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RESUMO

MARIANO, M. Teatro e engajamento politico: a dramaturgia de Paulo Pontes. 2015.
267 f. Tese (Doutorado em Literatura Brasileira) - Faculdade Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de S&o Paulo, Séo Paulo, 2015.

O objetivo dessa tese € estudar a producéo teatral de Paulo Pontes, dramaturgo que
atuou na cena teatral brasileira entre as décadas de 1960 e 1970. Assim sendo,
serdo analisados 0s seguintes textos teatrais: Opinido (embora escrito em parceria
com Oduvaldo Vianna Filho e Armando Costa), Parai-bé-a-ba, Brasileiro, profissdo
esperanca, Um Edificio chamado 200; Check-up; Dr. Fausto da Silva, Em nome do
Pai, do Filho e do Espirito Santo; Madalena Berro Solto e Gota d’agua. Paulo Pontes
inscreve-se na historia do teatro brasileiro em um periodo politicamente tenso e de
luta: em plena ditadura militar. Portanto, fez-se necessario recuperar, além desse
contexto histérico, a formacéo do artista e do homem politico, a fim de compreender
a interlocucéo de sua obra com a época.

Pretende-se defender a ideia de que a praxis teatral de Paulo Pontes estava
intimamente relacionada ao contexto sécio-politico brasileiro, assim como as suas
convicgbes politicas. O dramaturgo foi além de seu campo de atuagdo, assumiu
também o papel de intelectual de esquerda, engajado em um projeto nacional-
popular de cultura. O teatro, em sua concepcédo, necessitava adotar a perspectiva
popular para compreender a complexidade da realidade nacional. Assim, busca-se
contribuir para o reposicionamento deste dramaturgo na histéria do teatro brasileiro.

Palavras-chave: Paulo Pontes, nacional-popular, dramaturgia brasileira, Gota D’
Agua, teatro engajado



ABSTRACT

MARIANO, M. Theatre and political engagement: Paulo Pontes’ dramaturgy. 2015.
267 f. Tese (Doutorado em Literatura Brasileira) - Faculdade Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de S&o Paulo, Séo Paulo, 2015.

The purpose of this thesis is to study the Paulo Pontes dramatic production,
playwright who staged in the Brazilian theater scene between 1960 and 1970.
Therefore, the following dramas are analyzed: Opinido (though written with Oduvaldo
Vianna Filho and Armando Costa), Parai-bé-a-ba, Brasileiro, profissdo esperanca,
Um edificio chamado 200; Check-up; Dr. Fausto da Silva, Em nome do Pai, do Filho
e do Espirito Santo; Madalena Berro Solto and Gota d’agua. Paulo Pontes is part of
the history of Brazilian drama in a politically tense period and conflict: during the
military dictatorship. Therefore, it was necessary to recover, beyond this historical
context, the formation of the artist and the politician in order to understand the
dialogue of his work with the time.

It is intended to defend the idea that the Paulo Pontes scenical praxis was closely
related to the Brazilian socio-political context as well as to their political convictions.
The playwright was beyond their field, also took the leftist intellectual's role, engaged
in a national-popular project culture. The theater, in his view, needed to adopt the
popular perspective to understand the complexity of the national situation. Thus, we
seek to contribute to the repositioning of this playwright in the history of Brazilian
theater.

Keywords: Paulo Pontes, national-popular Brazilian drama, Gota D’ Agua, political
engaged theatre
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INTRODUCAO

O ano era 1964. Na madrugada do dia 31 de marco, 0os anseios de uma
revolugcdo popular, que ganhavam corpo mais nitido no governo de Jodo Goulart,
foram frustrados. Os militares tomavam o poder por meio de um golpe contra a
democracia.

Os projetos politicos de cunho popular, como as campanhas de alfabetizacéo,
os Centro Populares de Cultura, as Ligas Camponesas e os sindicatos, sofreram
dura repressao e intervencdo imediata. Porém, o golpe nao fora capaz de arrefecer
muitos militantes pela causa popular. Em um primeiro momento, o governo de
Castelo Branco ndo impediu a movimentacdo cultural de esquerda, conforme
Roberto Schwarz'. Apés, 1968, no entanto, com a promulgacdo do Ato Institucional
namero 5, comegcaram a ser impostas duras penalidades as vozes dissonantes do
regime.

O panorama politico que se estendeu entre 1964 e 1969 caracterizou-se pela
luta, o que levou Schwarz a afirmar que “apesar da ditadura da direita ha relativa
hegemonia da esquerda no pais” 2.

Foi dentro desse contexto que Paulo Pontes despontou como dramaturgo.
Sua primeira experiéncia no teatro profissional foi no show Opinido, quando elaborou
o texto da peca, ao lado de Oduvaldo Vianna Filho e Armando Costa. Isso foi no
mesmo ano de 1964, alguns meses apos a instalacdo dos militares no governo. O
sucesso do show propiciou o reconhecimento do paraibano, de Campina Grande, no
Rio de Janeiro. ApGs esse primeiro trabalho, que resultou na formacdo do grupo
Opinido, Paulo Pontes atuou como roteirista, produtor e fez um pouco de tudo,
adquirindo uma boa vivéncia no meio teatral para dar continuidade sozinho a seus
projetos. Nos anos seguintes, vieram outros espetaculos musicais, como Parai-bé-a-
ba e Brasileiro, Profissdo esperanca, até que ele estivesse maduro intelectual e
artisticamente para experimentar outras formas de comunicagdo com seu publico. O

conteudo, porém, manteve-se relacionado ao nacional e ao popular.

! SCHWARZ, Roberto. “Cultura e Politica, 1964-1969”. In: O pai de familia e outros estudos. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1978.
2 Idem, p. 62
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Em 1975, com a estreia e repercussdo de Gota D’ Agua, Paulo Pontes
consolidou-se como dramaturgo e intelectual. Ele ja possuia credibilidade no meio
cultural, mas foi a sua Ultima peca que evidenciou seu nome e 0 projetou a um
patamar de dramaturgos brasileiros, cujas obras sao referéncias.

A influéncia do nacional-popular, bem como do referencial teérico de Paulo
Pontes, foi observada em sua dramaturgia. A relagdo entre a expressao estética e o
conteudo foi outro aspecto a ser considerado. A pesquisa do universo popular, a
utilizacao de formas tradicionais do teatro brasileiro, como a comédia de costumes e
a revista, a aproximacao com o teatro épico, a experimentacéo de recursos como 0s
do Teatro do Absurdo, foram sendo percebidos em suas pecas, a0 mesmo tempo
gue confirmavam as intencées do dramaturgo de fazer um teatro nacional-popular.

A andlise detida das pecas, com o intuito de tracar seu enredo, apresentar os
personagens, ambientes e conflitos, ja constava dos propdsitos iniciais deste
trabalho. Com o desenvolvimento da pesquisa, notamos que a ideologia de Paulo
Pontes estava muito mais presente em sua dramaturgia do que supunhamos. Assim,
como se o conteudo se precipitasse na forma desta tese, percebemos que a andlise
das pecas acabou por focar mais o didlogo com a ideologia do autor, do que os
recursos literarios e cdmicos presentes nos textos, ideia inicial do projeto.
Assumimos, porém, este caminho por entendermos que, embora Paulo Pontes ndo
relegasse a forma do espetaculo a segundo plano, o seu ideal politico era téao
intenso que valia a pena nos debrucarmos sobre isso.

No final da década de 60, destacam-se outros artistas com posicionamentos
bem distintos do grupo formado por Paulo Pontes, Vianinha, Jodo das Neves e
Ferreira Gullar, s6 para citar alguns. Uma parte da critica também questiona o
engajamento politico do setor do teatro, principalmente aquele que possuia relacbes
com o Partido Comunista Brasileiro. Acusavam-no de sectario e dogmatico.

Paulo Pontes e os artistas “engajados” receberam criticas por insistir no
projeto nacional-popular. Isso ndo o afastava de seu propoésito. O engajamento era,
para ele, indissociavel da arte. Ele também foi criticado por ser um intelectual de
esquerda e trabalhar na televisdo, um veiculo de comunicagdo de massa. Havia
interesses maiores em seu trabalho na TV. Ele acreditava que a televisdo exercia
uma funcdo de democratizar a informacao. Além disso, como intelectual orgéanico,

era importante a formacao de um senso critico visando a contra-hegemonia, ainda
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que fosse por meio dos aparelhos privados da hegemonia. Paulo Pontes
compreendia que 0 massivo originava-se também do popular.

Como etapa inicial dessa pesquisa, fez-se necessario conhecer o contexto
historico e cultural dos projetos artisticos nascidos sob esse signo. Maria Silvia Betti,
em seu livro sobre Oduvaldo Vianna Filho, forneceu-nos material precioso para
compreensao da época, do pensamento e da obra de Vianinha, contemporaneo e
principal parceiro de Paulo Pontes. Rosangela Patriota, em Vianinha: um dramaturgo
no coracao do seu tempo, também se debruca sobre a obra deste autor, e propde
um olhar critico da sua obra, a partir, sobretudo, da peca Rasga Coracdo. Paulo
Vieira, cuja dissertacdo de mestrado, Paulo Pontes: A Arte das coisas sabidas, é
requisito bibliografico para qualquer um que queira estudar a obra de Paulo Pontes,
foi nosso primeiro contato com uma analise critica do teatro de Paulo Pontes. Foi
este pesquisador que também gentilmente nos cedeu o texto da peca Parai-bé-a-ba,
sem o qual o trabalho ndo estaria completo. Destacamos ainda o estudo Ensaios do
Nacional-Popular no teatro Brasileiro Moderno, de Didgenes André Vieira Maciel,
gue nos auxiliou no entendimento do nacional-popular e que traz uma analise de
Gota D’ Agua sob esse viés, e O Teatro Epico, de Anatol Rosenfeld.

Além destas referéncias anteriores, vale mencionar as dissertacdes de
mestrado de Mayra Oliveira Pereira Brito, O Intelectual e o Nacional-popular nas
pecas Check-Up e Em Nome do Pai, do Filho, do Espirito Santo de Paulo Pontes; de
Marise Gandara Lourenco, Gota D’ Agua de Chico Buarque e Paulo Pontes: O
Tragico-Musical, criacéo e historicidade; de Dolores Puga Alves de Sousa, Pode ser
a Gota D’ Agua: Em Cena a tragédia Brasileira da década de 1970. Enfim, a tese de
José Fernando Marques de Freitas Filho, Com os séculos nos olhos- teatro musical
e expressao politica no Brasil, 1964 a 1979, forneceu-nos um conhecimento prévio
antes de nos aventurarmos nas obras de Georg Lukéacs, Antonio Gramsci, Peter
Szondi, e, mesmo, Ferreira Gullar.

Para completarmos os estudos sobre Paulo Pontes, recorremos ao acervo da
Funarte, do Museu Lasar Segall, e ao livro organizado por Severino Ramos, Paulo
Pontes, vida e paixdo, que possui depoimentos sobre o dramaturgo, bem como
algumas reportagens e entrevistas, além de Paulo Pontes. A Arte da Resisténcia.
Depoimentos organizados por Rui Veiga e Mario Augusto Jakobskind.

Tracar a trajetoria artistica de Paulo Pontes foi nosso objetivo no primeiro

capitulo. No primeiro momento, sdo apresentados os olhares de seu pai e de seus
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amigos sobre quem foi Paulo Pontes. As memorias coletadas, no entanto, estdo
impregnadas de impressdes do artista que ele foi, como se ndo desse mais para
dissociar o0 homem privado do publico. Neste capitulo, também tratamos de sua
estreia no radio e na televisdo e de como essas experiéncias marcaram o futuro
dramaturgo. A sua passagem pela CEPLAR também mereceu um estudo, pois ali
estava o0 homem politico, além de corresponder a0 momento em que surgem seus
primeiros trabalhos com teatro.

A consolidacdo do dramaturgo € apresentada no segundo capitulo. Nele,
discute-se por que Paulo Pontes também pode ser considerado um intelectual. A
seguir, refletimos sobre o projeto nacional-popular, cerne de sua dramaturgia.
Importa destacar que ndo nos preocupamos em definir esse conceito, embora nos
aproximemos as vezes disso. O objetivo deste estudo era apresentar concepcgdes do
nacional-popular e como elas dialogam entre si. Central neste debate era trazer a
propria concepgdo de Paulo Pontes sobre o nacional-popular. Era necessario ainda
tratar da repercussao de suas ideias na imprensa e na critica especializada.

O terceiro capitulo propde uma analise do show Opinido. N&o o incluimos no
proximo capitulo juntamente com o estudo das outras pecas porque entendemos
gue Opinido € um divisor de aguas na carreira de Paulo Pontes. Como se fosse o
antes e o depois dessa primeira incursao no teatro profissional.

Enfim, o dltimo capitulo traz a andlise das pecas. A ordem adotada foi a
cronoldgica porque compreendemos que a obra artistica e seu criador estdo em
constante devir, imbricando-se mutuamente.

O propésito desta tese € a realizacdo de um estudo critico sobre a
dramaturgia de Paulo Pontes. Assim, analisamos, uma a uma, todas as pecas
escritas por ele e publicadas pela Civilizacao Brasileira. O Gnico texto ndo editado é
o de Parai-bé-a-ba, mas, como dissemos, o professor e pesquisador Paulo Vieira,
da Universidade Federal da Paraiba, cedeu-nos uma copia.

O estudo encontra-se nesta sequéncia: Parai-bé-a-ba, Brasileiro, Profissdo
esperanca, Um Edificio Chamado 200, Check-Up, Dr. Fausto da Silva, Em Nome do
Pai, do Filho e do Espirito Santo, Madalena Berro Solto e, por fim, Gota D’Agua.

De todas as pecas de Paulo Pontes, a Unica que nunca foi encenada foi
Madalena Berro Solto. Nao analisamos as montagens, a transmutacao do texto para

o palco. Em relacdo a Gota D’ Agua é preciso ressaltar que n&o tivemos por
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finalidade fazer uma analise comparativa entre esta e Medeia, de Euripides, e a
adaptacao, de Vianinha.

Cabe a observacdo de que ao associar a obra do autor a sua formacgéao
politica, ao seu contexto histérico, preocupamo-nos se dessa maneira nao
restringiriamos a analise. O desenvolvimento do trabalho, porém, revelou-nos uma
complexidade de ideias, um suporte tedrico tdo profundo e vasto que, associado a
obra, ndo se limitava a reproduzir a realidade de forma automatica. Tratava-se de
um olhar detido, cuidadoso e intenso.

Estamos cientes de que ndo esgotamos as possibilidades de andlise da
dramaturgia de Paulo Pontes. Considerada a natureza controversa deste momento
historico, a complexidade das questdes abordadas e os inUmeros recursos estéticos
observados nas pecas, esta tese apresenta-se apenas como um olhar possivel
dentre tantos. Por meio desse olhar, pretendemos contribuir com a histéria do teatro
brasileiro e, quem sabe, por um momento, recolocar o dramaturgo em uma posi¢ao

de destaque, merecida, mas esquecida com o tempo.
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CAPITULO 1. A formacé&o artistica de Paulo Pontes

1.1. Os primeiros passos do jovem Paulo Pontes

Paulo Pontes foi um homem de teatro. Nascido em 08 de novembro de 1940
em Campina Grande, na Paraiba, Vicente de Paulo Holanda Pontes destacou-se na
cena teatral brasileira nas décadas de 1960 e 1970. De 1964, ano em que decide
ficar no Rio de Janeiro, a 1976, ano de sua morte, participou ativamente dos
principais momentos da histéria do teatro brasileiro, como coautor do show Opiniéo,
ao lado de Oduvaldo Vianna Filho e Armando Costa e, juntamente com Chico
Buarque, escreveu a peca Gota d’ Agua. Ganhou prémios com Um Edificio
Chamado 200, Check-up e Gota D’Agua, e lotou teatros com o show Brasileiro,
Profissdo Esperanca. Batalhou incansavelmente pelo teatro. Organizou as palestras
do | Ciclo de Debates do Teatro Casa Grande, lutou pela regulamentacdo da
profissdo de artista; buscou incentivo, por meio da Associacdo Carioca de
Empresarios Teatrais, para o teatro empresarial; empenhou-se na organizacao de
um Projeto Nacional Popular de Cultura® e colaborou com o debate que se travava a
época acerca de um teatro nacional e popular.

Sua vocacao para intelectual despertara na infancia. A memdria afetiva de
seu pai, Joao Pontes, guardou a lembranca de que ja aos quatro anos, Paulinho —
como era chamado pelos familiares e amigos- era um menino curioso, queria saber
das coisas e falava em estudar. Jodo Pontes, cujas recordacdes estdo envoltas de
orgulho e admiracédo pelo filho, menciona em seu livro que, desde crianga, o futuro
dramaturgo ja “demonstrava o quilate de seu espirito” e ja era dotado de um alto
grau de inteligéncia®. Em uma carta de agradecimento escrita ao médico Napole&do
Rodrigues Laureano, que Ihe operou de um defeito nos pés com o qual nascera,
Paulo Pontes a finalizou assim, conforme conta-nos seu pai, “Dizem que sou uma

crianga inteligente”. A carta foi publicada no Diario de Noticias, do Rio de Janeiro,

* Rangel, Flavio. “Paulinho, por Flavio Rangel”. Ultima hora, 28 dez. 1976. A express3o nacional-popular, como
ficou registrada posteriormente, ndo era utilizada pelos dramaturgos a época. Rangel conta que Paulo Pontes
estava trabalhando neste Projeto, para o qual mantinha frequentes reunides com varios intelectuais.

4 PONTES, Jodo. Eu e meu filho Paulo Pontes. Rio de Janeiro: Liv. Eu e Vocé, 1982. p. 43-45.
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em 1950°, com o titulo “Emocionante apelo de uma crianga de 10 anos”. O médico
paraibano, diagnosticado com céancer, realizou uma campanha de arrecadacgdo de
fundos com destino a prevencado e combate da doenca. Além de |he agradecer, o
menino Paulinho fez um apelo para que as pessoas se envolvessem nessa
campanha.

N&o é possivel saber até que ponto Jodo Pontes influenciou na escrita dessa
carta ou se foi mesmo a precocidade que possibilitou seu filho redigir de forma téao

madura, aos dez anos de idade, paragrafos como esse:

Brasileiros, ajudemos esta campanha humanitéria, fundada
pelo médico amigo de todas as criaturas. Nao devemos consentir
gue ele se esforce tanto. Deixemos em seu repouso no leito. Os seus
servigos prestados aos sofredores sao suficientes para conclusdo de
uma vida melhor®.

Um vocabulario tdo rebuscado para uma crianca seria fruto de suas leituras
ou da intervencao paterna?

Em certo momento do texto, ha uma previsdo de algo que realmente se
concretizaria: “Sou um garoto esforcado nos meus estudos e dizem até que sou
inteligente. Isso € bondade, s6 sei que este ano terminarei o primario, se Deus
quiser, prometendo tudo para conservar a tradicdo de minha querida Paraiba”.

A visdo de pai vaidoso aproxima-se das lembrancas dos amigos. O jornalista
Jério Machado relembra que aos 13 anos de idade Paulo Pontes ja era um homem
“taciturno e sério, sempre dedicado a leituras”. Nathanael Alves, também jornalista,
confessou ndo saber como Pontes arranjava tempo e disposi¢cdo para ler tantos
livios e absorver tantos conhecimentos’. A leitura era habito cultivado desde a
infancia quando, em companhia do irméo Ipojuca Pontes, recolhia jornais na rua
para ler. Autodidata (para o pai, superdotado), Paulo Pontes, desde cedo,
frequentava a Biblioteca Publica do Estado, em Jodo Pessoa, para onde se mudara,
e lia vorazmente até o horario de fechamento do local.

A dificuldade de andar e a timidez ficaram na infancia, pois Paulo Pontes
tornou-se um jovem boémio, comunicativo, obstinado e carismatico. Dotado de um

espirito de lideranca e desbravador, foi pela primeira vez a metropole carioca a fim

> PONTES, op. cit., p. 53.
6 RAMOS, Severino. Paulo Pontes, vida e paixdo. Jodo Pessoa: Ideia, 2002. p. 23.
7 Idem, p. 56.
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de “fazer o Rio” em 1959, a bordo de um avido da FAB, com uma passagem
adquirida por seu pai, entdo militar do exército. A mae, dona Lais, preparou-lhe um
enxoval modesto, e ele pegou a maleta e partiu sem olhar para tras. Com apenas
dezoito anos e muitos sonhos, visava integrar a equipe do jornal Ultima Hora; porém,
ndo seria dessa vez que seus planos se concretizariam. Voltou & Paraiba em 1962.°

“Um conscientizador, um homem que refletia sobre todos os assuntos”, assim
Bibi Ferreira caracterizou-o anos mais tarde®. A atriz, ao se lembrar do companheiro,

na ocasido da morte do dramaturgo, comentou emocionada:

Assistia a todas pecgas, corrigia minhas impostacfes de voz.
Acordava, lia os jornais. Mais tarde, em suas andancas pelos bares
de Ipanema e do Leblon ele discutiria de tudo com seus amigos.
Ficava horas e horas lendo e se irritava quando alguém o
interrompia. O café com leite esfriando, a manteiga derretendo, o
mingau que gorava.’

Sua ansia pelo conhecimento o fez aprender sozinho inglés, espanhol e
francés. “Lia Rimbaud no original”’, recorda Bibi"**. Gide, Proust, Dostoiévski, Balzac-
Paulo Pontes ja havia lido os “classicos do realismo” no segundo ano da faculdade
de Direito, segundo ele mesmo menciona e realga: “Todos esses caras, no segundo
ano de direito”*®. HA uma certa divida aqui em relacdo a suas memdrias. Em
entrevista que deu a O Pasquim, em 1976, Paulo Pontes afirmou ter feito somente o
curso médio completo: ginasio e cientifico- como eram chamados. Ainda frisou: “A
Unica coisa que fiz foi radio, televisdo e teatro”.™

Jovem, na casa dos 20 anos, ja se interessara também pelo teatro e lia Ibsen,
Pirandello, Shakespeare, Shaw e Tchecov; mas considerava-os muito distantes de
sua realidade. A aproximacdo com a cultura nacional definiria a dramaturgia de
Paulo Pontes no futuro. Sua ambicdo, no entanto, ia além de ser um autor. Ele

queria mesmo era ser ator'*. Nutria esse desejo desde a juventude. Aos 17 anos, fez

® RAMOS, op. cit., p.59-64.

Paulo Pontes fez a narragdo de alguns documentarios produzidos por Vladimir de Carvalho, entre eles A
Bolandeira e O Pais de Sdo Sarué, ambos disponiveis na internet.

’ FERREIRA, Bibi. “Ontem eu vi uma estrela cair do céu”. In: Ultima Hora, 06 mar. 1977.

% 1dem.

" dem.

12 PONTES, Paulo. “Conferéncia na APTT”, marco de 1976. In: VEIGA e JAKOBSKIND, Paulo Pontes. A arte da
resisténcia, Sdo Paulo: Editora Versus, 1977. p. 33.

3 0 Pasquim, Ano VII, n° 343, Rio de Janeiro, de 23 a 29/01/76. p. 8-12.

" FERREIRA, Bibi, op. cit.
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o discurso de apresentacdo da peca A Beata Maria do Egito, de Raquel de Queiroz,
encenada pelo Teatro Estudante da Paraiba'®. A sua desenvoltura e seu poder de
oratdria fizeram com que fosse aplaudido com grande entusiasmo pela plateia.

Em uma espécie de autobiografia escrita para seu programa transmitido pela
Radio Tabajara, bem humorado, teceu o seguinte comentario sobre sua iniciacdo
teatral.

Cheio de gramatica, talvez o Unico sintoma de bom carater de
minha personalidade, tentei o teatro. A minha estreia no palco foi na
peca Apenas uma cadeira vazia, de Hermilo Borba Filho. Eu fazia
uma ponta, anunciando a morte de duas velhinhas, que moravam ao
lado. Era esta a minha fala. Entrava no palco e largava:

‘As duas velhinhas ao lado acabam de morrer. Foram
encontradas, coitadinhas, as duas mortas na cadeira’.

No dia da encenacao, entrei no palco. Teatro cheio. Larguei:

“As duas cadeirinhas ao lado acabam de morrer. Foram
encontradas, coitadinhas, tdo bonitinhas, as duas sentadas em cima
das velhinhas’.

-Nao precisava ser pitonisa para perceber que estava
encerrada a minha carreira de ator.*®

O irméo, Ipojuca Pontes, em uma crbnica intitulada De como Paulo Pontes
entrou para o teatro'’, conta-nos o primeiro momento em que Paulinho- ainda

menino- encantou-se por essa arte.

Viviamos entdo na Amaro Coutinho, em modesta casa de
porta e janela, na boca do Varadouro. Nossa vida girava em torno de
livros, futebol, cinema e, as vezes, Ponto de Cem Reis, no espaco da
Sapataria Cruz, “esquina do pecado”, onde Paulo Pontes, com
menos de dezesseis anos, pontificava entre os amigos Homero e
Roberval. Os trés jogavam palitos (“porrinha”) para ver quem pagava
o cigarro (“Continental” sem filtro) e o cafezinho — no Alvear (fichas
verdes) ou no Canada (fichas vermelhas), a escolher.

Na metade dos anos 50, Jodo Pessoa era uma cidade
especial. O chique, para os deserdados, era dancar sabado a noite
no Samburd, uma boate as claras em Tambaul, ou tomar de
“assustado” alguma casa de familia para bailar ao som de Waldir
Calmon. Nao se falava ainda no Sputnik, tampouco nas Ligas
Camponesas: o0 crime em pauta no disse-que-disse da cidade era —
estranhamente — o de Caryl Chesmann, o bandido americano da Luz
Vermelha. A vidinha no pedaco fluia vagarosa e mansa como uma
procissdo de Corpus Christi, s6 interrompida pelo canto embriagado

B RAMOS, op. cit., p. 24.

te Idem, p. 25-26.

v PONTES, Ipojuca. “De como Paulo Pontes entrou para o teatro”. Disponivel em:
http://hugocaldas.blogspot.com.br/search?q=paulo+pontes. Acesso em 10 out.13.
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e operistico de Vasco Navarro, de madrugada, na Praca Jodo
Pessoa.

As tercas-feiras, depois de vender jornais, garrafas e metais
no “ferro velho” de Severino Pouco Peso (onde um quilo pesava 600
gramas), iamos invariavelmente ao Cine Brasil assistir as comédias
de Leo Gorcey e seus rapazes, os sempre divertidos Anjos da Cara
Suja, que viviam na tela o drama enfrentado pelos irm&os Pontes na
vida real: estavam sempre duros e cheios de projetos. Saiamos
felizes do Cine Brasil e, se houvesse “algum” de troco,
prolongavamos o estado de graga com um sorvete n’ A Botijinha, de
propriedade do mais tarde empalado Princesa, o Sibilino.

Foi exatamente numa “noitada” assim, quando saimos
satisfeitos da sessdo de cinema rumo ao sorvete de Princesa, que
desabou um subito pé-d agua, e resolvemos nos abrigar na entrada
do Teatro Santa Rosa, cujo porteiro, Zé Pequeno, variava de humor
conforme o tempo — e ele odiava chuva. Foi entdo que se deu o
acontecido. Paulo Pontes, sem querer (era miope), pisou no pé da
moca, a moca esbravejou, ele pediu desculpas com educada voz, a
moca sorriu, ele também sorriu e ela, olhos grandes e amendoados,
cabelos azeviche, voz de flauta doce, estendeu-lhe a mao e, atrevida
para os padrbes da época e do lugar, apresentou-se:

- Eu me chamo Gil Santos. Estou ensaiando uma peca la
dentro. Nao quer ir ver?

Ele foi, alids, fomos e ficamos a distancia, enquanto a
mocinha corajosa subia ao palco e se enfronhava num mundo
religioso e exacerbado, obscuro e confuso para mim que tinha saido
para ver os Anjos da Cara Suja, e s6 aguardava a chuva passar para
tomar o sorvete de Princesa, na Botijinha.

Do meu lado, Paulo Pontes olhava aquilo embevecido.
Olhava a mulher mais do que o ensaio, todavia, o ensaio também.
Havia um clima no ar. Talvez a engrenagem de um universo
desconhecido que se desenrolava pela primeira vez diante dos seus
olhos, seguramente a perspectiva de uma experiéncia afetiva e
amorosa que surgia de forma imprevista e casual. O futuro
dramaturgo descobria o teatro pela méo sedutora de uma mulher a
guem nunca vira antes, mas cujos encantos, dali por diante, ndo
mais esqueceria. Voltando-se para mim, mas falando mais para si
mesmo, deixou escapar, sussurrando:

- Bela Gil!

Paulo Pontes deixou-se seduzir pelo teatro a partir desse momento. Quando
ele morreu, em dezembro de 1976, jornais de varias cidades noticiaram com grande
destaque a perda do dramaturgo paraibano que conquistara o Rio de Janeiro e 0

Brasil.
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1.2. Ainfluéncia do radio na formacéo artistica de Paulo Pontes

Seu trabalho na R&dio Tabajara teve inicio em 1962. Paulo Pontes comecgou
como locutor. Integrando a equipe de Direcéo Artistica, passou a atuar como redator
humoristico e tornou-se produtor e apresentador do programa Rodizio, um dos
lideres de audiéncia no horario do meio- dia. Nele eram apresentadas piadas
autobiogréficas- como a transcrita anteriormente-, histérias populares, o seu ponto
de vista sobre o radio, o jornalismo artesanal e a provincia, e sua preocupacao com
0s movimentos sociais™®,

Assim se referiu Paulo Pontes a respeito do programa, alguns anos mais
tarde:

Era uma comediazinha de costumes que ia ao ar de segunda
a sdbado ao meio-dia. As personagens ficaram conhecidas na cidade
inteira. Falavam sobre o custo de vida, o preco dos remédios,
problema de educagédo dos filhos. Eu colocava tudo isso no ar,
brincando®®.

O seu interesse pelo jogo narrativo vinha desde os tempos em que trabalhava
no radio. Os esquetes escritos para Rodizio receberam influéncias dos programas
de humor feitos no Rio de janeiro por artistas como Haroldo Barbosa, Sérgio Porto,
Chico Anisio, Antbnio Maria e Max Nunes. Suas referéncias eram 0s programas
humoristicos A cidade se diverte, Balanca mas néo cai, Vai da Valsa e PRK-30.%°

Os personagens “brasileiros”, a favela, o suburbio, o Nordeste, o caipira, o
interior de Minas Gerais, eis 0s elementos que figuravam nesses quadros e que
tanto o impressionaram.

A partir disso, passou a criar tipos para seu programa, “‘uma coisa popular”,
em que retratava a vida da cidade, do homem da Paraiba, principalmente o do
campo?!. Também do teatro feito pelo CPC, Paulo Pontes sofreu influéncia (o grupo
realizou excursdes pelo Nordeste com a UNE volante, em 1961 e 1962). Um dos

8 VIEIRA, Paulo. Paulo Pontes: A Arte das coisas sabidas. Dissertacdo de Mestrado apresentada a Escola de
Comunicagdes e Artes do Estado de Sdo Paulo, 1989. Disponivel em
http://www.teatropb.com.br/pdfs/dramaturgia/autores_paraibanos/paulovieira/arte_das_coisas_sabidas.pdf.
Acesso em: 20 mar. 2010. Ndo ha numeracgdo de pagina nessa versao digital.
¥ 1dem.
20 Pasquim, op. cit., p. 8.
21

Idem.
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personagens que tinha uma grande aceitacdo pelo publico era o Formiguinho, um
quadro adaptado da peca A estoria do Formiguinho ou Deus ajuda os béo, de

Arnaldo Jabor.

O Formiguinho entrava no ar ao meio-dia e Jodo Pessoa
inteira parava. Escutava-se o programa andando na rua. Tinha um
juiz que guando estava bom era extremamente rigoroso, udenista.
Quando estava de porre era o maior amoral.??

A peca de Jabor conta a tentativa de Formiguinho de construir uma porta em
seu barraco, mas para isso ele precisa de uma licenca, que é negada por causa de
uma resolucdo do governo Lacerda, proibindo a modificacdo e a reconstrucdo de
barracos nos morros cariocas. A fim de alcancar seu objetivo, 0 personagem sai em
uma jornada procurando quem podera resolver seu problema. Diante de todos os
impasses e respostas apresentados, ele vai tomando consciéncia da sua situacao
de oprimido e resolve lutar, conscientizando os demais moradores do morro e
partindo para uma revolucéo.

Paulo Pontes apropriou-se do personagem, sem que talvez Jabor soubesse,
como revelou a O Pasquim, e aproveitou-se do lado anedético da peca para criar

Seu esquete.

O Jabor, no tempo do CPC, fez uma pecinha de teatro onde
bolou um personagem chamado Formiguinho, que tava (sic) a fim de
saber porque (sic) a vida era cara, e saia de lugar em lugar
perguntando. A piada ficou célebre:

-‘Vai nos Estados Unidos que eles te explicam.’

-‘Como é que fago pra chegar nos Estados Unidos?’

-‘Vai de Posto Esso em Posto Esso que vocé chega Ia'. (risos)
Era uma piada famosa na época.

A escola de teatro de Paulo Pontes foi o radio, como ele mesmo afirmou®*. Na
Radio Tabajara, teve a oportunidade de exercitar a escrita narrativa de esquetes
comicos e de fazer adaptacbes de romances em capitulos diarios; segundo contou,
uma obra por més?®. Além disso, a propria dinamica desse meio de comunicac&o

influenciou o seu rumo como comunicador, homem politico e de teatro.

2 |dem.

20 Pasquim, op. cit. p. 8.
o RAMOS, op. cit. p, 46.
20 Pasquim, op. cit., p. 8.
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Martin-Barbero, em sua obra Dos meios as media¢des: comunicacao, cultura
e hegemonia, propde uma investigacdo das culturas populares e delineia a relagcéo
entre o popular e 0 massivo- como o0 segundo foi sendo gestado a partir do primeiro.
Essa associacdo focaliza as mediacdes que instituem a materialidade social e
cultural dos meios, tais como o melodrama, os folhetins, o cinema e o radio. Quanto
a este ultimo, o autor ressalta sua funcdo de mediador do popular, sua ligagdo com a
cultura oral e como, na América Latina, foi porta-voz de um nacionalismo
responsavel pela conversdo das massas em povo e do povo em nacdo. A
construcdo de uma identidade nacional, portanto, foi facilitada pela mediacdo do
radio com as massas.

No Brasil, como em outros paises da América Latina, o direcionamento da
economia do pais a industrializacdo, com o intuito de organizacdo do mercado
nacional, comega nos anos 30. Evidencia-se um sistema econdémico que modifica a
dindmica sociocultural. Esse movimento propicia o0 aparecimento das massas
urbanas como novo sujeito social, associado a ideia de nacéo, e o surgimento da
cultura de massa. Isso indicou uma mudanca no proprio entendimento da funcgéo
social da cultura- significada e ressignificada de diferentes formas ao longo da
histéria- cuja abordagem, neste momento, devia levar em consideracéo a forca das
massas, tornadas visiveis, e a “constituicdo do massivo enquanto modo de

existéncia do popular”. A cultura popular passa a ser, portanto, cultura de massa.

Massa, designa, no movimento da mudanca, o0 modo como as
classes populares vivem as novas condicdes de existéncia, tanto no
gue elas tém de opressdo quanto no que as novas relagdes contém
de demanda e aspiracbes de uma democratizacdo social. E de
massa seré a chamada cultura popular.?®

Esse processo caminhou para uma vinculacdo entre o Estado e as massas,
uma vez que a manutencao de qualquer estrutura de poder exigia agora atencao as
reivindicagbes desses grupos, resultando na adog¢do de uma “politica de massas’.
Desse modo, “o populismo sera entdo a forma de um Estado que diz fundar sua

legitimidade na ascens3o das aspiracdes populares”’.

*® MARTIN-BARBERO, Jesds. Dos meios ds mediagbes: comunicagdo, cultura e hegemonia. Rio de Janeiro:
Editora UFRJ, 2008. p. 174-175.

7 Idem, p. 224. N3o é nosso objetivo debater o conceito de populismo, uma vez que as discussGes académicas
em torno dessa questdo sdo complexas e apresentam perspectivas diversas. Batistella expde algumas acepc¢des
deste conceito e conclui, no que concordamos para o propdsito desse trabalho, sobretudo pela discussdo
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Haussen, partindo dos estudos de Martin-Barbero, analisa o desenvolvimento
simultdneo do radio e do populismo no Brasil e na Argentina, nos governos de
Vargas e Péron, e como esta tecnologia permitiu a emergéncia de um discurso

popular-massivo.

E é justamente na formulagdo dessas novas demandas
(industrializag&o e surgimento das massas urbanas), no seu encontro
com o discurso nacional populista, que vao jogar um papel chave as
“novas” tecnologias de comunicacdo desse momento: o radio, em
todos os paises, e 0 cinema em alguns. Elas vao tornar possivel,
assim, a emergéncia de uma nova linguagem e de um novo discurso
social, o discurso popular-massivo.?®

Getulio Vargas soube explorar muito bem o alcance do radio para legitimar
suas ideologias politicas. A criacdo de programas de divulgacdo de feitos
governamentais, como a Hora do Brasil- depois modificado para a Voz do Brasil-, a
estatizacdo de emissoras e um rigido controle das informa¢bes, por meio do
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) foram estratégias adotadas pelo
seu governo. Com um posicionamento populista perante as massas, Getulio
fortaleceu o sentimento nacionalista, fundamental para seu modelo econémico.

Legitimar a nogao de povo, por sua vez, era parte do projeto de afirmacéo
nacional, para que todos se sentissem integrantes de uma mesma nagéo, unidos por

lacos de terra %°. Para Canclini, no populismo,

envolvendo hegemonia, que populismo deve ser analisado pelo viés thompsoniano, como o fazem alguns
historiadores brasileiros, e pelo entendimento de Ernesto Laclau. Sua conclusdo: “Sem duvida, estas propostas
apresentadas, de viés thompsoniana, abrem um novo horizonte para o debate acerca do “populismo”. Nesse
sentido, quero destacar dois pontos: a) A compreensdo do “populismo” como um sistema politico, em que ha
disputas, negociacdes e reciprocidade entre as diferentes classes ou atores sociais. Dessa forma, ndo ha apenas
um “jogo politico” de manipulagdo, imposto de cima para baixo, mas um “jogo politico” de mao-dupla. b) A
utilizacdo do conceito de hegemonia (ndo apenas como a imposi¢ao de uma classe sobre as outras) pode abrir
novas perspectivas para o debate.) Para Laclau: “O populismo ndo é, em consequéncia, expressdo do atraso
ideoldgico de uma classe dominada mas, ao contrdrio, uma expressio do momento em que o poder
articulatério desta classe se impde hegemonicamente sobre o resto da sociedade”. (LACLAU, 1979, p. 201). In:
BATISTELLA, Alessandro. Um conceito em reflexdo: o populismo e a sua operacionalidade. Revista Latino-
Americana de Histéria Vol. 1, n2. 3 — Margo de 2012 Edi¢do Especial — Lugares da Histdria do Trabalho

® HAUSSEN, Déris Fagundes. Rddio, populismo e cultura: Brasil e Argentina (1930-1955). Revista Famecos.
Porto Alegre, nimero 5, nov. 1996.

%> MARTIN-BARBERO. op. cit. , p-39-41. “O povo-nagdo dos romanticos conforma uma ‘unidade organica’, isto
é, constituida por lagos bioldgicos, teldricos, por lagos naturais, quer dizer, sem histdria, como seriam araca e a
geografia. Analisando a persisténcia dessa concepc¢do na cultura politica dos populismos, Garcia Canclini assim
resume a operacdo de mistificacdo: ‘os conflitos em meio dos quais se formaram as tradi¢cGes nacionais sdo
esquecidos ou narrados lendariamente como simples tramites arcaicos para configurar instituicdes e relagdes
sociais que garantam de uma vez por todas a esséncia da Nag¢ao’.” pp. 39-41
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os valores tradicionais do povo, assumidos e representados
pelo Estado, ou por um lider carismatico, legitimam a ordem que
estes Ultimos administram e dao aos setores populares a confian¢ca
de que participam de um sistema que os inclui e os reconhece. ¥

Em 1932, Getulio Vargas autorizou e regulamentou a publicidade no radio.
Transformado em veiculo comercial, o radio passou a adotar uma linguagem mais
popular visando a aproximacdo com as massas, uma vez que a popularizacado dos
programas representava maior retorno financeiro para as emissoras. Nesse sentido,
percebe-se o percurso do popular ao massivo, conforme proposto por Martin-
Barbero, e como a construcédo da hegemonia, seguindo concepcéo de Gramsci®,
passa pela adocédo de linguagens reconhecidas pelo povo.

A mudanca do carater educativo para o comercial gerou uma transformacéao
na grade de programacéo, consolidando o radio como veiculo de entretenimento. A
partir da segunda metade dos anos 40, o radio, no Brasil, ja se tornara parte da
cotidianidade da sociedade. Além dos noticiarios, faziam parte da programacao as
radionovelas, o0s programas esportivos, humoristicos, e o0s de auditério,
responsaveis por grande audiéncia das emissoras e por divulgar a musica popular
brasileira.>?

Um exemplo de humoristico de enorme sucesso na era de ouro do radio € o
programa PRK-30, mencionado por Paulo Pontes como uma fonte de inspiragéo.

Seus idealizadores tinham como principais bandeiras o nacionalismo, a defesa da

% CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridas - estratégias para entrar e sair da modernidade. S3o Paulo:
EDUSP, 1997. p.264.

*! Para Gramsci, a hegemonia ndo é um processo de dominacgdo pela forca, mas pela cumplicidade entre as
classes, pelo consenso em torno de alguns valores. A classe dominante representa interesses que as classes
dominadas também reconhecem como seus. Essa tensdo social manifesta-se num espago sociocultural de
culturas distintas. Para o entendimento desse conceito foram consultados: Coutinho, N. Gramsci. Porto Alegre:
LP&M, 1981. . Cultura e sociedade no Brasil: ensaios sobre ideias e formas. Rio de Janeiro: DP&A,
2000. GRUPPI, L. O conceito de hegemonia em Gramsci. Rio de Janeiro: Graal, 1978.

> No | Ciclo de Debates promovido pelo Teatro Casa Grande, entre os dias 07 de abril e 26 de maio de 1975, ao
tratar da televisdo, Paulo Pontes afirma que quando a televisdo nasceu no Brasil, foi buscar no radio sua
programacdo: programas humoristicos, musical com cantores, novelas e noticidrios. A respeito da ideologia
populista, ele diz: “A ideologia populista do radio foi quase que transplantada para a televisdo, para a imagem.
O radio chegou a ser no Brasil um veiculo muito democratico (...) E isso levava ao seguinte: o gosto e a
sensibilidade por que era pesquisada a audiéncia era o gosto e a sensibilidade da grande, esmagadora maioria
do povo brasileiro que condicionava, que determinava o tom, a ideologia da programacdo. Vamos chamar aqui
de populista, a falta de um termo melhor, aquele radio que fazia o programa humoristico, com a piada do
caipira, que colocava a seresta, que colocava essa musica muito intensa emocionalmente, para atender a
ampla massa de ouvintes do Brasil, que é um pais analfabeto”. A televisdo, assim, assimilou, de inicio, a
ideologia do radio. In: Ciclo de Debates do Teatro Casa Grande. Rio de Janeiro: Editora Inubia, 1976. p. 131-132.
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cultura regional e teciam criticas ao processo de internacionalizacdo da cultura®.
Simulando a transmissdo de uma radio clandestina, a PRK-30, os comediantes
Castro Barbosa e Lauro Borges, na pele dos apresentadores Megatério Nababo do
Alicerce e Otelo Trigueiro, respectivamente, faziam satiras de novelas, de musicas,
de cantores, de programas e da situagdo social e politica do pais. O quadro
“‘Aprendei a falar portugués” € um exemplo de séatira a valorizacdo da cultura
estrangeira. O anuncio do quadro alertava: “Ja que no Brasil o artigo estrangeiro é
mais bem recebido que o nacional, contratou-se um professor aleméao para ministrar
as aulas”.

A estreia do humoristico ocorreu na Radio Mayrink Veiga e ganhou maior
visibilidade em 1946 na Radio Nacional, sendo grande sucesso de publico; tanto que
se manteve no ar por vinte anos, passando por varias emissoras de radio e depois
pela televisao.

Como veiculo de comunicacdo de massa, o radio, por sua proximidade com o
popular, manteve sempre presente a diversidade do social e do cultural®*. Deste
modo, apesar de a cultura de massa promover a homogeneizacdo e encobrir as
diferencas de classes, o radio, um dos meios em que a mediacdo com o popular se
faz mais presente, aciona essas tensdes sociais.

Paulo Pontes aprendeu muito com o radio, que lhe propiciou aproximar-se
das massas por meio da cultura popular. Ele também assimilou a linguagem do meio
que, centrada na oralidade, ao despertar emocdes, possibilita uma aproximacao e
identificagdo dos ouvintes com o universo veiculado.

Ao analisar a cultura radiofonica, orientada pelo estudo de Martin-Barbero,

cujas proposi¢cdes enfatizam a importancia das mediacdes, Bianchi afirma:

O radio representou, na histéria recente do Brasil, o primeiro
veiculo de comunicacdo de massa que efetivamente passou a fazer
parte do conjunto social de vida dos individuos, com participacdo
consistente e transformadora na trajetéria dos sujeitos.

Esta caracteristica se deve a um conjunto de fatores multiplos
e interligados. O primeiro deles talvez seja 0 que se vincula a
caracteristica de oralidade, constitutiva desse meio de comunicagao.

(..)

3 TAVARES, Mauricio Nogueira. A Parddia no Rddio. Disponivel em

http://www.portcom.intercom.org.br/navegacaoDetalhe.php?id=45203. Acesso: 7 jan. 2015.
** MARTIN-BARBERO, op. cit., p. 253
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O caréter de vinculagao intrinseca com a oralidade que o

rddio institui é o que o aproxima da vida, do cotidiano e da
experiéncia dos individuos.*®

Como recordam o0s amigos e seu pai, Paulo Pontes, desde cedo, era um
eloquente orador. Vale mencionar o discurso de apresentacdo que fez na estreia da
peca A Beata Maria do Egito, que denota a sua afinidade precoce com a oralidade,

antes mesmo de exercer esse talento de forma profissional.

Naquele ano, o Teatro do Estudante da Paraiba estreara a
peca Beata Maria do Egito, de Raquel de Queiroz e, como era de
praxe na estreia, alguém, quer do elenco, quer convidado, deveria
fazer um discurso de apresentacdo do espetaculo para a plateia.
Naquele dia, o velho teatro Santa Roza, em Jodo Pessoa, estava
lotado. Nas coxias o elenco discutia quem, dentre eles, deveria fazer
o discurso de apresentacdo. O certo é que, timidos, ninguém se
dispunha. Foi quando apareceu o garoto magricela insistindo para
gue fosse ele, ndo outro, o orador. O professor Elpidio Navarro, na
época diretor do Teatro do Estudante da Paraiba, diz que aquele
rapazinho oferecido, vivia bisbilhotando em volta do grupo teatral e
era considerado um chato, metedico ou, como se diz na Paraiba,
intrometido. Vé-se que o garoto ndo era bem visto. Foi quando, por
pura sacanagem juvenil, resolveram, um pouco também para livrar-
se daquele chato de galocha, meté-lo no fogo: ja que ele insistia
tanto, concederam ao magricela a graca de apresentar ao publico o
espetaculo que ora estreava. O moco, decidido, atravessou a coxia
e, no palco, fez a sua oracdo. O que o pessoal do Teatro do
Estudante da Paraiba ndo esperava era que, dez minutos depois, a
plateia aplaudisse o garoto desajeitado com tdo grande entusiasmo
que, eles préprios, antes desconfiados, fizessem fila nas coxias para
abracar aquele fenémeno de magreza e intromisséo.*®

Severino Ramos também testemunha sobre o poder de atracdo das palavras
de Paulo Pontes. O primeiro encontro de ambos ficou marcado na memoria do
amigo. Em uma manha de sabado, pelo inicio de 1960, um grupo de jornalistas e
artistas participava de uma roda de conversa, quando surgiu um rapaz magro,
franzino, com o6culos de fundo de garrafa. Sentou-se com eles e passou a escutar

atentamente o que falavam. De repente, interrompeu a conversa.

Sua voz era grave, pausada e agradavel. Soava bem aos
ouvidos, como bem soavam suas palavras. E nesse tom de voz, um

» BIANCHI, Graziela. Midiatiza¢do radiofénica nas memdrias da recep¢do: marcas dos processos de escuta e
dos sentidos configurados nas trajetorias de relacbes dos ouvintes com o rddio. Tese apresentada a
Universidade do Vale do Rio dos Sinos, 2010. p. 65-67.

*® VIEIRA, Paulo, op. cit.
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tanto imperioso, um tanto coloquial, ele foi despejando sobre nés
uma torrente de ideias e conceitos, que fizeram baixar sobre a roda
um siléncio respeitoso. Contestava um, concordava com outro, mas
sempre ele mesmo na sua lucidez, nas suas formulacdes
impressionantes sem permitir a ninguém vencé-lo pelo seu poder de
argumentacdo e raciocinio agil e brilhante. Tinha uma dialética
desconcertante. As palavras brotavam como as lavas de um vulcéo,
expelidas daquele peito débil, daquela caixa toracica afundada, onde
eu imaginava que s6 existisse catarro e nicotina. ¥’

O desejo de ampliar seus horizontes culturais, o interesse pela leitura, pelo
teatro e a capacidade de expressao levaram Paulo Pontes ao radio. Bem-humorado,
ele diz que chegou l4 porgue sabia ler e tinha voz grossa. O fato € que o radio lhe
possibilitou o exercicio da palavra. Como apontou Vieira, a linguagem radiofénica
apoia-se, sobretudo, na palavra®, e essa experiéncia influenciou o projeto teatral de
Paulo Pontes, cujo suporte esta na palavra como principal forma de comunicacéo. *°

Paulo Pontes saird em defesa da palavra, em fins da década de 60, como
contraponto a um “teatro de agressao”, que buscava outras formas de se expressar.
Em seu entendimento, suas pecas eram bem aceitas pelo publico porque este era
respeitado, ja que o centro de sua atividade era buscar a comunicacdo com a
plateia, pela palavra, ndo pelo exercicio da “expressao pura”. Para ele, “s6 é
verdadeiramente expressivo, nos diversos niveis em que se da a cria¢do artistica, o
que comunica”. Com essa defesa, considera a linguagem verbal o recurso mais
eficiente de interacdo. Nesse momento, a classe teatral vivia um racha, de um lado
aqueles que defendiam um teatro “racionalista”, como Paulo Pontes e Vianninha, e
ndo acreditavam na eficicia politica e artistica de outras correntes estéticas; de
outro, artistas como José Celso, que, liderando o Oficina, apostavam em um teatro
“anarquico, cruel, grosso”.40

Paulo Pontes, ao tratar da constru¢cdo da peca Gota d’agua, considera o

prestigio da palavra, e da oralidade, na cultura popular.

¥ RAMOS, op. cit., p. 13

® Alguns estudos mostram que os recursos nao verbais também s3o essenciais para a capacidade expressiva do
radio, bem como para sua aproximagao com o ouvinte. A linguagem radiof6nica seria resultado da interagdo
entre palavra, musica, efeitos sonoros e siléncio, inclusive. A palavra teria a for¢a de reproduzir a realidade, o
mundo e de estimular a imaginagdo, além de ser “o veiculo da nossa socializagdo”. Ver: BALSEBRE, Armand. E/
lenguaje radiofonico. Madri: Catedra, 1994.

P VIEIRA, op. cit.

40 CORREA, José Celso Martinez. “Roda viva: perguntas e respostas”. Arte em Revista, n. 1. Sdo Paulo: Kairds,
1979.
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... estabelecemos a palavra com a dimensao que o povo da a
palavra em sua realidade concreta. O povo tem muito apreco pela
destreza verbal. Eu sou um homem vindo das classes populares e eu
sei 0 que significa um jari na Paraiba, onde eu nasci. A praca se
enchia de gente. Ficavam horas ouvindo um advogado falar.**

No percurso artistico de Paulo Pontes, o radio foi a sua primeira experiéncia
como mediador das massas. Essa oportunidade permitiu-lhe compreender a
amplitude da comunicacdo de massa e sua estreita relacdo com a cultura popular,
além de alcar a palavra como principal codigo comunicativo. Esse aprendizado foi

incorporado na sua trajetéria como homem de teatro.

1.3. O ingresso na televisao

Paulo Pontes trabalhou no radio e na televisdo, a época, principais veiculos
de comunicacdo de massa, e teve a oportunidade de colocar em seus programas
sua visao de mundo, suas convic¢des politicas. Em Rodizio, ele levava ao ar a vida
do homem do povo, da cidade e do campo. Em 1964, na Radio Mayrink Veiga, no
Rio de Janeiro, trabalhou como redator de esquetes, ao lado de Max Nunes e
Haroldo Barbosa, a quem admirava muito. Na TV Tupi, onde ingressou em 1968, fez
parte do Departamento de Criacdo e, juntamente com Vianinha, criou o Festival
Universitario, o Festival de Musica de Carnaval, reformulou o programa infantil Clube
do Capitdo Aza e o programa Bibi ao Vivo, em cujo teleteatro apresentaram-se
artistas como Glauce Rocha, Chico Anisio, Milton Moraes, Norma Bengell e Odete
Lara.

Paulo Pontes e Vianinha também trabalharam em outra atragdo com Bibi
Ferreira, o programa Bibi- Série Especial. O pesquisador Paulo Vieira, ao analisar 0s
textos do programa, afirma que eles caracterizam-se pela agdo compacta, pelo

conflito e tenséo instalada desde o inicio da acao.

41 ~ . ~ . ~ . . . .

A sua percepgao, porém, ndo leva em consideracao a diferenca entre uma linguagem mais formal, vinda de
um advogado, portanto mais distante do entendimento do povo, daquela que efetivamente seria a linguagem
popular.
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Os temas giram em torno do medo e da injustica, bem de
acordo com a época em que foram escritos. No resultado final de
cada trabalho esta contido um indisfarcavel humanismo, uma certa
solidariedade com a dor que era de todos. S&o como depoimentos
sobre o terror e a miséria da ditadura, sob o ponto de vista do
homem comum, o que vive o terror e a miséria sem se dar conta de
que a sua causa esta instalada no poder de plantdo.*

Também na TV Tupi, em 1969, criou um programa de alfabetizacdo de
adultos, baseado em uma proposta do padre Lélio de Barros. Bibi Ferreira era a
apresentadora. O programa foi o vencedor do Festival Internacional de Cultura de
Toquio, do qual participaram setenta paises. Certamente, seu trabalho na CEPLAR
o auxiliou muito nessa criacdo. Na Globo, escreveu alguns episédios de A Grande
Familia, ao lado de Armando Costa, ap6s o falecimento de Vianinha.

Paulo Pontes era um comunicador, o caminho do radio para a televisédo foi um
processo natural das suas praticas culturais e artisticas. Sua trajetoria permite-nos
considerar que a sua entrada na televisdo nao foi um mero caso de “cooptacao
ideoldgica” de intelectuais de esquerda pela industria cultural, tampouco foi fruto de
uma orientagao do PCB, ou de uma “tatica comunista” de resisténcia a ditadura.®®

Pelos depoimentos dos amigos e suas poucas entrevistas e depoimentos,
conhecemos o homem carismatico, inteligente, detentor de uma oratéria sedutora,
um questionador e provocador. Conhecia muitas pessoas no meio artistico, no
teatro, na televisdo, no radio. Essa sua rede de contatos lhe proporcionou a
participacdo em diferentes projetos culturais até que amadurecesse como
dramaturgo. Suas multiplas atividades lhe garantiram a denominagao de “animador
cultural” dada por Yan Michalski**. O critico teatral destacou que o dramaturgo
conseguia ser interdisciplinar em um momento em que cada um estava tdo voltado
ao seu setor especifico de trabalho. Na verdade, como todo artista, muitas vezes ele
atuava em outras frentes para continuar a sobreviver da sua arte.

Apoés a cisdo do grupo Opinido, em 1967, Paulo Pontes retornou a Paraiba.
Ali estreou sua peca Parai-bé-a-ba e voltou a trabalhar no radio até que foi

convidado a ingressar na TV Tupi por Almeida Castro, supervisor da emissora, que

* VIEIRA, Paulo, op. cit

2 SACRAMENTO, Igor Pinto. Nos tempos de Dias Gomes: A trajetoria de um intelectual comunista nas tramas
comunicacionais. Tese de doutorado apresentada ao Programa de Pds-Graduagdo em Comunicagdo e Cultura
da Escola de Comunicacdo da Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2012. p. 14.

* VEIGA e JAKOBSKIND. Paulo Pontes: A Arte da Resisténcia. S3o Paulo: Versus, 1976. p. 21.



29

ficara impressionado com a qualidade do seu programa radiofénico. Este foi o inicio
do seu trabalho na televiséo.

N&o se descarta nesta andlise a identidade politica de Paulo Pontes, assim
como ndo se considera seu desconhecimento da politica cultural do Partido.
Entretanto, acreditamos ser importante também a andlise da sua trajetoria pessoal
para a compreensao de suas atividades.

A influéncia do radio em sua formacdo artistica era constantemente
mencionada em entrevistas. A comunicacdo com as massas e 0 uso da linguagem
popular sdo caracteristicas deste meio e foram compreendidas por Paulo Pontes.
Além de seus esquetes comicos, dentro de uma perspectiva critica da sociedade,
ele usou este veiculo para dar voz as classes subalternas, como nos programas
criados na época em que foi diretor do Departamento de Criacdo da CEPLAR.
Assim, desde o inicio de sua trajetoria, ele aliou seu posicionamento politico aos
seus trabalhos, fossem eles no radio, na televisdo, fossem no teatro.

A sua entrada na televisdo, portanto, ocorreu como parte de um percurso
artistico. Paulo Pontes ndo se opunha aos veiculos de massa, embora tivesse uma
visdo critica do seu significado social. Segundo ele, na comunicacdo ha os veiculos
experimentais e os de transmissdo™. O teatro seria experimental, ou seja, dedicado
a percepcdo do novo; a televisao, sendo de transmissédo, vulgariza o conhecimento.
Esta é vista por milhares de pessoas, mas ndo traz nada de novo; aquele, apesar de
nao possuir tantos espectadores, € capaz de fazer uma descoberta social que
promova uma transformac&o na sociedade inteira. Inclusive, essas descobertas sao
posteriormente incorporadas aos meios massivos.

As necessidades novas ou 0 “novo emergente da vida atual” somente sao
percebidos por uma sensibilidade individual, tocada em meios experimentais, como
o0 teatro. Isso nao da Ibope na televisdo. Se o0 novo descoberto corresponder a uma
necessidade social, “verticaliza-se e faz parte da sociedade”; em outras palavras
massifica-se, ao ser disseminado pelos veiculos “irradiadores”. Quanto a esse ponto,
Paulo Pontes destaca: “Uma coisa n&o pode viver sem a outra”. Prosseguindo em
sua argumentacao, analisa que o publico de teatro é de 500 pessoas, enquanto a
televisdo é capaz de atingir milhdes de individuos, que ligam o aparelho em sua

casa e recebem as informacdes correntes.

*> Uma das ocasides em que Paulo Pontes falou a respeito disso foi na entrevista concedia a O Pasquim, op. cit.,
p. 10.
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Tais formulagBes permitem-nos resgatar o vinculo entre as préaticas de
comunicacdo e oS movimentos sociais, proposto por Martin-Barbero, e entender a
mediacdo como um mecanismo em que culturas distintas relacionam-se e se
transformam.

O teatro € o lugar do novo, da investigagao; “a televisdo € o veiculo do status
quo”. Essa visdo de Pontes a respeito do teatro era compartilhada por Vianinha que
afirmava: “Uma peca de teatro ndo escrevo para dizer o que sei, mas para descobrir
coisas™®. E possivel entender essa perspectiva, considerando as descobertas ndo
sé estéticas, mas também de conteddos. Quanto a este Ultimo, tanto para artistas
quanto para a plateia. Os primeiros, no sentido de que os conteddos, ao serem
avaliados profundamente, langam novas questdes que ampliam o debate. Quanto ao
segundo, vislumbrou-se, em um primeiro momento, o despertar de uma consciéncia
revoluciondria, e, posteriormente, uma postura de vigilancia e resisténcia.

Apesar da dinamica da televisdo apontada por Paulo Pontes, foi nas brechas
desse veiculo que ele e outros artistas de esquerda, como Dias Gomes,
Gianfrancesco Guarnieri, Mario Lago e o préprio Vianinha, continuaram a expressar
seus posicionamentos politicos. A entrada deles na Rede Globo se deu como um
projeto de manutencdo da hegemonia da emissora*’ ,marcada, portanto, pela
pluralidade de culturas e por conflitos e tensdes inerentes a disputa politica e a
prépria hegemonia. Analisando pela perspectiva pessoal, o ingresso de Paulo
Pontes foi uma escolha, ndo planejada, mas coerente, decorrente de seu rumo
profissional.

Sacramento aponta que a incorporacdo desses artistas de esquerda aos
guadros da Rede Globo deveu-se ao projeto da emissora de busca por um padréo
de qualidade e também de um publico “culturalmente mais distinto” para a sua
legitimacao no meio artistico. Nesse caso, houve uma vinculagéao entre os interesses
do Estado, usando dos meios massivos para a manutengéao do seu projeto politico, e
os da emissora, ambos pautados pela valorizacdo do elemento nacional e orgulho
patriético. Sendo assim, o caminho mais l6gico seria 0 de recrutar 0s comunistas,
profundos conhecedores de uma estética nacional-popular. Entretanto, o

pesquisador ressalta ser necessario considerar esse processo como uma trama

S VIANNA FILHO, O. Apud Sacramento, op. cit. p. 275.
* SACRAMENTO, op. cit., p. 257.
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repleta de intengdes de diferentes sujeitos sociais, o que constitui um “conjunto
multifacetado de projetos, conflitos e negociagdes”.

A saida de Paulo Pontes da Rede Globo, conforme ele mesmo afirmou, deu-
se por uma questdo financeira. Durante o ano em que |4 trabalhou como redator,
apesar de bem remunerado, ndo ganhou tanto como ganhara nos ultimos cinco
anos. Tal afirmacao é feita para O Pasquim com o intuito de refutar a hipotese de
qgue Dias Gomes escrevia para a televisdo pelo dinheiro. Com isso, Paulo Pontes
realca ndo ser o dinheiro o motivo da adesdo dos dramaturgos a televiséo,
rejeitando, assim, a ideia de cooptacdo capitalista. Ele coloca em debate o
empobrecimento do teatro, ndo para justificar o ingresso dos artistas aos veiculos da
indUstria cultural, mas para apresentar as dificuldades enfrentadas pela classe
teatral no seu oficio.

Sua analise concluia que a classe estava impotente, por consequéncia da
censura imposta pelo Estado e da incapacidade de se refletir sobre a realidade
brasileira do momento e de transporta-la aos palcos. A dramaturgia engajada era
substituida pelo “deboche, o desespero, a avacalhagdo, a ironia gratuita”. Isso
porque a sociedade brasileira, inclusive os envolvidos com as artes cénicas,
precisava se afinar com a complexidade da situag&o vigente. A nova realidade exigia
uma nova geracao de dramaturgos. O debate comecava a ser travado na politica, na
economia, na sociologia, no jornalismo politico, mas ainda nao fora encarado pelos
dramaturgos. As palestras do Casa Grande serviam para incentivar o debate, mas
era necessario que o teatro discutisse o impacto do capitalismo na sociedade. Por
estes motivos, ele considerava que o teatro feito naquele momento era 0 mais pobre
do século. Esse problema nao seria combatido com metaforas ou com “agressao”,

mas com uma geracao de autores afinados com o espirito do tempo.

Enquanto este debate esta se passando, sendo vivido pelo “O
Estado de S. Paulo”, pela coluna do “Castelo”, pelo editorial do
“Diério de Minas”, o teatro brasileiro esté ca atras. Por isso é que eu
disse que o teatro brasileiro atual € o mais pobre do século. Estamos
aqui atras, resmungando contra o autoritarismo. Criando metéaforas
desesperadas para poder exprimir nossa impoténcia, e a sociedade
galopando nas nossas ventas. Tem que nascer uma geragdo de
dramaturgos que comece a ajustar sua sensibilidade a esse pais de
agora. Sem adjetivacdo raivosa, sem desespero. A pressdo desta
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dramaturgia substantiva, que nascera, serd uma pressdo contra a
qual ndo ha censura que possa.*®

Diante desse quadro de censura e da impossibilidade de retratar a sociedade
de forma critica, a TV se abria como uma possiblidade de trabalho. A consolidagéo
da Rede Globo, como meio de comunicacdo e representante dos interesses do
grupo dominante, so6 foi possivel devido a articulagdo com a cultura dos dominados.
Seguindo com Gramsci, 0 exercicio da hegemonia abre espacos para as classes
dominadas se desenvolverem. Nessa relacdo dialégica, os artistas de esquerda
encontravam 0s espacos para materializar suas convicgdes politicas e culturais.

Dias Gomes, em entrevista a revista Veja, em 1974, fala sobre sua entrada na

televisao:

Eu pertencia a uma geracdo de teatrélogos que propds um
determinado tipo de teatro. Um teatro politico e popular, de raizes
nacionais. Toda essa geragdo, de repente, se viu frustrada e
castrada. E, entdo, autores como eu se viram impossibilitados de
continuar uma linha de pesquisa que era de aprofundamento da
realidade brasileira. Como se fechava um caminho para mim, a
televisdo me abriu um outro. Olhei para ele e vi uma imensa plateia a
minha espera. E foi quando me perguntei se eram realmente justos
0S meus preconceitos: se, como autor que advogava o teatro para o
povo, eu nao tinha o direito de me recusar para uma plateia de
milhdes de telespectadores. Senti que aquilo era um desafio e resolvi
suar a camisa.*

A impoténcia da classe teatral diante da realidade, discutida por Paulo
Pontes, é explicada por Dias Gomes como consequéncia de uma frustracdo de um
projeto nacional-popular no teatro. O autor de O Pagador de Promessas também
ressalta que a televisdo deu-lhe a possibilidade de ampliar a comunica¢cdo com o
publico, necessidade sempre colocada em pauta nas discussdes travadas pelos
artistas engajados sobre o teatro popular.

Paulo Pontes ndo permaneceu muito tempo na televisdo como Dias Gomes,
talvez por isso ndo tenha sido cobrado como este foi da sua relagdo com a industria
cultural. Seu posicionamento acerca do alcance deste meio era claro. Para ele: “O

sujeito deve trabalhar na televisdo - é fundamental que trabalhe- se o que tem a

®0 Pasquim, op. cit. p. 11.
*> SACRAMENTO, op. cit. p. 264
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dizer for do tamanho da televisdo”°. O argumento utilizado dizia respeito & funcéo
democrética da televisdo. Comentando sobre seu trabalho em A Grande Familia,
explica que no¢des humanas basicas, que deveriam ser de conhecimento de todos,
mas nao o eram, podiam ser ensinadas pela televisdo. Neste programa, ele
associou sua funcdo a de um “higienista social”’, pois dava conselhos de higiene,
ensinava a fazer um curativo, conhecimentos basicos aos quais muitos ainda néo
tinham acesso.

Essa relacdo entre a cultura popular e a hegemoénica, submetida a uma
emissora como a Rede Globo, encontra respaldo no conceito de “circularidade da
cultura”’, de Carlo Ginzburg®, decorrente dos estudos de Bakhtin. Para o filélogo
russo, as culturas da classe dominante e das subalternas estariam em constante
interacdo, em um ‘“influxo reciproco”, que dissolve as fronteiras entre a cultura
popular e a hegemobnica. Essa reflexdo, anterior ao advento da inddstria cultural,
associa-se ao estudo de Martin-Barbero, que enfatiza a dinamicidade das culturas.
As adaptacdes de Medeia, feitas por Vianinha para a televisao, e por Paulo Pontes e
Chico Buarque para o teatro, refletem esse transito entre a cultura considerada

erudita e a popular.

1.4. O trabalho na CEPLAR

Os anos de 1950 e 1960 no Brasil foram marcados por um intenso movimento
de transformacdes sociais, politicas e econdmicas. Na regido Nordeste, terra de
Paulo Pontes, além do crescimento da populacédo urbana, na esteira da expanséo do
capitalismo, os trabalhadores rurais, devido a proletarizacdo de suas condi¢cdes de
trabalho, passaram a se organizar em sindicatos e nas Ligas Camponesas. Essas
modificagdes nas estruturas sociais fortaleceram as reinvindicagbes das classes

populares, que incluiam a reforma agraria e o0 acesso a educacao. Na década de 50,

o) Pasquim, op. cit. p. 10.
>t GINZBURG, Carlo. O queijo e os vermes: o cotidiano e as ideias de um moleiro perseguido pela Inquisi¢do. Sao
Paulo: Cia. das Letras, 1987.
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os dados do IBGE retratavam um Pais com um percentual de 50,6 de analfabetismo
entre as pessoas com mais de 15 anos; em 1960, esse indice caia para 39,7% °2.

No inicio da década de 60, estimuladas pela politica de Jodo Goulart e de
governantes de esquerda, propostas de educacdo popular surgiram em diferentes
regibes do Brasil, tais como o Movimento de Cultura Popular - MCP; a Campanha
De Pé no Chéo também se aprende a Ler, Movimento de Educacdo de Base — MEB
e a Campanha de Educacédo Popular — CEPLAR. Podemos incluir nessa relacdo o
Centro Popular de Cultura, vinculado a Unido Nacional dos Estudantes, o CPC da
UNE, que também colaborou com a educac¢do das massas.

Esse movimento crescente de mobilizacdo popular partilhava da filosofia de
diferentes setores da esquerda que viam a necessidade de instrumentalizar o povo,
para que assim este se tornasse agente de uma transformacdo social e politica.
Esse compromisso com o povo compreendia a alfabetizagdo associada ao contato
com a cultura popular.

Pioneiro nesse engajamento, o MCP, nascido em maio de 1960 na gestédo de
Miguel Arraes na Prefeitura do Recife, contribuiu muito com os demais projetos. A
sua pretensao era clara: “interpretar e sistematizar o que havia de mais significativo
na cultura do povo”, valorizando-a e estimulando-a. N&o cabia aos intelectuais impor
os seus padrdes culturais, mas sim aprender com o povo por meio do dialogo>3.

A capacitacdo do povo pela via educacional e cultural, a fim de integra-lo na
acao de desenvolvimento do Pais, foi também o objetivo da CEPLAR, Campanha de
Educacdo Popular, da Paraiba. Jovens paraibanos participaram de cursos na
SUDENE e no MCP com o intuito de implantar e promover em seu estado esse
projeto de educacdo popular. Oficializada em janeiro de 1962, a CEPLAR tinha
como uma de suas diretrizes “atuar junto as camadas mais desfavorecidas, o que
deveria ser feito com elas e ndo para elas”. Os mesmos preceitos do MCP:
alfabetizar, promover a aproximac¢ao com a cultura popular e valoriza-la. O folclore, a
danca, a musica e o teatro seriam meios utilizados para a comunicacdo com as

massas, a fim de incentivar o debate politico.

52Disponl'vel em: http://www.ibge.gov.br/home/estatistica/populacao/cens02000/tendencias_demograficas/comentarios.pdf. Acesso em
28 out. 2013.

>3 KREUTZ, L. Os movimentos de educagcdo popular no Brasil, de 1961-64. Dissertacio de Mestrado em
Educacdo - Instituto de Estudos Avancados em Educac¢do, Fundagdo Getllio Vargas, Rio de Janeiro,
1979.Disponivel em:
http://bibliotecadigital.fgv.br/dspace/bitstream/handle/10438/9234/000024326.pdf?sequence=1. Acesso em
18 maio 2013. p. 63.
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Partia-se do principio de que o povo tem um saber, tem um
potencial a serem aproveitados e desenvolvidos. A atitude da
CEPLAR era de valoriza-lo, de capaciti-lo para ampliar seu nivel de
cultura e de consciéncia politica, de mobiliza-lo para uma
participacdo consciente nas pressfes sociais para 0
desenvolvimento.>

Os coordenadores dos trabalhos participavam de cursos em que eram
instruidos sobre questfes nacionais, economia, politica e sociologia, conhecidos
como cursos de “Realidade Brasileira”. Além disso, recebiam uma formacéo
pedagdgica ligada ao método do educador Paulo Freire.

O pensamento freireano influenciou muitos tedricos da comunicacdo na
América Latina, entre eles Mario Kaplun, Guillermo Orozco- Gomes e Jesus Martin-
Barbero. Para este ultimo, Paulo Freire foi o primeiro a propor uma teoria latino-
americana de comunicacéo.>”

Professor de Lingua Portuguesa, o educador comecou suas experiéncias com
projetos de alfabetizacdo no Movimento de Cultura Popular do Recife, em 1962. Ao
mesmo tempo, ele e sua equipe auxiliavam a CEPLAR na implantacdo dessa
proposta. De inicio, o trabalho foi realizado com um grupo de domésticas da
Juventude Operaria Catolica e depois se expandiu para grupos de bairros operarios.

O meétodo Paulo Freire, como ficou conhecido, tem como fundamento uma
educacado popular, cuja meta é transformar “homens em sujeitos”, ou seja, a
comunicacado, ou educacdo, € atribuida uma dimenséao politica. A sua base esta em
uma comunicacdo dialégica, que leva em consideracdo a recep¢do das mensagens
por um sujeito, que é social. O diadlogo € a esséncia da educacéo. Deve-se partir da
realidade do educando, levar em consideracdo seus conhecimentos, para que nessa
troca todos os envolvidos no processo comunicacional sejam transformados pelos
saberes, ou conscientizados. A educacao, assim, passa a ser libertadora porque é
construida de forma ampla e desperta olhares criticos em relacdo a sociedade e as
suas estruturas de poder. Esse mecanismo permite o questionamento do status quo,
conferindo ao povo instrumentos com os quais ele possa lutar, a fim de se libertar de

uma sociedade opressora.

> PORTO e LAGE. Ceplar: Histéria de um sonho coletivo. Disponivel em:

http://forumeja.org.br/df/files/livro.ceplar.pdf. Na versio digital ndo consta a numeracdo de paginas.
>> SARTORI e SOARES. Concepgdo dialégica e as NTIC: A Educomunica¢do e os Ecossistemas Educativos.
Disponivel em: http://www.usp.br/nce/wcp/arg/textos/86.pdf. Acesso fev. 2015.
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A democratizagdo da cultura exigia algumas transformacdes no processo
educacional. No lugar da escola noturna para adultos, os circulos de cultura; o
professor passaria a ser um coordenador de debates, e o aluno, participante do
grupo. Em vez de aula, diadlogo. A conscientizagdo ocorreria por meio da exploracao
antropolégica do conceito de cultura e das palavras geradoras, recolhidas da
realidade dos participantes.

Na CEPLAR, os circulos de cultura estavam ligados ao Departamento de Arte
e Divulgacédo. Estes contribuiam para que a Campanha ampliasse sua area de
atuacao nos circulos operérios, por meio dos sindicatos, e na area rural, pelas Ligas
Camponesas. Em 1963, grande parte da populacdo de Jodo Pessoa ja se
aproximara das acfes da CEPLAR.

Foi nesse mesmo ano que Paulo Pontes passou a integrar a equipe como
diretor do Departamento de Arte e Divulgacdo, responsavel pelas atividades
culturais e artisticas. Conforme declarou ao jornal Correio da Paraiba a época:

A CEPLAR organizou, também, um Departamento de Arte e
Divulgacéo, que se propde complementar o plano de alfabetizagéo,
encenando pecas de teatro, programas de radio, composi¢cdo de
musica de motivos regionais e publicacdo de livros e folhetos
populares. °°

O Departamento passou a oferecer cursos de locutores de radio, visando a
promoc¢do da Campanha na Radio Tabajara, 6rgéo oficial da Paraiba. O vinculo de
Paulo Pontes com a emissora possibilitou-lhe conseguir um espaco para a CEPLAR
na grade de programacao. Diariamente, pela manha, o jornal “Na Ordem do Dia”
transmitia “informacdes, noticias de carater social, cultural e politico, ligadas aos

I”>’. No periodo noturno, o

acontecimentos a nivel estadual, regional e naciona
programa “Disco na Balanga” ndo servia s6 ao deleite dos ouvintes, mas também
tinha o objetivo de debater determinada musica com o povo, discutindo-se a
harmonia, o ritmo e sua dimensao artistica. As pessoas ligavam para a radio, teciam
seus comentarios sobre a musica selecionada, contribuindo, assim, com a analise
da cancdo “na balanga”. Selecionavam-se musicas de compositores e artistas
populares nordestinos pela sua melodia, por seu tema, pelos instrumentos utilizados,

pelo ritmo ou pela “pureza” na maneira de contar um fato.

> PORTO e LAGE, op. cit.
57
Idem.
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Com esta interacdo promovida pelo programa, a dindmica do radio é alterada.
No lugar do discurso unidirecional, em que as informacdes s&o somente
comunicadas, ocorre a abertura para o dialogo. A pratica, portanto, partia das teorias
para a sua realizagdo. “Disco na Balanga” contempla, de certo modo, as propostas
de Paulo Freire e as orientagcbes da CEPLAR: a sua esséncia € o didlogo; a
construcdo de um saber envolve outros sujeitos, a conscientizagdo é feita com o
povo e ndo para o povo. Apesar das limitacbes do meio, em que a ultima palavra
acaba sendo a do apresentador do programa, o “detentor do recurso”, Paulo Pontes
encontra uma brecha para veiculagéo de sua ideologia.

O ponto de partida dos trabalhos da CEPLAR, e consequentemente daqueles
realizados pelo Departamento dirigido por Paulo Pontes, era a cultura do povo. E
significativo o comentério de Everaldo Junior, que trabalhou ao lado de Paulo Pontes

NesSes programas:

...n80 se adotaram, para essas emissdes, as producdes do
Centro Popular de Cultura (CPC) da UNE (Unido Nacional dos
Estudantes), como por exemplo a Can¢do do Subdesenvolvido, a
Cancgéo da Legalidade, nem as do MCP do Recife (...). Estas eram
vistas, analisadas. O que se fazia na CEPLAR era tentar criar algo
proprio, era fazer da Campanha a expressdo mesma da cultura do
povo, partindo dela e enriquecendo-a.>®

Percebe-se que o discurso daqueles envolvidos nos movimentos e
campanhas de alfabetizacdo reitera a importancia do contato com a cultura popular
e enfatiza a necessidade de legitima-la, a fim de garantir o seu reconhecimento no
plano social e politico. Isso significava, portanto, estimular as expressdes de cultura
popular, conhecé-las, aprender com elas, e ndo levar um contedudo pronto a ser
assimilado.

O CPC apresentou-se na Paraiba em 1962 na caravana promovida pela UNE
volante. Segundo Aldo Arantes, presidente da entidade naquele ano, pretendia-se
mobilizar os estudantes sobre a questdo da reforma universitaria e a luta contra o
imperialismo, fazer as apresentacdes do CPC e multiplicar seus nucleos pais afora,

além de organizar a Acdo Popular®. Dentre as pecas apresentadas pelo CPC

> PORTO e LAGE, op. cit.
> Repressdo e direito a resisténcia: os comunistas na luta contra a ditadura (1964-1985)./.—S3ao Paulo : Anita
Garibaldi, coedi¢do com a Fundagao Mauricio Grabois, 2013. P. 28.
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estavam Auto dos 99%°%°- escrita em conjunto por Oduvaldo Vianna Filho, Armando
Costa, Carlos Estevam Martins, Cecil Thiré, Antdnio Carlos Fontoura e Marco Aurélio
Garcia- e Revolugdo na América do Sul, de Augusto Boal. Esta Ultima exerceu
influéncia fundamental na carreira artistica de Paulo Pontes, como ele mesmo nos

conta.

- Quando eu estava em Joao Pessoa lia muito Ilbsen e
Pirandelo. Eram t&o distantes para mim. Eu sentia uma coisa
mitificada; sentia-me incapaz de me exprimir naquele nivel, porque
eles sdo 0 maximo que a nossa arte em séculos pdde construir. Eu
adorava teatro, mas o sentia um instrumento muito longe de minha
sensibilidade. Por isso, imediatamente fui para o radio escrever
programas de piadinhas. E de repente assisti Revolugdo na América
do Sul, de Augusto Boal, feito pelo Teatro de Arena de Sao Paulo.
Foi um deslumbramento para mim, porque pela primeira vez tive
nocao de que um instrumento estava proximo de mim. Teatro passou
a ser uma coisa simples e ao meu alcance. Porque estava ali o
homem brasileiro. E estava ali uma técnica ao meu alcance.”

Paulo Pontes conheceu Vianinha na Paraiba quando o Arena excursionava
com Chapetuba Futebol Clube®®. Além das apresentacbes da peca, 0 grupo
realizava seminarios nos quais partilhava suas experiéncias. Interessados em
alguém que pudesse falar sobre economia e cultura popular da regido, Vianinha e
Joel Barcelos foram ao encontro de Paulo Pontes.

O pesquisador e professor Paulo Vieira oferece-nos outra versao. Segundo
ele, Vianinha entusiasmou-se com a qualidade do programa Rodizio e fez questéo
de conhecer Paulo Pontes pessoalmente®.

O primeiro encontro dos dois dramaturgos aconteceu em um hospital. O autor
de Gota d’ Agua durante toda a sua vida precisou de cuidados médicos. Quando
crianga, tinha dificuldade de andar, devido a um problema nos dois pés, do qual foi
operado somente aos dez anos. Depois foi uma uUlcera que |he trouxe transtornos
por toda a vida, até que faleceu vitimado por um cancer, aos 36 anos. Apesar desse
historico fragil de satide, Paulo Pontes “era sempre um fregués do futuro”®*, pensava

sempre adiante, fazia muitos projetos, estava aberto a novas oportunidades e era,

60 < , . ~ . .. n .
E possivel ouvir a gravacdo integral e original dessa peca no endereco eletronico:

http://www.franklinmartins.com.br/som_na_caixa_gravacao.php?titulo=auto-dos-99-de-cpc-da-une
' RAMOS, op. cit., p.20.

®2 Versio do proprio Paulo Pontes em O Pasquim, op. cit., p. 8

3 VIEIRA, p. cit.

* GOMIES, Dias. In: RAMOS, op. cit., p. 39
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sobretudo, um otimista, em relagdo a vida e ao teatro, em cujo papel social ele
acreditava sem hesitar.

Neste primeiro contato, Paulo Pontes deu uma série de textos de radio a
Vianinha, que se interessou bastante, e ali comecou uma camaradagem. Eles
voltariam a se encontrar novamente na elaboracédo do show Opiniéo.

Ao assumir o Departamento de Arte e Divulgacdo, seu posicionamento
politico & esquerda ja estava definido ha algum tempo®. Escolhido, portanto, o lado
do povo, a sua matéria-prima sé podia ser o homem brasileiro e a realidade que o
circundava. Mas como unir o debate politico aos seus projetos artisticos,
principalmente em relacdo ao teatro, que sempre foi seu objetivo? A resposta que
ele procurava a encontrou ao assistir a Revolu¢cado na América do Sul. Este € o berco
do projeto teatral de Paulo Pontes: quando ele percebeu que era possivel falar
daquilo que estava préximo de si, do homem brasileiro e sua realidade. Era possivel
escrever algo que dialogasse diretamente com o povo.

Revolucdo na América do Sul, de Augusto Boal, narra a jornada do operario
José da Silva em busca de uma refeicdo. Enganado e manipulado, ele néo
consegue realizar seu intento e, ao final, acaba morrendo justamente na hora em
que iria saciar sua fome. Em sua via-cricis, sdo mostrados os esquemas de
exploracdo e os jogos de poder que ludibriam o povo, representado por José da

Silva.

% Analisando os “Termos de Perguntas ao Indiciado” (TPI), processos contidos nos Inquéritos Policiais Militares
(IPM) de alguns integrantes da CEPLAR, Afonso Scocuglia afirma que Paulo Pontes ja era nessa época do
Partido Comunista Brasileiro. Ele aponta a insatisfacdo de José Rodrigues Lustosa, presidente da CEPLAR, com a
nomeacao do dramaturgo para o Departamento de Arte e Divulgagdo, justamente por este ser comunista. In:
SCOCUGLIA, A. C. A. A educagdo popular nos inquéritos policiais militares pds- 1964. Eccos, Sp. V.9, n.1, pp.17-
38, jan./jun. 2007.

Na internet, deparei-me com um trecho do livro de Clemente Rosas, Praia do Flamengo, 132 — Crénica do
Movimento Estudantil nos anos 1961-62. Nele, ao falar do seu recrutamento para o Partido Comunista por
Vladimir Carvalho, Rosas diz que empregou a mesma tdtica para, por sua vez, recrutar Paulo Pontes. - “Tive
oportunidade de empregar a mesma tatica insidiosa (de Vladimir Carvalho) para, por minha vez, recrutar Paulo
Pontes, que consegui que fosse indicado pelo Partido para uma reunido de comunistas atuantes em
movimentos de cultura popular, no Rio, apresentando-o a Marco Aurélio Garcia e pedindo para recomenda-lo a
Vianinha, Armando Costa e outros companheiros do Centro Popular de Cultura (CPC)”. Ali também consta o
nome de Isabel Guerra, como integrante do Partido. Disponivel em:
http://hugocaldas.blogspot.com.br/search?q=paulo+pontes. Acesso: fev. 2015.

Segundo Bibi Ferreira, a estudante Isabel Guerra saiu do Brasil em 1964, gravida de Paulo Pontes, mas a crianca
morreu antes de nascer. A atriz ainda completa: “Ela o0 acompanhou em seus ideais. Ele a amou muito.” In:
FERREIRA, Bibi, op. cit. p. 10.
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A peca surpreendia a todos ndo so6 pela temética nacional e contetdo politico,
mas também pelo formato musical, a divisdo em quadros, similar aos espetaculos de
teatro de revista, o humor farsesco e linguagem néo realista.

O teatro ganhou destaque com Paulo Pontes a frente do Departamento de
Arte. Os seus novos projetos, influenciados pelo contato com Vianinha, foram

noticiados pelo jornal A Unido, em marco de 1963, no qual constava:

A CEPLAR est4 formando uma equipe de teatro, no estilo do
Arena, para a encenacdo, em todo o Estado, de pecas facilmente
entendidas pelas massas e outras de cunho folclérico como, por
exemplo, "Jodo Redondo" cujos ensaios ja vdo em fase adiantada. ®®

Essa “equipe” foi resultado dos cursos de formacgéo de atores oferecidos no
inicio daquele ano aos jovens da Paraiba e de cidades vizinhas.

Uma das realizacdes do grupo foi a montagem da peca Um Operario, um
Estudante e um Camponés, escrita por Paulo Pontes e encenada por ele e Everaldo
Junior. As apresentacfes realizaram-se no Teatro Santa Roza, na Faculdade de
Direito, no Circulo Operério do bairro de Jaguaribe e no bairro da Ilha do Bispo. A
convite das Ligas Camponesas, apresentaram-se na fazenda Carrasco, na cidade
de Guarabira, em um pedaco de terra ocupado pelos camponeses. Integrado a
Unido dos Estudantes do Estado da Paraiba- UEEP volante, o grupo também viajou
para Areia, no interior do Estado. Fazia parte da programacdo a apresentacao da
peca e a realizacdo de palestras e debates nos moldes daqueles realizados pela
Une volante.

Um Operario, um Estudante e um Camponés pretendia discutir a realidade de
cada uma dessas categorias sociais: “salario para o operario, vagas para 0
estudante, terras para o camponés™’. Os temas em destaque eram a exploracdo da
mao de obra trabalhadora; o acesso a educacao e a reforma agraria. Em relacdo a
educagdo, supomos ser possivel que a discussdo trouxesse a tona a reforma
universitaria, uma vez que esse era o tema central de Auto dos 99%, uma das pecas

apresentadas pelo CPC na Paraiba.

® PORTO e LAGE, op. cit.
67
Idem.
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O que mais nos chama a atenc¢do, porém, sobre essa primeira peca de Paulo
Pontes® é a sua relacdo com o show Opinido. Infelizmente, ndo sabemos mais nada
sobre ela, uma vez que ap6s o golpe a sede da CEPLAR foi invadida e todos os
documentos considerados subversivos foram apreendidos e confiscados pelos
militares®, mas o seu titulo j4 é muito significativo. Como em Opinido, 0s seus
protagonistas representam o proletariado, o jovem de classe média e o camponés;
trés categorias sociais representativas do popular, segundo a otica da alianca de
classes estabelecida pelo Partido Comunista Brasileiro. Essa diretriz ancorada em
uma “frente Unica” foi durante muito tempo uma estratégia de luta do PCB.

O paradigma do nacional-popular, presente em Um Operario, um Estudante e
um Camponés, retornou no show Opinido, enfocando as forgas progressistas; com a
diferenca de que no periodo pré- 64 buscava-se a constru¢cdo de uma consciéncia
voltada ao nacional-popular, cujo resultado fosse uma transformacao do status quo,
e, apos o golpe militar, buscava-se uma resisténcia ao regime ditatorial.

O segundo projeto teatral do Departamento de Arte e Divulgacdo da CEPLAR
foi Os Condenados, de Adalberto Barreto. A peca foi apresentada no 1° Seminario
de Arte Popular da Paraiba, dirigido por Paulo Pontes, Rubens Teixeira e Ednaldo
do Egito. O seminario, que durou um més, promoveu debates sobre Os
Condenados, estudo da Histéria do Teatro Universal, Historia do Teatro brasileiro e
Linguagem do Teatro Popular.

A expressdo artistica de agitacdo e propaganda’ fortalecia-se dentro do

Departamento de Arte, sob a diregdo de Paulo Pontes. Muitos projetos foram

68 Apesar de o texto da peca nunca ter sido publicado e a citacdo de PORTO & LAGE ser a Unica mengdo que
encontramos sobre ele, decidimos considera-lo o primeiro texto dramaturgico de Paulo Pontes, dada a sua
relevancia para a compreensdo do projeto teatral do autor e pela evidente aproximag¢do com o Show Opinido.
*SCOCUGLIA, Afonso. Justica fardada e educagdo subversiva (1964-1969): IPMs e representagbes dos
vencedores e dos vencidos. Disponivel em:
http://www.histedbr.fe.unicamp.br/acer histedbr/seminario/seminario7/TRABALHOS/A/Afonso%20cels0%20s
cocuglia.pdf. Acesso: 23 fev. 2015.

’® silvana Garcia faz um detalhado estudo do desenvolvimento das expressOes artisticas de agitacdo e
propaganda, impulsionado pela Revolu¢do Russa, cujo objetivo era instruir o povo e garantir a “vitéria da
Revolugdo”. E sabido como esse clima politico influenciou outros paises, inclusive o Brasil, que vislumbravam
mudangas sociais por meio de um modelo socialista de governo. O teatro seria um meio utilizado para a
educagdo das massas. Segundo Garcia: “O teatro de agitprop explicita nos seus procedimentos os seus
objetivos: informar e, decorrente da informagdo, educar e mobilizar para a agao [...] Em ultima instancia, é um
teatro que visa um resultado concreto, mensuravel por sua eficacia politica, ndo apenas como mobilizagdo
conseguida para esta ou aquela campanha em particular, mas no engajamento mais amplo, que extrapola a
relacdo palco-plateia e soma esforcos na construcdo do socialismo.” Essa forma de expressdo artistica passou a
ser perseguida por muitos artistas brasileiros, inclusive Paulo Pontes. GARCIA, Silvana. O Teatro da militdncia: a
intencdo do popular no engajamento politico. Sao Paulo: Perspectiva, 2004. p. 20.



http://www.histedbr.fe.unicamp.br/acer_histedbr/seminario/seminario7/TRABALHOS/A/Afonso%20celso%20scocuglia.pdf
http://www.histedbr.fe.unicamp.br/acer_histedbr/seminario/seminario7/TRABALHOS/A/Afonso%20celso%20scocuglia.pdf
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idealizados, como o “Projeto Cidade de Jodo Pessoa”, cuja intencao era a de ir até o
povo e dar-lhe voz. Segundo Everaldo Junior, "previa-se passar por todos os bairros,
com manifestacdes em praca publica, onde o povo pudesse falar, opinar, dizer"™* A
participacdo popular também estava prevista nas pecas teatrais que seriam
apresentadas. Assim, “O debate ja entrava pela participacédo de alguém que eventualmente
estivesse na plateia e quisesse dizer alguma coisa [...] Ela ja dizia em cena".”

Seguindo os preceitos do MCP e da CEPLAR, o povo néo era visto somente
como receptor da obra a quem se destinava o debate politico. Ja que se partia de
sua producdo cultural- musica, folclore, artes plasticas- e de suas opinides, é
possivel afirmar que ele também era emissor dessa mensagem, ou seja, agente de
toda a producéo, juntamente com os artistas envolvidos nesse processo.

Paulo Pontes teceu consideracbes sobre essa participacdo do povo na
elaboracdo do fazer artistico e como receptor da obra realizada. Em entrevista
concedida a Associacdo Pro Teatro Tijuca, ele fala sobre as limitacdes do Arena de
fazer um teatro popular em um espaco de pouco mais de 180 lugares e de como
esses conflitos desembocam na formacdo do CPC. Considerando Vianinha o
“grande tedrico dessa simbiose entre o artista da classe média e o povo”, afirma que
0 amigo se orientava por uma arte com uma ideologia popular, feita do ponto de
vista do povo, cujo material fosse do conhecimento e do gosto deste, carregado de
uma forte dose de ideologia. E destaca: “O povo além de expectador torna-se
participante, porque esta dentro de si essa arte”.”

Uma critica que muitos fizeram ao CPC foi justamente o fato de fazer teatro
para 0 povo, mas ndo com O povo, OuU Seja, a teméatica era popular, buscava-se uma
plateia popular, mas o povo néo era ouvido, ndo participava do processo. Partia-se
do que supostamente ele conhecia e gostava. E muito conhecido o episédio ocorrido
em Pernambuco na apresentacdo de A estéria do Formiguinho ou Deus ajuda os
bao, de Arnaldo Jabor, em que a plateia popular ndo identifica o signo utilizado pelo
grupo como representante do imperialismo, tampouco percebe a carga critica da

Cancéo do subdesenvolvido, de Carlos Lyra e Chico de Assis.

O publico era o mais popular possivel, das favelas
pernambucanas. Comegcamos com a Canc¢do do desenvolvido, que

"' PORTO e LAGE, op. cit.
> PORTO e LAGE, op. cit.
7 VEIGA e JAKOBSKIND. op. cit., p. 37-38.
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foi um desastre total, porque o publico ndo entendia absolutamente
nada do que estava sendo colocado ali... (...) Bom, quando apareceu
o ‘Tio Sam’, o povo gritava ‘Papai Noel’, ‘Papai Noel! Quando
acabou o espetaculo estdvamos todos arrasados, e foi a partir dai
gque comecou a pesar no CPC uma coisa de que ele foi muito
acusado, alias: de maniqueista e de tentar usar uma linguagem de
classe74média para fazer a cabeca dos operarios através desses
autos.

Muitos trabalhos do CPC talvez ndo tenham alcancado o proposito de
Vianinha, mas o grupo, apds este e outros episodios, percebeu a necessidade de
buscar uma linguagem que dialogasse diretamente com seu publico, assim como de
se aproximar mais do povo. Entretanto, o golpe de 1964 impediu a continuidade e
aprofundamento dos trabalhos, o que talvez tenha propiciado a cristalizacdo da
critica feita ao CPC, acusando-o de ser paternalista. O préprio Paulo Pontes, talvez
se referindo, ndo a totalidade dos trabalhos do grupo, mas a algumas tentativas,
cede a esse tipo de posicionamento. Em entrevista a O Pasquim, ele debate com

Zuenir Ventura essa questao:

Zuenir- Um dos pecados do CPC ndo foi um certo
paternalismo e onipoténcia em relacédo ao conceito de povo?

Paulo- Foi pecado capital. Quem conquista o teatro popular é
0 povo. Esse negd6cio de fazer teatro pro povo pode ser um
paternalismo bobo. Como é que foi na Alemanha? Foi o operariado
alemdo que conquistou o teatro de Brecht e Piscator. Foram os
sindicatos que pagaram o0s ingressos. O povo ndo ta podendo
debater e vocé ta querendo levar teatro para o povo? Vocé é mais
importante que o povo? Tem é que aprender com o povo.”

Como exposto, algumas experiéncias do CPC confirmaram que um didlogo de
cima para baixo, em que o povo sO era receptor e ndo porta-voz de seus anseios
nao funcionava. De outro lado, tendo como base os programas de alfabetizac&o
popular, segundo os métodos de Paulo Freire, 0o MCP e a CEPLAR buscaram desde
0 inicio uma aproximagdo com O povo, ja que se partia das experiéncias dos
participantes envolvidos no processo.

Paulo Pontes é fruto da CEPLAR. Ali, naquele ambiente, ele estreitou as
relacbes com o meio operdrio e com as Ligas Camponesas, por meio dos circulos

de cultura ligados ao Departamento de Arte e Divulgagcdo. Como diretor de um

7 BARCELLOS, Jalusa. CPC da UNE: Uma Histéria de Paixdo e Consciéncia. Rio de Janeiro: Editora Nova
Fronteira: IBAC/MINC, 1994. p. 117.
0 Pasquim, op. cit., p. 10.
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departamento, € possivel supor que ele participasse dos cursos de “Realidade
Brasileira® e da formagdo pedagdgica oferecidos pela CEPLAR aos seus
coordenadores. O homem politico se fortalecia. O homem de teatro comecava a se
sobressair.

Foi no comando desse Departamento que Paulo Pontes teve a chance de
exercitar sua veia teatral. O contato com Vianinha e o incentivo promovido por pecas
como Revolucdo na América do Sul abriram-lhe caminho para o teatro. Ele escreveu
suas primeiras pecas, promoveu debates e cursos sobre arte e teatro, além de
coordenar o 1° Seminario de Arte Popular da Paraiba. O exercicio teatral de Paulo
Pontes, portanto, surgiu dentro de um movimento de alfabetizacdo e educacéo
popular, cujo principio era o de trabalhar com o povo e nao para o povo.

Isso nos leva a considerar que neste processo a mediacdo exercida entre o
artista e o povo ocorria a medida que a arte popular era incorporada a um processo
de conscientizacdo politica. Era um processo de simbiose entre o artista da classe
média e o povo, como afirmou Paulo Pontes. Nesse sentido, cabia aos artistas,
despertar a consciéncia do povo para suas proprias expressoées artisticas, levando-o
a crer na importancia dessas realizacdbes como patrimdnio nacional e politico. A
legitimacgao da cultura popular viria da consciéncia dessa forga para a construcéo do
pais.

De uma forma ou de outra, o0 povo estava presente de forma ativa, como nos

informa Porto & Lage sobre a utilizacdo da arte popular nos trabalhos realizados:

Ora a utilizava tal como era produzida, recorrendo a musicas
de Luis Gonzaga, por exemplo, por sua grande penetracdo popular,
ora partia dela para elaborar suas criagcdes (Jodo Redondo); ora sua
criagdo refletia o povo atravées de sua tematica (a peca Os
Condenados).

Expressdes da cultura popular como o Jodo Redondo eram utilizadas para
levar & cena situacbes do dia a dia como mote para o debate politico. O Joao
Redondo é uma forma de teatro de bonecos, conhecida em outras regiées do
Nordeste como Mamulengo (Pernambuco) ou Cassimir Coco (Alagoas, Sergipe).
Altimar Pimentel, da Comisséo Paraibana de Folclore, informa-nos a respeito desse

teatro:
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Primitivo, irreverente, malicioso, esta forma teatral € uma das
criacdes populares mais auténticas do Nordeste, pela tipificacdo da
sociedade rural e tematica desenvolvida. [...] de pé, ficam os

\

espectadores que, a semelhanca dos componentes da troupe,
igualmente, participam do espetaculo, indo de momentos de
hilaridade incontida ao insulto ao vildo, a exaltacdo do herdi,
conversando com os titeres, advertindo-os de perigos.

Teatro magico e maravilhoso, ndo utiliza cenarios. Pelo
didlogo ou pela presenca de animais em cena a acao é situada.

A trama, desenvolvida toda de improviso, segue um roteiro

tradicional e culmina com a vitéria do “herdi” sobre o “vildo”.”®

O personagem Jodo Redondo é o vilao das historias. Capitdo, rico, dono de
fazenda, representa a classe dominante; enquanto Benedito, empregado, vaqueiro,
negro, assume o papel do mocinho. Claramente estruturado de acordo com uma
ViSdo maniqueista, o espetaculo tecia uma critica social a relacdo patrao-
empregado, finalizando com a vitéria do heréi.

Quanto a forma dramatirgica, o0 texto apoia-se em cenas curtas,
improvisacdes, cancdes populares —emboladas e cirandas, por exemplo- e
personagens tipificadas. Busca-se o riso a qualquer custo, mesmo com prejuizo de
uma sequéncia logica das cenas.

O teatro do CPC influenciou muito os trabalhos realizados em outras regides
do Brasil, inclusive os da CEPLAR, na Paraiba, ja que a UNE volante tinha como um
dos objetivos a divulgacdo de seu trabalho e a formacdo de outros nucleos nas
pracas visitadas. Apds algumas experiéncias malsucedidas, a busca por formas de
comunicagdo com 0 povo passou a ser uma preocupacao do grupo, e as excursdes
da UNE volante possibilitaram o contato com diferentes manifestacées populares e
folcloricas. No Parand, Euclides Coelho de Souza, designado para fundar o CPC em
seu Estado, tornou-se o criador do famoso Teatro de Bonecos Dada, idealizado por
ele e Adair Chevonicka. A respeito do trabalho desenvolvido por eles, conta-nos a

bonequeira:

...nGs procuravamos, através dos bonecos, repetir situacées
do cotidiano do trabalhador brasileiro, ou da crian¢ga quando esse era
0 publico, para que eles se reconhecessem nos personagens e
refletissem. O boneco ndo constrange tanto quanto o ator, em uma

% As informacGes sobre as caracteristicas dessa forma de teatro de bonecos, Jodo Redondo, foram colhidas em
PIMENTEL, Altimar. “Jodo Redondo: um teatro de protesto”. Mdin-Mdin: Revista de Estudos sobre Teatro de
Formas Animadas. Jaragud do Sul: SCAR/UDESC, ano 2, v. 3, 2007. p. 105-121
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encenacdo de teatro, o que possibilitava uma outra relagdo com o
publico.”’

O uso de recursos épicos, como personagens-tipo, musica, improvisacgao,
bonecos, interacdo com a plateia e slides marcam a orientagdo politica das
producdes culturais da CEPLAR e revelam o intercambio com o CPC.

A aproximagcdo com o povo buscada pela equipe dirigida por Paulo Pontes
nao se realizava somente na seara artistica, mas também previa um contato direto
com as lutas populares, como participacdo em comicios ou eventos de grandes
proporcdes. Um exemplo disso foi a realizacdo de um comicio organizado pelo
Departamento de Arte e Divulgacédo, em decorréncia do famoso confronto ocorrido
entre representantes de latifundiarios e membros da Liga Camponesa, na cidade de
Mari.

A reforma agraria era uma das reformas de base propostas pelo governo de
Jodo Goulart. O Nordeste vivia um clima tenso de disputa entre latifundiarios e
camponeses, sendo frequentes os casos de violéncia. Um dos casos mais
lembrados ficou conhecido como “chacina de Mari”, ocorrido no inicio de 1964.

O comicio organizado em consequéncia desse massacre tinha o intuito de
analisar o ocorrido e refletir sobre suas origens e direcionamento. Apoiado por
slides, o comicio estabelecia um didlogo com o povo; ele ndo estava ali s6 para ouvir
0 que os membros da CEPLAR tinham a dizer, mas também para ser ouvido. Suas
impressdes sobre a chacina eram expostas e discutidas, possibilitando, inclusive,
qgue alguns pontos de vista equivocados sobre a realidade dos fatos fossem
desfeitos. Além disso, esses encontros tornavam-se ocasides para propagar 0S
ideais politicos da Campanha.

Vladimir de Carvalho, ao relembrar o episddio de Mari, reforca o envolvimento

de Paulo Pontes com as causas populares.

Detona o movimento das ligas camponesas; na Paraiba, a
zona da cana de acUcar € uma area minada por um conflito que vai
se adiando dolorosamente. Quando menos se espera, a coisa se
estilhaca em incontrolaveis enfrentamentos. [...] E numa dessas
escaramucas fomos juntos numa cobertura jornalistica (ele de novo

77 LEON, 1985 Apud CALDAS, Ana Carolina. Centro Popular de Cultura no Parand (1959-1964): encontros e
desencontros entre arte, educagdo e politica. Dissertagdo de Mestrado. Universidade Federal do Parana; 2003.
p.88.
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mexendo com radio) a Varzea do Paraiba [...] No dia anterior a
metralha da capangagem ceifara varias vidas e o0s camponeses
ainda jaziam por terra, insepultos, no momento de nossa chegada a
Mari. Os homens da Liga, entdo, improvisaram um ato publico. Paulo
gue, como eu, estava presente como observador, ndo resistiu. De
repente, de cima do caixote improvisado da tribuna no meio da
praga, alteia-se veemente o diapasdao de Pontes, verberando por
sobre os chapéus de palha e com insuspeitada energia o seu
protesto de cidaddo contra a chacina praticada. Era um contraste a
figura mirrada e a forca de suas palavras.’™

Paulo Pontes ficou no comando do Departamento de Arte e Divulgacdo da
CEPLAR até janeiro de 1964, quando saiu para integrar a Comissdo de Cultura
Popular, no Rio de Janeiro, segundo Porto & Lage. Essa Comisséo foi instituida em
1963 por Paulo de Tarso, entdo ministro da Educacéo e Cultura, com a finalidade de
‘implantar, em ambito nacional, novos sistemas educacionais de cunho
eminentemente popular, de modo a abranger areas ainda ndo atingidas pelo
beneficio da educacdo”’®. A acdo configurava-se como um passo para a vinculacdo
dos movimentos de educacgédo popular ao MEC, proposta pelo Plano Nacional de
Educacao de 1964.

Jodo das Neves apresenta-nos outro motivo para a vinda de Paulo Pontes ao
Rio de Janeiro. Conforme o autor de O Ultimo Carro, o CPC estava organizando
mais um encontro para discutir a cultura popular e Paulo Pontes veio como
representante da Paraiba. Chegou a cidade e ficou hospedado em um hotel na Rua
Senador Dantas, justamente em dias de grande tensao social. Neves néo recorda a
data exata da chegada, se foi no dia 31 de marco de 1964, ou primeiro de abril, ou
seja, no dia em que os militares tomaram o poder pelo uso da for¢ca, dando um golpe
de Estado.

Mas ai aconteceu tudo aquilo e ele ficou meio sem saber o
que fazer da vida. Imaginem-no no tal hotelzinho, sem saber como
encontrar os amigos. Entdo me disseram que ele estava la, e eu fui
encontréa-lo. Vocés imaginam que a situacao era dificil, n30?%°

Chegara o momento nao sé de “fazer o Rio”, seu sonho de juventude, mas de

participar agora de uma nova luta politica: a de resisténcia cultural ao regime militar.

® RAMOS, op. cit., p. 62.

> PORTARIA MINISTERIAL n2195 de 18/06/1963. In: FARIA, Nathalia Rodrigues. O Governo Jodo Goulart e os
Movimentos de Educagdo e Cultura Popular: Conscientiza¢do e Independéncia Politica Internacional. Anais do
XV Encontro Regional de Histéria da ANPUH-RIO. p. 6.

80 NEVES, Jodo. A retomada de um caminho. In: VEIGA e JAKOBSKIND, op. cit., p. 18.
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CAPITULO 2. A consolidac&o do dramaturgo Paulo Pontes

2.1. Um dramaturgo intelectual

“... ointelectual do pais subdesenvolvido tem que refletir e criar sobre as condigcbes

reais da existéncia do povo”. (Paulo Pontes)®

Muitos amigos e companheiros de trabalho de Paulo Pontes que escreveram
sobre ele apontam um elemento em comum a respeito do artista: sua permanente
luta por um teatro popular. O dramaturgo discutia politica, historia, arte, filosofia,
“tinha uma dialética desconcertante” e atraia a atencdo daqueles que o ouviam,
admirados com a forca de suas palavras e a clareza de sua argumentacao.

Um dia apés a morte do artista, O Estado de S. Paulo publicou um artigo em
que dizia:

“‘E da radio da Paraiba até Gota d’agua, em parceria com
Chico Buarque, Paulo Pontes foi um criador coerente com seu
pensamento e carater: jamais deixou de refletir criticamente sobre a
realidade nacional, usando sempre uma linguagem popular”.®

Mas Paulo Pontes ndo so6 refletiu sobre a realidade nacional, ele também
interveio de forma direta na sociedade, seja por meio das atividades desenvolvidas
na CEPLAR, seja pelo seu trabalho no teatro profissional. Assim sendo,
correspondeu aos dois requisitos mencionados por ele mesmo para a acgao
intelectual: refletir e criar sobre as condicdes reais da existéncia do povo.

O filésofo marxista Antonio Gramsci discute o papel do intelectual na
sociedade. Para ele, aqueles que exercem essa fungdo no meio social sdo
detentores de uma ideologia manifesta em seu discurso e em sua agao, ou seja,
considera-se sua relacdo com a transformacdo ou conservacdo do modelo de

sociedade vigente, construido sobre a diferenca de classes. &

81 PONTES, Paulo. Viana in memorian. Ele & Ela, Rio de Janeiro, p. 45, abril de 1976. Disponivel em:
enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa26597/oduvaldo-vianna-filho. Acesso fev. 2015. Paulo Pontes afirma
que a producdo artistico-cultural da década de 60, que recebeu “o sopro da inteligéncia criadora de Oduvaldo

Vianna Filho”, nasceu dessa perspectiva de intelectual.
8 RAMOS, op. cit., p. 31.
& GRAMSCI, Anténio. Concepgdo Dialética da Histdria. Civilizagdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1978. p. 10-29.
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Marilena Chaui compreende o intelectual como alguém que definiu sua
posicdo dentro do interior da luta de classes contra “a forma de exploragdo e
dominacdo vigentes em nome da emancipacdo ou da autonomia em todas as

esferas da vida econdmica, social, politica e cultural’. Para a filésofa:

Essa tomada de posicdo é exatamente o que a nogdo de
engajamento ou do intelectual como figura que intervém criticamente
na esfera publica procura exprimir, trazendo consigo ndo s6 a
transgressdo da ordem (como afirma Bourdieau) e a critica do
existente (como pretende a escola de Frankfurt), mas também a
critica da forma e do conteddo da prépria atividade das artes,
ciéncias, técnicas, filosofias e direito.?

Jean Paul Sartre, relacionando a atividade intelectual ao campo artistico,
reflete sobre o papel do escritor engajado. Para ele: “O escritor 'engajado’ sabe que
a palavra é acdo: sabe que desvendar € mudar e que ndo se pode desvendar sendo
tencionando mudar”. A palavra é elevada a condicdo de arma social, por meio da
qual o intelectual engajado pode promover mudancas sociais. Sartre também
salienta que o papel do escritor seria o de representar o mundo e de testemunhar
sobre ele .

Essas concepc¢des implicam, portanto, posicionamento social, uma vez que o
intelectual representa o mundo conforme sua perspectiva, ou seja, orienta-se por
suas ideologias e elege determinados principios como norteadores da sua postura
critica.

A praxis engajada presente na producdo artistico-cultural nasceu da
perspectiva de que o intelectual deve orientar-se pelos interesses do povo, conforme
apontou Paulo Pontes. Aos artistas coube, assim, a denominagéo de intelectual,
devido ao engajamento politico, a tomada de posicdo e a funcdo de mediador
cultural.

Hermeto, refletindo sobre o conceito de intelectual, analisa as consideracoes
de Sirinelli. Para este, “a notoriedade eventual e o reconhecimento de
especializacdo dos intelectuais pela sociedade em que vivem que determinam a
legitimidade e as formas de seu engajamento”. Dessa maneira, a pesquisadora

conclui que os artistas engajados podem ser reconhecidos como intelectuais em

& CHAUI, Marilena. Intelectual engajado: uma figura em extingdo?. Disponivel em:

http://www.ces.uc.pt/bss/documentos/intelectual engajado.pdf. Acesso: 12 fev. 2014.
& SARTRE, Jean Paul. Que é a literatura? S3o Paulo: Editora Atica, 2004.
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funcdo da sua credibilidade, em relagdo a producdo de ideias e interpretacdo da
realidade, bem como ao seu engajamento.®

A atuacdo do sujeito na sociedade, ou em outras palavras seu engajamento,
sua identificacdo com uma classe social e sua intervencdo mediadora sao algumas
apreciacbes comuns em estudos acerca do intelectual. Paulo Pontes, Oduvaldo
Vianna Filho, Ferreira Gullar, Augusto Boal, Gianfrancesco Guarnieri e Dias Gomes
podem, portanto, ser considerados intelectuais, uma vez que refletiram em sua
praxis esse espirito critico e ativo.

Militante, homem de ideias, critico feroz da realidade, essas sdo algumas
expressdes que 0os amigos utilizaram para caracterizar Paulo Pontes. O critico teatral
Yan Michalski, porém, ao falar do dramaturgo, na ocasidao da morte deste, foi mais

contundente: “Era um intelectual”.

2.2. Algumas reflexdes sobre o conceito de nacional-popular

Analisar o projeto teatral de Paulo Pontes implica avaliar a sua trajetoria
pessoal, o que foi feito no primeiro capitulo, para entender de que modo suas
experiéncias e escolhas impactaram na sua formacdo como dramaturgo, bem como
considerar a sua opc¢ao de intervencédo social, declaradamente ao lado do povo. Em
seu discurso era frequente a defesa de um teatro preocupado em refletir a
sociedade brasileira, tendo o povo como protagonista. Entretanto, ele ndo foi o Unico
a se pautar pelo nacional e pelo popular como orientadores de sua pratica
profissional. Estas foram tematicas bastante caras aos artistas atuantes a partir dos
anos finais da década de 50. Devido as transformacdes no cenario sécio- politico do
pais, sobretudo com o golpe militar, a cultura nacional-popular foi repensada,
adaptada ao momento, e, inclusive, questionada por uma parte da classe teatral.
Paulo Pontes, porém, manteve seu projeto teatral baseado no nacional-popular até o

fim.

% HERMETO, Miriam. ‘Olha a Gota que falta’. Um Evento No Campo Artistico-Intelectual Brasileiro (1975-1980).
Tese de Doutorado apresentada ao Programa de Pds-graduacdo em Histéria da Faculdade de Filosofia e
Ciéncias Humanas da Universidade Federal de Minas Gerais, 2010, p. 50.
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A escritora Mary Ventura recorda que poucos dias antes de morrer, Pontes
reuniu seus amigos no quarto do hospital onde se encontrava, para tratar de um
cancer no estbmago, e deixou seu testamento: “Durante uma hora tracou um quadro da
cultura brasileira a partir dos anos 30, para chegar a conclusédo de que o grande projeto do
intelectual brasileiro é a luta por uma cultura nacional e popular.®’

E pertinente considerar algumas reflexdes acerca do elemento nacional no
panorama cultural brasileiro. A busca por esse trago que nos distingue enquanto
nacao, que garante nossa autonomia e nos identifica é constante em nossa historia
desde o Romantismo. Naquele contexto, o nativismo romantico, ou seja, a exaltacao
dos elementos da natureza e do indio, como representante legitimo da nacéo, serviu
para legitimar a autonomia e a identidade do pais, tendo como consequéncia a
valorizacdo do elemento nacional. Adiante, no inicio do século XX, em outras
circunstancias historicas, esse sentimento de “orgulho” nacional é retomado e
corroborado politica e culturalmente, inclusive pela atuacdo dos modernistas. No
final dos anos 1950 e inicio dos 1960, a luta de classes e a ideia de povo séo
incorporadas a construgdo da “identidade nacional’. Nesse momento, segundo
Marilena Chaui®®, ocorreu a substituicdo do nacionalismo espontaneo, alienado e
inauténtico por um nacionalismo critico, consciente e auténtico: o nacional-popular,
que, por meio de uma alianca entre o setor avancado da burguesia nacional e o
setor consciente do proletariado, combateria o colonialismo e o imperialismo, rumo
ao desenvolvimento nacional.

Fruto dos desdobramentos do XX Congresso do Partido Comunista da Unido
Soviética (1958), quando os crimes de Stélin foram revelados, a politica de uma
frente Unica de bases populares, forjada em uma alianca de classes, passou a
direcionar o projeto do Partido Comunista Brasileiro, cuja atuacdo se fortalecia no
seio da sociedade. No campo artistico-cultural, o reflexo desse posicionamento se
deu na urgéncia de valorizar a cultura nacional e de conscientizar o povo.

Os signos “nacao” e “povo”, naquele contexto, ampliaram sua significagéo e
ocorreu uma intersec¢cdo entre seus campos semanticos, tornando-o0s
intrinsecamente ligados. Desse campo em comum, destacaram-se 0S conceitos de

independéncia econdmica e cultural e aqueles relacionados a luta de classes, como

& RAMOS, op. cit., p.56.
88 CHAUI, Marilena. Brasil mito fundador e sociedade autoritdria. S3o Paulo: Editora fundacdo Perseu Abramo,
2000. p. 40.
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Unica via de emancipacao do popular. Assim, ambos passaram a ser compreendidos
como um unico elemento: o nacional-popular.

A partir dos anos 50, no Brasil, diferentes organizacbes adotaram a
perspectiva nacional-popular e se propuseram ndo sO a discutir os problemas do
pais, mas também a contribuir com a conscientiza¢éo politico-cultural de seus pares
e do povo. Entre essas organizacdes destacam-se a Frente Popular, em Recife,
organizada em 1955; o ISEB e o Dieese, nesse mesmo ano; a Frente Parlamentar
Nacionalista, em 1957; as pesquisas de Darcy Ribeiro; o método Paulo Freire e as
campanhas de alfabetizacdo popular.®

Ao investigar o “movimento de gestagao” do conceito de povo, Martin-Barbero
nos remete ao Romantismo, periodo em que a descoberta do povo se deu por trés
vias: a exaltacdo revolucionaria, em que a coletividade unida € dotada de forca; a
exaltagdo do nacionalismo, em que a “alma” encarregada da unidade politica estaria
no povo; e, por fim, a reacéo contra a llustracéo, a partir da politica e da estética®. O
conceito de povo, portanto, jA no Romantismo se unira a concep¢ao de nacdo e a
postura revolucionaria, cuja forca encontrava-se no coletivo. Martin-Barbero ainda
ressalta que é nesse periodo que se atribui pela primeira vez categoria de cultura ao
que vem do povo.

Mas, afinal, como categorizar o povo? Quem integra essa classe social? Qual
a sua importancia politica? No Brasil de 1960, as respostas a essas questdes foram
buscadas pelos intelectuais e vieram, sobretudo, daqueles ligados ao ISEB, como
Nelson Werneck Sodré. Ligado ao PCB, sua acepcdo atendia as orientacdes do
partido que acreditava em uma politica de frente Unica. Desse modo, a categoria do
popular constituia-se pelo proletariado, semiproletariado, campesinato e por setores
da média e pequena burguesia.

Sodré na sua obra Quem é o povo no Brasil? trata da associacao intrinseca

entre os conceitos de “nacional” e “popular”.

Em politica, como em cultura, s6 € nacional o que é popular.
A politica da classe dominante ndo é nacional, nem a sua cultura.
Povo e nacdo ndo sdo a mesma coisa, na fase atual da vida
brasileira, mas esta € uma situacao historica apenas, diferente de
outras, uma situacdo que se caracteriza pelo fato de que as classes
gue determinam, politicamente, os destinos do pais e lhe tracam os

8 BETTI, Maria Silvia. Oduvaldo Vianna Filho. Sdo Paulo: EDUSP, 1997, pp. 88-89.
% MARTIN-BARBERO, op. cit. p. 28-30.
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rumos, tomam as decisdes em nome da “nagéo”, mas ndo pertencem
ao povo, ndo fazem parte do povo.*

Ind Camargo Costa confirma que essa identificacdo entre nacional e popular,
reforcada pelos adeptos do PCB, estava vinculada ao projeto politico de “frente
Unica” e & influéncia do stalinismo no Brasil®.

O grupo do Teatro de Arena também se orientava por essa vinculacdo do
nacional ao popular, conforme observou Maria Silvia Betti. Para ela, “Nas
formulagcbes do grupo, esse “nacional”’, conceito amplo no qual se projeta a
identidade nacional do pais, vem associar-se ao “popular’, tomado como modelo
para a sua expressao”.*

O pesquisador Didgenes André Vieira Maciel realizou um pertinente estudo
sobre o nacional-popular no teatro brasileiro moderno. Ele buscou apoio na
concepcao elaborada pelo fildsofo Antonio Gramsci, cujas ideias aportaram no Brasil
em torno de 1966/1968. Assim, entende que Gramsci ndo foi o gerador da proposta
adotada pelo PCB e pelos artistas de esquerda, desde o fim dos anos de 1950.
Entretanto, devido a aproximacdo entre suas visdes acerca do nacional e do
popular, Maciel vé a possibilidade de partir dos estudos do italiano para uma melhor
compreensao do conceito de nacional-popular.

O conceito de nacional-popular de Gramsci aparece como “uma alternativa
para a democratizagao da cultura”, observa Maciel. Outro aspecto a ser considerado
€ que o nacional-popular busca uma “aproximacao das concepg¢des de mundo dos
intelectuais-artistas e do povo, o0 que faz com que 0s primeiros se tornem
‘intelectuais organicos’ das correntes populares”. O pesquisador ainda destaca que
esse conceito esta relacionado ao angulo de abordagem da realidade, isto é, ao
ponto de vista escolhido pelo artista para a elaboracao de sua obra.®

A visdo de mundo dos artistas préximos ao PCB, na década de 50, privilegiou
a luta anti-imperialista e apostou na cultura popular, em oposicdo a da elite,

aproximando-se, assim, da conceituacdo do nacional-popular proposto por Gramsci.

°! SODRE, Nelson Werneck. Quem é o povo no Brasil? Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1962. Disponivel em:
http://www.ebooksbrasil.org/elLibris/povonobrasil.html. Ndo hd numeragdo de pagina versdo digital. Acesso:
nov. 2013.

> MACIEL, Diégenes. op. cit., p. 73

> BETTI, op. cit., p. 13-73.

** MACIEL, op. cit., p. 64-69.
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No periodo pré-64, o nacional, correlato da Iluta anti-
imperialista, reivindicava a afirmacédo de uma arte ndo-alienada que
refletisse a realidade brasileira que se queria conhecer para
transformar. O popular, por sua vez, acenava para a democratizagao
da cultura e a consequente critica a nossa tradicdo elitista de uma

arte concebida como ‘ornamento’, como ‘intimismo a sombra do

poder’.®®

Essas discussbes a respeito do nacional-popular, no entanto, s6 se
cristalizaram ou se respaldaram em teorias posteriormente. No inicio, a pratica de
artistas e intelectuais engajados em uma revolucdo social sofria a influéncia dos
movimentos politicos e sociais da Europa, da orientacdo marxista, do PCB e dos
debates promovidos pelo ISEB.

Ferreira Gullar depde que ndo havia teorias que orientassem as praticas
culturais na época e que ninguém pensava nessas “teorias complicadas do nacional-
popular”’. O que os orientava era o dever de valorizar a cultura brasileira, de fazer um
teatro cujas raizes estivessem na cultura brasileira, no povo, na criatividade
brasileira.®

Dialogando com Gramsci, o historiador Marcos Napolitano compreende o
nacional-popular como uma cultura politica de movimento dos intelectuais de “ida ao
povo”, a fim de estabelecer um intercambio entre a arte erudita e a popular, por meio
da construcdo de uma consciéncia nacional a partir do povo, sujeito politico carente
de consciéncia politica e ideoldgica. Assim, o intelectual seria um mediador entre o
erudito e o popular, a quem cabia conscientizar o povo, as classes subalternas: o
trabalhador assalariado do campo e da cidade.®’

Para nossa analise da dramaturgia de Paulo Pontes, consideramos que o
conceito de nacional-popular expressa-se neste vinculo entre nacional e popular, o
que o transforma em um todo hibrido. De acordo com as considera¢des anteriores,
entendemos que essa cultura politica tinha por finalidade a valorizagcdo da arte
nacional, apoiada na cultura popular. Ademais, incorpora-se a esse conceito 0
movimento de “ida ao povo’, isto é a mediacdo exercida entre artistas e 0 povo, cujo

objetivo é despertar a consciéncia revolucionaria deste ultimo.

% FREDERICO APUD MACIEL, op. cit. p. 78.

% GULLAR Apud RIDENTI, Artistas e Intelectuais no Brasil pds- 1960. Tempo Social, Revista de Sociologia da USP,
v. 17, n. 2000. p.128.

% NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cangdo: Engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-1969).
Sao Paulo: Anablume. 2001. p. 6-7.
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2.3. A influéncia do nacional-popular na formacéo do dramaturgo Paulo

Pontes

O teatro brasileiro, desde o Romantismo, com as comédias de Martins Pena,
buscou o “elemento nacional” e propds a “representacdo do homem brasileiro em
cena”®®. No inicio do século XX, influenciados pelo teatro realista, criticos brasileiros
ansiavam por pecgas que refletissem a nossa sociedade. Entretanto, esse reflexo
deveria resultar em pecas que levassem em conta a moral e os bons costumes, de
um ponto de vista burgués. O objetivo era “educar” o povo, mas de acordo com a
cultura de elite. Assim, as versdes brasileiras de operetas e o teatro de revista, mais
proximos da cultura popular, eram alvos constantes de criticas; acusavam-nas de
valorizarem o trocadilho chulo, as frases ambiguas, e de ser um teatro “digestivo”.

O critico Arlindo Leal, em artigo da revista Iris, de 1906, manifesta sua

opinido, compartilhada por muitos, de qual seria o papel do teatro.

O teatro, diz notavel escritor, eleva e civiliza a multiddo que o
frequenta; a arte dramatica foi criada para o povo, e € ao povo que
ela se dirige para vivificar sua existéncia moral, revelando-lhe
faculdades que ele possui, mas ignora.99

O parecer de Arlindo Leal defende um teatro voltado para o povo, que sirva
de instrumento de educagcdo moral. O conceito de povo, no entanto, ainda nao se
reveste da significacdo que sera posteriormente considerada pelos dramaturgos da
geracado de 50, atrelado a nocédo de classe. Todavia, em ambos 0s contextos, 0 povo
€ visto como categoria possuidora de faculdades, mas que necessita de mediagao
para despertar sua consciéncia. No primeiro momento, 0 povo é possuidor de
virtudes morais ignoradas; no segundo, ele € visto como um sujeito social que
precisa ser conscientizado de sua forca revolucionéria.

Apesar das criticas, as operetas “abrasileiradas”, como a A Filha de Maria

Angu, e o teatro de revista eram o0 que havia de mais préximo da nossa realidade,

% MACIEL, op. cit., p. 78-79.

% MARIANO, Maira. Um resgate do teatro nacional: O Teatro Brasileiro nas Revistas de Sdo Paulo (1901-1922)
Dissertacdo de Mestrado apresentada a Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de
Sao Paulo, 2008. p. 25.
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considerando que nos palcos brasileiros predominavam as companhias estrangeiras
ou adaptacoes de melodramas importados.

Na segunda década do século XX, o teatro nacional comeca a despontar,
ainda que de forma timida. Nesse momento, surge a figura do caipira como
representante do nacional e do popular. Em S&o Paulo, por exemplo, destaca-se a
companhia do ator Sebasti&do Arruda, que chegou a completar um ano de trabalho
no teatro Boa Vista, com mais de 40 montagens diferentes, variando de teatro de
revista a comédia de costumes, todas de autor nacional. Na dramaturgia, na linha do
nacional-regionalista, merecem mencédo as pecas A Caipirinha, de Cesario Mota,
Flores de Sombra, de Claudio de Souza, Cabocla de Caxanga, de Gastao Tojeiro,
todas encenadas com éxito, além das pecas de Oduvaldo Viana, Viriato Correia e
Joéo do Rio.

Essas experiéncias ilustram a busca por um teatro nacional, mesmo que
ainda nédo revestida de um carater fundamentalmente politico. Na década de 1930, é
guando comecam as primeiras experiéncias de um teatro cuja tematica relaciona-se
estritamente ao social e reflete as transformacées em curso na histéria politica e

100 3lude a

econdmica do pais e do mundo. O critico Décio de Almeida Prado
encenacédo de Deus Ihe Pague, de Joracy Camargo, Sexo, de Renato Vianna, Amor,
de Oduvaldo Vianna e a dramaturgia de Oswald de Andrade, cujo carater
revoluciondrio s6 sera efetivamente conhecido com a encenacédo de O Rei da Vela,
pelo grupo do teatro Oficina, em 1967.

O nacional-popular no desenvolvimento do teatro brasileiro sera pintado com
tintas mais fortes a partir da década de 1950. O debate social ganhard outros
contornos, definidos, sobretudo, pelo avanco do capitalismo, pelo cenério
“desenvolvimentista” brasileiro e pela luta de classes. O propdésito de alguns artistas
de teatro passou a ser o de substituir o viés existencial e a representacao de valores
burgueses pelo social e pelo popular, marcado pela divergéncia de classes,
aproximando-se de um projeto artistico de agitacdo e propaganda. Sem duvida, esse
caminho conduziria ao debate sobre novas formas de comunicagao.

Ao analisar a modernizacdo do teatro brasileiro, Décio de Almeida Prado
registrou a trajetoria de amadurecimento da dramaturgia nacional. Nos anos de

1950, comegam a surgir dramaturgos brasileiros comprometidos em vincular seu

100 PRADO, Décio. O Teatro Brasileiro Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2003.
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exercicio teatral a realidade social. Jorge Andrade, Ariano Suassuna, Gianfrancesco
Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho e Dias Gomes, além da militancia teatral,
possuiam em comum uma posi¢cao nacionalista, fosse por inclinacao politica, fosse
por colocar em cena aspectos pouco conhecidos ou pouco explorados do Brasil,
fosse pela presenca de suas pecgas nos palcos, o que significava uma tomada de
posicdo de artistas ou das empresas teatrais. As novas formas de trabalho e
organizacdo dos atores, concepc¢des de cenografia e trabalho de direcdo somou-se
a tematica nacional, eleita por essa nova geracao de dramaturgos, imbuidos de um
nacionalismo de esquerda e possuidores de uma visdo critica da sociedade.
Conforme o critico: “No teatro, a posi¢cdo nacionalista foi extremamente fecunda
porque tinha uma missdo imediata: restituir aos brasileiros o lugar que lhes
competia, restabelecendo o equilibrio momentaneamente perdido”. ***

Gianfrancesco Guarnieri, anos mais tarde, confirmou que sua pratica teatral
relacionava-se essencialmente a sua perspectiva de mundo. Ele observou que seu
“‘comportamento diante do mundo, da minha sociedade, do meu pais, esta muito
ligado com aquilo que escrevo. Nao sei desligar uma coisa de outra. E nem
quero”.1?

Esse posicionamento era compartilhado por outros jovens que se envolveram
na formacdo do Teatro Paulista do Estudante. Este grupo, ligado ao movimento
estudantii do PCB, composto por Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho e Ruggero
Jacobbi, aproximou-se do Teatro de Arena de inicio por necessidades materiais, de
espaco e de equipamentos. Quando houve depois o ingresso de alguns membros do
TPE no Arena, surgiu uma maior preocupac¢do com o0 projeto artistico do grupo e
uma nocao de que queriam fazer um teatro diferente daquele realizado pelo Teatro
Brasileiro de Comédia. O TBC, estruturado por Franco Zampari, apoiava-se na
encenacdo de autores estrangeiros, com espetaculos dirigidos principalmente por
autores estrangeiros e representou uma renovagao no panorama do teatro no final
da década de 1940. A critica da geracdo de Guarnieri ao TBC focalizava o lado
alienado do grupo, cujo oficio teatral ndo se vinculava a questdes sociais.

Sabe-se que o Arena, fundado com os primeiros formandos da Escola de Arte
Dramatica e dirigido por José Renato, sintonizou-se com o TBC num primeiro

momento, o que se refletiu no seu repertorio de inicio, alternando pecas nacionais e

%1 pRADO, op. cit. p. 64

102 FOSSARI, C. L.; FURTADO, M. T. Entrevista: Gianfrancesco Guarnieri. Travessia, v. 2, n. 4, 1982.
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estrangeiras. O grupo desenvolveu posteriormente um carater politico quando
passou a contar com o TPE e com a chegada de Augusto Boal. A integracdo de
Guarnieri, Vianinha e Boal langou o Arena em outra perspectiva, solidificando uma

pesquisa de bases artisticas e sociais, opondo-se ideologicamente ao TBC.

O que nés tinhamos de principio era uma ojeriza muito
grande ao ecletismo do TBC, a desvinculacao total que eles faziam
do repertdrio com o publico e com a forma de representar, que nos,
intuitivamente, achavamos que nao era bem aquilo. O povo néo
estava la, o homem brasileiro também n&o! Era necesséario um teatro
brasileiro, pois a gente estava numa linha de um nacionalismo
exacerbado, naquele processo mais democratico, de elei¢cdo, com a
preocupacdo com a eleicdo do Juscelino. A juventude estava muito
consciente e tinha forca. E a gente queria um teatro brasileiro
também na interpretacdo, o que entrava em oposi¢cdo com o TBC e
com 0s grupos que surgiram dele.*%

A montagem de Eles ndo usam Black-tie pelo Arena (1958) foi o propulsor
que faltava para que se consolidasse a busca pelo nacional-popular, no campo
artistico cultural. A peca tornou-se simbolo do teatro politico; seu sucesso de
publico, a resposta que faltava para que as questdes sociais penetrassem na
dramaturgia de forma deliberada. O conteddo, a partir desse momento, passaria a
ser pensado juntamente com a forma.

“Analisar a realidade brasileira”, “retratar o povo”, “colocar o homem brasileiro
em cena’, “tratar de questdes sociais”, estes foram os temas norteadores de um
teatro que ganhou expressividade com Eles ndo usam Black-Tie e se estendeu até
os anos de 1970, quando mais uma vez ganhou notoriedade com Gota d’agua, de
Paulo Pontes e Chico Buarque de Hollanda.

Nesse caminho, inspirado pela luta de classes e pelos conteddos sociais, 0
Arena criou 0 Seminario de Dramaturgia, cujo objetivo era ndo s6 dar estimulo aos
autores, mas também propiciar o debate politico. Os Seminarios renderam frutos
como Chapetuba Futebol Clube, de Vianinha e O Testamento do Cangaceiro, de
Francisco de Assis, entre outros.

Tanto Guarnieri quanto Vianinha insistiam que o teatro era uma arma na luta
pela “libertagdo do povo brasileiro” Com o sugestivo titulo “O teatro como expressao
da realidade nacional”’, Guarnieri afirma, nesse artigo de 1959, que um teatro

193 Entrevista com Gianfrancesco Guarnieri. In: PEIXOTO, Fernando. Teatro em Movimento. Sao Paulo: Hucitec,

1986. p. 68.
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nacional pressupfe uma dramaturgia voltada a nossa realidade. Se tivéssemos
como ponto de partida os “tracos mais caracteristicos de nosso povo, reflexo de
nossa sociedade, porta-voz de lutas e aspiragdes de classe”, teriamos um teatro

caracteristicamente brasileiro. Guarnieri traz a discussao a luta de classes e insiste:

Quando nossos autores chegarem ao ponto de
amadurecimento que lhes permita uma consciente definicdo em sua
obra, teremos uma dramaturgia que refletird realmente um contetdo
de classe- seja da classe dominante, seja da classe explorada.'®

Guarnieri e o Arena ja haviam definido o seu posicionamento: fazer um teatro
que refletisse o povo.

O Arena, ap0s o espetaculo Eles ndo usam Black-Tie, adotou lucida e
deliberadamente o conceito hibrido do nacional-popular em sua pratica teatral.
Popular quanto & escolha dos protagonistas, pois, como apontou Augusto Boal'®, a
plateia ainda ndo era popular, embora o grupo se preparasse para alcancar esse
publico. Nacional, quanto ao conteldo escolhido, a realidade social brasileira,
pautada pela luta de classes. Soma-se a isso 0 papel que os artistas mesmos se
incumbiram como o de responsaveis pela conscientizagcdo do povo, ou seja,
assumiram-se como mediadores entre o teatro nacional e as classes subalternas,
com o intuito de alerta-las do seu papel revolucionario e transformador da
sociedade.

Guarnieri, ciente de que o artista ndo pertence a mesma classe social do
povo, apontou o caminho a trilhar em busca do nacional-popular. Ao artista cabia a
decisdo de ou se desligar dos assuntos do povo ou ser seu porta-voz e
desempenhar “o papel de artistas de vanguarda”. Para isso, era fundamental viver
os problemas do povo, “participar de suas lutas”, “marchar com o proletariado”, unico
agente capaz de transformacdes sociais.

Posicionamento similar era o de Oduvaldo Vianna Filho que dizia: “Quero

fazer um teatro que pretende enriquecer o instrumento do homem, com que ele

104 GUARNIERI, Gianfrancesco. “O Teatro como Expressdo da Realidade Nacional”, In: Arte em Revista n.6. Sdo

Paulo: Kairds, 1981.p 7.
105 BOAL, Augusto. “Tentativa de Andlise do Desenvolvimento do Teatro Brasileiro”. In: Arte em Revista n. 6.
Sao Paulo, Kairds, 1981. p. 8-10
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enfrenta a realidade, permitindo-lhe uma intervencdo direta no seio mesmo das
préprias condicdes que originam sua tragica existéncia”.*?®

Pensar o teatro ligado a sua época e a sua funcdo social também era uma
preocupacao de Vianinha. Essa reflexdo, segundo acreditava, devia se aprofundar e
ndo se limitar a um conteddo alienado. Assim, seria fortalecido o processo de
desenvolvimento social de nosso povo. A sua primeira pecga encenada pelo Arena,
Chapetuba Futebol Clube, nasceu da intencdo de retratar no palco a nossa
realidade. Mesmo ainda sem base em pesquisa de cultura popular, procedimento
adotado posteriormente, a ideia era “trazer simplesmente a nossa realidade, a nossa
fala, a nossa maneira e procurar pesquisar o sentido que nés temos.”

Paulo Pontes, na entrevista concedida a APTT, avaliando essa fase do Arena,
reiterou que os espetaculos do grupo foram fortemente marcados pela tematica
nacionalista. O panorama da década de 60 apresentava artistas engajados, mesmo
alguns saidos do TBC, que consideravam o palco como local de debates sobre a
situacdo social do pais. Ele ainda elegeu este momento como possivelmente o mais
criador de todos da histdria do teatro brasileiro.

A trajetéria de Oduvaldo Vianna Filho compreende a de um artista
politcamente engajado, empenhado em retratar no teatro a vida do homem
brasileiro, conscientiza-lo de seu papel social e, consequentemente, dota-lo dos
instrumentos necessarios para realizar uma intervencdo em sua realidade, enquanto
classe. Rosangela Patriota, ao analisar a dramaturgia do autor, salienta que,
influenciado pelos principios do Partido Comunista Brasileiro, realizou-se, no periodo
anterior a 1964, a defesa de um “teatro nacional”, que deveria compatibilizar-se com
as necessidades mais imediatas do pais, ao lado de uma producdo dramaturgica
estruturada em um ideario que identificou como “progressista” a uniao das “forgas
nacionais” em defesa do desenvolvimento, da independéncia diante dos setores
internacionais, além de formular criticas as perspectivas individualistas”.**’

As divergéncias politicas entre os integrantes do Arena comecaram a dividir o
grupo internamente. Vianinha acreditava que o trabalho feito pelo grupo era
insuficiente para provocar mudancas, uma vez que expunha ao publico o contexto
social em que ele se encontrava, a fim de provoca-lo, mas nao |lhe oferecia nada

mais do que isso (essa questdo desencadeara a discussédo posterior feita por Carlos

106 \/JANA FILHO, O. Vianinha: teatro, televisdo, politica. Sdo Paulo: Brasiliense. 1999. p. 74.

107 PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no cora¢do do seu tempo. Sao Paulo: Hucitec. 1999. p. 100.
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Estevam Martins, que dividiu os artistas e intelectuais brasileiros em trés categorias:
a dos conformados, os inconformados e os revolucionérios). Falando a um publico
pequeno, frequentador do teatro da Rua Teodoro Baima, o Arena ndo tinha
condicbes de fazer uma revolucdo, de inspirar e conscientizar a massa com seus
ideais politicos. A causa social era urgente ao jovem Vianinha; logo era necessario
expandir o nimero de espectadores. Insatisfeito com essas limita¢des, ele partiu em
busca de supera-las.

Em uma excursdo ao Rio de Janeiro, em 1960, para apresentacdo do
repertério formado por Eles ndo usam Black-Tie, Chapetuba Futebol Clube e
Revolucdo na América do Sul, Vianinha decidiu permanecer na cidade e la trabalhou
na redacdo da peca A mais- valia vai acabar, seu Edgar. O espetaculo tinha o
propésito de abordar o mecanismo da mais-valia, pouco conhecido pelos
trabalhadores. Para entender melhor esse conceito marxista, ele buscou apoio no
ISEB e contou com a colaboracdo do soci6logo Carlos Estevam Martins. Nascia
desse projeto, entdo, em marco de 1961,0 Centro Popular de Cultura, associado a
Unido Nacional dos Estudantes, assumindo um teatro de agitacéo e propaganda. Do
Departamento de Teatro fizeram parte: Oduvaldo Vianna Filho, Francisco de Assis,
Flavio Migliaccio, Armando Costa, Helena Sanchez, Jodo das Neves, Carlos
Miranda, Arnaldo Jabor, Joel Barcelos, Claudio Cavalcanti, Cecil Thiré, entre outros.

No artigo “A mais- valia vai acabar, seu Edgard”, peca que estreou no Rio de
Janeiro, em 1960, Vianinha discutia a necessidade de uma reformulacédo na forma
teatral. A forma dramatica, associada ao teatro realista, j& ndo servia para “levar a
consciéncia social o instrumento com o qual podera verificar seu condicionamento, seu
movimento historico, sua alienagéo, para poder modificar as relagfes que se estabelecem
independente de nossa vontade e que necessariamente conduzem a historia para tras”.

A obra de arte, conforme o que se discutia, projeta uma individualidade que
s6 tem sentido configurada nas relagfes sociais. O homem sera determinado pela
relacdo com seus pares, com o mundo, por motivagdes exteriores a ele. O individuo
deixa de ser o protagonista do drama, e o teatro realista ndo comporta o social no
centro do conflito. “Para o teatro realista a existéncia social € um fardo, num mal
inevitavel que precisa ser atenuado até onde for possivel’- examinava Vianinha.
Nesse momento, o trabalho de Edwin Piscator e de Bertolt Brecht ja era conhecido
no meio artistico-cultural e tornou-se referéncia para os dramaturgos comprometidos

com uma causa social. A esse respeito, avalia Betti:
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(...) a perspectiva mais coerente de trabalho vislumbrada por
Vianinha é detectada entre as concepc¢des teatrais de Bertolt Brecht,
nas quais ele encontra recursos de pensamento e de expressado que
permitem ir além da representacdo das consciéncias aprisionadas e
fragmentadas pelo capitalismo, e mergulhar na analise dos
processos pelos quais o aprisionamento e a fragmentacdo se
concretizavam.'®®

O artista deveria assumir um papel ativo na representacdo da sociedade,
mergulhando nas estruturas sociais, ndo se detendo na superficie dos problemas. A
concepgao de alienagéo para o autor de A mais- valia remete a Brecht, conforme
Betti. O dramaturgo alemé&o concebe o sujeito alienado como aquele que néo se
assume como agente do processo historico e social, mas deixa-se determinar
passivamente por essas condicdes, sem nem ter consciéncia da possibilidade de
altera-las.

Jodo das Neves, em debate promovido pela Companhia do Latdo, em 29 de
abril de 2010, afirmou que “Revolucédo”, de Boal, e “A mais-valia”, de Vianinha, sao
as pecas fundadoras do teatro épico no Brasil. Isso sinaliza a influéncia de Bertolt
Brecht entre os artistas engajados logo no inicio da década de 60.

Estruturado o CPC, Carlos Estevam Martins, ligado ao ISEB, assumiu a
funcdo de primeiro diretor do grupo. Ele é o autor do famoso e polémico “Anteprojeto
do Manifesto do CPC”. Joao das Neves alerta aos historiadores que esse texto nao
era um Manifesto do CPC, um documento oficial, mas um texto para ser discutido
internamente pelo grupo e que representava uma corrente importante de andlise,
mas apenas uma delas'®®. No anteprojeto, entre outras questdes, Martins propde
uma anadlise acerca da arte, distinguindo “arte do povo”, “arte popular’ e “arte
revolucionaria”.

A “arte do povo” seria aquela produzida pelas comunidades mais atrasadas
da sociedade, ligadas ao meio rural ou a periferia das cidades; o artista, nesse caso,
nao se distingue do receptor da sua arte. “Arte popular” dirige-se ao publico das
cidades, mas ndo h& funcdo social, a arte destina-se somente ao lazer; o artista
possui um “vago sentimento de repulsa pelos padrées dominantes”, mas néo se

empenha efetivamente por mudancas e contenta-se com um receptor passivo. A

% BETTI, Maria Silvia. A politizagdo do Teatro do Arena ao CPC. Disponivel em

https://culturaemarxismo.files.wordpress.com/2012/04/a politizacao _do_teatro-29-de-agosto-de-20111.pdf.
Acesso: 07 jul. 2014.

109 Debate entre Ina Camargo Costa e Jodo das Neves. Disponivel em:
http://institutoaugustoboal.org/2012/03/21/a-hora-do-teatro-epico. Acesso em nov. 2013.
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terceira forma de arte, a “arte popular revolucionaria”, € a opg¢ao dos artistas do
CPC, uma vez que as obras sdo enderegas ao povo de maneira a promover a
revolucao; o artista seria 0 mediador entre a arte e o publico.

Essa concepcéao de arte ndo era aceita de forma unanime no grupo, como nos

informa Joao das Neves:

Ele separa a arte brasileira em varios setores: arte popular,
arte popular revolucionéria, arte espontanea etc. Na arte popular, que
€ ligada a uma religiosidade muito grande, ele a associa a formas
arcaicas do povo brasileiro, & ideologia do latifindio etc. E isso ndo é
verdade, ela é arte de resisténcia, pois se existe uma religiosidade
dentro desse tipo de manifestacdo, ndo € da elite, € do povo, que
pega a religido imposta pelo opressor e transforma isso em
instrumento de libertacdo. Nesse nivel é que se dava a analise do
Carlos Estevam da arte popular brasileira. Coisas que nés ja
discutiamos na época, que ja geravam fortes discordancias. Por isso
colocar esse documento como um manifesto do CPC é uma
desonestidade muito grande, uma desonestidade deliberada.**

7

Outro ponto polémico desse texto € o que trata da relagdo entre forma e
conteudo. De acordo com a argumentacdo de Estevam, para que ocorresse
comunicacdo entre o artista revolucionario e seu publico, era primordial usar a
linguagem do povo, buscando, assim, o “entendimento perfeito entre conteudo e
forma, pelo fluir espontaneo do tematico ao formal, pela unido sébria e saudavel que
estabelece entre um e outro”*'*. Porém, o artista ndo podia deixar-se seduzir pela
forma e relegar o contetdo ao plano secundéario. Um ponto fragil do debate reside na
crenca do socidlogo de que lidavam com um publico “artisticamente inculto”; sendo
assim, se fosse preciso sacrificar a forma, a criacao e elaboracéo artistica, a fim de
garantir a comunicabilidade, que fosse feito. A compreensdo do conteudo deveria
ser alcangada mesmo em detrimento da forma.

Mais uma vez recorremos a Jodo das Neves como contraponto a esse
posicionamento de Carlos Estevam Martins. Ao tratar sobre o projeto teatral do
grupo Opini&o, ele revela:

Bem, em linhas gerais, nds acreditivamos que um teatro
politico s6 poderia ser eficaz na medida em que ele fosse

110 s ~ . ;
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1979. p. 67-79.
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artisticamente muito bem realizado. E que as consideracdes todas a
respeito da cultura brasileira, da cultura popular brasileira, tinham
gue ter outra visdo que ndo a expressa haquele anteprojeto do
Estevam.'*?

O grupo Opinido nasceu da integragao, sobretudo, de ex-cepecistas. Antes
que seu trabalho fosse interrompido pelo golpe militar, o CPC vinha reavaliando
suas propostas. Discutia-se a relacdo entre forma e conteddo e ja se percebia que
nao havia a necessidade de se realizar um espetaculo esteticamente pobre para que
a sua tematica fosse compreendida.

Ferreira Gullar reuniu-se ao Centro Popular de Cultura em 1962. O convite
partiu de Oduvaldo Vianna Filho, que Ihe pediu um poema em formato de cordel
para servir de elemento narrativo a uma peca sobre reforma agraria em elaboracao.
A peca nao saiu, mas o poema Jodo Boa-Morte, Cabra Marcado para Morrer,
editado como folheto de feira, j& denotava a preocupacdo do poeta de assumir um
trabalho mais engajado politicamente'®. No ano seguinte, ele foi eleito presidente do
CPC. Foi quando escreveu o0 ensaio Cultura posta em questdo, pretendendo
contribuir para o debate acerca da cultura nacional-popular.

A “cultura popular”, para Gullar, caracterizada por uma tematica nacional, esta
determinada por fatores sociais, ou seja, possui um carater de classe e deve ser
colocada a servi¢co do povo. Estar a servico do povo significa cuidar dos interesses
efetivos do pais. Ao intelectual, agente transformador, cabia a responsabilidade
social de se assumir como mediador entre a arte e o povo, levando-lhe uma
mensagem politica. Isso significa que seu trabalho devia ter por finalidade atuar na
sociedade de forma a despertar-lne a consciéncia revolucionaria. Assim, na
elaboracdo de um poema ou peca de teatro, o intelectual comprometido devia se
preocupar com questdes mais urgentes do que a expressdo de problemas
individuais. O foco devia estar no publico ao qual a peca se dirigia e que estratégias
utilizar a fim de garantir uma comunicacdo eficaz, como, por exemplo, que
linguagem adotar, que tratamento dar aos problemas sociais, ou qual o melhor local
para a apresentacdo de um espetaculo.

Ha uma similaridade entre as propostas de Gullar e Martins, ambos partem do

projeto nacional-popular e compreendem a arte como uma ferramenta politica, cujo
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propdsito era a conscientizacdo das massas. Todavia, enquanto para este o teatro
tinha um caréter didatico-pedagdgico e a forma poderia ser desconsiderada em favor
do conteudo, para aquele era importante buscar uma linguagem que melhor se
comunicasse com o0 publico. Martins partia do pressuposto de que o publico &
inculto, consequentemente ao espetaculo cabia comunicar, de forma direta, o que
interessava, sem correr o0 risco que a forma impossibilitasse a compreensao da
mensagem politica. Gullar, ao contrario, propunha uma aproximagao com o publico,
de maneira a aprender a se comunicar com a plateia. Era preciso investir na
qualidade do espetaculo, para este ndo se limitar a uma simples pregagéo politica. O
poeta conta-nos um episodio que ilustra bem essa questéo:

Entdo, a questdo estética ficava num plano secundario, a
coisa prioritaria ndo era fazer uma bela peca ou um belo poema. Era
fazer uma pecga que tivesse eficacia politica. Mas ai foi o que eu
contei que aconteceu na Praia do Pinto. N6s fomos para la pra fazer
um espetaculo comicio, representar um esquete anti-imperialista, la
na Favela da Rocinha. Quando chegamos |la os homens e mulheres
se retiraram, foram embora para dentro de casa e nés ficamos s6
com as criangas em volta da gente. O Vianinha com chapéu de Tio
Sam na cabeca... denunciar imperialismo americano para criangas
de 5 anos, faveladas ainda por cima! Quando eu observei aquilo, me
chamou atencdo, que alguma coisa estava errada... Ai eu me
lembrei que no Sindicato dos Bancéarios nds tinhamos ido uma
semana antes para apresentar uma peca nossa e que praticamente
s6 a diretoria do Sindicato ficou para assistir o espetaculo, com mais
meia dlzia de pessoas que eram todos de esquerda. Isso aconteceu
no Sindicato dos Metallrgicos também, era festa de aniversario do
sindicato. Dai nego tocando samba e tal... dai quando apresentaram
“agora vamos apresentar aqui um espetaculo do CPC da UNE...” dai
guando comecou o espetaculo foi todo mundo embora, foi l& tomar
cerveja...Ai eu resolvi abrir esta questao la em uma reunido nossa.
Falei que alguma coisa estava errada, pois estavamos fazendo
pregacédo politica de esquerda para o pessoal de esquerda, o resto
vai embora. Algo esta errado! Ai o Vianinha concordou comigo, falou
“vamos ver como € que a gente faz, de fato vocé tem razdo...114

Em Cultura posta em questdo, Ferreira Gullar explicita seu entendimento

sobre cultura popular.

A cultura popular é, em suma, a tomada de consciéncia
da realidade brasileira. Cultura popular € compreender que o
problema do analfabetismo, como o da deficiéncia de vagas

114 . . . .
Entrevista com Ferreira Gullar. In: http://www.olharcomum.com.br/entrevista-com-ferreira-gullar/ Acesso

em: 17. Mar. 2012.
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nas Universidades, ndo esta desligado da condicdo de miséria
do camponés, nem da dominacdo imperialista sobre a
economia do pais.**®

Vianinha e Ferreira Gullar exerceram influéncias fundamentais na carreira
artistica de Paulo Pontes. Nas entrevistas realizadas por Jalusa Barcellos e
registradas no livro CPC da UNE: uma histéria de paixdo e consciéncia, muitos
entrevistados ndo hesitam em localizar Vianinha no centro do teatro engajado que
se praticava naquele momento, atribuindo-lhe muitas vezes o papel de protagonista
dessa historia. Além da producdo dramaturgica, destacam-se seus ensaios, que
traziam uma avaliagao do trabalho em curso, bem como discussdes sobre o teatro
brasileiro, sobre a relacao entre forma e contetdo e o papel do artista na sociedade.

Vianinha e Paulo Pontes aproximaram-se na elaboracdo do show Opinido. A
versdo deste é que precisavam de um especialista em Nordeste e ele fora chamado
para exercer esse papel. A partir dali estreitou-se a relagéo de amizade entre os dois
dramaturgos, possuidores dos mesmos valores ideoldgicos e politicos.

“S6 a morte foi capaz de desfazer a amizade dos dois dramaturgos, que se
transformou no inconformismo de Paulo diante da triste sorte do companheiro. E
hoje, menos de um ano depois de ter declarado que preferia ele proprio ter o pulméao
doente, ao invés do amigo Vianninha, Paulo Pontes desfaz com sua morte o Gltimo
elo de uma das maiores duplas de teatrélogos surgida no Brasil”, registrou O Estado
de S. Paulo apds a morte de Paulo Pontes. A comoc¢ao da morte da o tom romantico
do texto.

O artigo ainda traz a informacdo de que foi Vianinha “o responsavel pelo
surgimento de Paulo Pontes no ambito da chamada grande cultura nacional,
difundida a partir de grandes centros urbanos”*'®. Do radio, na Paraiba, aos palcos
cariocas.

Apés a morte de Oduvaldo Vianna Filho e o sucesso da peca Gota d’agua,
Paulo Pontes ganhou projecdo no meio artistico-intelectual. O engajamento de
Vianinha, seu carisma, sua capacidade de refletir sobre arte e politica algaram-no a
um posto de lideranca na classe teatral. Mesmo aqueles que se opunham ao teatro

estritamente politico, tinham-no em grande estima.

11> GULLAR, Ferreira. Cultura posta em questdo. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira. 1965. p. 3.

16 RAMOS, op. cit., p. 31
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Armindo Blanco, avaliando a contribuicdo de Pontes, menciona, além das
pecas, um “fecundo espodlio tedrico, artigos, conferéncias, entrevistas, participagao
em debates”. O jornalista também coloca Paulo Pontes no protagonismo da cena
teatral brasileira, apés a morte de Vianinha: “Sem duvida, o que de mais importante
se pensou no Brasil em termos de teatro, desde que Vianinha morreu e Boal e Gullar
foram coagidos a pisar o chao duro do exilio.”**’

Pode-se entender tal dindmica como uma necessidade de manter coesa e
atuante a arte politica, principalmente, quando o pais vivia tempos conturbados. No
entanto, somente com a repercussao da adaptacdo de Medeia para o teatro que a
imprensa efetivou Paulo Pontes como porta-voz da arte dramatica engajada. O seu
reconhecimento como artista dentro da prépria classe teatral, devido também aos
seus projetos paralelos a dramaturgia e ao envolvimento com as atividades
desenvolvidas no Teatro Casa Grande, permitiu ao dramaturgo assumir o lugar
deixado por Vianinha.

Gota d’ Agua acabou revelando certos conflitos existentes nessa relagéo, do
ponto de vista de familiares e alguns amigos. A adaptacdo de Medeia que Vianinha
fizera para a televisdo pode ser considerada a génese do projeto, por isso o fato de
seu nome nao constar do programa de estreia da peca gerou questionamentos
quanto a postura de Paulo Pontes perante o amigo falecido e a relagdo construida
entre eles nestes anos.

Tania Pacheco, em artigo escrito na época da morte de Pontes, revelou que
ele afirmara em entrevista, um ano antes de seu falecimento, ainda no periodo de
ensaios da pecga, que, “seguindo as ordens de Vianinha, recolheu todo o material
que o amigo esbocara, ao fazer a adaptacdo de Medeia para um caso especial’.**®
Passada a fase de luto, foi quando conseguiu colocar a adaptacdo de Medeia para o
teatro no primeiro plano de seus projetos.

O “caso Paulo Pontes”, como o nomeou Deocélia Vianna''®, mae de Vianinha,
dividiu posicionamentos no meio teatral. Houve aqueles que ficaram a favor e contra
Paulo Pontes, acusando-o de usurpador do projeto do amigo. A revelacao feita por
Tania Pacheco, ainda que nédo fosse constante na imprensa, sinaliza que Pontes

nunca escondeu que sua peca fora inspirada no Caso Especial de Vianinha. As

w Ramos, op. cit., p. 53

Idem, p. 33.
VIANNA, Deocélia. Companheiros de viagem. Sao Paulo: Brasiliense, 1984.
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magoas se materializaram por sequer constar no programa de apresentacdo da
estreia 0 nome de Vianinha. Provavelmente o sucesso de Gota d’agua também
tenha colaborado com o agravamento desta crise.

Estas divergéncias, no entanto, s6 servem para confirmar o intercambio de
ideias existente entre os artistas que compartilhavam de um mesmo posicionamento
no campo politico e no cultural. Eles se assumiam como combatentes culturais, e
essa praxis ndo so se refletia nas suas producbes dramaturgicas, mas também na
provocacao de debates e reflexdes sobre a situacéo do teatro brasileiro.

Jodo das Neves, em homenagem pdéstuma a Pontes, colabora para essa

Impressao:

Depois disto [chegada de Pontes ao Rio de Janeiro], o
Paulinho conseguiu um emprego numa assessoria de Roberto
Campos, época da formacdo do Opinido, e ele estava sempre em
contato conosco. Logo ele deixou a assessoria, e ficou ligado
exclusivamente a nos. Ferreira Gullar, Teresa Aragdo, o Paulinho,
eu... Todos nés discutiamos a situacdo da cultura e do homem
brasileiro, depois daquela reviravolta toda.

E como discutiamos! Meses e meses, todos os dias. Eramos
muito jovens, mas ele era o mais novo, acho, 24. Era inquieto e
nunca estava satisfeito com as coisas, o que era 6timo. Digo:
Paulinho era essencialmente um instigador.**

E possivel que essas disputas envolvendo a autoria de Gota d’agua tenham
se refletido na declaracdo que Bibi Ferreira fez logo apds a morte do companheiro. A
atriz, ao comentar sobre as influéncias artisticas de Paulo Pontes, sentenciou: “O pai
intelectual de Paulinho é o Ferreira Gullar’*?.

Como visto anteriormente, o poeta defendia um projeto artistico voltado ao
nacional-popular. Paulo Pontes, desde os tempos do radio e da CEPLAR, buscava
uma aproximagdo com 0 povo e orientava-se por valorizar a tematica nacional em
seus projetos (influéncia que pode ter vindo também de sua possivel filiagdo ao
Partido Comunista Brasileiro). O contato com os artistas que formariam o grupo
Opinido, entre eles Ferreira Gullar, somente consolidou essa perspectiva nacional-

popular em sua obra.

120 VEIGA e JAKOBSKIND, op. cit., p. 18.
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O cineasta Vladimir Carvalho, conterraneo de Paulo Pontes, conta-nos mais
um episodio que ilustra como esses debates faziam-se presentes no dia a dia desse

grupo e refletem o espirito inquieto dessa geracao a que pertenciam:

Um domingo pegamos a boia na casa de Ferreira Gullar e eu,
basbaque, assisti encantado ao “bate-boca” dos dois. A agilidade de
Paulo, o argumento, veloz como uma flecha, medindo forcas com a
tranquila racionalidade do poeta, imbativel do alto de sua
experiéncia. Novico, Pontes, as vezes, negaciava, e quando Gullar
fustigava com forca ele se esquivava e apelava para o golpe baixo do
sofisma, arma que ja manejava como um mestre. Era uma discussao
incrivel sobre o assunto que liderava os dois - realidade brasileira,
politica, economia, essas coisas. Paulo, em arrebatamentos que
sacudiam o corpo seco de carne, 0s dedos num jeito muito seu.
Gullar impassivel e brilhante, vez por outra jogava agua fria na
conversa, estonteando o outro. De volta, na rua, Paulo ainda
comentava 0s pontos de vista do poeta, explicando-me que o autor
de Luta Corporal era um monstro de perspicacia e que com aquela
argucia ninguém podia. “Ele tem razéo, sabe tudo, e temos muito que

aprender com ele”.*?

O contato com artistas que comungavam de suas ideologias, somado as
experiéncias na Paraiba, confirmou a direcdo do projeto teatral de Paulo Pontes,
desde que ele assistiu a peca Revolucdo na América do Sul, e percebeu que poderia
falar sobre algo préximo a sua realidade, sobre as “coisas sabidas”.

Ele elegeu como conteudo para o seu trabalho a “tematica da maioria”,
entenda-se aqui o povo. N&o lhe interessava a abordagem de crises individuais, mas
aquelas que se relacionavam ao coletivo. “Desde que me entendo como homem de
teatro, sempre procurei fazer um teatro comprometido politicamente, mais reflexivo e
tal, mas nunca o gosto pelo ludico” — avaliou sobre sua trajetéria. Encontra-se neste
seu discurso o rumo definido para sua dramaturgia, a op¢ao pelo épico, no lugar do
dramatico. Quanto a tematica, além de social, apoiada no realismo: “Tudo o que
escrevo € muito simples. O material que eu uso é de lixo, é a rua, € o material pobre.

7z

Agora o0 que é sofisticado € a elaboracdo do conteldo. Demoro meses e meses
nessa elaboracédo, tomando conhecimento da complexidade do fendmeno”%.

Paulo Pontes “acreditava no teatro de uma maneira quase visionaria. Como
patrimdnio popular, como espelho e imagem do povo”- avaliou Dias Gomes. Os dois

se conheceram em 1964, quando se organizava o Opinido.

22 RAMOS, op. cit., p. 60

123 Idem, p. 46
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Essa preocupacdo de retratar o povo também foi mencionada por Flavio
Rangel. O diretor participou do grupo Opinido e, entre outros trabalhos, dirigiu
Liberdade, liberdade, escrita com Millér Fernandes. Paulo Pontes ficou com a
responsabilidade administrativa dessa peca. Em 1972, dirigiu O Homem de La
Mancha, cujo texto foi traduzido em parceria com Pontes.

Nas palavras do jornalista Carlos Aranha, “Paulo Pontes defendia os
interesses populares na pratica, ndo apenas no que escrevia e montava, pois era
uma pessoa socialista por convicgao”. O episddio relatado pelo jornalista ilustra seu

depoimento:

Eu lembro que na época da ditadura, o governador Jodo
Agripino colocou policiais contra os estudantes que se rebelavam em
praga publica, Paulo Pontes telefonou para o governador, chegando
inclusive a se alterar, pedindo que as tropas voltassem aos quartéis,
dando uma prova de que ndo se assombrava com o poder.124

O relato, talvez um pouco romantizado pela memoéria afetiva, serve para
mostrar a credibilidade de Pontes no meio artistico-intelectual.

Assim, o nacional-popular em Paulo Pontes ndo era um movimento somente
de “ir ao povo”, mas também de “estar com o povo”. Estar junto deste na elaboracao
de projetos, dar-lhe ouvidos, produzir com ele e ndo a partir dele; vivéncias
experimentadas desde a época da CEPLAR™®.

E fundamental considerar, no entanto, que as diretrizes do nacional-popular
ndo podem ser consideradas anacrbénicas quando associadas a pratica teatral da
década de 1970, periodo em que floresce a dramaturgia de Paulo Pontes. Elas nédo

ficaram estagnadas, mas acompanharam a conjuntura social. A ideia de

124 Ramos, op. cit.,p. 57. O governador Jodo Agripino, oriundo de familia tradicional e pertencente a oligarquia
do Estado, governou a Paraiba de 1966 a 1971. Homem de confianga dos militares, por vezes entrava em
conflito com o poder por defender interesses contrdrios aos conservadores. Porém, sua insubordinagdo nao lhe
trazia maiores problemas, pois, em caso, de ter de se posicionar de vez, os militares sabiam que poderiam
contar com ele. Quando Paulo Pontes montou o espetdculo Parai-bé-a-bd, foi Agripino que possibilitou a
representacdo da peca em vdrias cidades paraibanas, numa tentativa de promover um teatro volante no
Estado, segundo Severino Ramos. O episddio é importante porque ja denota um movimento de apropriacdo do
projeto nacional-popular dos setores de esquerda pelos militares, conforme ocorreu na consolidagdo da
televisdo, sobretudo a Rede Globo, como meio de comunica¢do das massas e veiculo de manutencdo da
hegemonia.

Foi também na CEPLAR que ele envolveu-se com pesquisas de cultura popular, como confirmam os trabalhos
realizados com o “Jodo Redondo” ou a “Nau catarineta” (PORTO e LAGE, 1995). Inspirada nas tradigcGes
maritimas portuguesas, a “Nau Catarineta”, um auto popular também conhecido como Barca, é uma
manifestacdo popular de grande importancia na Paraiba. O Departamento de Arte e Divulgacédo, dirigido por
Paulo Pontes, pretendia montar uma versdo da Nau Catarineta a ser apresentada na futura “Praca de Cultura
Volante”. Todos os projetos, entretanto, ndo puderam ser continuados devido a mudanca politica do pais.
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transformacao do status quo associada ao nacional-popular esteve presente durante
todos esses anos, desde 0 Arena até meados dos anos 70. Porém, se anteriormente
ao golpe o foco era a conscientizacdo popular visando a revolucdo, nos anos
seguintes, a resisténcia democratica apresentava-se de forma urgente e
emergencial, a fim de que superadas as suspensdes arbitrdrias de direitos
individuais e coletivos, a defesa de uma sociedade menos desigual e mais

participativa pudesse voltar ao primeiro plano nas discussoes.

2.4. O intelectual projetado: algumas reflexdes de Paulo Pontes na

imprensa

José Arrabal tem razdo quando diz que o “ideario de Paulo Pontes para o que
entende por teatro brasileiro € uma retomada, na conjuntura cultural dos anos 70,
das propostas e formulagdes de Oduvaldo Vianna Filho, em seu texto-programa Um
pouco de pessedismo ndo faz mal a ninguém”?®. A visdo do critico, no entanto,
torna-se restrita, uma vez que se apresenta dissociada de uma perspectiva mais
ampla, desconsiderando como as limitagcdes impostas pelo regime militar impediam
uma atuacdo mais categérica dos intelectuais e artistas. Atuando nas brechas do
sistema e driblando a censura, ndo seriam possiveis medidas radicais que
efetivassem mudancas significativas em um curto periodo de tempo.

Assim, as formula¢gBes de Vianinha em 1968 ainda se mantinham vivas em
menos de dez anos depois, e apresentavam uma classe teatral fragmentada, em
busca de uma linguagem que melhor expressasse seus anseios e questionamentos,
fossem eles de carater engajado ou “desengajado” politicamente. Diante desse
“‘espirito de divergéncia” que pairava sobre o teatro, Vianinha propds neste artigo
gue a classe teatral devia manter-se coesa com o intuito de dar continuidade ao
teatro profissional, para que este ndo sucumbisse frente as adversidades politico-
culturais enfrentadas.

Ele, inclusive, ndo toma para si os créditos de tais formulagcfes, mas os divide

com a classe, corroborando os depoimentos de Jodo das Neves e Vladimir

126 ARRABAL, José. “A palavra de Paulo Pontes”. ARRABAL, José, LIMA, Mariangela Alves de. O nacional e o

Popular na Cultura Brasileira — Teatro: O seu demdnio é beato. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983, p. 139.
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Carvalho, citados anteriormente, que denotam a intensidade e a constancia dos
debates sobre o teatro brasileiro no meio artistico e a consciéncia de que as

condicBes vigentes ndo eram satisfatorias.

O teatro brasileiro é tema permanente de discusséo de toda
classe teatral, que ja sabe de cor relacionar seus principais pontos de
estrangulamento e reivindicacbes. A ordenacdo desses pontos e
reivindicacbes é que ainda ndo foi completamente efetuada. As
divergéncias, omissfes, falta de clareza e dificuldade de acéo
comecam ai.127

Naquele momento, o setor que mais se preocupava com a ordenacao de tais
pontos, conforme Vianinha, era o dos engajados A despeito de alguns “erros de
apreciagao histérica”, as principais discussdes partiam desse grupo.

Paulo Pontes, com quem Vianinha compartilhou e discutiu suas reflexdes,
concordava com o amigo. ApGs a morte deste, Pontes deu continuidade a proposta
de mobilizacdo da classe artistica como forma de garantir a atividade teatral
profissional e, consequentemente, o dialogo com a massa.

Em aparente didlogo com Vianinha, Pontes reitera sua reflexdo sobre a
trajetéria do teatro no Brasil do século XX, com o objetivo de colocar em relevo, de
forma critica, a cena teatral de sua atualidade. Ele aproveita, pelo menos, cinco
ocasides diferentes para promover esse debate: em conferéncia na Associacdo Pré
Teatro Tijuca-Rio, em marco de 1976, em entrevista concedida a mesma
associacao, em agosto de 1976, na edicdo de O Globo, em dezembro deste mesmo
ano, em A Unido, também em dezembro e em O Pasquim, de janeiro de 1976.

“‘Neste século, podemos dividir o teatro brasileiro em trés fases”- afirmava o
autor de Gota d’agua. Martins Pena marca o inicio desse panorama. Em todos os
discursos de Pontes, o comediografo é a referéncia inicial. As contribuicdes dos
romanticos Gongalves de Magalhdes, Gongalves Dias, Alvares de Azevedo e José
de Alencar, com seu drama historico, sdo desconsideradas. Estes autores, apesar
das tentativas de imprimir uma cor local ao teatro, influenciados pelo nacionalismo
romantico, pouco contribuiram para a consolidacdo de uma dramaturgia nacional. Ja

Martins Pena conseguiu com suas comédias levar “uma boa dose de brasilidade aos

127

20.

VIANNA FILHO, Oduvaldo. “Um pouco de pessedismo nao faz mal a ninguém”. In: VIANA, FILHO, op. cit. p.
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palcos™?®. Em suas pecas, retrata-se a vida do brasileiro no Rio de Janeiro do
século XIX. Além disso, foi com ele que nasceu a comédia no Brasil, com destaque
para a comédia de costumes, muito cara a Paulo Pontes, cuja dramaturgia valoriza
essa tradicao.

A primeira fase do teatro brasileiro proposta por Pontes vai de Martins Pena
até meados da década de 1950 (em O Pasquim, ele a termina em 1940). Neste
periodo, o teatro tinha como assunto a vida do povo. Martins Pena, como bom
observador, fazia um retrato do povo brasileiro, do homem do cotidiano, de suas
caracteristicas e de seu modo de vida. No campo da interpretacdo, Paulo Pontes
destaca o ator Vasques, que tentou pela primeira vez “botar o jeitdo do brasileiro” no
palco. Para completar a triade, aparece Jodo Caetano, que, se por um lado, era o
ator das elites, por outro, era um empresario atuante na tentativa de se fazer um
teatro que colocasse em cena “o brasileiro tal como ele é na sua vida normal”. Este
teatro desenvolveu-se e, nas décadas de 1930 e 1940, a comédia chegou ao seu
auge. Dos dramaturgos desse periodo destacaram-se Armando Gonzaga, Renato
Viana, Oduvaldo Vianna, Freire Junior, os quais também trabalhavam com assuntos
do nosso cotidiano. Além desse género, a revista teve a sua importancia e ambos
seriam criticos e politicos. O publico se via representado no palco. Mesmo na
ditadura do Estado Novo, a revista conseguiu ser politica, usando e abusando de

criatividade.

Velhinhos como Armando Gonzaga, Renato Vianna, Freire
Janior, Oduvaldo Vianna. Uma gente muito afeita ao nosso cotidiano,
as vicissitudes, aos sofrimentos, aos problemas da populagéo, eles
deixaram muita coisa bacana dentro dessa 6tica.'*

Pontes também chama a atencéo para o fato de que, até o inicio do século
XX, os atores ainda representavam com uma prosédia portuguesa, e os textos eram
redigidos com uma sintaxe lusitana. Oduvaldo Vianna, o pai, fora um dos artistas
empenhados em trazer a prosddia brasileira aos palcos.

Essa geracdo de comediografos possuia uma agucada visdo critica da
sociedade. Estava la o preco do leite, da gasolina, o dia a dia do homem comum, a

intimidade, a vida no interior das casas. Fazia-se uma critica & moral estreita da

128 FARIA, Jodo. Ideias Teatrais: o século XIX no Brasil. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001. p. 81.

2% VEIGA e JAKOBSKIND, op. cit. ,p. 31.
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pequena burguesia. Entretanto, esse olhar critico manifestava-se de forma
superficial. A funcdo de mediador de ideologias entre artista e publico ainda nao
cabia ao teatro.

E oportuno lembrar que este € o entendimento dos artistas da geracdo de
Paulo Pontes, influenciados por uma visdo marxista de mundo, engajados em um
projeto de revolugdo social. Em consequéncia disso, para eles o teatro ndo devia
servir somente ao entretenimento da plateia, mas também ser um instrumento capaz
de promover a transformacao do status quo.

O teatro brasileiro dessa primeira fase era das massas, apesar da
dramaturgia pobre, continua Paulo Pontes. Comediantes populares, como
Mesquitinha, Grande Otelo, Procépio Ferreira, Jaime Costa, Alda Garrido, Dulcina de
Moraes, representavam para a multiddo, “que respondia com o seu aplauso, seu
siléncio, seu riso, sua emogao, sua cara e sua tematica”.

A férmula do sucesso? O contato com o publico. Eles pesquisavam 0s sinais
de comportamento social do homem comum, do povo; assim conheciam a dona de
casa, o portugués da esquina, como era a mulata, o turco da prestacao.

A observacdo que Paulo Pontes faz a respeito desse teatro de massas
aproxima-o de sua formacdo no radio. A cultura popular € compreendida como
mediadora das massas, para chegar a elas é necessario “um poderoso elemento de
comunicagao entre o palco e a plateia”. Este elemento encontra-se na tematica
desenvolvida em cena, que atrai o povo a medida que ele se identifica com o que V€.
Certamente, sua formacao artistica foi ainda complementada e corroborada por sua
orientacao ideoldgica, pautada pelo nacional-popular e pelo contato com os ex-
cepecistas, uma vez que o CPC tinha como orientagdo uma cultura popular de
massas.

Seu amigo e conterraneo, o escritor Ednaldo do Egito salienta que como
dramaturgo o compromisso de Paulo Pontes era com o grande publico. Sua meta
era encher os teatros de espectadores. No prefacio de Parai-bé-a-ba, Pontes,
analisando o teatro paraibano, langca o seguinte questionamento: “Como fazer o
publico ter interesse pelo espetaculo teatral?”. A resposta, segundo concluiu, viria da
identificacdo do publico com o espetaculo. A montagem de Garcia Lorca por um
grupo despreparado espantaria o publico porque este ndo conseguiria fruir o que Ihe

era apresentado. Assim, passa a associar cultura a chatice, “teatro passa a ser
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linguagem de gente muito culta, musica vira sonifero”. Com isso, o teatro, em vez de
atrair o publico, espanta-o.

Dias Gomes conta-nos uma conversa gue tiveram certa vez em uma mesa de
bar: “Dias, a plateia potencial do teatro brasileira € imensa. De 500 mil a um milhdo
de pessoas, escreva o0 que estou dizendo”. Ele escreveu e observou que Gota
d’agua estava a caminho de provar isso.

Vislumbrar o teatro como meio de comunicacdo massivo fazia com que ele,
em alguns momentos, tivesse posicionamentos aparentemente deslocados de seu
proprio discurso. Se um espetéculo fazia sucesso, era preciso considerar 0s motivos
pelos quais o publico era atraido ao teatro. Nesse caso, tornava-se importante
inclusive refletir sobre a atracdo exercida por espetaculos como A Gaiola das
Loucas.

A Gaiola das Loucas chegou a reunir um publico de aproximadamente 400 mil
pessoas’®. Distante de ser um teatro engajado, o espetaculo, no entanto, despertou
a atencao de Paulo Pontes. O jornalista Armindo Blanco informa que, ao contrario da
critica que considerava o espetaculo corruptor e oportunista, Paulo Pontes parava
para pensar no porqué desse sucesso. Por qual motivo a peca agradava? Quais as
adaptacdes que seus autores tinham feito para dialogar com o publico brasileiro?
Assim ele aprendia a aprimorar sua escrita, sem rejeitar o que a vida lhe propunha,
ou seja, sem rejeitar os fenbmenos de massa. “Na hora em que uma massa
corintiana invade o Rio de Janeiro, ele acha que isso quer dizer alguma coisa...”. Se
no Rio havia 400 mil pessoas capazes de se interessar pelo teatro, era urgente
encontrar uma maneira de aproxima-las dessa arte.

Esse aparente deslocamento do discurso de Paulo Pontes também aparece
ao tratar da relacéo entre teatro e televisdo. Ao mesmo tempo em que Paulo Pontes
almejava a massa no teatro, ele considerava o teatro um veiculo de experiéncia,
como destacamos anteriormente. Como instrumento de investigacéo e de percepcao
do novo, o teatro tinha de ser para poucas pessoas, como afirmou em entrevista a O
Pasquim e completou: “Mas o sujeito achar: (com voz empostada) ‘Agora minhas
pecas estdo sendo vistas por 40 milhdes’. Que quer dizer isso? Que importancia tem

isso?”.

3% VEIGA e JAKOBSKIND, op. cit., p. 25.
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Ao fazer a distin¢cdo entre o papel do teatro e da televiséo, o primeiro veiculo
experimental, o segundo, de irradiacdo, Paulo Pontes estd saindo em defesa do
trabalho dele e de seus colegas em um veiculo de comunicac¢do de massa. Como a
televisdo chega as massas, esse potencial deve ser aproveitado para transmitir
informacdes vulgares, no sentido de comum mesmo, as pessoas. Como o papel de
“higienista social” que ele assumiu em A Grande Familia, isto é, de passar
conhecimentos elementares de cuidado com a saude, por exemplo. Os
conhecimentos novos, descobertos no teatro, caso correspondam a uma
necessidade social, serdo impostos e irradiados pela TV. Em suma, “As duas coisas
se completam. Vocé descobre, formula, e os veiculos irradiadores disseminam”. O
programa de alfabetizacdo conduzido por ele e Bibi Ferreira enquadra-se
perfeitamente em sua tese. Influenciado pelo trabalho de Paulo Freire, o projeto de
alfabetizacdo do padre Lélio de Barros foi levado a televisdo, disseminado pelo
veiculo, possibilitando que o “novo” efetivasse transformagdes na sociedade. Bibi
menciona as cartas que ela e Paulo Pontes recebiam em agradecimento pelo
trabalho realizado. Em uma delas, um telespectador de Juiz de Fora escreveu: “Ja
estou escrevendo gracas as aulas da televisdo”.*®

Reconhecer o poder da televisdo como veiculo de massa nédo significa que
Paulo Pontes ndo possuisse uma visao critica do meio. Ele mesmo ressalta a
vulgarizacdo e a homogeneizacdo do conhecimento promovidas pela TV. Além
disso, reconhece como a industria cultural € capaz de minar a resisténcia dos
préprios produtos culturais, como salienta no prefacio de Gota d’agua™*.

Considerar o teatro como o lugar das massas também marca a aproximacao
de Pontes com Vianinha, figura-chave de um projeto nacional-popular voltado as
massas, dentro do CPC, como afirma Betti***. Faz-se necessario ressaltar que,
acompanhando as transformagbes do pais, “massas”, antes de 64, significavam,
sobretudo, os operarios e trabalhadores rurais; com os impedimentos decorrentes do
golpe, falar as massas remete a dirigir-se ao maior nimero possivel de pessoas,
tendo a consciéncia de que a aproximacéo se da, principalmente, com os setores da

classe média.

B EERREIRA, op. cit.

Adiante, na anélise da peca Gota d’ Agua, voltaremos a tratar dessas questdes.
BETTI, op. cit.
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Na conferéncia realizada na Associacdo Pro Teatro da Tijuca, em 1976, Paulo
Pontes, em tom exortativo, proclama que o artista, a despeito da censura, ndo devia
se exilar em salas pequenas e falar para vinte e cinco pessoas. ISso seria para 0s
iniciantes, como exercicio de experimentacédo. Os profissionais comprometidos com
as ideias tinham a obrigacdo de lutar para que a mensagem chegasse a um publico
cada vez mais numeroso.***

A analise da trajetoria individual de Paulo Pontes por meio de depoimentos,
relatos, entrevistas revela o contato com niveis sociais e culturas diferentes. Da
infancia pobre na Paraiba até o reconhecimento profissional conquistado na cidade
grande, o Rio de Janeiro, Paulo Pontes transitou por mundos socioculturais diversos,
inevitavelmente, como ocorre com a maior parte dos individuos, devido as
circunstancias da vida na sociedade contemporanea, como observa Gilberto
Velho'®*. Dessa maneira, “a construcdo do individuo e de sua subjetividade se da
através de pertencimento e participacdo em multiplos mundos sociais e niveis de
realidade”.

O antropologo ainda salienta que esse transito entre subculturas, mundos
sociais, tipo de ethos e até mesmo entre papéis sociais do mesmo individuo ocorre
de forma mais dramatica na metrépole, em que essas multiplas interacbes podem
gerar situacdes de fragmentacéo, colocando a unidade do self constantemente em
guestdo. O contato com papéis sociais diferentes possibilita ainda que alguns
individuos exercam a funcdo de mediadores entre esses diferentes mundos,
tornando-se mediadores culturais. O que efetiva essa funcdo é a capacidade de o
mediador ser um agente de transformac&o.**

Dessa forma, a trajetéria de um individuo ndo é linear ou estavel, mas
carregada de tensbes e conflitos. Sdo justamente essas contradicdes que lhe
permitem o transito em diferentes espacos socioculturais.

Compartilhamos o0 entendimento de Sacramento a respeito dessas

mediac¢bes, com relacdo a trajetéria de Dias Gomes:

entendo as mediagcdes culturais como proprias do
dialogismo, fazendo com que, na fronteira, opostos aparentemente

3% VEIGA e JAKOBSKIND, op. cit., p. 30-34.

VELHO, Gilberto. “Biografia, trajetdria e mediacdo”. In: Gilberto Velho e Karina Kuschnir (orgs). Mediagdo e
Cultura politica. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2001. p. 20-27.
B¢ VELHO, op. cit., p. 20-27.
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comuniguem-se e coexistam, geralmente, em relacdes carregadas
de tensdo. (...) A diferenca é que os mediadores culturais como Dias
Gomes se especializaram numa espécie de viagem, que estabelece
de modo sistemético, planejado ou ndo, a aproximagdo e, até
mesmo, a fuséo de diferencas.™’

Paulo Pontes transitou entre os circulos sociais de elite e dos trabalhadores;
entre a cultura erudita e a popular; entre 0s meios de comunicacdo de massa, radio
e televisdo e o teatro; entre o dramético e o épico. Diante de diversos cenarios
socioculturais, fez a sua escolha. Como mediador cultural, decidiu estar ao lado do
povo. Gilberto Velho associa a dindmica da mediacao a liberdade, “na medida em
gue sublinha-se a liberdade de escolha, de opcao diante dos condicionamentos e
determinagdes socioculturais mais abrangentes”®,

Alguns deslocamentos®* de seu discurso, portanto, ndo podem servir para
guestionar a coeréncia de sua postura ideoldgica e artistica. A opcao pelo nacional-
popular como condutor de seu trabalho sempre foi clara, assim como a paixao pelo
teatro, ndo como forma de autopromoc¢do, mas como expressao artistica capaz de
dialogar com as pessoas.

Paulo Pontes entendia a dindmica do teatro como um movimento de mao
dupla, o povo vai ao teatro ao se ver retratado nos palcos, e o0 teatro,
simultaneamente, oferece-lhe a reflexdo sobre sua realidade social. Essa
identificacdo, para ele, era a garantia da consolidacao do publico de teatro.

Como estratégia de luta politica e de arregimentacdo de publico, Paulo
Pontes buscou na cultura popular suas armas e aproximou-se da comédia de
costumes. Dai a valorizacdo dessa tradi¢cdo teatral iniciada por Martins Pena e
continuada por artistas como Procépio Ferreira, Oscarito, Alda Garrido e outros.

7 SACRAMENTO, op. cit., p. 17.

VELHO, op. cit., p. 27.

Deparamo-nos com a palavra “deslocamento” no estudo de Igor Sacramento e acreditamos que ela
expressa bem o transito de ideias e sua aparente contradi¢do encontrada na trajetdria de Paulo Pontes. Da
necessidade de defender o trabalho realizado na televisdo, ndo somente o seu, mas o dos companheiros como
Vianinha e Dias Gomes, muitas vezes Paulo Pontes ndo deixa clara a sua visdo sobre a massificacdo da
mensagem e os efeitos desse processo. Ele critica a televisdo por ser somente um meio de divulgacao para as
massas, de vulgarizacdo do conhecimento, isto é, o fim era somente a transmissdo de uma informacéo, pois
ndo havia abertura neste meio para a experimentacdo, inclusive por razdes mercadoldgicas, como ele
considera, ao citar o IBOPE. Por outro lado, atingir as massas era um dos propdsitos da arte realizada pelo CPC,
compartilhado, posteriormente, por Paulo Pontes. Entretanto, neste caso, havia a intengdo de fazer com que a
reflexdo politica alcangasse o maior nimero de pessoas possivel. Ndo seria somente o caso de transmitir uma
informacdo, mas de promover a reflexdo por meio dela. De um lado, ha a sua trajetéria como homem de teatro
e a postura assumida como mediador nesse campo artistico. De outro, o comunicador e a media¢do na
televisdo. O cruzamento dessas mediacdes produz, muitas vezes, discursos deslocados, uma vez que a
pluralidade desses papéis ndo pode, e ndo consegue, atingir uma uniformidade.

138
139



79

Yan Michalski considerou excessivo esse amor que Paulo Pontes tinha pela
comédia de costumes e por estes atores populares do passado. Este apego,
conforme supunha, tendia a idealizar o teatro que faziam e a atribuir a estes artistas
qualidades maiores do que realmente possuiam, ndo que ndo houvesse entre eles
grandes talentos. No entanto, o critico reconhece que em um ponto Pontes tinha
razdo: o TBC, com sua elitizacdo do teatro, representou um mal para todos esses
atores populares.**

Em sua analise da trajetoria do teatro brasileiro, Paulo Pontes esclarecia que
somente seria possivel entendermos o teatro da década de 1970, se
retrocedéssemos no tempo e visualizdssemos a situacao politica e social do Brasil
apos a Il Guerra Mundial. O quadro que se apresentava era o0 seguinte: fim do
Estado Novo, com a promulgacdo da Constituicdo de 1946 e, no terreno econémico,
uma etapa de substituicdo de importacdes, a partir de 1950. Tal situacdo teria
provocado a reacdo de uma parte da populacdo, as massas- conforme apontadas
por Martin-Barbero- que passou a lutar e reivindicar mudancgas sociais, tais como a
reforma agraria, ampliacdo de um mercado interno e melhor distribuicdo de renda.
De um lado as massas e, na outra ponta, os setores ligados ao capital externo,
controladores do mercado brasileiro, forcando uma politica de entrada de capital
estrangeiro no pais. Esse conflito politico refletia-se também no campo cultural, ja
gue havia a necessidade de cada setor social se manifestar culturalmente dentro da
vida politica e nacional.

Foi nesse panorama de tensdes sociais que surgiu o TBC, cuja proposta de
criagdo teatral coincidia com o0s interesses nacionais de nossa economia nessa
conjuntura. Franco Zampari propunha fazer um teatro no Brasil igual ao realizado na
Europa. Paulo Pontes ndo subestima ou desmerece o trabalho do TBC, ele, pelo
contrario, caracteriza-o como um momento de “febril criatividade”, quando surgem
talentos como Paulo Autran, Cacilda Becker, Maria Della Costa, Sérgio Cardoso,
além de destacar a importancia de Ziembinsky a dramaturgia nacional. Entretanto,
reconhece que a hegemonia de nosso teatro estava nas méaos de Bernard Shaw,
Ibsen e outros autores estrangeiros, e que o teatro popular, anterior ao TBC, havia
sido desprezado. Para ele, artistas como Procépio Ferreira, Dercy Gongalves e

Oscarito deveriam ser vistos como embriées de uma cultura popular.

YO MICHALSKI, Y. In: VEIGA E JAKOBSKIND, op. cit., p. 21.
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Esteticamente, a contribuicdo que o TBC trouxe ao teatro foi muito importante,
mas, em relacdo ao desenvolvimento da dramaturgia nacional, foi profundamente
prejudicial, avaliou Paulo Pontes, em entrevista a O Pasquim. O TBC teria

interrompido o vinculo do teatro com a cultura nacional.

Y

Faltou amadurecimento a intelectualidade brasileira. Os
intelectuais do TBC deram uma contribuicdo extraordinaria para o
acabamento do espetaculo, mas faltou-lhes maturidade. Vieram
jovens. E tinham ambicdes europeias. Se fossem mais maduros, o
que teriam feito? Teriam somado sua técnica profunda ao material
gue tinham aqui. Teriam assimilado e ai sim, dariam uma
contribuicdo importante. Mas o que aconteceu foi esse corte que
secci?ﬂou até a época do Arena, que nasce em contraposicao ao
TBC.

Ao polarizar Arena e TBC, Paulo Pontes pretende demarcar as fronteiras
entre um teatro alienado de um lado, em que o autor nacional ndo fora privilegiado, e
do outro, o politico, em que floresce uma dramaturgia nacional. O TBC exercia sua
hegemonia, de estética “alienante e europeia”, mas os debates sociais levaram ao
consenso de que havia a necessidade de o homem brasileiro e seus problemas
reais voltarem ao palco.

A politica desenvolvimentista de Juscelino Kubitscheck favorecera uma
cultura voltada para o préprio pais. Nesse momento, nascia a fase mais rica do
teatro brasileiro, a segunda fase, segundo Pontes. O Arena, fruto dessa conjuntura,
colocou o homem brasileiro de volta aos palcos. Logo, o teatro deixou de ser
mistificado e voltou-se a realidade.

Muitos artistas ligados ao TBC, sensiveis a essa discussao, passaram a trilhar
outros rumos, em busca de um teatro nacional. Uns, de acordo com Pontes,
encontraram na comeédia de costumes um caminho para a retomada do nacional-
popular, outros tentaram uma dramaturgia tradicional, e outra via tentou um teatro
mais “especulativo”, referindo-se aos trabalhos experimentais. A riqueza desse
processo marca-se pela amplitude que ganha o debate teatral. Paulo Pontes reforca
gque a matriz de toda essa renovacao esta no Teatro de Arena, O primeiro a
encontrar o teatro popular, ou melhor, o primeiro a levar ao publico os problemas

concretos do homem brasileiro da época.

Yo Pasquim, op. cit., p. 9.
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O teatro, portanto, ndo era mais um espelho da sociedade, como
anteriormente, mas estava adiante dela. Adiante porque aprofundava a consciéncia
do publico. O cidaddo passou, neste momento, a se reconhecer em cena. E vista
pela primeira vez no palco a fome que acomete o pais, a oligarquia do café em
decadéncia e a ascensdo da nova classe industrial. Também, pela primeira vez, o
teatro era politico, porque se discutia a origem e o destino da riqueza nacional -

sustentava Pontes.

Essa segunda fase € caracterizada por um teatro que
aprofunda os limites do que era visto até entdo. Ultrapassa a imagem
dos cidaddos. Como um raio-X, avanca dentro da alma do homem e
da sociedade brasileira. E o teatro de autores como Jorge Andrade,
Dias Gomes de Pagador de Promessas, Gianfrancesco Guarnieri,
Oduvaldo Vianna Filho, que morreu ha pouco, Nelson Rodrigues que
parou de escrever. Uma quantidade enorme de grandes talentos.'*?

Com as atencgbes voltadas a um teatro popular, o CPC tentou resolver as
contradi¢Bes vividas pelo Arena, de fazer um teatro com tematica popular para uma

plateia popular.

O teatro popular teria que ser ideologicamente popular, colocando-se do ponto de
vista das reivindicagbes do povo. Teria que ser formalmente popular, porque escrito com a

cultura do povo. E teria de ser popular porque assistido pelo povo.**

O golpe de 1964 interrompeu o trabalho de pesquisa popular, efetivado
principalmente pelo CPC. Até 1968, ainda foi possivel atuar nas brechas do sistema
e insistir na tematica popular. Paulo Pontes relembra que, de 64 a 68, foram
montadas as seguintes pecas: O Rei da Vela, Roda Viva, Se correr o bicho pega, se
ficar o bicho come. No campo musical, ele destaca Caetano Veloso, Chico Buarque,
Edu Lobo e Gilberto Gil. Entretanto, apdés 1968, jA ndo era mais possivel falar
abertamente de problemas sociais e houve um retrocesso. A arte, direcionada ao
popular, passou a ser mais individualista e o teatro ficou mais pobre. Essa seria a
terceira fase, localizada historicamente a partir da década de 1970, conforme divisédo

de Pontes.

142 \/EIGA e JAKOBSKIND, op. cit., p. 32.
%o Pasquim, op. cit. p. 10.
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Entdo o teatro é mais pobre que a existéncia real da
sociedade. Podemos entdo esquematizar as trés fases. A primeira é
um teatro que apenas expele sem aprofundar a vida do cidaddo. Na

s

segunda, aprofunda-se, € um teatro cujo espetaculo, depois de se
assistir, vai-se para casa refletir sobre a prépria existéncia. E a
terceira, que é a que estamos vivendo, a de um teatro atras da
sociedade.***

O teatro estava atrds da sociedade porque ja ndo refletia mais a propria
sociedade. Impotente por causa da censura, o0 artista também se revelava incapaz
de refletir sobre as novas circunstancias politicas, econémicas e culturais que o
cercavam. Nao compreendia que o que mais influia na vida do cidadao era o
capitalismo, “forte e dinamico”, sobre o qual era necessario se debrucar. Dessa feita,
o teatro brasileiro ndo teria acompanhado as transformacdes da sociedade,
caracterizando-se como o mais pobre do século- conforme avaliava Paulo Pontes.

Para solucionar esse problema era preciso que “a cultura e o teatro brasileiros
voltem a ter contato com a sua Unica fonte de criatividade e até de originalidade, que
€ 0 povo brasileiro, que é a existéncia concreta do homem brasileiro”. O proprio
dramaturgo tratou de explicar que ndo significava retomar um projeto anterior a
1964, de valorizacdo da cultura popular, e simplesmente transporta-lo a 1975. A
sociedade se modificara, a realidade brasileira era diversa e, sem nenhum
preconceito, era preciso entender o impacto do capitalismo na vida dos brasileiros.

Prosseguindo em sua analise, ele menciona que o trabalho desenvolvido pelo
Arena, Opinido, Oficina, dera uma contribuicdo importante ao teatro nacional, mas
no periodo vigente mostrava-se insuficiente. A dramaturgia precisava trazer o
homem brasileiro aos palcos, ndo s6 o marginal, o favelado, o camponés, como
fazia o Arena anteriormente, mas, diante do novo quadro politico, o cidaddo de
classe média, fruto do capitalismo, representante do novo perfil da realidade
brasileira.

Fernando Peixoto recorda que nos meses anteriores a morte de Paulo
Pontes, este se preocupava em retomar, por meio de um trabalho coletivo,
pesquisas de teatro popular. Paralelamente, sua meta particular era fazer uma
analise da classe média brasileira. No entanto, ao mesmo tempo estudava o homem

do campo e o operario naquela sociedade, visando compreender o “verdadeiro

“ VEIGA e JAKOBSKIND, op. cit., p. 32.
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quadro da sociedade brasileira”. Neste quadro, ele compreendia que quem dava
base para o autoritarismo era a classe média.
Em um documento obtido na Funarte, Paulo Pontes posiciona-se

artisticamente:

Entdo, a meu ver, neste momento, a luta fundamental de todo
produtor de cultura e arte no Brasil € fazer com que a hegemonia dos
meios de producéo e difusdo de cultura seja nacional em nosso pais
e, 0 que € mais importante, a luta de todo homem de cultura
efetivamente interessado na democratizacdo da sociedade brasileira
é fazer com que os interesses das classes subalternas, que sdo a
grande maioria da populagdo, ocupem o centro da cultura
nacional.**

Neste trecho, evidencia-se uma ressignificagéo no projeto nacional-popular de
cultura. Pontes, em aparente didlogo com Gramsci, coloca no centro da questdo a
disputa pela “hegemonia” dos meios de producdo e difusdo da cultura, além de

ratificar o vinculo entre nacional e popular.

Do meu ponto de vista, assim como no plano politico,
democracia e defesa dos interesses nacionais sdo posi¢cées que, ao
contrario de se antagonizarem, se incluem, no plano cultural, as
categorias nacional e popular terdo que estar necessariamente
ligadas, uma definindo a outra.

A visdo unilateral do popular ou do nacional (confuséo que
tem sido feita por muita gente que escreve sobre arte e cultura
popular) leva, inevitavelmente, a uma posicdo estreita, por mais
sincera que seja. SO as duas categorias incluidas uma na outra,
transdeterminando-se, sdo capazes de incluir a variedade e
simultaneidade de aspectos da luta pelo avanco histérico da cultura
brasileira, isto é, pela conquista para a cultura do povo brasileiro dos
meios de expressao e produc¢do cultural que existem no Brasil.

O que eu entendo por nacional e popular nos levara a essa
sintese. No plano politico, a crise neste momento, € de preservagao
e consolidacdo dos interesses nacionais e sO se resolvera,
satisfatoriamente, através da democracia. No plano cultural a crise €
de retomada e revigoramento da reflexdo sobre a vida nacional e sua
solugdo s6 serd encaminhada na medida em que as classes
subalternas, a ampla maioria da populacédo, ocuparem o centro da
criacdo e fruicdo da cultura, em nosso pais.

Ao finalizar o artigo, Paulo Pontes alerta sobre a necessidade e importancia

de nos expressarmos a partir da realidade, de ndo nos afastarmos da histéria: “E

%> Documento obtido na Funarte. Sem data, sé consta a informacdo: “transcrito do Jornal O Pasquim”. Pelo

contetido e pela projecdo que Paulo Pontes conquistou ap6s Gota D’ Agua é provavel que seja de 1976.
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preciso que nés ndo nos separemos da nossa histéria. Afinal de contas, é a Unica que

temos”.

Agora, o didlogo com Lukacs*® confirma sua orientac&o politica de intelectual

de esquerda.

146 LUKACS, Introducdo a uma estética marxista — sobre a categoria da particularidade. Rio de Janeiro:

Civilizacdo Brasileira, 1978. p. 163.
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CAPITULO 3. Opinido: primeira incurs&o no teatro profissional

“Quando cheguei aqui [Rio de Janeiro], Vianninha virou meu amigo. O negdécio do Opinido
tava saindo: ‘Vem pra ca participar do Opinido’. Estavam escrevendo o ‘Opinido’ e queriam um cara

que manjasse de nordeste. Vim como ‘especialista em nordeste’.**’

O golpe militar de 1964 marcou a derrota das correntes de esquerda,
pautadas por uma orientacdo nacionalista e de valorizacdo do popular. As
estratégias de desmobilizagdo deste movimento empregadas pelos militares
incluiram intervencdo nos sindicatos, arrocho salarial e repressao aos opositores,
seguida muitas vezes de prisao e tortura. A sede do MCP foi invadida no mesmo dia
do golpe, depredada, e todo o material apreendido para ser usado como prova de
subversédo. Paulo Freire e diversos participantes foram presos. Na Paraiba, a tatica
foi a mesma. Os trabalhos de alfabetizacdo e de educacgéo popular tiveram de ser
encerrados. No Rio de Janeiro, o teatro construido pelo CPC no prédio da UNE foi
metralhado, invadido e incendiado. Os que ali se encontravam sairam fugidos pela
porta dos fundos. A UNE e o CPC foram postos na ilegalidade.

Aturdidos com a realidade imposta, artistas e intelectuais tiveram que
reorganizar seus projetos e buscar outras formas de atuacdo. Dessa necessidade de
resistir por meio de uma praxis engajada e uma arte comprometida com o popular
nasceu o Opinido, espetaculo dramatico-musical, cujo nome seria posteriormente
estendido ao grupo. Oduvaldo Vianna Filho, Armando Costa, Jodo das neves,
Ferreira Gullar, Tereza Aragdo, Pichin Pla e Paulo Pontes foram os mentores do
projeto. O texto foi escrito em uma parceria de Vianinha, Costa e Pontes. A direcéao
ficou a cargo de Augusto Boal, do Teatro de Arena, que emprestou a firma aos

colegas para a realizagdo do espetaculo. Jodo das Neves relembra o inicio do

grupo:

No comeco do Opinido se fazia de tudo... O Paulo, por
exemplo, lavava cadeira, pregava tdbuas... O problema, naquela
hora, era construir o teatro propriamente dito, que é esse teatro aqui.
Quando chegamos, isso era um buraco! Era assim. Nés éramos

“o Pasquim, op. cit. p. 8.
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pedreiros, carpinteiros, um pouco de cada coisa. Eramos até
intelectuais!**®

Opinido estreou em 11 de dezembro de 1964, no Teatro Super- Shopping
Center da Rua Siqueira Campos em Copacabana. A apresentacdo mesclava
episédios curtos, com cancodes e relatos da vida dos protagonistas Zé Keti, Nara
Le&o e Jodo do Vale.

Cabe resgatar aqui a peca escrita por Paulo Pontes na época da CEPLAR:
Um Operario, Um Estudante e um Camponés. A aproximacdo entre as duas
propostas ndo é fortuita. Mais uma vez era trazida a cena a diretriz de frente Unica
do Partido Comunista Brasileiro desde fins dos anos 50, adotada apos a
desestalinizacdo. De acordo com essa perspectiva, uma alianca firmada entre a
burguesia e as classes populares seria capaz de derrotar o imperialismo norte-
americano e, nesse momento, resistir a imposicdo do regime militar. A formacéo
dessa frente ampla como forma de combate a ditadura sera divulgada pelo PCB em
maio de 1965 como uma Resolucdo Politica do Partido, reafirmada posteriormente
em 1967, como estratégia para o estabelecimento da democracia®*®.

Outra semelhanca entre a primeira peca de Paulo Pontes e o show Opinido
pode ser percebida na triade formada pelos protagonistas. Nara Ledo, representante
da burguesia, moradora de Copacabana, sem ser precisamente uma estudante,
fazia parte deste universo. Se considerarmos as lutas pela democratizacdo do
ensino, tanto o basico quanto o superior, as propostas de educacdo popular, 0
grande numero de analfabetos neste momento histérico, a educacao é considerada
privilégio de uma burguesia nacional. Além disso, 0 sucesso da cantora desde a
época da bossa nova a aproximava do publico jovem, estudantil e burgués. A
apresentacdo de Nara no texto do show evidencia o lado progressista de uma

parcela da burguesia nacional, com a qual contava a politica de “frente unica”.

Meu nome € Nara Lofego Ledo. Nasci em Vitéria mas sempre
vivi em Copacabana. Nao acho que sé porque vivo em Copacabana
s6 posso cantar determinado estilo de musica. Se cada um s
pudesse cantar o lugar onde vive que seria do Baden Powell que
nasceu numa cidade chamada Varre e Sai? Ando muita confusa
sobre as musicas que devem ser feitas na musica brasileira mas vou
fazendo. Mas é mais ou menos isso- eu quero cantar todas as

%8 VEIGA e JAKOBSKIND, op. cit., p. 18.

% SACRAMENTO, op. cit., p. 178.
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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.*®

A Ultima parte da fala da cantora, claramente em tom de protesto, destaca a
orientacdo politica do espetaculo: a valorizacdo da questdo nacional, a critica a
censura e a resisténcia ao regime vigente, convidando a plateia ao engajamento,
quando propbe que ndo se deve aceitar aquilo que pode ser mudado. E possivel
destacar também desse discurso a consciéncia da fungéo da arte, no caso a musica,
como mediadora desse processo. Essa seria a sintese do espetaculo, musica
entendida como elemento de resisténcia a dominacdo, conforme aponta Ina
Camargo Costa™”.

A exclusdo da maior parte da populacdo de politicas publicas educacionais €
posta em relevo em um depoimento de Zé Keti. A intertextualidade se faz presente
com a pega Auto dos 99%, produzida pelo CPC, nos anos anteriores. O cuidado do
sambista, ao mencionar problemas concretos do pais, representa uma critica a falta

de liberdade de expresséao.

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
N&o passa nem na porta da faculdade
Que s6 1 por cento pode ser doutor
Coitado do pobre, do trabalhador
Coitado do pobre, do trabalhador.**

Zé Keti é o trabalhador dos centros urbanos. Em sua apresentacéo conta-nos
gue é funcionario de um 6rgao publico, o IAPETC (Instituto de Aposentadorias e
Pensbes dos Empregados em Transportes e Cargas). Enquanto ndo consegue éxito
como sambista, desloca-se da periferia ao centro da cidade- como a maioria dos

operarios de cidade grande- por meio de transporte publico, consumindo uma hora

150 COSTA, Armando; VIANNA FILHO, Oduvaldo; PONTES, Paulo. Opinido. Rio de Janeiro: Edi¢cdes do Val, 1965,

p. 20.
1 COSTA, Ind Camargo. A hora do teatro épico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996. p. 106.

152 COSTA; VIANNA; PONTES, op. cit., p.37.
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nesse percurso. O salério € baixo, sinbnimo de conten¢cdo de despesas, 0 que ndo
d& nem para o peru, como afirma o compositor. Somente depois de oito anos de
batalha, sua primeira musica —“A voz do morro- eu sou o samba’- foi gravada,
resultando em mais de trinta gravacoes.

Jodo do Vale completa o trio de protagonistas. Nascido no Maranhédo, na
cidade de Pedreiras, é o representante do campesinato, do trabalhador da terra do
Nordeste do Brasil. Em um de seus testemunhos, fala de uma carta que escreveu ao
pai pedindo perdao por ter fugido de casa, mas € que la em Pedreiras ndo dava pra
ser feliz. Como s6 estudou até o segundo ano ndo deu pra ir a Marinha, como 0s
meninos que terminaram 0 quinto ano- retoma-se neste ponto o problema da
educacado. Ficar em Sédo Luis vendendo pirulito e banana ele ndo queria mais. O
jeito era tentar a sorte no sul. Sabia versos e decidiu se arriscar. Um dia, se Deus
ajudasse, eles se veriam de novo.

ApoOs o seu testemunho, segue um trecho de Missa Agraria de Guarnieri e
Carlos Lyra e “Carcard”, de Vale e José Candido, um texto complementando o outro.
A musica conta as dificuldades enfrentadas pelo sertanejo em terras que ndo sao
suas. Alude-se aqui ao problema do latifindio e na esteira ao da reforma agraria. A
seca, a busca pelo alimento, as andancas de um lugar a outro, o enrijecimento do
sertanejo sao as tematicas sociais também colocadas em debate.
Emblematicamente, a cancdo expressa a capacidade de resisténcia, ndo sé do
sertanejo’*®, mas do homem em geral a situagdes adversas. Assim, “Carcard” entra
no rol das “musicas-convite” a resisténcia, remetendo-nos a uma analogia entre a
resisténcia do sertanejo as adversidades e a do regime imposto.

Entretanto, outra leitura desta musica mostra-se possivel. Ao associarmos o
gaviao a violéncia expressa nos versos “pega, mata e come”, e a maldade e valentia
impressas a ave, carcara pode ser identificado com os militares, ou seja, 0 opressor.

Caetano Veloso faz uma observacgao a respeito dessa ambiguidade:

A cancgao “Carcara”, de Joado do Vale, era ja o climax do show
na interpretacdo de Nara, mas Bethania, com um talento dramético
gue Nara estava longe de possuir, parecia dar corpo a cancao, que
descrevia a violéncia natural com que um gavido do tipo que habita o
Nordeste — o carcara -- ataca 0s borregos recém-nascidos. O refréo
‘pega, mata e come” era repetido a intervalos com crescente

153 £ . " . ~ , ~ . . ,
E inevitdvel a associacdo com a célebre passagem de Os Sertdes, de Euclides da Cunha: “o sertanejo é, antes

de tudo, um forte”.
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intensidade. Uma sugestdo de comparacdo -- “carcara, mais
coragem do que homem” -- era suficiente, o contexto, para
transformar a cangdo num vago, mas poderoso argumento
revolucionario. Até hoje considero essa uma lindissima cancao, [...] A
primeira audicdo ela me impressionou, mas me deixou por muito
tempo intrigado com o sentido de sua mensagem. A recriacdo da
cena de rapina era magistralmente lograda pela composi¢céo, e a
altivez do passaro ainda vinha elevada a categoria do mito pela linha

;;;;;;

o canto da ave, que lhe da nome. Mas tudo me punha diante de
pistas falsas: em meio a tantas outras cancdes em que se condenava
o latifindio e a exploracdo, a ideia da rapina parecia adequar-se a
caracterizacéo do explorador [...]**

Essa polissemia do signo, construida conforme o contexto, n&o
descaracteriza 0 seu carater de convite a resisténcia, uma vez que ndo Sao
excludentes. A alusdo a violéncia do explorador torna-se um alerta aos combatentes.

A andlise do texto do espetidculo, se consideradas as propostas
antecedentes, como o desafio do Cego Aderaldo e Zé Pretinho, interpretado por
Nara Ledo e Jodo do Vale, o depoimento de Zé Keti e o testemunho de Jodo do
Vale, corrobora a primeira leitura de “Carcara”. Essa sequéncia textual vem
reafirmando a ideia de resisténcia. Esse segundo desafio, porque o primeiro fora
langado na abertura, significa dizer que a luta sera travada, ou seja, sera um “toma
la da ca”, ndo havera aceitagdao passiva. Zé Keti fala da mortalidade infantil, do
aumento do custo de vida e do problema da educacado. Os volteios do seu discurso,
atribuindo o dito ao lido no jornal e ndo ao realmente visto, € seguido da denuncia
“porque o que vejo ndo posso dizer”. A seguir, é exposta a dificuldade dos brasileiros
fora das grandes cidades. A batalha por condices dignas de sobrevivéncia faz com
gque muitos, principalmente os nordestinos, migrem de sua terra natal. Este
deslocamento, porém, em nossa concepg¢do, nao significa propriamente uma fuga,
mas uma continuagao da luta, pois para resistir € preciso se munir das armas que
forem necessarias. Na sequéncia, em meio ao coro que entoa “Carcard” sao
apresentados os dados estatisticos referentes a migracao nordestina.

A cangdo mais emblematica enquanto simbolo da resisténcia sem duvida é o

samba “Opinido”. De forma explicita, marca-se uma tomada de posicdo e a sua

> VELOSO APUD DAMAZO, A, F. T. O canto do povo de um lugar: uma leitura das cangées de Jodo do Vale.

Tese (Doutorado em Letras) - Instituto de Biociéncias, Letras e Ciéncias Exatas, Universidade Estadual Paulista.
Sdo José do Rio Preto. 2004. P. 74
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conviccdo em manté-la apesar das adversidades: “Podem me prender/ Podem me
bater/ Podem até deixar-me sem comer/ Que eu ndo mudo de opiniao”.

Buscam-se alternativas a fim de manter posicionamentos e escolhas e é
tracada uma analogia com os problemas enfrentados pelos moradores do morro,
espaco do popular (assim como o sertdo): “Se nao tem agua/ Eu furo um pogo/ Se
nao tem carne/ Eu compro um osso e/ Deixa anda”.

No desfecho, invoca-se a figura de Tiradentes, também simbolo de
resisténcia, aproximando aquele contexto politico do her6i com o do ano de 1964. O
coro, a reunido das trés vozes sociais, ou dos representantes da frente Unica,
encerra o espetaculo reiterando a confianga no nacional- popular como a fortaleza
capaz de fazer frente a ditadura. Os protagonistas juntos cantam trechos das

“‘musicas-convite” a resisténcia: “Sina de Caboclo”, “Opinido”, “Cicatriz” e “Carcara”.

Mas plantar pra dividir

N&o fago mais isso, ndo

Podem me prender, podem me bater
Que eu ndo mudo de opinido

Deus dando a paisagem

O resto é so ter coragem.

Carcara

Pega, mata e come!**®

O mote do Opinido, como entendemos, era a contestacao politica e social,
isto €, relacionada a manutencdo da democracia e a discussdo dos problemas
sociais, 0s quais permeiam todo o espetaculo: a seca no Nordeste, o latifundio, a
reforma agraria, desigualdade social, 0 acesso a educacéo.

A perspectiva nacionalista fazia-se presente na escolha de elementos
proprios de nossa cultura e na discusséo das questdes relativas ao pais. Entretanto,
houve espaco para a incorporacdo de musicas estrangeiras que também tratavam
de lutas politicas em outros lugares, como as do norte-americano Pete Seeger e a
cancdo cubana “Guantanamera”. Ja o popular marcava presengca em elementos
como a capoeira- com seu berimbau e o desafio do inicio-, 0s repentes, 0s versos, a
literatura - como o trecho de Morte e Vida Severina- frutos de pesquisas de fontes
populares.

A escolha dos protagonistas e o publico do show também eram
representantes da no¢céo de povo, conforme conceito proposto por Nelson Werneck

155 COSTA; VIANNA; PONTES, op. cit., p.82.
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Sodré, correspondente as diretrizes do PCB. Edélcio Mostaco, em sua obra Teatro e
politica: Opinido, Arena e Oficina, constata que a visdo de povo presente em Opinido
foi influenciada pela concepcdo de Sodré exposta em Quem é o povo no Brasil?.
Para este intelectual comunista, “povo” englobaria todos os grupos sociais
interessados e empenhados no desenvolvimento progressista do lugar em que se
vive. Esse conceito abrangente estaria condicionado as mudancas do tempo e do

espaco.

O conjunto que compreende o0 campesinato, o
semiproletariado, o proletariado, a pequena burguesia e as partes da
alta e média burguesia que tém seus interesses confundidos com o
interesse nacional e lutam por este. E uma forca majoritaria
inequivoca. Organizada é invencivel. **®

O nacional-popular em Opinido ainda expressava-se nas muasicas: o samba, a
bossa-nova, os cancioneiros populares, xote, baido, partido alto, “incelenca”.

A montagem guiava-se por duas intengdes principais- dizia o texto de
apresentacao do show. A primeira delas referia-se a musica popular, que “é tanto
mais expressiva quanto mais tem uma opiniao”. Desse modo, sua expressividade
estaria relacionada a ter uma opiniéo, ou visdo de mundo, aliada ao povo- capaz de
captar “novos sentimentos e valores necessarios para a evolugao social’-, e a
manter “vivas as tradicbes de unidade e integragdes nacionais”. O povo seria ao
mesmo tempo “fonte e razdo de musica”. Dito de outra maneira, o povo é construtor
e receptor dessa mensagem.

Na confeccéo do texto, percebe-se, portanto, a simbiose entre o artista e as
classes populares, ressaltada por Paulo Pontes. O dialogo com o povo proposto em
movimentos como o0 MCP, a CEPLAR e perseguido pelo CPC é retomado, tanto na
construgdo, quanto na recepcao do espetaculo. Assim, a critica de que os artistas
falavam “de cima pra baixo” atribuida por muitos ao CPC né&o pode ser estendida ao
show Opiniéo.

José Ramos Tinhoréo, pesquisador da musica popular brasileira, teceu uma
das criticas mais repercutidas acerca da montagem. O historiador classificou o show

como um equivoco e alertou para o idealismo e a ingenuidade dos seus

156SODRE, Nelson Werneck. Quem é o povo no Brasil? Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1963. Sem

numeracgao de pagina na versao digital. Disponivel em:
http://www.ebooksbrasil.org/eLibris/povonobrasil.html. Acesso: nov. 2013.
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organizadores em crer na forca revolucionaria e de resisténcia da proposta. Em
relacdo a recepg¢ao do espetaculo, o povo, “a quem se dirigiam as boas intengdes
politicas, esse ficou a distancia pelo préprio preco do espetaculo, que fugia ao seu
poder aquisitivo”. *’

Mais uma vez, se considerarmos 0 povo, segundo Sodré, essa afirmacao
pode ser repensada. E certo que dentro desta abrangente concepgéo de povo, o
espetaculo ndo atingia a totalidade, s6 uma parcela, a dos extratos meédios, devido
aos impedimentos e sancbOes decorrentes do golpe militar, além da questdo
financeira apontada por Tinhordo. No entanto, ideologicamente, os organizadores do
show ainda se mantinham alinhados com o povo.

Naquele momento, a proposta dos artistas reunidos no Opinidao de “ida ao
povo”, equivalente a de outros movimentos populares, deu um passo atras e teve
que voltar ao ambiente fechado, limitado a poucos lugares. Isso, porém, nao
desmerece a forca de sua mensagem politica. Como o nordestino que para
sobreviver busca outras terras, os artistas também tiveram que se adaptar.

Paulo Pontes argumenta que o popular ndo deve ser avaliado pelo numero de
espectadores de uma peca, mas pela tematica apresentada. Resgatando as tensdes
vividas pelo Arena em relagao a limitagéo de publico, ele justifica: “A colocagédo que
o Arena fez era ingénua. Achavam que a dramaturgia era popular se fosse assistida
por milhdes. Isso ndo € verdade. A dramaturgia popular é a que for ideologicamente
popular.”°®

A ideologia popular de Opinido expressava-se de multiplas formas, na musica,
nos versos, na literatura, nas referéncias cinematograficas, teatrais, histéricas, como
a Tiradentes, na escolha dos protagonistas e nas questdes sociais. Ja que esse
olhar popular € que deveria ser privilegiado na andlise da realidade do pais, ele
alcancava o status de nacional. Essa relagdo entre o nacional e o popular é
expressa por Nelson Werneck Sodré, para o qual “em politica, como em cultura, sé é
nacional o que é popular’.**® Esta visdo aproxima-se do entendimento de Ferreira
Gullar que considera que a “cultura popular tem carater eminentemente nacional e
1160

mesmo nacionalista.

Edélcgio Mostaco, avaliando a montagem, concluiu que Opiniéo:

7 TINHORAO, José Ramos. Musica Popular: Um tema em debate. S3o Paulo: Editora 34, 1997. p. 86.

O Pasquim, op. cit., p. 10
SODRE, op. cit. , p. 61.
GULLAR, op. cit., p. 9.
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‘operava uma comunicagao de circuito fechado: palco e
plateia irmanados na mesma fé. Alids, um raro exemplo de

espetaculo brasileiro contemporaneo inteiramente grego em seu

espirito. O povo do palco era 0 mesmo povo da plateia”.***

Esta Ultima consideracdo de Mostaco pode ser analisada sob outra
perspectiva. O povo do palco ndo era o0 mesmo povo da plateia. O primeiro talvez
fosse até mais heterogéneo que o segundo, se considerarmos que a plateia era
constituida, em sua maioria, por estudantes e por extratos burgueses da sociedade.
No palco do Opinido havia uma representante da burguesia progressista, um do
operariado das grandes cidades, um dos trabalhadores rurais e nordestinos; e nos
bastidores ha de se considerar os multiplos sujeitos envolvidos e suas diversas
realidades. Dizendo de outra maneira, os intérpretes escolhidos eram do povo, nao
s6 segundo concepgao da “frente unica”, mas também de fato. Zé Keti e Jodo do
Vale eram do povo, e, na autoria do show, Paulo Pontes, ao menos, deve ser
destacado, ja que também tinha a mesma origem. O dramaturgo, ao falar sobre a

montagem, pondera:

O grupo Opinido conseguiu formular, em termos praticos,
aquilo que existia na teoria. Colocou no mesmo palco Nara, Zé Keti e
Jodo do Vale, que sdo trés vivéncias diferentes, conseguindo
apresentar pessoas de diversas camadas sociais diferentes num
palco, todas com a mesma opini&o.*®

Entretanto, indubitavelmente, palco e plateia possuiam a mesma fé; néo
exatamente em relacdo aos principios do PCB, mas fé em transformacfes no
cenario politico. No periodo anterior a 64, apostava-se em uma revoluc¢do social,
advinda da conscientizacdo das classes subalternas, em que estas, ao tomarem
ciéncia dos mecanismos de exploracéo sociais, passariam a reclamar seus direitos e
uma maior participagcdo na vida politica do pais. Apds o golpe militar, os artistas
mantiveram-se engajados, porém as circunstancias os levaram a uma reavaliacao
de suas praticas. Falar diretamente aos trabalhadores, ou aos extratos baixos da
sociedade, apresentar-se em sindicatos, favelas, participar de campanhas de
educacao popular ja ndo era mais possivel. Porém, calar-se também néao era uma

opc¢ao. Dessa maneira, a montagem do show Opinido representou uma forma de dar

tel MOSTACO, Edélcio. Teatro e politica: Arena, Oficina e Opinido — uma interpretac¢do da cultura de esquerda.

Sao Paulo: proposta, 1982. p. 77.
1%2 VEIGA e JAKOBSKIND, op. cit. , p. 38.
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continuidade ao que estava sendo feito por aqueles artistas, cientes das limitacoes
anteriores de suas propostas e das restricdes politicas vigentes.
A resposta ao problema do publico a quem se dirigia o espetaculo Paulo

Pontes a encontrou na seguinte analise:

A contradicdo, fazer arte para certos setores médios da
sociedade, deixou de existir porque a nova situagéo politica, gerada
a partir de 64, criou uma situacao que permite o contato mais direto,
em termos de problemas, entre setores mais amplos da sociedade.
Agora, ja ndo importa fazer teatro para alguns setores minimizados
da sociedade.*®®

Pontuamos anteriormente que a intencao inicial do CPC de “ir ao povo” e as
suas préticas ja ndo eram mais viaveis na conjuntura pds- golpe. Sendo assim, seus
membros, ao se reorganizarem, tiveram que recuar e retornar ao espaco fisico do
teatro, tendo como resultado a restricdo de publico e do alcance da sua mensagem;
0 que significou um retorno da acdo nos moldes do Arena. Estas questbes
constituiram justamente o pomo de discérdia entre os artistas do Arena, que
culminou na ciséo do grupo. De um lado, os que ficaram em S&o Paulo, no teatro da
Rua Teodoro Baima, continuaram com o teatro engajado, mas com publico limitado,
em termos numeéricos e relativos a classe social, pois falava, sobretudo, a uma
plateia de classe média. De outro, os que migraram para o Rio de Janeiro porque
pretendiam comunicar-se a um maior numero possivel de pessoas, visando,
sobretudo ao povo (povo, nesse caso, as classes mais baixas da populacao).

Embora a circunstancia politica os tenha obrigado a recuar e retornar a um
recinto fechado e limitado, h&a diferencas profundas entre o trabalho realizado pelo
Arena e pelo Opinido, as quais Paulo Pontes trata de esclarecer. O primeiro grupo,
surgido na década de 50, embora enfrentasse um momento dificil para a
dramaturgia brasileira, desfrutava da liberdade de debate. Os questionamentos
sobre os problemas da sociedade brasileira ganhavam relevo, assim como 0s
movimentos populares. No teatro, a tematica nacional-popular emergiu. O segundo
nasceu em um cenario politico complexo e restritivo, apés a tomada de poder pelos
militares. Diante deste quadro de 64, era preciso resistir ao autoritarismo por meio

de uma frente ampla, necessidade que nao havia quando do surgimento do Arena. A

'3 VEIGA e JAKOBSKIND, op. cit., p. 38.
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propria organizacdo do Opinido, constituida por artistas e intelectuais provenientes
de diferentes setores sociais, refletia essa frente. Ao Arena foi possivel trabalhar
com o0s setores marginalizados da sociedade, o0s quais comecavam a ter
notoriedade politica; o Opinido, impossibilitado desse contato direto, teve de buscar
no sistema brechas em que pudesse atuar. “E descobriu”. Essa descoberta
relacionava-se ao entendimento de que todos os setores da sociedade brasileira,
nao soO as classes subalternas, naquele momento estavam a margem do processo
politico. Desse modo, o debate importava a todos. Além disso, 0 grupo buscou seus
aliados em toda a sociedade, “sem sectarizar ninguém”.

Atribuir a montagem a responsabilidade de ser um instrumento de derrubada
da ditadura e, a partir disso, considera-la derrotada em seu prop0sito soa excessivo.
Foi uma iniciativa que, embora tenha feito sucesso e ganhado repercusséo, ficou
localizada no Rio de Janeiro e restrita a certo publico. Isso significa que devido ao
Seu sucesso e a sua repercussao, Opinido foi um ato de protesto valido, mas
incapaz de representar toda uma nacao.

Talvez seja valido pensar que o seu propoésito de despertar a consciéncia
para 0os problemas nacionais, ou de manté-los em discussao, e incentivar a nao
aceitacdo de um regime imposto de forma antidemocratica tenha surtido efeito
dentro de alguns circulos sociais. Ademais, 0 espetadculo manteve vivas as
pesquisas de cultura popular e apontou um caminho para futuras producdes
teatrais'®. Napolitano ainda ressalta o sucesso do espetaculo em promover a
massificacdo de uma cultura musical nacional-popular.*®®

A respeito dessa cultura musical, Paulo Pontes esbogcou um quadro das
“‘primeiras tentativas de encontro entre a classe média e a arte saida das camadas
populares”. Ele destacou o trabalho de alguns integrantes do CPC, como Carlos
Lyra, com meng¢éo especial a composicdo A cancdo do subdesenvolvido, escrita em
parceria com Francisco de Assis; a parceria de Edu Lobo, que resultou na musica da
peca Azeredo mais Benevides; Caetano, Gil e Tom Zé; os shows realizados no
Municipal do Rio, “os primeiros concertos com artistas suburbanos para plateia
macigamente compostas por estudantes e classe média’. Nesse movimento,

destacaram-se ainda Nelson do Cavaquinho, Cartola, Zé Keti, Aracy de Almeida e

1% EREITAS F, J. F. M. “Com séculos nos olhos” — teatro musical e expressdo politica no Brasil, 1964-1979. Tese

(Doutorado em Literatura Brasileira) — Instituto de Letras, Universidade de Brasilia, Brasilia, 2006.
1> NAPOLITANO, op. cit., p. 53.
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Eliseth Cardoso, artistas de origem suburbana. Soma-se a essas manifestacoes,
uma nova corrente mais nacionalista nascida dentro da Bossa Nova. *°°

O golpe de 64 pode ter “estancado” o movimento do CPC na pratica, mas
este continuou vivo na consciéncia dos seus criadores, e foi nas brechas existentes
entre 0s anos de 64 a 68 que esses artistas continuaram seu engajamento, conta
Paulo Pontes. Paulatinamente, é certo que a censura foi se endurecendo apos o
golpe, mas, de inicio, nos meses seguintes a derrubada de Jango, os sustos foram
maiores do que os problemas concretos envolvendo o teatro, avaliou o critico Yan
Michalski'®’.

Os artistas, embora trabalhando com vertentes diferentes, possuiam o mesmo
posicionamento. Ferreira Gullar, Fernando Torres, Augusto Boal, Plinio Marcos, a
turma do Cinema Novo, do Oficina, e inclusive nomes ligados ao TBC, como Paulo
Autran, estavam comprometidos com a mesma identidade politica. Paulo Pontes
ainda menciona o espaco que a Revista Civilizacao Brasileira ocupa nessa frente de
resisténcia.

A segunda intencdo do espetaculo esta relacionada a tentativa de encontrar
“saidas para o problema de repertério do teatro brasileiro que esta entalado”. A
tradicdo de teatro de autor, cujo repertério ajustava-se “as solicitacdes e
inquietagbes do publico”, encontrava-se desorientado por ndo dialogar mais com o
publico. Tal crise relacionava-se a interferéncias de fatores como o “fetiche” pelo
teatro estrangeiro e a desvalorizacéo da criatividade do ator.

Opinido fazia parte de um grupo de iniciativas que visava restabelecer “o
espetaculo do homem de teatro brasileiro”. Entre estas mereceu destaque no
prefacio da peca o trabalho de Flavio Rangel, o do grupo Mambembe, do Oficina, do
Teatro do Sete e de Cacilda Becker.

No plano do conteddo, Opinido propunha, portanto, essa reflexao.
Esteticamente, apresenta-se como uma colagem de textos, reunindo muasicas,
depoimentos, dados estatisticos, trechos de poemas, de ensaios, de textos literarios,
histérias curtas e didlogos'®®, costurados pelo encadeamento de ideias relacionadas

a tematica selecionada.

1%® \VEIGA e JAKOBSKIND, op. cit. , p. 38.

MICHALSKI, Yan. O teatro sob pressdo-uma frente de resisténcia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1989.
BETTI apud FREITAS F., op. cit., p. 177.
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Paulo Pontes menciona que a politica cultural do grupo Opinido, formulada
por Ferreira Gullar, residia em dois aspectos fundamentais: buscar com o povo a
tematica que interessava a este e a recriar. Ele também afirma que o grupo teria
surgido da necessidade da unificagdo das classes sociais “ndo comprometidas com
a exploracdo das riquezas nacionais”. Reitera, assim, a formagédo da politica de
frente Unica; embora tenha destacado o comprometimento dessa alianca, ndo com a
resisténcia ao regime militar, mas com a luta anti-imperialista, invocando em seu
discurso a tematica de valorizacdo do nacional.

Ele ainda completa:

Posso sintetizar essa politica [cultural do grupo Opiniéo]
num negoécio que o Gullar escreveu na época. Novalis tinha
uma frase que dizia assim: “Quanto mais poético, mais

verdadeiro”. Gullar inverteu e falou: “Quanto mais verdadeiro,
» 169

mais poético”.

Essa mesma citacdo consta do programa da peca Liberdade, Liberdade,
também encenada pelo grupo. A questdo trazida a tona é o entrelacamento entre
conteudo e forma, ou, segundo Peter Szondi, como o0 conteddo precipita-se em
forma. A qualidade da obra de arte estaria em sua natureza dialética, em que
conteudo e forma dialogam necessariamente.

Paulo Pontes, ao resgatar essa citacdo e associa-la a politica cultural do
grupo, revela que para os artistas do Opinido a obra de arte seria tanto mais
expressiva e bem elaborada formalmente quanto mais estivesse relacionada a
realidade concreta. Esta, alids, foi a sintese orientadora do projeto de dramaturgia
de Paulo Pontes.

No texto que acompanha o espetaculo Brasileiro, profissdo esperanca, escrito
em 1969, na publicacdo da Civilizacao Brasileira, dois anos apés a saida do Opinido,
Paulo Pontes reitera a urgéncia de conhecer o “homem brasileiro”, o que o
caracteriza histérica e socialmente, de todas as formas. Para isso, tudo aquilo que é
recolhido do cotidiano do “povo” assume significativa importancia: “uma observacao,
o relato de uma experiéncia, uma anotacdo, um poema, a fala das ruas, uma

cangao, um retrato, uma reportagem, uma pesquisa”. Ao usar, no primeiro momento,

o) Pasquim, op. cit. p. 8



98

a expressado “homem brasileiro” e depois identifica-lo ao povo, opera a hibridizacéo
do nacional ao popular.

No mesmo texto, além do nacional-popular, Paulo Pontes dialoga com Georg
Luk&cs, especificamente com a obra Introducdo a uma estética marxista, e Ferreira
Gullar, em Vanguarda e subdesenvolvimento, ao se referir as categorias do

“‘universal’, “particular” e “singular”.

Situar o homem brasileiro, cada vez mais ligado a vida e a
experiéncia dos outros povos, mas particularizado pelas relacbes que
estabelece dentro do seu processo social- é uma conquista
permanente que pertence a cada um de ndés e a todos que, a
qgualquer instante e em relagdo a qualquer fendbmeno, consigam
extrair de sua experiéncia um dado revelador da aventura do homem
brasileiro, diante do qual 0 homem brasileiro se compreenda.*”

Lukacs ja era conhecido dos comunistas brasileiros desde 1959, quando a
revista Problemas da Paz e do Socialismo (numero 4, 1959) publicou o ensaio “As
concepgodes filosoficas de Georg Lukacs”. A partir dessa publicagdo, o filésofo
passou a ser discutido no Brasil, em didlogo com os intelectuais-artistas, como
Ferreira Gullar, de Cultura posta em questdo e Vanguarda e subdesenvolvimento.
Introducdo a uma estética marxista so foi lancado no nosso pais em 1968.

O singular, conforme Lukacs, é expresso no cotidiano, na realidade empirica-
em uma anotacdo, um poema, na fala das ruas, como associa Paulo Pontes. Na
outra ponta, estaria o universal, marcado pela abrangéncia conceitual. Como
mediador entre ambos, manifestando-se nas artes, encontra-se o particular. Nessa
dindmica, parte-se da observacdo do singular, da constatacdo que determinados
fenbmenos cotidianos sé@o preservados em diferentes contextos, sendo
particularizados, e podem ser alcados, portanto, a generalizacdo, ou ao universal.
Essa dindmica compreende um movimento de ida e volta, do micro ao macro-
universo, mas também do macro ao micro-universo.

O particular, “categoria central da estética”, se expressa por meio de
tipificagdes, ou seja, figuras que representam toda uma classe, um grupo social.
Dessa maneira, podemos afirmar que, ao eleger a comédia de costumes como uma
de suas formas de expressao, Paulo Pontes pretende elevar a personagem tipificada

a representante do nacional e, por vezes, do universal. A particularizagdo seria um

170 PONTES, P. Teatro de Paulo Pontes. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1998. v. 1. P. 25.
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processo de extracdo da esséncia do homem brasileiro, compartilhada, em alguns
momentos, com a totalidade dos homens. De acordo com as palavras do
dramaturgo, o processo compreende “situar o homem brasileiro, cada vez mais
ligado a vida e a experiéncia de outros povos, mas particularizado pelas relacdes
que estabelece dentro do seu processo social”.

Maria Silvia Betti, analisando de que forma os conceitos de universal e

|171

nacional™'~ refletem-se nas propostas dos artistas reunidos no grupo Opinido, afirma:

O novo, efetivamente, ndo é a capacidade de vincular-se o
nacional e o universal, mas o fato de fazé-lo estrategicamente como
forma de tornar mais profundo e eficiente o projeto de uma cultura
nacional e popular de massas. O que o grupo Opinido procura, a
rigor, € um maior grau de legitimagdo artistica desse projeto,
buscando para isso o respaldo inquestionavel de grandes referéncias
culturais, e, no aspecto teorico, de Lukacs, anteriormente utilizado
como fonte para a articulagdo de um raciocinio de critica ao CPC.'"

A influéncia de Lukacs na obra de Paulo Pontes ainda pode ser percebida em
Um edificio chamado 200, uma vez que o fildsofo questiona a crencga na intervencgao
de elementos sobrenaturais na trajetdria dos homens. A critica da peca, expressa na
representacdo do extraterrestre, pode sugerir que 0s problemas reais encontram
resposta no mundo concreto, ndo na metafisica. Assim, Gamela, o protagonista da
peca, mesmo apds a “ajuda” do além, termina frustrado e enlouquece, ou seja,
simbolicamente a perda da razdo configuraria a n&o vinculagdo ao mundo real. E
importante considerar que o realismo, na dramaturgia de Pontes, associa-se ao
conteudo, ndo necessariamente a forma, como veremos adiante. O realismo
também ndo se restringe a ser um decalque do mundo real, mas uma percepc¢ao
que subverte o olhar, obrigando-nos, pelos extremos, a termos uma visao crua
dessa realidade.

Finalizando o texto de Brasileiro, profissdo, esperanca, Paulo Pontes afirma:

A arte e o préprio humanismo brasileiros, formulados em um
nivel conceitual superior, havera de sair - como tem, aos trancos e

71 conforme Maciel, op. cit., p. 170, a obra Vanguarda e subdesenvolvimento, de Ferreira Gullar, permite-nos

associar o singular ao nacional ou regional, considerando-se o contexto histérico do pais, em 1969.
172 .
BETTI, op. cit. ,p. 167.
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barrancos, saido até agora - desse paciente, permanente e frustrante
garimpo em nossa realidade concreta.'”

O dramaturgo, orientado pelas ideias de Lukacs, compreende que a arte deve
sair do garimpo de nossa realidade, ou seja, a perspectiva adotada é a realista. O
realismo, desse modo, torna-se o conteldo a ser apreendido e a forma que abriga
esse contedudo relaciona-se intrinsecamente a ele- entendimento presente nas
analises de Lukacs e também de Peter Szondi.

Refor¢cando o contato dos integrantes do grupo Opinido e Lukacs, Betti afirma:

A perspectiva de que tanto a grande arte burguesa como o
realismo socialista possuem pontos de aproximacdo (a capacidade
de lidar com a totalidade, por exemplo) é um dos aspectos que
tornam as formulagfes de Lukacs altamente motivadoras para os ex-
cepecistas concentrados agora no grupo Opinido.*"

O contato com o filésofo hdngaro corroborou o caminho do nacional-popular
escolhido pelos artistas de esquerda. Em suas propostas, o olhar direcionado ao real
ja era uma exigéncia constante, desde os tempos do Arena, devido aos seus
posicionamentos politicos e a influéncia do teatro brechtiano. As experiéncias do
CPC e do Opiniao possuem a mesma génese, porém 0s sujeitos envolvidos ja nao
eram 0s mesmos. A prépria trajetdria Ihes permitiu reavaliagdes de suas préticas e
amadurecimento intelectual. Isso néo significa, porém, mudanca de carater
ideoldgico.

Paulo Pontes, na Paraiba, também orientava seus trabalhos por uma visao
marxista de mundo. No Rio de Janeiro, em contato com Vianinha, Ferreira Gullar,
Armando Costa, Jodo das Neves, e todos os que participaram do grupo Opinido,
teve a oportunidade de se aprofundar na arte dramatica, refinar seu trabalho e,
assim, poder incorporar elementos do teatro épico em seus textos posteriores.

A cultura popular, como base para se pensar a realidade do pais, manteve-se
presente em suas propostas. Conforme Dias Gomes, “O Opinidao, como seu proprio
nome indica, era uma trincheira onde a cultura popular se dispunha a resistir até o
fim”. Foi o que também pretendeu Paulo Pontes até o fim: fazer da cultura popular a

base de sua dramaturgia.

173 PONTES, Paulo. Brasileiro, profissdo esperanca (texto de apresentacdo da peca na edicdo da Civilizacdo

Brasileira). In: PONTES, 1998, op. cit. p. 25.
Y4 BETTI, op. cit., p. 167.
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CAPITULO 4. O amadurecimento da dramaturgia de Paulo Pontes

“E importante o jeito, a linguagem e o cheiro de povo nos palcos, para que ndo se esqueca de

gue ele existe, e é, afinal de contas, o grande derrotado. Ja que nédo é possivel colocar o drama do

povo em toda sua consequéncia, que se coloque, pelo menos, a cara do povo do jeito que ela é.”*"

Em sua trajetéria de homem de teatro, até que se firmasse como dramaturgo,
Paulo Pontes envolveu-se em diversos projetos. Bibi Ferreira conta que o primeiro
texto em que ele comecou a trabalhar era uma adaptacdo do romance El Sefior
Presidente, de Miguel Angel Asturias, mas que nunca foi finalizado. O romance de
Asturias, publicado em 1946, pode ser enquadrado na categoria de “romances de
ditaduras”, tradicional na América Latina. A relacédo entre o assunto deste livro com a

realidade brasileira explica o interesse de Paulo Pontes pela adaptagao.

...El Sendr Presidente ndo pode ser considerada como um
mero retrato de um sistema ditatorial, pois possui uma identidade
artistica autdbnoma. E um mundo literario inspirado pela corrupgo,
pelos abusos da autoridade politica e pelo terror que caracterizaram
alguns regimes latino-americanos, e que ainda hoje persistem em
algumas sociedades. A novela se inspira em algumas lembrancas de
adolescéncia, de Asturias, que, quando estudante, participou
diretamente de movimentos pacificos contra a ditadura de Estrada
Cabrera. '

Durante oito anos, provavelmente, Pontes trabalhou nesse projeto, ou seja,
praticamente todos os anos em que se dedicou ao teatro profissional. Assim, é
possivel pensar em algumas influéncias que este romance exerceu na sua
dramaturgia, ou, como, por exemplo, o realismo magico talvez possa ser associado
a seus textos.

Luiz Carlos Maciel conta que se encontrou varias vezes com Paulo Pontes
para analisar o romance de Asturias e falar sobre o projeto de adaptacao. O “guru da

contracultura” relembra que Pontes analisava o original com um rigor minucioso,

7> CORREIA NETO, A. A cara do povo do jeito que ela é. Jodo Pessoa: Ed. Paulo Pontes. 1977. 96 p. (Colegdo O

Povo no Palco, v. 1), p. 13.
176 SANCH EZ, 1968, APUD VERGARA, A. Surrealismo e Realismo Mdgico em El Sefior Presidente de Miguel Angel
Asturias. Outros Tempos. Volume 5, nimero 5, junho de 2008-Dossié Histéria da América.
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nunca ficava satisfeito e sempre descobria na histéria e nos personagens novos
aspectos que podiam ser aproveitados dramaticamente.'’’

Apo6s o show Opinido, sua primeira experiéncia no teatro profissional, Paulo
Pontes escreveu Parai-bé-a-ba, em 1968. O show Brasileiro, profissdo esperanca,
baseado na vida e na obra de Antonio Maria e Dolores Duran, marcou o ano de
1970. Entretanto, € em 1971 que Paulo Pontes ganha notoriedade como autor. Um
Edificio chamado 200 trouxe aos palcos a comédia de costumes. No ano seguinte,
escreveu Check-Up, feita especialmente para Ziembinski, Dr. Fausto da Silva e
também traduziu e adaptou o texto de O Homem de La Mancha, juntamente com
Flavio Rangel. Em 1973, em parceria com o argentino Alfredo Zemma criou Em
nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo.

O ator Luiz Tadeu Teixeira relembra que coube a Paulo Pontes encabecar a

4178.

adaptacdo de Coriolano, estrelada por Paulo Autran, em 197 Vianinha,

inicialmente convocado para o trabalho, ndo p6de desempenhar a tarefa sozinho,
por isso Pontes foi chamado. De acordo com Teixeira, Paulo Pontes “deu um banho
de portugués no texto”, mas seu nome nao apareceu na adaptacao porgue ele ja era
visado pelos 6rgdos de censura. Assim, a peca saiu com a informacdo de que a
adaptacao teria sido responsabilidade de Paulo Autran. Antonio Petrin confirma essa
versao sobre a peca, em sua biografia para a Colecdo Aplauso, revelando-nos,
inclusive, um dado curioso, sobre o texto de Paulo Pontes. Uma das falas de um
personagem, vivido por Petrin, fora alvo de critica de militantes do Partido

Comunista, nas primeiras apresentacdes, por ter sido considerada reacionaria.

Nesse Shakespeare pouco montado, eu era um dos tribunos, aquele
que faz o discurso para banir o protagonista do seu reino. Era uma
peca que poderia ser vista como politica, que propunha o banimento
de um politico para fora de seu pais. Na temporada carioca houve
até uma polémica, pois para alguns um dos discursos do Coriolano
soou reacionario na traducao feita pelo Paulo Pontes. Ai a turma do
partiddo ndo perdoou e caiu em cima. A pedido do Celso eu refiz
alguns dialogos e os levei, constrangido e com muita cautela, para o
Autran. Acho que ninguém queria essa tarefa ingrata e escolheram a
mim. De qualquer forma, foi uma 6tima experiéncia, 0 meu primeiro
Shakespeare. E me lembro que sempre ao final do meu discurso
contra Coriolano eu era aplaudido em cena aberta.*”

Y7 MACIEL. Luiz Carlos. “Paulo Pontes gue eu conheci”. Folha de S. Paulo, 29 dez. 1976.

178Entrevista com Luiz Tadeu Teixeira. Simbidtica, n.4, out. 2013. Disponivel em:
<http://www.periodicos.ufes.br/simbiotica/article/viewFile/6132/4479> Acesso em: 27 mar 2015.
179 MARGARIDO, Orlando. Antonio Petrin: Ser ator. Sao Paulo: Imprensa Oficial. 2010, p. 71.
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Em 1975, Paulo Pontes escreve, juntamente com Chico Buarque, seu maior
sucesso, pelo qual ficara sempre lembrado, Gota d’agua. A peca estreou em
dezembro daquele ano e um ano apés, em dezembro de 1976, Paulo Pontes faleceu
em decorréncia de um cancer no estbmago. Um de seus ultimos projetos, também
em parceria com Chico Buarque, era a peca O Dia em que Frank Sinatra veio ao
Brasil. No entanto, como o texto ainda estava sendo gestado, nédo foi levado adiante
por Chico, pois, segundo ele, “a coisa estava fragil ainda, a estrutura fraca, a peca
nao estava resolvida”

Apesar de bem debilitado por causa da doenca- estava cego da vista
esquerda e quase perdendo a direita- ouvia 0s amigos, discutia com eles sobre

teatro brasileiro e insistia que era preciso lutar.

4.1. Parai-bé-a-ba

"O sertdo esta em toda parte, o sertdo esta dentro da gente. Levo o sertdo dentro de mim e o mundo
no qual vivo é também o sertdo"

(Guimarées Rosa)

Em 1967, apos a saida de Paulo Pontes do Opinido, ele retornou a Paraiba.
L4, segundo Bibi Ferreira, voltou a trabalhar no radio. “Era um trabalho simples,
didatico, que aproveitava muito do que ele tinha aprendido nos anos passados no
Rio. Scripts de programas comicos”.*®

Foi nessa ida a sua terra natal que Paulo Pontes escreveu Parai-bé-a-b4,
apos uma semana trancado em um quarto de hotel, & base somente de cafe, leite e
cigarro.'®

Severino Ramos conta que a peca foi um sucesso sem precedentes na
historia da Paraiba. Ficou um més em cartaz e teve que contar com a Policia Militar
para organizar a multiddo e evitar que as pessoas que nao conseguiam ingresso

pulassem as grades do jardim do Teatro Santa Roza para assistir a pe(;a.182 Além de

'8 FERREIRA, op. cit.

RAMOS, op. cit., p. 16.
Idem.

181
182



104

Parai-bé-a-ba ser escrita por um paraibano e encenada por atores paraibanos,
mesmo que amadores, 0 sucesso da peca também se deu em virtude de um
anuncio que o préprio Paulo Pontes elaborou para divulgacdo da montagem,

segundo nos conta Ednaldo do Egito.

Um exemplo de sua astlcia, de sua inteligéncia, € o anuncio
gue preparou para a representacdo de Parai-bé-a-b4 no Santa Roza.
A peca estreou no Rio, no Teatro Nacional de Comédia, e quando
vinha para ser encenada em Jod&o Pessoa, Paulo preparou um
anuncio com o seguinte titulo: “Eles sdo uns ingratos! Em vez de
estrear aqui uma peca feita com tanto sacrificio pelos paraibanos,
foram para o Rio de Janeiro etc”. Resultado: Parai-bé-a-ba foi
recorde de bilheteria, com filas enormes para adquirir ingressos ao
preco de 10 cruzeiros, em janeiro de 1968, com um total de
arrecadacéo de 16 mil cruzeiros.'®

A estreia de Parai-bé-a-b4 ocorreu em 29 de janeiro de 1968, no Teatro
Nacional de Comédia, Rio de Janeiro. O espetaculo representou o Estado da
Paraiba no IV Festival Nacional de Teatro do Estudante. Em 16 de fevereiro do
mesmo ano, o grupo Teatro de Arena da Paraiba estreava a peca em sua terra natal
no teatro Santa Roza.

Paulo Pontes afirma que essa peca foi a orientadora de outros trabalhos
realizados por ele em conjunto com grupos no Parana e no Rio Grande do Sul,
seguindo a mesma linha. Nao encontramos registros disso, mas, provavelmente,
tenham sido espetaculos que trouxeram o povo de volta aos palcos, de um ponto de
vista regional, cada qual com suas particularidades, lidando com sua propria
realidade.

Em entrevista concedida a seu amigo Alarico Correia Neto, o dramaturgo,
avaliando esse enfoque regional, salienta que essas especificidades ndo impedem a
unidade quando se fala em homem brasileiro. “Nao existe o homem brasileiro, essa

»184_ conclui. O especifico é o que o liga & realidade

coisa assim, substantivo abstrato
concreta. Assim, embora cada regido do pais apresente suas diferencas, um
substrato comum identifica o homem brasileiro. Mais uma vez percebe-se em seu

discurso o dialogo com Lukacs, em relagao as categorias do “universal”, “particular”
e “singular”, esta podendo ser associada ao “nacional” ou “regional”’, segundo Gullar.

183 RAMOS, OP. CIT., P. 70.

¥ RAMOS, op. cit., p. 88.
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Dessa forma, “Por que um espetaculo sobre a Paraiba?”. Esse
guestionamento intitula o texto que acompanha a publicacdo da peca Parai-bé-a-ba.
Pratica comum entre os dramaturgos do Opinido, em seu tempo, o prefacio era
escrito como uma proposta de reflexdo sobre a peca, sobre as motivacdes dos
autores e como oportunidade para discutir a realidade do pais. As intencdes de
Parai-bé-a-ba estdo expressas no prefacio da peca’®®.

Paulo Pontes afirma que dois impasses prejudicam o desenvolvimento da arte
teatral —e da criacdo artistica em geral- em um Estado como a Paraiba'®. A peca,
portanto, nasce como uma tentativa de apurar esses problemas.

O primeiro impasse surge da seguinte constatacdo: o publico ndo vai ao
teatro. Dessa forma, como mudar esse quadro? Como atrair o publico ao teatro?
Como despertar o interesse de um publico acostumado a desfrutar da cultura
‘glamorosa e de o&timo acabamento industrial” veiculada pelos meios de
comunicacdo de massa?

O segundo impasse: em um Estado que ndo possui tradicao teatral, “onde
ndo ha escolas de arte dramética, ndo se editam livros de teatro, onde ndo ha
técnicos, etc”, como realizar espetaculos capazes de atrair o publico?

Os dois impasses, de fato, resumem-se a uma sé questao: como efetivar a
comunicacdo com o publico teatral? No bojo desse questionamento, encontra-se a
problematizacdo a respeito do conteudo e da forma. O primeiro impasse exige
avaliar o conteudo a ser levado aos palcos, aquilo que desperta o interesse do
espectador. O segundo, “como realizar um espetaculo de teatro cujo nivel seja
capaz de interessar ao publico’- conforme palavras de Paulo Pontes, ou seja, qual a
melhor forma de expressao para conquistar a plateia, em relagdo ao “acabamento”
do espetéaculo.

A partir desses impasses, forma-se um circulo vicioso: “o publico ndo vai ao
teatro porque, entre outras coisas, o0 espetaculo ndo é bom; o nivel dos espetaculos
nao melhora porque o publico ndo prestigia, ndo paga, ndo oferece, com seu

interesse as condi¢des para que o teatro se desenvolva”.*®’

18 Texto datilografado, do arquivo de Paulo Vieira, professor da UFPB. A numeragao sera indicada como consta

nessa versao.

'8 PONTES, Parai-bé-a-ba. Teatro de Arena da Paraiba. p. V.

N3o se trata aqui de considerar o publico mero consumidor, tal como observou ARRABAL (1983: 149), mas,
sem emprestar um tom réseo ao teatro, de ter consciéncia de que a continuidade da atividade teatral depende
de recursos financeiros. Paulo Pontes também considera que o desenvolvimento do teatro depende de apoio

187
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Ao artista cabe tentar superar essas limitacdes. Paulo Pontes, entdo, oferece
uma resposta ao impasse apresentado. “Como fazer o publico ter interesse pelo
espetaculo teatral? Consultando o publico; se 0 homem para quem o nosso teatro se
destina é paraibano, facamos, do homem paraibano, o espetaculo”'®. Ele continua
em sua prelegcdo: “O teatro... tera de ir buscar na consciéncia coletiva da
comunidade para a qual representa os motivos, os elementos de sua dramaturgia. O
teatro terd de sujar-se da realidade do seu publico, para té-lo atento, para fazé-lo
gostar e necessitar de teatro”.®

Dessa forma, Pontes entende que uma vez escolhida a matéria-prima da obra
teatral, e, consequentemente, resolvido o primeiro impasse, surge a possibilidade

para solucionar a dificuldade relativa a forma do espetaculo.

Se 0 homem que eu expresso no palco sou eu, eu 0 eXpresso

melhor. Se a cultura que eu tento criar € a minha, eu a entendo
melhor. Particularizando: eu conto melhor uma piada que expresse
determinado problema moral, ou psicoldgico, ou social do meu meio,
do que recitaria um monélogo de Moliére.*®

A opcao pelo realismo como contetudo da obra resolveria, de acordo com seu
entendimento, a tensao que recai sobre a forma.

E oportuno relembrar que, ao tratar da politica cultural do grupo Opini&o,
Paulo Pontes menciona a preocupacao com a dialética entre forma e conteddo como
um dos alicerces orientadores do grupo. O prefacio de Parai-bé-a-ba destaca essa
questao, colocando-a no centro da discussdo. Esses mesmos pressupostos também

se fazem presentes nas outras pecas de Paulo Pontes.

governamental, o qual relaciona diretamente ao interesse do publico. Se este mostra interesse, ha
investimento publico.

%8 Chama a atencédo neste prefacio o fato de Paulo Pontes em nenhum momento usar a palavra povo. No texto
que antecede a peca Um Edificio Chamado 200, na cole¢do publicada pela Civilizagdo Brasileira, que data de
1971, também a palavra ndo é mencionada. Com o sucesso de Gota d’dgua, e sua consequente projecdo na
imprensa, entrevistas, discursos e ensaios passam a ser frequentes. Nessa ocasido, a palavra povo marca seus
discursos. Levanta-se aqui a hipdtese de que esses textos de Paulo Pontes, do final da década de 1960,
refletem a repressdo sofrida pela sociedade em geral, o que fez com que ele, na defesa de seu projeto artistico,
pautado pelo nacional-popular, usasse de algumas estratégias linguisticas para escapar da censura. Este
mesmo projeto, na década de 70, voltara com forga, inclusive, por iniciativa estatal e pela industria cultural.
Assim, o vocabulo “povo” volta a ser mencionado sem ressalvas nos textos de Paulo Pontes.

'8 PONTES, op. cit., p. VI

%% 1dem, p. VIL.
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Ao eleger o homem paraibano, ou brasileiro, como centro da sua dramaturgia,
Paulo Pontes desloca a atencdo do individual ao social, confirmando a orientagéo
épica de sua obra.

Na conclusdo desse prefacio, o primeiro registro de uma analise de Paulo
Pontes sobre teatro brasileiro, ele assume uma perspectiva popular perante a
dramaturgia. Embora ndo mencione em nenhum momento a palavra povo, afirma
gue para melhor expressar os problemas do homem paraibano, buscou na literatura
e na musica popular as bases para sua obra. Assim, fica implicito que a realidade de
que o teatro deve sujar-se, como alegou, associa-se a um universo popular, e que
esse é o0 conteldo capaz de interessar ao publico e comunicar-se efetivamente com
ele.

A pesquisa de fontes populares foi um aprendizado trazido dos tempos do
Opinido, assim como a estética do espetaculo, um texto de colagem, composto por
cancdes populares, dados histéricos, estatisticos, trechos de obras literarias,

literatura de cordel, emboladas nordestinas, desafios e oracdes.

Do ponto de vista especificamente estético, corremos um
risco calculado. Fizemos assim porque respeitamos o publico, isto &,
estabelecemos como centro de nossa atividade a busca da
comunicacao com ele e, ndo, o exercicio da expressado pura. Quem
fizer assim estara duplamente certo porque, em Ultima analise, s6 é
verdadeiramente expressivo, nos diversos niveis em que se da a
criaco artistica, o que comunica.'®*

O teatrdlogo Alarico Correia, conterraneo de Paulo Pontes, recorda como
nasceu a peca Parai-bé-a-ba'®>. Segundo ele, o grupo do Teatro de Arena da
Paraiba, preocupado com o desinteresse do publico pela arte teatral, propés-se a
discutir a questao, comecando pela conscientizagdo do proprio publico, por meio da
divulgacao de manifestos na imprensa.

Como resultado dessa empreitada, surgiu a ideia de um espetaculo sobre a
Paraiba, cujo objetivo seria o de também proporcionar uma espécie de homenagem
aquilo que melhor se produziu de cultura no Estado. Compartilhando das
experiéncias de teatro popular realizadas por todo o Brasil, como indica 0 home do
grupo- Teatro de Arena da Paraiba (TAP), a proposta tinha por objetivo “descobrir na

nossa histéria [da Paraiba], na vida do nosso povo, 0 que nos caracteriza”. Para

1 PONTES, op. cit., p. VIL.

%2 NETO CORREIA, op. cit., p. 85.
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efetivar a ideia, o grupo contou com a ajuda da Prefeitura da Capital, na organizagao
de um concurso sobre a histéria do Estado, fez um levantamento bibliografico: “o
romance das cidades, a nossa economia, 0S NOSSOS poetas, as secas, a literatura
popular”. A fim de coordenar a montagem do texto, contratou Paulo Pontes.

Efetivada a ideia, o espetaculo estreou em 1968. Na sua ficha técnica,
constavam 0s seguintes nomes como responsaveis pelo roteiro: Padre Francisco
Pereira, Jodo Manoel de Carvalho, Altimar Pimentel, Jomar Souto e Paulo Pontes,
responsavel pela coordenacao geral.

Embora a ideia original de um espetaculo sobre a Paraiba e a proposta de
partir de fontes populares n&o tenham sido de Paulo Pontes, segundo relato de
Alarico Correia, o texto final de Parai-bé-a-ba aproxima-se bastante do show
Opiniao. Correia faz questao de ressaltar que Pontes foi o “responsavel maior pela
excelente qualidade do espetaculo e, em grande parte, pelo sucesso de todo
empreendimento”. Quanto ao prefacio da peca, Paulo Pontes o assina sozinho.
Mesmo que o desinteresse do publico paraibano ja fosse uma preocupacdo dos
integrantes do TAP, essa questdo ganhou outra dimensao na discussdo conduzida
por Paulo Pontes, a qual também analogamente se aproxima das reflexdes feitas
pelos integrantes do Opiniéo.

Assim como o show Opinido, Parai-bé-a-ba traz em seu cerne a ideia de
resisténcia. Nao se pode dizer que Paulo Pontes simplesmente “requentava” um
prato servido anteriormente, pois, se 0 primeiro trazia essa tematica em 1964,
gquando os militares comecaram a golpear a liberdade de expressdo, o segundo
surgia em um momento em que a perda de liberdade democrética fazia-se mais
severa, refletindo em um agravamento da censura no meio artistico-intelectual e
maior mobilizacdo da classe teatral, conforme se pode atestar com a greve dos
teatros, no inicio de 1968. Essa greve suspendeu a apresentacdo de espetaculos
nos teatros cariocas e paulistas, nos dias 11, 12 e 13 de fevereiro, quando 0s
artistas fizeram vigilia nas escadarias do Teatro Municipal do Rio e de Sédo Paulo em
protesto contra a censura e proibicdo de espetaculos.

Parai-bé-a-b& comega com um trecho do baido “Ultimo pau de arara”, famoso
na voz de Luiz Gonzaga. Apesar de pernambucano, a Paraiba era muito cantada por
Gonzaga. Nessa cancéo, ele refere-se a regido do Cariri, no sertdo paraibano.

O espetaculo inicia-se com o coro cantando, lentamente:
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Enquanto a minha vaquinha
Tiver 0 couro e 0 0SSO

E puder com o chocalho
Pendurado no pescoco

Vou ficando por aqui

Deus do céu me ajuda
Quem foge a terra natal

Em outro canto ndo para
S0 deixo 0 meu cariri

No ultimo pau de arara [p.1]

O coro —curiosamente presente na primeira (peca profissional) e na ultima
peca de Paulo Pontes- é um elemento do teatro épico brechtiano que contribui para
o efeito de distanciamento pretendido. Em Parai-bé-a-béa tem funcéo importante, ja
que é responsavel por dar o tom das cenas e por ser o elemento de ligacdo entre
elas, garantindo a coesao da peca.

“Ultimo pau de arara” simboliza a resisténcia do sertanejo e figura como uma
das “musicas-convite” a resisténcia, considerando a analogia com a realidade,
pretendida pela encenacdo. Enquanto ainda houver em que se apegar, 0 sertanejo
vai ficando, vai insistindo, resistindo.

A seguir, com o coro cantando de fundo, uma voz em play-back traz um
trecho da obra Histéria da Paraiba, de 1966, do escritor paraibano Horacio de
Almeida, que trata da geografia do Estado, bem como da miscigenacéo do indio da
regido- conhecido por sua valentia, por nunca ter sido cativo- com o homem branco,
resultando no caboclo sorumbéatico da roca.

O coro sobe o tom e acelera o ritmo, marcando a resisténcia com 0s versos
de Luiz Gonzaga.

O texto oscila entre a seriedade de dados estatisticos, econdmicos e
informacdes historicas e a leveza de poemas, cangbes e trechos de romances
célebres de autores paraibanos. Frequentemente, uma passagem densa e
excessivamente informativa € seguida por um poema ou uma canc¢ao. No inicio, por
exemplo, apresenta-se tudo o que € produzido na Paraiba- algoddo em pluma, sisal
cana de acucar, milho, fava, feijdo etc- e todas as riquezas naturais do Estado-
guartzo, calcério, barita, entre outras; e ja na sequéncia uma atriz declama versos do
poeta Leandro Gomes de Barros.

A peca n&o possui uma estrutura linear, guiada por uma agéo dramatica. S&o
quadros que passam em revista a historia da Paraiba, com o intuito de, conforme

esclarecido no prefacio, colocar o homem paraibano em cena. Dessa forma, a
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miséria, a pobreza, a seca, a migracdo, a fome, sdo tematicas presentes no
espetaculo, uma vez que ao nordestino associam-se esses universos e, por meio
destes simbolos, os quadros séo costurados. Além disso, 0 espetaculo constroi-se
de maneira a configurar paralelamente outra proposta. Ao caracterizar o paraibano
como um forte, alguém que resiste diante das agruras experimentadas, Paulo
Pontes cria um espetaculo de protesto.

O mote da resisténcia encontra paralelo com o show Opinido inclusive nas
escolhas de elementos textuais, como o desafio, no primeiro caso, do cego Aderaldo
e Zé Pretinho. Agora a peleja se da entre Bernardo Nogueira e Manuel Leopoldino
Serrador.

Ator: Com estes versos comegou a peleja entre Bernardo Nogueira e
Manuel Leopoldino Serrador, sobre a Paraiba. Luz Geral. Sobe
Acompanhamento.

Atriz: Paraibano que nasce
tem rede para dormir
cobertor para se cobrir

e cama para deitar-se

tem recurso com que passe
gado, animal, criacdo

e, conforme a posicéo

até engenho ele tem

anda lorde e passa bem

do litoral ao sertdo

Ator: Na Paraiba o pessoal
luxa com pouca decéncia
nao ha homem de ciéncia
0 povo é material

e neste estado brutal

vive a populacéo

h& muita pouca instrugéo
nao se veé civilidade
VIVEM NA BRUTALIDADE
DO LITORAL AO SERTAO

Atriz: Poeta, é seu engano
la o luxo é magnifico

tem sujeito cientifico

novo metropolitano

0 pessoal € humano
chegado a religido

e ha civilizacao

respeito e moralidade

tem muita capacidade

do litoral ao sertdo
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Ator: Quando a seca se apresenta
paraibano atrasado

na madeira do lastrado

€ s6 em que sustenta

dessa comida nojenta

faz um safado pirdo

come sentado no chdo

com colher de chifre de boi
guando ele esta no sertao

Atriz: No sertdo qualquer pessoa
gue pode se traja bem

raro € o que ndo tem

uma fatiota boa

poeta, ndo fale a toa

gue fala contra a razéo

o trajar com perfeicéo

no sertao € praxe antiga

passa bem, anda na liga
sertanejo no sertéo

Ator: A mulher da Paraiba

ou é oito ou é oitenta

uma o marido sustenta

com tapa no pé do ouvido
outra bate no marido

de vassoura e espanador.
Escolha bem, meu senhor,
gue sorte prefere agora;
homem feme (sic) sim senhora
ou mulher macho sim senhor.

Atriz: A mulher da Paraiba
nao é o que o senhor diz
€ simples, mas é feliz,

falo assim porque ja vi:
uma noivou sete vezes,
com sete homens viveu

e 0 seu segredo de moga
com ela permaneceul...

Ator: S6 de dois jeitos se explica

essa tremenda faceta

ou no sertdo ndo tem homem, ai, ai,

ui, ui

Os atores se levantam e surram o cantador [p. 6]

As estrofes apresentam pontos de vista opostos acerca do homem paraibano:
de um lado, a riqueza; do outro, a pobreza, ou a elite contra o povo. O primeiro pode
ser compreendido como uma voz que teima em mascarar a realidade da regiao e,
ironicamente, acaba por refor¢car o seu contraditério. Ao final, a denuncia social é

rompida por estrofes de tom humoristico, reiterando a modulag&o do espetéaculo.
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O roteiro de Parai-bé-a-ba é construido por meio da colagem de textos de
autores paraibanos ou daqueles que de alguma maneira dialogam com a Paraiba.
Sdo mencionados ou se fazem presentes por meio de textos 0s escritores José
Ameérico de Almeida, Oscar de Castro, José Lins do Rego, Augusto dos Anjos,
Leandro Gomes de Barros, Horacio de Almeida, Padre Francisco Pereira, 0 poeta
Manuel José de Lima, os cantores Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro e os
politicos Jodao Agripino Filho e Jodo Pessoa. Euclides da Cunha, “o unico integrante
deste espetaculo que nao é paraibano”, é representado por um ator que fala um
trecho do livro Os Sertdes. O retrato do sertdo nordestino, e a luta do sertanejo para
sobreviver nesse meio, minuciosamente feito por Euclides da Cunha reforca a
tematica do espetaculo. Mais uma vez, emerge a afinidade entre esta peca e o show
Opinido, quando a cancdo Carcara permite a evocacdo de Euclides da Cunha e sua

célebre sintese do homem nordestino: “O sertanejo é antes de tudo um forte”.

No sertdo a paisagem é impressionadora. A terra se vinculou
a violéncia maxima dos agentes exteriores, para o desenho de
relevos estupendos. As forcas que trabalham a terra atacam-na na
contextura intima e na superficie sem intervalos, na acgéo
demolidora...

A fala do ator passa a ser acompanhada pelo baido “Asa Branca”.

...substituindo-se com intercadéncia invaridvel nas duas
Unicas estacBes da regido. E o martirio da terra. Dissociam-na nos
verbes queimosos: degradam-na nos invernos torrenciais. Nas
secas, 0 sertanejo desce, como retirante.

A partir desse momento, o espetaculo passa a focalizar a migracao do
sertanejo. Esse deslocamento de sua terra natal, assim como em “Carcara”, ndo nos
€ compreendido como uma fuga dos problemas, mas como uma estratégia de
sobrevivéncia, de resisténcia. Até mesmo a asa branca, uma ave resistente a seca,
precisa continuar a lutar: “Até mesmo a asa branca/bateu asas do sertao”.

O fendmeno da seca, que impede os sertanejos de cultivarem a terra e dela
sobreviver, pode ser compreendido metaforicamente, de acordo com o0 contexto
politico do Brasil, como um simbolo de opresséo, de marginalizacdo dos individuos
do centro das atividades sociopoliticas.

O texto que oferece o maior suporte para o roteiro de Parai-bé-a-ba é o

romance A bagaceira, de José Américo de Almeida e nele o autor oferece-nos um
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retrato da vida e da luta do migrante nordestino. O enredo gira em torno dos
retirantes que chegam ao Engenho Marzagéo, de Dagoberto Margau. Localizado em
uma regido de brejo, regido mais fértil, portanto, privilegiada, o engenho apresenta-
se como solucdo aqueles que fogem da aridez do sertdo. O momento em que a
familia de Soledade chega ao engenho e a familia de Xenane € expulsa coloca o
romance em cena.

Paulo Pontes, assim, informa-nos de que os circulos mortais das secas fazem
novos retirantes: “o retirante faz o marginal do brejo e este transforma-se, por sua
vez, em marginal das cidades”. Nesse processo em que todos s&o excluidos, é
preciso encontrar meios de sobreviver, como mostram as entrevistas feitas pelo
meédico paraibano e diretor do Departamento de Assisténcia Social Oscar de Castro,

presentes na peca.

Ator 1: Nome?

Ator 3: Artur.

Ator 1: Tem pai, ou mae, ou parente?

Ator 3: Ja tive.

Ator 1: Ha quanto tempo esta na mendicancia?

Ator 3: Uma porgéo de anos, doutor.

Ator 1: o senhor tem alguma profisséo?

Ator 3: Tenho doutor. PAUSA. Escrevo cartas de amor.

Ator 1: Onde o senhor arranjou essa profissao?

Ator 3: Eu tenho jeito, sim, doutor. Sei escrever. Fago cartas
de homem pra mulher. De mulher pra homem e também de homem
pra homem.

Ator 1: E vocé ganha dinheiro com isso?

Ator 3: Ganho. Carta caprichada, com coracédo desenhado e
tinta vermelha escorrendo no papel, é duzentos mil réis. Mais ou
menos é cem. Carta de qualquer jeito eu fago até por cinquenta.

Ator 1: E com o dinheiro que vocé ganha por que nédo sai da
mendicancia?

Ator 3: toda velhinha que eu vejo, me lembro da minha mae e
dou meu dinheiro pra ela. E porque tenho complexo de Edipo. [p. 15]

Alarico Correia, em seu depoimento, conta-nos a repercussao dessa cena na

montagem da peca:

Numa cena como essa, a plateia se deleitava e ria as
gargalhadas. Mas Paulo tinha consigo a certeza de que, embora
parecesse amenidade, a meditacdo de um ou outro espectador faria
emergir ao nivel de consciéncia a realidade tdo brutal que ela
continha. No entanto, em Parai-bé-a-ba ele ndo descuidou de
mostrar também essa realidade na sua forma mais nua e crua. E o
caso da discussdo entre o ministro José Ameérico de Almeida e o
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deputado Jodo Agripino, na Camara Federal, brigando contra a

seca.'®®

Nessa discussdo, ao final, prevalece o ponto de vista de Almeida,
compartilhado pelos roteiristas, para quem a seca é um problema de politicas
governamentais. O escritor, no proprio romance A Bagaceira, ja expressara essa
tese. O retirante € vitima ndo s6 da seca, mas também da demagogia dos
governantes.®*

Na sequéncia dessa contenda entre os politicos, o coro canta a musica
“Como tem Zé na Paraiba”, de Jackson do Pandeiro, reforgcando o carater popular do
roteiro. A cancéo, posteriormente em BG, abre para que as histérias de alguns Zés
ganhem projecdo na cena. Temperados com certo humor melancoélico, esses
episodios contam a luta do povo, agora, ndo de forma heroica, a enaltecer- lhe a
bravura, mas a conferir-lhe uma humanidade, contrapondo a forga e o desalento.

O coro, neste momento, passa a assumir um papel de autoridade.

Faz forca, Zé, para melhorar

faz forga, Zé, para melhorar

Quem nédo gosta de trabalho

diz que camisa nao da

encontrando bolso aberto

€ capaz de aproveitar

tipo perigoso até no falar

faz forca, Zé, para melhorar

gue o homem nao vai sem trabalhar [p.27]

Sua voz determina que o trabalho é a solugdo para o homem “melhorar” de
vida. Essa “solugdo”, no entanto, ganha ares de sarcasmo, quando analisadas no
conjunto. Todos os Zés apresentados eram trabalhadores, mas, em determinado
momento, perceberam que nem mesmo o trabalho os faria présperos. Assim,
restava-lhes continuar, apesar de tudo, ou rezar. Havia ainda uma terceira
alternativa apresentada por Paulo Pontes que nos aproxima de Gamela, o
protagonista de Um Edificio Chamado 200.

Um desses Zés € um homem que perdeu as esperancas de continuar a luta:

“Pensando muito na minha vida, eu descobri que passo o tempo todo pra poder ficar

% NETO CORREIA, op. cit., p. 88.

SCOVILLE, André Luiz Martins Lopez. Literaturas das secas: fic¢io e historia. Tese de Doutorado em Letras.
Setor de Ciéncias Humanas, Letras e Artes, Universidade Federal do Parana, Curitiba, 2011. p. 152.
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em pé e continuar trabalhando”. E possivel sugerir por essa fala que sua
desesperanca ndao advém da malandragem ou da preguica, mas da consciéncia de
que o fruto do seu trabalho nunca sera suficiente para suas necessidades, e ele tera
que continuamente ser explorado. Afinal, ao vender a sua forca de trabalho, da

riqueza gerada por ela, pouco, ou quase nada, retornara para si proprio.

Ator: Comeca a arrumar a rede no chéo

Trabalho, recebo dinheiro, compro todo (sic) de comida, pra
poder trabalhar no outro dia. Nunca fico rico, ndo tenho mulher, néo
danco, ndo bebo, ndo viajo, ndo nada. Tudo que eu fago € pra
continuar em pé. Ai eu cheguei a conclusdo: vou morrer.

SENTA-SE EM CIMA DA REDE

Me deito aqui nesta rede, me estiro comeco a dormir e ndo
acordo mais nunca. Em vez de ficar a vida toda em pé, eu fico
deitado a eternidade.

Os senhores que ficam, boa noite, obrigado pela atencéo
dispensada e sigam meu exemplo.

DEITA E COMECA A DORMIR [p.29]

Chegam alguns homens que comecam a se questionar se ele estaria vivo ou
morto. Quando se ddo conta de que esta vivo, oferecem-se para ajudar. Como a

ajuda é recusada, ele revela:

Eu n&o aguento mais trabalhar pra comer. Trabalho, como,
trabalho. Durmo, trabalho e como. De tardezinha me da uma tristeza!l

[p. 30]

Esse tipo de relacdo do homem com o trabalho explica-se por uma visao
marxista do conceito de alienacao. O fruto do trabalho pertence, sobretudo, ao outro,
o homem ndo mais trabalha para satisfazer uma necessidade pessoal, mas
necessidades externas a ele. O trabalho, nesses moldes, € sacrificio do sujeito e o
faz perder sua humanidade, promovendo a alienacdo do homem pelo homem.

Na cena, fica claro que para aquele homem o trabalho significa meramente
uma forma de prover o seu alimento. Os que o foram ajudar, exclamam: “Homem,

deixe de trabalhar”. Ao que ele responde:

Ator: “Ai eu ndo como”

Trés: Entao, deixe de comer.

Ator: Ai eu nao trabalho

Dois: Entdo nem trabalhe nem coma
Ator: Foi 0 que eu resolvi fazer [p. 31]
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Os homens entdo decidem leva-lo a um lugar sossegado para morrer, mas

fazem uma dltima tentativa:

Um: Mas deixar um homem morrer assim € falta de caridade.

Dois: A gente ndo pode fazer nada

Andam. Param.

Um: Olhe aqui, eu tenho umas trés cuias de arroz, 14 em
casa. A gente podia oferecer a ele. Dava para passar umas duas
semanas sem trabalhar. Ai ele pensava na vida.

Ator: De dentro da rede. O arroz é com casca ou sem casca?

Um: Ainda td com a casca.

Ator: Entéo leva o enterro. [p. 31-32]

Carregado de comicidade, o trecho final, entretanto, carrega consigo um riso
amargo, uma vez que a solucdo apresentada € transitoria e nao oferece
perspectivas de alteracdo daquela realidade.

A ideia de que o trabalho é algo compensador aparece na fala de Lucio, o
patrdo, a Jodo, o empregado, ambos personagens de A Bagaceira, no trecho
selecionado para a peca. Para Joao, o trabalho ndo € algo que vale a pena, uma vez

que certas atividades acabam sendo em vao, e ele ndo vé sentido em nada daquilo.

Lucio: Por que nao planta um quinquingu?

Jodo: N&o se tem fuga, patrdozinho. E no eito o dia todo que
Deus da. Se fosse coisa que se estivesse tempo. Mas é no rojao de
inverno a verdo. E depois que adianta a gente se matar?

Ldcio: E pra melhorar de vida.

Jodo: Nao viu Xenane? Xenane ndo era vivedor? Cadé? De
uma hora pra outra se esta no oco do mundo. Amanhece aqui,
anoitece acola.

Ldcio: Tem justica.

Jodo: Agradeco.

Lucio: Por que ndo endireita a casa? N&o tira as goteiras?

Joéo: Pro homem queimar?

Lucio: E queima?

Jodo: Toda viagem.

Lucio: Por que néo cria galinha?

Jodo: Pra raposa passar no papo, de que serve?

Lucio: Qual a parte que cabe ao lavrador?

Jodo: E coisa que eu ndo sei. O homem é quem faz as
contas. [p.37]

A peca pode ser dividida em etapas. No primeiro momento, Paulo Pontes
realca a ideia de resisténcia e com ela a esperanca de dias melhores; depois vem o

cansaco, a desilusdo, a desesperanca. No terceiro momento, ha uma recuperagao
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da fé em mudancas. E como se da lama-referéncia ao poema de Augusto dos Anjos-
0 homem se levantasse porque ainda resta uma chance de salvagéao.

Nesse instante, o roteiro traz um trecho de Vingancga, ndo, do Padre Francisco
Pereira, que diz que os “homens precisam de esperanca. Sem ela eles ndo vivem,
ndo marcham. E quando a esperanca lhes € negada aqui na terra, eles se voltam
para os céus ou para as armas’.

Além de resgatar a esperanca, a introducao deste trecho retoma a ideia da
resisténcia. Vinganca, ndo é um livro que conta a historia do cangaceiro Chico
Pereira, um homem que se viu obrigado a participar de um bando de cangaceiros
para vingar a ineficiéncia do Estado na morte de seu pai. Apos ele mesmo ter
prendido o assassino do pai, a policia solta o bandido por questdes politicas. Com
essa obra, Paulo Pontes ndo s6 fortalece a tematica da resisténcia, mas aponta
diretamente no alvo, o sistema corruptor.

A musica de Joao do Vale, “Fogo no Parand”, serve como mais um elemento
a confirmar o brio do nordestino. A cancdo fala de uma familia que, cheia de
esperanca, migra para o Parana para buscar uma vida melhor. L4, Zé da Paraiba, o
personagem da musica, trabalha duro e consegue cuidar bem da familia, até que o
fogo vem e destréi o que ele possuia. Esse José, ao contrario dos Zés desiludidos,
anteriormente mostrados, “nunca foi mole”, como informam os versos, ou seja, este,
apesar dos reveses, conseguiu resistir até o fim.

O tom de protesto torna-se mais explicito ao final.

Ator 3: Meu nome é Daniel e afirmo: Para os ladrbes da
Republica, casacudos, bordados e engalanados so6 forca.

Ator 4: Ninguém tolera a verdade, quem disser a verdade eles
chamam de louco. Mas na Paraiba ndo tem louco. Pra ser louco na
Paraiba é preciso ter muito juizo. [p.44-45]

A partir desse quadro, em varios momentos ocorre a repeticdo da informacao

de que “A Paraiba resiste”.

Mas, apesar de todas as adversidades mostradas aqui até
agora, o paraibano resiste. A desconfianca, a mordacidade, uma
generosa capacidade de auto- ironizar-se, o humor violento, s&o
armas que a realidade brutal alojou no seu espirito. [p.48]
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A resisténcia é ilustrada pelas histérias de Cancédo de Fogo, protagonista de
uma obra de Literatura de Cordel; e Belisario Nunes, crucificado por cangaceiros;
pela alianca ao lado do Rio Grande do Sul e de Minas Gerais contra a candidatura
de Julio Prestes. Jodo Pessoa compunha a chapa da Alianca Liberal, de oposicéo.
Narram-se também os feitos do governador da Paraiba nessa disputa.

A penultima cancdo do espetaculo é “Segredo de Sertanejo”, de Jodo do

Vale, que traz uma lufada de renovacéo, ao anunciar a chegada da chuva.

Uricuri madurou, ai

€ sinal que arapud vai ter mel
catingueira fulorou la no sertéo
vai cair chuva a granel [p.62]

Como no teatro de revista, sdo retomados alguns dados sobre a economia do
Estado e relembrados nomes de paraibanos que auxiliaram a Paraiba a resistir:
indio Piragibe, André Vidal de Negreiros, Branca Dias, Jodo Pessoa e José Américo
de Almeida.

Ao humor coube o tom final do espetaculo. Porém, antes do encerramento
Paulo Pontes ainda se aproveitou para fazer mais uma critica, desta vez a censura,

que tolhia a liberdade de expresséao e afetava diretamente a arte teatral.

Ator: “Meus senhores-para este espetaculo ndo terminar
como tudo que é de peca que tem por ai: tan, tan, tan, tan...nos
vamos contar uma piada que todo mundo na Paraiba sabe. Ela entra
porque ndés ndo encontramos nada melhor para expressar esse
direito natural que o paraibano tem de falar da vida alheia, isto é, de
se preocupar com os destinos do seu semelhante: [p.65]

O quadro, semelhante aos esquetes feitos para seu programa na Radio

Tabajara, Rodizio, continua:

Ator 1: Olha, eu vou te dizer uma coisa, mas vocé néo diz
nada a ninguém.

Ator 2: Pode falar, colega, eu sou um timulo.

Ator 1: Vocé ndo contra pra ninguém. Sabe aquela lourinha
gue trabalha no IAPI, tem um sinal aqui oh?

Ator 2: Qual?

Ator 1: Aquela, que namorou com 0 Souza, namorava num
agarrado danado no oitdo da Igreja, dizem até que ela ndo é mais
nada...meu Deus do Céu que rebolado!

Ator 2: Quem é?
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Ator 1: Vocé néo sabe, rapaz? Uma que mora na esquina da
rua Jodo Machado com a General Osorio?

Ator 2: Ah! Sei. Que é que tem ela?

Ator 1: T4 dando a maior bola para mim. Se eu pegar ela, oh!
PUXA!

Ator 2: E minha irma. [p.65-66]

A mesma cancdo que abre o espetaculo também o finaliza: “Ultimo pau de

arara’, uma das “musicas-convite” a resisténcia.

4.2. Brasileiro, profissdo esperanca

Se o primeiro espetaculo profissional de Paulo Pontes, escrito em 1968,
trabalhava com a tematica da resisténcia, o segundo, de 1969, trazia a esperanca
como tema.

O jornalista Elio Gaspari afirma em seu livro A Ditadura Envergonhada que
1968 talvez tenha sido o0 ano mais tragico de toda a historia do teatro brasileiro. A
censura, de forma cada vez mais violenta, impedia o desenvolvimento dos trabalhos
teatrais. No ano anterior, a classe recebera um aviso do general Juvéncio Facanha
com a ameaga: “Ou vocés mudam, ou acabam”. Em janeiro de 1968, o militar
explicitava a relagcdo do regime com o teatro por meio da seguinte declaragéo: “A
classe teatral s6 tem intelectual, pés-sujos, desvairados e vagabundos, que
entendem de tudo, menos de teatro”.*®®

As proibic6es e interdicbes de espetaculos foram frequentes nesse ano, mas
os artistas resistiam, promovendo manifestacdes, paralisagbes e campanhas.
Destacam-se entre estes atos a greve dos teatros, a qual, no Rio de Janeiro,
integrou-se ao movimento “Contra a censura, pela cultura”’, a campanha promovida
pela critica teatral Barbara Heliodora, cujo slogan era “Vocé ja enviou seu
telegrama?”, propondo o envio de mensagens ao marechal Costa e Silva com a
cobranca de acabar com a censura, e 0 acampamento de artistas nas escadarias do
Teatro Municipal e da Assembleia Legislativa do Rio de Janeiro. Em vez de ceder a
esses e outros apelos, a repressao crescia. O ataque do Comando de Caca aos

Comunistas, grupo de certa forma legitimado pelo Estado, ao espetaculo Roda Viva,

19 GASPARI, Elio. A Ditadura Envergonhada. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2011.
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resultando no espancamento de atores e quebra-quebra do teatro, bem como o
sequestro de alguns componentes do elenco em Porto Alegre, mostrava que as
coisas so6 tendiam a piorar.

Em 13 de dezembro de 1968, durante o governo do general Costa e Silva, foi
decretado o Ato Institucional n° 5, Al-5, também conhecido como o golpe dentro do
golpe. Foi o momento em que o regime recrudesceu mais 0s seus atos, o Congresso
Nacional foi fechado e o Presidente assumia plenos poderes, sem depender do
Judiciario. A repressao e a censura tornaram-se mais vigorosas. Qualquer um que
fosse contrdrio ao regime, ou suspeito de ser opositor, estava sujeito as
arbitrariedades dos governantes. Se anterior a esse ato, a classe artistica, ainda que
cerceada, conseguia contestar a censura e a perseguicao sofrida por alguns artistas,
a partir dele, a repressdo tornou-se mais intransigente, violenta e “legalizada”,
forcando a classe a encontrar outras formas de manter a atividade teatral em
atividade.

Se entre 64 a 68, artistas de esquerda ainda atuavam nas brechas do
sistema, a partir de 68 a arte sofreu um retrocesso-analisa Paulo Pontes. Esse
retrocesso € atribuido ao fato de que anteriormente a cultura alinhava-se ao popular
e, desde entdo, passou a ser mais individualista, principalmente o teatro.

A resposta que Paulo Pontes apresenta a esse momento politico e cultural
vem com o espetaculo Brasileiro, profissdo esperanca, que, como o proéprio titulo
indica, acena com a possibilidade de ainda podermos sonhar, a despeito de toda a
opressao sofrida pelo Pais, e de ainda podermos esperar por dia melhores.

A motivacdo do show confirma a escolha de Paulo Pontes para a sua
trajetdria artistica: a cultura popular. Brasileiro, profissdo esperanca colocava em
cena a vida e a obra de Antdnio Maria e Dolores Duran.

Paulo Pontes era fa de Ant6nio Maria e sabia a vida do cronista de cor e
salteado desde os tempos em que este vivia no Recife, conta-nos 0 cineasta
Vladimir Carvalho®®®. Maria e Pontes tinham algumas caracteristicas em comum,
ambos eram nordestinos, boémios, tinham experiéncia no radio e na TV Tupi e
ambos, cada qual a sua maneira, lidavam com a realidade cotidiana, o dia a dia das

pessoas comuns. Paulo Pontes elegera o povo e sua realidade como matéria-prima

196 RAMOS, op. cit., p. 61.
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de sua obra, como cronista Antdnio Maria também era um observador da vida ao
“rés do chao”.

Muitas crénicas e composicdes de Antbnio Maria tém o amor como tema
central. Ha quem diga, inclusive, que Maria morreu de amor, mas na verdade ele
morreu de infarto, no dia 15 de outubro de 1964. Alias, veio de Antbnio Maria a
inspiracdo para o nome do espetaculo. Em uma crbnica, de 1960, escrita para 0
jornal Ultima Hora, para o qual trabalhava, confessou: “Com vocés, por mais incrivel
que pareca, Antbnio Maria, brasileiro, cansado, 43 anos, cardisplicente (isto é:
desdenha o préprio coracdo). Profissdo: esperanca”.

Mais do que Maria, Dolores Duran “fez da cangdo de amor o elo de sua
propria vida com o mundo’- afirma Bibi Ferreira.’®” Tdo boémia quanto os dois, a
intérprete e compositora retrata na letra de suas canc¢des o Rio de Janeiro dos anos
dourados, suas dores de amores, soliddo, saudade, esperanca. Assim como Maria,
Dolores também morreu do coracao.

Maria Izilda Matos, em trabalho que pretende focalizar o universo boémio de
Copacabana, por meio das can¢des de Dolores Duran e das crénicas de Antdnio

Maria conclui que

As musicas de Dolores Duran e as cronicas de Antdnio Maria
sao focos privilegiados para recuperar o cotidiano de um territério -
os anos dourados de Copacabana, convivendo com as tensdes entre
valores tradicionais e modernos numa dramaticidade n&o
previamente definida, num dilema sobre até onde mudar ou
permanecer. Essas cancdes e crbnicas explicitam contradi¢cdes e
ambiguidades, tensdes e conflitos nas representacbes das relacbes
urbanas, que se encontram tramadas entre o velho e o novo, o
arcaico e o moderno, o hierarquico e o igualitario. As mudancas nas
relacdes entre os géneros séo rapidas e visiveis, as fronteiras antes
rigidamente definidas comegam a oscilar entre o moderno e o
tradicional. Por um lado, preservam-se os padrdes e os elementos do
modelo tradicional, por outro, ha o desejo de um projeto comum, a
ideia de amor romantico envolvido em paixao e desejo, da procura do
prazer sexual, emergindo enquanto aspiracéo e possibilidade.

Transportadas para o palco em 1968, as contradicbes e ambiguidades da
década de 50, as tensdes entre o velho e o novo, aproximam-se da realidade

vigente, representando um mundo em desconstrucao.

197 FERREIRA, Bibi. “Brasileiro, uma esperanca permanente”, p. 29. In: PONTES, 1998, op. cit.,
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Na biografia de Maysa escrita por Lira Neto, o autor afirma que a ideia original
do espetaculo foi da prépria cantora. Segundo Neto, ela teria decidido fazer um
“revival da década anterior” ao lado de italo Rossi. O show seria no mesmo formato
de um programa da Tupi, em que ela cantava e ele declamava. A escolha de
homenagear Antonio Maria e Dolores Duran seria uma forma de devolver-lhes seus
merecidos lugares na musica popular brasileira, apds terem sido desmerecidos pela
geracdo da Bossa-Nova. Neto ainda traz a informacéo de que a propria Bibi Ferreira

conta que o show foi produzido a quatro maos, por Paulo Pontes e Maysa.

Ela escrevia suas memorias de Antbnio Maria e Dolores
Duran em papeizinhos e eu os repassava ao Paulo. Ele recebia
aquilo, datilografava e ia enxertando no trabalho. [...] Nessa época,
por causa de uma reforma que estdvamos fazendo em casa, eu
havia me mudado para o Copacabana Palace e o Paulo havia ficado
em nosso apartamento. Maysa me levava os papéis 14 no hotel e eu
os mandava no mesmo dia para ele.'*®

Moysés Ajhaenblat, mais conhecido como Moysés do Casa Grande, diz que
soube da peca por meio de Vianinha que lhe falou: “Paulinho escreveu um texto
belissimo, belissimo, s6 que é fossa, € um texto sobre a fossa”. De acordo com
Moysés, a peca fora escrita por encomenda de Maysa, mas ela estava fugindo do
negécio com medo de montar um espetaculo sobre fossa justamente no Rio de
Janeiro, no Leblon e ainda por cima no verdo *°°. A partir dessa recusa, surgiu a
ideia de convidarem Maria Bethania para estrelar o musical, que estreou em 1969,
ao lado de italo Rossi, sob direcdo de Bibi Ferreira. O espetaculo foi remontado
inUmeras vezes, com destaque para a segunda, com Clara Nunes e Paulo Gracindo,
e, ja na década de 90, com a prépria Bibi Ferreira como intérprete juntamente com
Gracindo Jr.

A obra de Paulo Pontes reflete sua opc¢éo politica. O show, embora comercial
em sua concepgdo, conforme observou Yan Michalski, possuia uma visdo critica
“sub-repticia” da sociedade brasileira®®. Ao artista sempre se vinculava o intelectual.
Dessa forma, mesmo 0s projetos comerciais, em sua esséncia, eram politicos, uma
vez que se relacionavam a uma perspectiva nacional-popular. Valorizar artistas

populares, tendo-os como protagonistas de seus trabalhos, confirmava essa opcéao.

198 NETO, Lira. Maysa: sé numa multiddo de amores, Rio de Janeiro: Editora Globo, 2005. p. 257.

Disponivel em http://www.algoadizer.com.br/edicoes/materia.php?MaterialD=94. Acesso fev. 2015.
MICHALSKI. Yan. Os mitos de Quixote e Medeia. In: VEIGA e JAKOBSKIND, op. cit., p. 22.
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O show que Paulo Pontes escreveu para Eliseth Cardoso, em 1971, é outro exemplo
de sua ligagcao com o popular.

A melancolia da o tom inicial de Brasileiro, profissdo esperanca com as
cangdes “Ternura Antiga”, de Dolores Duran, e “Ninguém me ama”, de Antdnio
Maria. Na sequéncia, contrastando com esse clima, surgem noticias de um mundo
em transformacao, uma atmosfera de renovacao que marca a passagem da década
de 1950 para a de 1960: o lancamento do Sputnik, a eleicdo de Janio Quadros e
John Kennedy, a Revolucdo Cubana, a libertacdo argelina, a primeira vitoria da
Selecédo Brasileira na Copa do Mundo, o surgimento da Bossa Nova, a construcao
de Brasilia.

Ao mesmo tempo em que o mundo “se rachava e se abria”, Anténio Maria e
Dolores Duran “gastavam a vida procurando, dentro de si mesmos, explicagdes para

o mundo. Assim eles sé@o apresentados ao publico:

Os dois eram meus amigos.

Os dois gostavam da noite.

Os dois faziam cangdes.

Os dois morreram.

Este show é feito do que eles disseram, escreveram e
cantaram. [p.38]**

Mais préximo de um show do que de um texto dramaturgico, o espetaculo é
construido por meio da colagem de can¢cBes de ambos os compositores, de crénicas
de Maria e das intervengOes redigidas por Paulo Pontes. Suas experiéncias
anteriores com esse tipo de texto, com o grupo Opinido e com a peca Parai-bé-a-ba,
indicaram-lhe um caminho em que era possivel fazer alusdo a realidade nacional de
forma critica por meio de situacdes e temas aparentemente prosaicos.

A temética central, como indicada no titulo, € a esperancga. O texto, porém,
apresenta-nos um percurso em que esse sentimento sofre oscilacdes ao longo de
uma trajetéria que ndo é somente a dos intérpretes, mas a de todos nés. Esperanca,
cansaco, desesperanca e esperanca de novo- sentimentos constituintes da marcha
de um povo, de uma nagéao.

Paulo Pontes ainda propde um deslocamento que extrapola o nacional e visa

atingir o universal. A esperanca, ainda que inerente ao brasileiro, ndo é uma

' Todas as indica¢Oes de pagina, de Brasileiro, profissdo esperancga e das demais pecas, seguem a publicacdo

da Civilizacdo Brasileira, 1998.
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exclusividade nossa. As referéncias ao cenario internacional mencionadas na
abertura do show colocam-nos em consonancia com o restante do mundo. Essa
pretensdo, de ao lidar com o nacional atingir o universal, denota a aproximacéo do
dramaturgo com as ideias de Lukacs, filésofo referéncia para os trabalhos do
Opiniéo.

“Valsa de uma cidade”, de Antdnio Maria, inicia o primeiro movimento do

espetaculo- esperanca, em que predomina o tom alegre e descontraido.

ELA E CONJUNTO:

Rio de janeiro, gosto de vocé
gosto de quem gosta,

desse mar, desse céu,
dessa gente feliz.

Vento do mar em meu rosto
e o sol a brilhar,

cantar... [p.38]

O clima solar é reforgado pela cang¢ao “Estrada do Sol”, de Dolores Duran e

Tom Jobhim.

ELE: Quero que vocé me dé a méo que eu vou sair por ali,
sem pensar que chorei, que cantei, que sofri, pois a nossa cancao ja
me fez esquecer. Me dé a méo, vamos sair pra ver o sol. [p.38]

Embalado pelas cangbes de Duran e Maria, cronicas deste e informacodes
sobre a vida dos compositores, o quadro finaliza com um divertido retrato de uma
suposta vinda de John Kennedy ao Brasil. Deslumbrados com a visita de uma ilustre
personalidade internacional, “viramos todos senhores e senhoras de engenho”. A
critica & aceitacao irrestrita da cultura internacional e a influéncia norte-americana é
simbolizada pela figura de Kennedy. A sociedade se agita com sua visita. Todos
guerem estar ao seu lado, tirar fotografias e oferecer seus servigos. O presidente
norte-americano marcaria presenca até no programa de Flavio Cavalcanti.

O tom politico se explicita na declaracdo sarcéstica de que “Ibrahim Sued
escreveria uma nota equilibrada mostrando que Kennedy, embora de extrema

esquerda, ndo decepcionou a sociedade brasileira.”?%?

220 presidente John F. Kennedy, em sua posse, langou um programa chamado Alianca para o progresso que,

embora propusesse uma politica de desenvolvimento para a América Latina, visava combater o avango do
comunismo nesses paises. In: RIBEIRO, Ricardo Alaggio. A teoria da modernizagdo. A Alian¢a para o progresso e
as relagcbes Brasil-Estados Unidos. Tese de doutorado apresentada ao Departamento de Ciéncia Politica do
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A oposicdo cultura nacional e internacional aparece também logo na
sequéncia, quando o foco recai para o inicio da carreira de Dolores Duran. A jovem
caloura, no programa Papel Carbono, de Renato Murce, apresentaria um pout-porri

de musicas de varios paises. O comentario seguinte da o tom da critica:

ELE: Dolores Duran gostava muito de cantar, em Vvarias
linguas, no inicio de sua carreira. Era este o repertério dela, quando
ela comecgou. Apesar das musicas ela conseguia ser sincera.
[grifo nosso] [p.47]

Com essa recordacdo da carreira de Dolores Duran, tem inicio o segundo
movimento do espetaculo: cansaco. O contraste do primeiro para o segundo
momento € marcado pela cancgao introdutéria. Agora, “Castigo”, de Duran abre o

quadro.

ELA: A gente briga

Diz tanta coisa que nao quer dizer
fica pensando que nao vai sofrer
gue nao faz mal se tudo terminar
Um belo dia

a gente lembra que ficou sozinha
vem a vontade de chorar baixinho
vem o desejo triste de chorar.

[...] [p.48]

A tematica de “Castigo” € o rompimento amoroso. Considerando a nossa
hip6tese, buscando uma analogia entre a realidade do Pais e os sentimentos
caracteristicos de cada movimento, o primeiro representaria a “era de ouro”, um
periodo de desenvolvimentismo experimentado por diferentes paises, um periodo
solar, como na musica de Dolores Duran. Essa prosperidade, porém, € rompida,
assim como foi interrompido com o golpe militar um processo de lutas politicas e
sociais que encaminhava o Brasil para um cenario de menor desigualdade social. O
resultado disso: cansaco e desespero Entretanto, a perda de um ideal n&o significa
derrota ou imobilidade, como expressam as can¢fes de amor de Duran, que tratam
da “luta pelo amor, o amor de cada dia, a vontade do amar, a esperanca de amar de

novo, o amor perdido”.

Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Estadual de Campinas, 2006. BARBOSA, Guilherme.
Entre o dito e o feito: as contradi¢cées da Alianca para o Progresso. Dissertacdo de mestrado apresentada ao
Programa de Pds-graduacdo em Histéria da Universidade de Brasilia, em 2008.
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Neste segundo movimento, predomina um tom melancdlico, reforcado pelas
escolhas musicais: “Castigo”, “Pela Rua”, “Ternura Antiga”, de Duran, e “Ninguém
me ama” e “Portdo Antigo”, de Maria.

“Cansago da vida, cansago de mim, velhice chegando e eu chegando ao fim”,
sao esses versos do cronista que sinalizam o “desespero” 0 terceiro movimento.
Mais uma vez sdo principalmente as cangdes que criam a atmosfera do momento;

neste caso, a desolacéo e a intensificacdo do cansaco.

ELE: Amanhece em Copacabana e estamos todos cansados.
Todos no mesmo banco da praia. Todos que somaos eu, meus olhos,
meus bracos, minhas pernas, meu pensamento e minha vontade.

[p.58]

Em outro momento, a analogia com a ordem social fica mais perceptivel.

ELE: ...Todas as ordens foram traidas, todas. As promessas
foram desfeitas, quando havera outro dia, esperanca, quando,
guando? J& comeco a sentir o cansaco de ser brasileiro. [p.58]

Mesmo com essa carga emocional, o roteiro € temperado com intervencdes
jocosas todo o tempo. Esse artificio encontra-se em Parai-bé-a-ba e também no
show Opinido. Betti, em seu estudo sobre a obra de Oduvaldo Vianna Filho,
observou que tanto Opinido quanto Liberdade, Liberdade, em relacdo ao seu
aspecto formal, sdo mais leves e menos tensos porque 0 grupo ndo tinha o
compromisso de reproduzir ou de aludir a um contexto sécio-histérico pela via do
realismo.?*

No terceiro momento s&o anunciadas as mortes de Antbnio Maria e Dolores
Duran, por meio da projecdo de slides, outro recurso do teatro brechtiano
empregado desde os tempos do CPC.

Duas cancdes destacam-se como contraponto dos momentos propostos pelo
show. Em “esperanca”, “Menino grande”, de Maria, da ao sonho uma conotagéo

positiva.

Dorme, menino grande
gue eu estou perto de ti
sonha o0 que quiseres que eu nao sairei daqui.

2% BETTI, op. cit., p. 168.
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Oh vento nédo faz barulho,

meu amor esta dormindo,

Oh mar néo bata com forca
porque ele est4 sorrindo. [p.40]

E possivel sonhar, mais do que isso, € permitido sonhar com o que se
desejar. Além disso, independentemente das escolhas, aquele que sonha
encontrara amparo e conforto. Assim pensavam 0s grupos de esquerda antes do
golpe militar, ou seja, acreditavam que suas intencdes e seus projetos encontravam
respaldo na sociedade.

Ao final, encerrando “desespero”, vem “Noite de Paz”, de Dolores Duran.

ELA: Da-me senhor uma noite sem pensar
da-me senhor uma noite bem comum

uma noite que eu possa descansar

sem esperanca e sem sonho henhum

por uma noite s assim

eu posso trocar

0 que eu tiver de mais puro e mais sincero.
Uma s6 noite de paz pra néo lembrar

gue eu ndo devia esperar e ainda espero. [p.61]

O sonho j4 ndo é mais bem-vindo. Sonho e esperanga carregam consigo o
cansaco, a perturbacdo do espirito. Tais sensacdes seriam decorrentes de uma
situacdo aparentemente incontornavel. No entanto, apesar da descrenca, a
esperancga teima em permanecer, como demonstram os versos finais: “Uma soé noite
de paz pra nao lembrar/que eu nao devia esperar e ainda espero”.

Esse é 0 ensejo para 0 quarto movimento — esperanca de novo - marcado
pelos acordes de “Manha de Sol”, sinalizando a aproximacdo com Estrada do Sol,
do inicio do show.

Para encerrar o espetaculo, uma técnica do teatro de revista, a apoteose;
uma homenagem aos dois compositores que serviram de inspiracdo ao espetaculo.
Na montagem com Maria Bethania e italo Rossi, a rubrica indica luz no centro em
Bethania, em siléncio. Em play-back, ouve-se a voz de Vinicius de Morais, amigo de
Antonio Maria e de Dolores Duran. Como se conversasse com 0S parceiros, 0 poeta
da noticias de boas novas. A garantia dada ao final é de que a esperanga nao

maorreu.
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4.3. Um novo ciclo da dramaturgia de Paulo Pontes

Um Edificio chamado 200 marca o inicio de uma nova fase na dramaturgia de
Paulo Pontes. A andlise de seus textos revela um amadurecimento intelectual tanto
do artista quanto do homem politico, capaz de acompanhar as mudancas efetivadas
pela nova ordem social e avaliar criticamente os efeitos disso. E perceptivel em seu
referencial tedrico a presenca de Marx, Lukacs, como mencionado anteriormente, e
Brecht, Peter Szondi e Anatol Rosenfeld, de forma mais explicita em seus textos
mais maduros.

Dialeticamente, Paulo Pontes coloca no centro dramatico de suas pecas a
opressdo, a crise de uma sociedade imersa no sistema capitalista. Seus
personagens, desde Gamela, protagonista de Um Edificio Chamado 200, até Jasao
e Joana, de Gota D’ Agua, vivem dilemas n&o individuais, mas coletivos, ou melhor,
cuja origem encontra-se na forma de organizacdo politica, econdmica e cultural de
um sistema. A busca por uma saida dos impasses a eles impostos caracteriza uma
forma de resisténcia, de subsistir apesar de tornados invisiveis ou mesmo
impotentes diante da realidade vigente. Assim, Paulo Pontes encontra no épico tanto

o contetdo quanto a forma de sua dramaturgia.

4.3.1. Um Edificio chamado 200

A partir de Um Edificio chamado 200, Paulo Pontes assume como meta a
abordagem dos reflexos do sistema capitalista na vida dos cidadaos, orientado por
uma perspectiva nacional-popular. Esse projeto atingira sua expressao mais efetiva
com Gota D’Agua, momento em que, devido & sua projecdo como intelectual e
reconhecimento como dramaturgo, seu discurso ganha repercussado na imprensa e
no meio artistico de forma mais vigorosa. E de sua entrevista a O Pasquim a

seguinte declaragao:

Hoje a coisa que mais influi na vida de um brasileiro é esse
capitalismo que é forte, dindmico. Nao é aquele capitalismo
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arrevesado, caboclo, pré-juscelinista, aquele negécio de pais
essencialmente agricola. Hoje, peco a béncdo a minha mae, em
Joao Pessoa, direto. Sem telefonista. E assisto ao México a cores.
Eu era um garoto safo, sabia francés, tinha curso cientifico, e arranjei
um emprego de 12 contos na Radio Tabajara. Uma penséo custava
15. E era um garoto safo. Nas minhas condi¢Bes hoje, tem janela ai
pra ganhar 30 milhdes. Tai. A verdade é que isso € as custas do
encurralamento das classes subalternas.

[...]

Mas essa é a propria natureza do capitalismo. Ele proprio é
seletivo. Isso é que € complexo. E sobre isso que temos que nos
debrucar, porque é isso que esté influindo em nossa vida.?**

Paulo Pontes conclui essa discussdo afirmando que a nova geracdo de
dramaturgos deve se ajustar a essa realidade, e essa foi justamente a sua opgao
dramaturgica.

No texto de apresentacdo de Um Edificio chamado 200, o dramaturgo, de
inicio, coloca em evidéncia o protagonista da peca, Alfredo Gamela. Gameldo, como
também é chamado, mora em um edificio em Copacabana e sonha em ficar rico.
Entretanto, ndo € por meio do trabalho que ele pensa em chegar ao topo da
piramide social. Ele tem consciéncia de que esse ndo € o caminho, ndo para
aqueles que “possuem de verdadeiramente seu apenas o proprio corpo”. Eis a
guestao central da peca: a alienacéo do trabalho humano e o desejo de participar da
sociedade de consumo, ambos reflexos da sociedade capitalista. Gamela, assim
como milhdes de pessoas, almeja entrar na roda do consumo. Ele, porém, recusa-se
a se submeter a exploracdo do trabalho. A opcéo feita por Gamela para escapar

disso: o sonho.

Alfredo Gamela ndo deixa de ter razdo: quanto menos o0
homem é dono do préprio destino, quanto menos ele é capaz de
realizar, de fato, as suas aspiracdes, mais ele se volta pro sonho.*®”

Anteriormente trabalhada de forma sucinta em alguns quadros de Parai-bé-a-
b4, a alienacdo do trabalho agora é trazida a discussdo por meio da historia de
Gamela.

Na sociedade capitalista, o trabalho, condicdo da esséncia humana, que
possibilita ao homem modificar a natureza e com isso modificar a si mesmo, passa a

se caracterizar menos por esse carater positivo, e alicercar-se mais em uma funcéo

20 Pasquim, op. cit., p. 11.

205 PONTES, Paulo. “Um Edificio chamado 200...". In: Arte em Revista n. 6. Sdo Paulo, Kairds, 1981. p. 58.
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alienadora. Despojado dos meios de producdo, o homem deixa de se reconhecer na
sua relagdo com o trabalho, isto €, ocorre um estranhamento do trabalhador com o
produto do seu préprio trabalho. Assim, o trabalho alienado passa a se caracterizar
como algo sofrido, forcado, ao qual se associam as ideias de degradacdo e

explorac&o®®®. Conforme o préprio Marx:

O gue constitui a alienacdo no trabalho? Primeiramente ser o
trabalho externo ao trabalhador, ndo fazer parte de sua natureza e,
por conseguinte, ele ndo se realizar em seu trabalho, mas negar a si
mesmo, ter um sentimento de sofrimento em vez de bem estar, ndo
desenvolver liviemente suas energias fisicas e mentais, mas ficar
fisicamente exausto e mentalmente deprimido. O trabalhador,
portanto, s6 se sente a vontade em seu tempo de folga, enquanto no
trabalho se sente contrafeito.?’

O homem passa a ser escravizado pelo trabalho. Nas sociedades capitalistas,
essa alienacao atinge o seu apice. O operario tem como Unica alternativa vender a
sua forca de trabalho aos donos do capital, uma vez que ndo possui os meios de
producdo. Nessa relacdo desigual, as classes subalternas sdo encurraladas, como
considerou Paulo Pontes, porque a contradicdo do capitalismo reside no
enriquecimento de poucos, 0s capitalistas- detentores dos meios de producado- e na
exploracdo de muitos. A relacdo homem-trabalho passa a destinar-se meramente a
acumulacéo de capital.

Utilizando-se de signos que remetem a submisséo do operario pelo patrdo, ao
aprisionamento do homem em sua condi¢céo de explorado, reduzido a um autdémato,
que se “desvencilha de sua vontade”, para cumprir uma obrigagao que lhe € imposta
como Unica possibilidade de existéncia, Paulo Pontes constréi o seguinte discurso
de Gamela:

-Vocés ja deram uma panoramica na vida que ta ai fora?
Sente: nego acorda cinco horas da manhd com medo de abrir os
olhos, veste um ataude de tergal, passa no pesco¢o uma forca de
seda, engole o pdo que o diabo amassou com margarina, fecha a
porta de sua gaiola, vai pra rua com 0 medo na cara e uma por¢ao
de dividas na pasta, caminha desviando das minas, das trincheiras e
das barricadas da guerra do transito, encaixa 0 seu cansago no rabo
de uma fila, aloja seu nariz debaixo do sovaco da multiddo dentro do
Onibus. Transporta sua agonia até o 14° andar onde esta colocado
um ponto. Bate um cartdo que registra a partir de que hora ele
comecou a morrer naquele dia, larga pro lado seus sonhos, sua

206 GUARESCHI, Pedrinho e RAMOS, Roberto. A Mdquina Capitalista. Petrépolis, Vozes, 1988.

207 MARX, K. O Capital. V. 1, tomo 2. S3o Paulo: Abril Cultural, 1984, p. 104.
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vontade, sua pessoa e vira um azougue que sobe, desce, senta,
levanta, vai prum lado, vai pro outro, corre, para, conta, vira e mexe e
baixa a cabeca. Engole um filé frito no suor e na intolerancia, fecha
de novo o cadeado de sua cela e recolhe seu sangue, 0s nervos, sua
energia, enfaixa tudo com arame farpado e joga dentro de um fogo
de papel, de faturas, projetos que irdo queimar energias, mais
sonhos, mais vontades. Depois abre a cela da prisdo, o ponto
registra, cadastra e prova pra quem duvidar que vocé, naguele dia,
morreu a quantidade prevista pelos cédigos e os regulamentos que
governam a vida dos homens. Recolhe o que sobrou de humano no
teu corpo e entra no cinema, onde lhe vao oferecer numa tela uma
fatia de vida cor-de-rosa, amarela, azul, que eles recolheram néo sei
onde, mas que vai reconciliar o nego de novo com o sonho, de novo
com a vontade, de novo com o dia seguinte, de novo com a
escraviddo. [p. 117-118]

Paulo Pontes coloca essa discussdo em chave dialética. Assim como
Gamela, ninguém quer essa vida para si; por outro lado, “milhdes de seres humanos
nao tém outra alternativa sendo entrar nessa vida, porque possuem de
verdadeiramente seu apenas o proprio corpo, dotado da capacidade de trabalhar”.
Isso é somente o que Gamela possui também, mas ele ndo aceita essa vida. A
solucéo encontrada para escapar dessa prisao € o sonho.

O sonho, por sua vez, na sociedade capitalista também é uma mercadoria,
continua Paulo Pontes, ou seja, esta relacionado ao seu poder de compra. O
cidaddo é exposto a rigueza oriunda desse sistema, como se ela fosse disponivel a
todos, mas ndo €. Alimenta-se o sonho de compartilhar das benesses do
capitalismo, mas a natureza do sistema € a desigualdade social.

Nessa estrutura social, sonhar, mais que uma necessidade - de projetar-se
além da condicéo de explorado -, torna-se o estado natural do ser humano.

A sociedade capitalista, estruturada pelo consumismo, vende sonhos, de
diversas formas. Para alimentar essa necessidade do individuo, “descobriu uma
maneira infernal de institucionalizar o sonho: a Loteria Esportiva”. O novo rico,
assim, mantém aceso o sonho dos milhares de trabalhadores de que ha uma
possibilidade de desfrutar de uma vida liberta da opresséo dessa forma de trabalho
vigente.

S6 que Gamela néo é trabalhador; enquanto uns trabalham e sonham, ele

apenas sonha.
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4.3.1.1. O texto

O Edificio chamado 200 na peca de Paulo Pontes remete a um dos prédios
mais famosos do Rio de Janeiro, atualmente o Edificio Richard, localizado na Rua
Barata Ribeiro, em Copacabana.

Inicialmente, a comédia se chamaria Barata Ribeiro, 200, mas a escolha do
titulo foi alvo de controvérsias, uma vez que poderia ratificar a impressdo negativa
que os moradores de Copacabana ja possuiam do prédio. A fama negativa
associada ao 200 é decorrente da constancia com que seu nome se fazia presente
na cronica policial e da forma como ele era representado na imprensa. O 200
tornara-se simbolo de precariedade de um estilo de vida urbano.**®

O edificio passou a ser habitado em 1957, no periodo em que Copacabana
passou a ser urbanizada. O perimetro em que se localiza foi uma das primeiras
areas do bairro a sentir a especulacao imobiliaria. Na década de 70, época da peca
de Paulo Pontes, algumas construcdes dessa zona ja eram as mais antigas,
decadentes e maltratadas.

Velho e Maggie, em estudo sobre o 200 no inicio da década de 70, revelaram
o perfil socioeconédmico do morador deste edificio: classe média e média inferior.
Eram pessoas oriundas do suburbio ou de cidades do interior fluminense, além de
migrantes de outras regides do pais, que justificavam a escolha por Copacabana
pelo fato de o bairro oferecer mais recursos e divertimentos. Apesar do convivio
frequente com a policia, por causa de brigas entre vizinhos, principalmente —sao 45
apartamentos por andar, totalizando 540 unidades, distribuidas em 12 andares- e da
ma fama do prédio, a maioria dos moradores nao possuia vontade de sair do 200,
tampouco condicdo para isso. “Estao, de certa forma, encurralados entre o desejo
de participar da sociedade de consumo e a precariedade de suas habitagbes”. A
habitacdo passara a fazer parte desse sistema de consumo, como atestaram 0sS
pesquisadores. Assim, morar na Zona Sul do Rio de Janeiro, em Copacabana,
tornara-se sindnimo de status. Os habitantes do 200 sentiam que haviam subido na

escala social e podiam participar das “delicias da sociedade de consumo”.

298 \VELHO, G.; MAGGIE, Y. O Barata Ribeiro 200 com pos-escrito de Yvonne Maggie e comentdrios de Anthony

Leeds. Anuario Antropoldgico, v. 2, 2013. Disponivel em: <http://aa.revues.org/528> Acesso em: 11 jul. 2014.
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Ao escolher como ambiente de sua peca este edificio da Rua Barata Ribeiro,
Paulo Pontes pretende, a partir desse microcosmo, fazer um paralelo com a
realidade nacional. O 200 € o lugar dos marginalizados pelo sistema, daqueles, que,
cada qual a seu modo, lutam para se manter de pé®® e sonham com a inclusédo
social, pela via do consumo.

O hino de Miguel Gustavo para a Copa de 1970 localiza a pe¢a no tempo e da
inicio & histéria de Alfredo Gamela®™. Ironicamente, um hino que prega a motivacéo
e induz o animo para seguir adiante apresenta um personagem sonhador, inerte,
cuja maior ambicdo € ganhar dinheiro, sem que para isso, porém, tenha que
trabalhar.

Irbnico por um lado, mas certeiro pelo outro. Juntos num s6 cora¢cdo ou numa
s6 utopia, a corrente segue adiante em busca de vitoria, ou melhor, da ascensao
social. Na légica capitalista, ascender socialmente, ou vencer na vida, significa
ganhar dinheiro.

“Pra frente, Brasil” virou simbolo do milagre econdmico do pais, na década
de 70, encampando um desenvolvimento que beneficiou a poucos, mas que
legitimava o governo militar para muitos. Importa ressaltar que o futebol, assim como
outras manifestacdes populares, como o Carnaval, foi usado pelos militares de

forma populista, para ressaltar o sentimento de orgulho nacional, e, assim, validar

209 A pesquisa realizada por Velho e Maggie relaciona as ocupagdes dos moradores entrevistados: comercidrios,
donas de casa, funcionarios publicos e professores, em sua maioria, além de uma modista, farmacéutica,
lavadeira, arquiteto, alfaiate, funcionaria do jéquei, vendedora de joias, costureira, médico, estudante, chofer
de taxi, garota propaganda de TV e, curiosamente, um que ndo declarou profissao.

1% prqg Frente Brasil/ Composi¢do: Miguel Gustavo

Noventa milhGes em agao

Pra frente Brasil

Do meu coragao

Todos juntos vamos
Pra frente Brasil
Salve a Sele¢do

De repente é aquela corrente pra frente
Parece que todo o Brasil deu a mao
Todos ligados na mesma emogao

Tudo é um sé coragdo!

Todos juntos vamos
Pra frente Brasil, Brasil
Salve a Selecdo
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sua intervencao no pais. A crenca na forca da nacgéo levava o individuo, entre outros
reflexos, a aceitar a ideologia do “querer é poder”. E mais: poder é ter dinheiro.

A historia comeca com um sonho do protagonista Alfredo Gamela, em que ele
se vé como integrante da selecéo brasileira de futebol, na Copa de 70, ao lado de
Gerson e Pelé. Em seu sonho, ele é o responsavel pelos dois gols que derrotam a
equipe italiana. “Pelé ja era”. Gameldo € o idolo da torcida. Para comemorar, ele,
agarrado a rede, chuta a bola, porém, na realidade, chuta a bunda de Karla, sua
noiva, acordando-a. Comeca uma discussao entre os dois e Gamela nega que tenha
tido um pesadelo, afinal ele, a consciéncia mais tranquila de Copacabana, nédo tem
pesadelos. E possivel ponderar que neste momento Paulo Pontes opde
dialeticamente sonho e pesadelo, ou melhor, sonho e realidade. Lidando com os
dois, ha de ser necessario buscar uma sintese.

Durante a briga, tomamos conhecimento de que ambos ndo comiam direito ha
alguns dias, por falta de dinheiro. A dispensa estava vazia: “Nao tem café, nem
manteiga, nem acucar, nem futuro, essa casa nao tem lhufas...”. Até o Bioténico
Fontoura®'?, contado a colheradas por Gamela, acabara. Paulo Pontes aproveita a
ocasiao para tecer uma critica mais direta. Gamela diz a Karla: “Como é que vocé
explica a gente viver numa sociedade de consumo e n&o ter nada em casa’.

Um terceiro personagem é citado na discusséo: Ana. Gamela havia dito a
Karla que Ana e ele foram noivos no passado. Mas, como herdeira da Bangu, Ana
era muito rica e o romance entre eles ndo dera certo porque ela tinha dinheiro
demais. Na sequéncia da cena, Gamela vai ao banheiro, a campainha toca, Karla
atende e é justamente Ana quem aparece com uma mala na méo.

As mocas discutem e é revelada a verdadeira identidade de Ana. Pobre,

nascida em Cachoeiro, interior do Espirito Santo, Ana decidiu ir ao Rio de Janeiro

21 Na década de 20, o Laboratdrio Fontoura criou o Almanaque do Bioténico Fontoura, como forma de

divulgagdo do produto. Entre os colaboradores do Almanaque, que possuia em média, 40 paginas, estava
Monteiro Lobato, criador do personagem Jeca Tatu. Foi no inicio do século XX que comecou uma forte
campanha pela salude publica da populacdo motivada pela ideia de que a saude relacionava-se ao
desenvolvimento do pais. Na histdria de Monteiro Lobato, Jeca tatu, apds tomar o Biotdnico Fontoura, “saiu da
condicdo de pobre, indolente e analfabeto, para rico, trabalhador e inteligente”. Além disso, “Jeca Tatuzinho
tornou-se um modelo a ser seguido. Todos que se encontrassem naquelas condigdes poderiam vir a supera-las,
desde que incorporassem uma forma de vida apoiada nos conhecimentos cientificos, como ele incorporou”. Ha
certa afinidade neste ponto com o personagem Gamela. Ele é um homem que fala da importancia do
conhecimento para a superacdo de uma condi¢do de atraso, embora o seu conhecimento seja extremamente
superficial. In: MACHADO et al. O discurso educacional e o Almanaque do Bioténico Fontoura: por entre
prdticas de Leitura e a produgcdo de uma representagdo do sertanejo (1920-1950). Revista HISTEDBR (On-line),
Campinas, n. 45, p. 78-88, mar 2012. Disponivel em:
http://www.histedbr.fe.unicamp.br/revista/edicoes/45/art06_45.pdf> Acesso em: 26 abril 2015.
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para tentar melhorar de vida, mas nédo obteve sucesso. Gamela, com sua mania de
grandeza, havia inventado uma noiva rica, herdeira da Bangu, e pregara a mesma
mentira em Ana, anteriormente, a respeito de Karla; esta seria também rica, mas
herdeira da Brahma.

Resolvido o problema e apresentados os personagens, eles voltam a falar da
falta de comida e Ana informa-lhes que ainda tinha dinheiro, mostrando-lhes uma
nota de cinquenta. O problema parecia ter sido resolvido, no entanto, comeca uma
nova discussdo. Gamela queria que as mulheres usassem o dinheiro para jogar na
Loteria Esportiva e comeca a divagar sobre o dinheiro e como colocé-lo para render,
afinal “a melhor coisa do capitalismo... é ser capitalista. De forma sintética, Paulo
Pontes retoma sua critica de que o capitalismo € bom para quem possui o capital.

Na andlise que fez para O Estado de S. Paulo®®?, Luiz Israel Febrot aponta
como uma das falhas da peca o enxerto de falas e situa¢cdes que ndo encaminham a
acdo teatral coerentemente e obscurecem a ideia central da peca, como um artificio
para “retomar o didlogo cordial com o publico”. O que foi visto pelo critico como
falha, no entanto, pode ter sido resultado da escolha da tematica da peca. O
conteudo selecionado para Um edificio chamado 200 acabou por demandar
recursos épicos; o conteudo precipitou-se em forma, como observou Peter Szondi.
Assim, em 200 nota-se um “esvaziamento do dialogo”, ou seja, a agdo nao é
promovida pelo dialogo. O texto é construido, sobretudo no inicio, pela “conversa
mole”, “detalhes inuteis”, falas que se esgotam em rodeios. Excecdo feita ao
mondlogo de Gamela, em que ele expde a realidade de forma crua e racional,
dotando a palavra de maior significacdo. Entretanto, pelo carater monolégico, essa
fala também esta desprovida de motivacdo para a acao posterior.

Os personagens, principalmente Gamela, vivem no “futuro sonhado”,
idealizando e criando o momento em que serdo donos do capital e poderéo desfrutar
plenamente da sociedade de consumo. **3Ligado ao futuro utépico, Gamela recusa o
presente. Ocorre ainda, em alguns momentos, a quebra da quarta parede.

Decidido o que fazer com o dinheiro de Ana, as mulheres saem para comprar
comida e Gamela se prepara para, segundo ele, trabalhar. O seu oficio, na verdade,
consistia em separar algumas revistas de jogos, o horéscopo, taldes da loteria

esportiva, sentar-se e conferir o resultado dos jogos para ver se a sorte o alcancara.

212 FEBROT, Luiz Israel. Um acontecimento para o Teatro Brasileiro. O Estado de S. Paulo. 24 dez 1972.

A, ROSENFELD, A. O teatro épico. Sao Paulo: Perspectiva. 2008. p. 92.
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Dessa vez, enquanto realiza tal tarefa, Gamela se depara com um ser
mindsculo, vindo de uma galadxia muito distante, chamado Byh2 barra 29.530. O
extraterrestre, conforme as rubricas, ndo aparece em cena, sO € representado por
uma voz em off.

O disco voador pousa sobre a mesa e 0 ser que esta dentro se apresenta.
Como tem um nome muito dificil, Gamela sugere chaméa-lo de Borord, ao que este
aceita com prazer. Bororé conta a Gamela o que viera fazer na Terra. Apdés muito
tempo de observacgao, os extraterrestres achavam que o brasileiro poderia consertar
a Terra, “um planeta confuso, sem paz”. No entanto, algo, ultimamente, estava
impedindo isso de acontecer: a ambicdo desse povo. A Loteria esportiva era 0 ponto
central da questdo. Qualquer crianca dessa outra galaxia faria facilmente os treze
pontos, mas esse jogo tdo elementar estava desviando as energias do brasileiro.
Assim, Bororé viera com a missdo de examinar 0 que se passava na mente de um
ganhador da Loteria Esportiva e registrar suas emocoes, para, enfim, descobrir 0
motivo de tanta ambicdo. O escolhido fora ele, Alfredo Gamela.

A patrtir dai, Bororé e Gamela marcam o jogo vencedor.

Quando Karla e Ana voltam ao apartamento, encontram Gameldo falando
sozinho. Empolgado, ele lhes conta o que aconteceu. Karla, descrente, diz que ele
esta delirando. Na ansia de fazer o jogo, Gamela assume: “eu sou um sonhador,
mentiroso, ndo presto pra nada, sou louco...”, mas suplica que acreditem nele. Como
percebe que é em vao, usa de autoridade e manda Ana fazer o jogo com o dinheiro
que sobrou das compras. Karla € contra, mas Ana, indecisa, diz que ndo custa nada
fazer a vontade de Gamela. Ele, ja fazendo planos de como gastar o dinheiro,
manda que as mulheres facam a aposta.

A cena é finalizada, o palco escurece e sobe a musica da Copa, “Pra frente,
Brasil”. A seguir, ouve-se a voz de um locutor transmitindo um jogo de futebol e
aparece Gamela conferindo o resultado dos jogos. A situacdo é favoravel a cada
partida transmitida. Gamela vé aproximar-se o sonho de ficar rico. Considerando-se
vitorioso, passa a se lembrar de algumas pessoas que |lhe desprezaram um dia, pois
agora o dinheiro iria lhe garantir respeito.

Enquanto isso, Karla e Ana mostram-se aflitas. Findas as transmissoes,
Gamela comemora: acertou todos os pontos na Loteria Esportiva. Ele s6 nao

contava com um revés: o jogo ndo havia sido feito; Karla e Ana decidiram ndo gastar



137

0 pouco dinheiro que lhes restava numa aposta e o enganaram, marcando o cartao
do jogo com uma tesourinha. Descoberta a farsa, Gamela se desespera.

Ana e Karla tentam consola-lo em vao. Ele grita, bate a cabeca na parede,
morde os bracos, as pernas, late como um cachorro, como indicam as rubricas.
Tomado de desespero, desabafa: “N&o suporto mais tanta realidade”?*. A seguir,
Karla Ihe diz que ele fica o tempo todo sonhando e que tem uma hora que sonhar é
ruim. Entre comer e sonhar, elas escolheram comer.

Irritado e inconformado por ter perdido a chance de ficar rico, Gamela tenta
contornar a situacdo. Ele decide que as mulheres terdo que se prostituir para lhe
trazer o dinheiro perdido. Como elas se recusam, comeca uma discussdo. Gamela
comeca a bolar outras solu¢cbes mirabolantes, como tentar provar num tribunal sua
vitdria ou jogar os dois cruzeiros que sobraram. Karla mais uma vez tenta intervir e
propde que ele arranje um emprego mais leve, enquanto ela e Ana o ajudam.
Gamela responde que elas sao inocentes por acharem que vao entrar na roda social
e se darem bem, pois em pouco tempo o trabalho ja tera consumido a beleza e a
juventude delas. Assim, volta a insistir na prostituicdo. Ao argumentar sobre as
vantagens da pratica, ouve de Karla: “Mas vocé so6 vé interesse. O mundo mudou.
As pessoas querem amor, liberdade, juventude. Juventude hoje...”. Eis o gancho

para Paulo Pontes tecer criticas a contracultura.

Gamela: Juventude. O Karlinha, vocé uma moca inteligente,
ainda t4 vindo com essa conversa. Esse negécio de liberdade sexual,
juventude...isto € jogada internacional, bolada pelos coroas de Wall
Street pra ndo pagar mulher.

Ana: Coroas de onde?

Gamela: Olha, tem uma rua nos Estados Unidos, onde os
caras s6 pensam em como ganhar dinheiro muito e gastar pouco. A
Ultima jogada deles foi essa campanha publicitaria ai de liberdade
sexual, para desvalorizar a mercadoria que eles ndo sabem produzir.
Agora tudo que é cara duro ta ai apanhando uns tremendo mulheréo.
E mulher pra burro que entrou nessa. [p.122]

Karla e Ana decidem ir embora, abandonando-o.

1% |ntertextualidade com os versos de T. S. Eliot, de Quatro Quartetos, os quais também aparecem em Check-

Up: “Vai, vai, vai disse o passaro: o género humano/ Ndo pode suportar tanta realidade”.

“No 200, o universo onirico de Eliot confirma o devaneio de Gamela e sua entrega ao sonho; em Check-up,
Zambor rejeita a ideia de afastar-se da realidade, atribuindo ao versos o carater de mentira. ZAMBOR: “Ja ndo
suporto mais tanta realidade”...este verso de Eliot é mentiroso... (p.132)
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Ao final, Gamela fica sozinho. Ouve-se num playback a noticia de que a
Monarquia acaba de ser restaurada no Brasil e € coroado rei Dom Alfredo Gamela, o
Insinuante. Fecha o pano e Gameldo entra em cena proclamando o seu primeiro
projeto: “Esta proclamada a Republical”?'®. Fim da peca.

A grande contradicdo presente na peca € que o sistema exalta o trabalho,
conferindo-lhe uma funcéo nobre e virtuosa, pretendo negar, dessa forma, a propria
alienacdo como resultante dessa estrutura social. A sociedade estimula o
trabalhador a se tornar um consumidor, ao alimentar desejos e sonhos materiais,
entretanto ndo lhe oferece condi¢cdes para realizar suas vontades. O homem entéo
faz do trabalho o meio para atingir suas metas de consumo. Mas a que prego?

Gamela ndo quis pagar esse preco e nao foi capaz de, como milhdes de
brasileiros, buscar a sintese entre a realidade e o sonho. Recusou sistematicamente
a realidade nos moldes oferecidos pelo capitalismo e, como perdeu sua Unica
chance de patrticipar dessa sociedade de consumo, por meio de um golpe de sorte —
porque pela lei da probabilidade uma pessoa precisa jogar 100 anos para ganhar-
restou-lhe somente entregar-se a loucura. O desvario marca a total ruptura com a
realidade. Romper com a realidade, para Paulo Pontes, também significa romper
com o povo. A peca comega com um sonho de Gamela, do qual ele é acordado por
Karla, que poderiamos considerar uma representante do povo. Durante todo o seu
percurso, mostrado na comédia, Gamela constroi fantasias em que ele esta ao lado
da elite e rejeita o povo. Ao final, Karla e Ana 0 abandonam por causa de sua recusa
em encarar a realidade e ele, afastado completamente de quem |lhe poderia conferir
uma identidade, o povo, perde-se em seu desvario.

Em sua denuncia, no entanto, Paulo Pontes faz questdo de que o
personagem ndo seja encarado como malfeitor. Por meio de recursos cémicos, 0
publico simpatiza com o protagonista e torce por ele, apesar de sua malandragem.
Essa aproximacgéo resulta da forma como Paulo Pontes construiu o personagem.
Gamela é o arquétipo do cidaddo das classes baixa e média que visa a ascensao
social. Ele é vitima de um sistema (embora nem todos tenham consciéncia disso)
qgue Ihe apresenta o sonho como saida para um impasse. Sonho este que pode ser
compreendido de duas formas. Enquanto uns sonham em “ter” —dinheiro, status- e

pertencer a elite social, outros veem o trabalho como uma possibilidade de alcancar

>0 final da peca dialoga com o final de Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come, em que um dos finais

propostos nesta peca de Vianinha é a restauracdo da Monarquia.
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seus objetivos. O problema é que, na sociedade capitalista, o trabalhador sera
sempre espoliado e considerado uma engrenagem para a manutencédo do sistema,
por isso 0 sonho precisa ser sempre alimentado. O trabalho torna-se um meio para
consumir. Por outro lado, o sonho funciona como uma valvula de escape, para fugir
da opressao do sistema.

A peca Um Edificio chamado 200 é contemporanea a O Homem de La
Mancha, cuja estreia ocorreu em dezembro de 1972. No musical de Dale
Wasserman, o protagonista da peca é o emblematico sonhador D. Quixote. Ao falar
sobre a montagem, Paulo Pontes traz a tona a temética do sonho. Sua posicao é a
de que D. Quixote sera sempre atual, enquanto houver uma realidade que impde o
sonho como necessidade®®.

A legitimidade do sonho, porém, engquanto saida para um impasse, esta
relacionada com o que se sonha ou com aquilo que é feito dele. Em Um edificio
chamado 200, Paulo Pontes denuncia a imobilidade do sonho. Dessa forma, pode-
se avaliar que o sonho de Gamela, de foro individual, adormece o pais porque nao
se dedica a reversdo de uma situacdo estabelecida. A inacdo do personagem é
hiperbolica para melhor elucidar o problema, pois de certa forma a maioria das
pessoas também se mantém na inatividade. Se assim ndo é em relacdo ao trabalho
propriamente dito, é diante da realidade que lhe é imposta. O sonho necessario é
aguele que serve de incentivo, que move o individuo em direcdo a luta contra a
opressdo. E o sonho que, embora aparentemente impossivel, move o individuo pela
esperanca de transformacdo, neste caso, social. O sonho, portanto, pode ser a
saida para o impasse de uma classe, desde que promova a acdo e que esteja
associado ao desenvolvimento do pais como um todo.

Paulo Pontes afirmou que, enquanto escrevia a peca, foi tomado de simpatia
por Gamela e torceu muito para ele ganhar na Loteria Esportiva. Assim como
esperava que o publico, “com sua capacidade extraordinaria de ficar do lado certo”,
também ficasse®’’. A resposta veio com o sucesso de publico alcancado com o
espetaculo. Apesar de malandro, trapaceiro e falso intelectual, Gamela conquistou a
plateia. No fato de o personagem nao ganhar na Loteria, porém, estava a licao
pretendida pelo dramaturgo.

216 PONTES, Paulo. “As coisas sabidas e ndo conquistadas”. Jornal do Brasil, 28 dez. 1976.

2 PONTES, Arte em Revista, n. 1, op. cit.
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O pesquisador Marcos Napolitano afirma que os meios culturais, como
carnaval, radio e cinema consolidaram a face coletiva do povo brasileiro, na segunda
metade dos anos 40, atribuindo-lhe uma malicia ingénua, senso de humor natural,
esperteza e dignidade diante dos fatos da vida. O pesquisador ressalta, ainda, a
representacdo simbolica do popular manipulado ideologicamente pelas elites:
conformado, mas com vontade de subir na vida; malandro, mas no fundo ordeiro;
critico, porém, nunca subversivo.?!8

Alfredo Gamela é mais um malandro da literatura brasileira, tal como
Leonardo Pataca e Macunaima, o mais representativo de todos. De tradigdo popular,
‘o malandro, como o picaro, € espécie de um género mais amplo de aventureiro
astucioso comum a todos os folclores”®'®. Analisando a obra Memérias de um
Sargento de Milicias, de Manuel Antonio de Almeida, Antonio Candido observa que
a natureza popular da obra atua sobre a imaginagéo dos leitores e que esta quase
sempre reage ao estimulo de personagens arquetipicos, pois sdo dotados da
capacidade de despertar ressonancia.

Seria esta uma explicacdo para o fato de muitos brasileiros se identificarem e
compreendem a historia de Alfredo Gamela. Como nos diz o préprio Paulo Pontes,
Um Edificio chamado 200 ¢é “a histéria de um carioca, um marginal de Copacabana,
mas que qualquer sujeito, em qualquer parte do pais entende, compreende, se
emociona.”?® E possivel dizer, portanto, de um “estrato universalizador, onde
fermentam arquétipos validos para a imaginacdo de um amplo ciclo de cultura [..]; e
h& um segundo estrato universalizador de cunho mais restrito, onde se encontram
representacdes da vida capazes de estimular a imaginagcdo de um universo menor
dentro deste ciclo: o brasileiro.”?®* Noutras palavras, h4& uma relacdo entre o
particular e o universal.

Sabato Magaldi expde sua opinido a respeito do personagem Alfredo Gamela

e sua aproximagao com o publico:

Embora Alfredo Gamela, como todo bom personagem de
ficgdo, leve ao paroxismo a “loucura” do brasileiro médio, encarnando
0 exagero das criaturas paradigmaticas (Tartufo, Harpagao, Otelo,

*¥ NAPOLITANO, op. cit. p. 16-17.

CANDIDO, Antonio. Dialética da malandragem: caracterizagdo das Memdrias de um Sargento de Milicias.
Revista do Instituto de Estudos Brasileiros, n. 8, p. 67-89, Sao Paulo, 1970.

29 RAMOS, op. cit., p. 89.

CANDIDO, op. cit.

219

221
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etc), nunca perde o contato com uma parte ponderavel do nosso
substrato. Por isso a plateia se identifica tanto com ele e o
espetaculo adquire uma impressionante eficacia.??

E importante dar o devido reconhecimento a Milton Moraes. Foi o ator quem
escolheu o tema, pensou no personagem e na situacao, conforme observa o préprio
dramaturgo®?®. No entanto, é certo que o aprofundamento e a reflexdo sobre a
sociedade capitalista séo frutos do intelectual Paulo Pontes e sua militancia na vida
politica.

A montagem de Um edificio chamado 200 fez sucesso junto ao publico e
critica. Paulo Pontes ganhou com essa peca, e Check-up, prémios como melhor
autor teatral de 1972.

Parte da critica questionava se a peca era uma comeédia de costumes ou de
ideias®**. O préprio Paulo Pontes, no entanto, a definia como uma comédia de
ideias, em muitas entrevistas, mas reconhecia uma aproximacdo com a comédia de
costumes. Ele costumava dizer que o tema tinha grande alcance junto ao publico por
ser popularissimo.

... uma comédia muito bem estruturada, muito bem acabada,
dramaticamente correta, e apesar de eu considerar uma comédia de
ideias muito mais do que uma comédia de costumes, tinha como
tema um fendbmeno que alcanga de maneira muito estreita a vida de
guase todos os brasileiros. Era um tema que a gente pode considerar
popularissimo. %

?2 MAGALDI, Sabato. Um Edificio chamado 200. Jornal da Tarde, 08 ag. 1972.

PONTES, Paulo. “Autor ndo pode viver sé de teatro”. Ultima Hora, RJ., 17 fev. 1973.

Segundo Pavis, comédia de costumes corresponde ao “estudo do comportamento do homem em sociedade,
das diferencas de classe, meio e carater”. J4 comédias de ideias seriam “pecas onde sdo debatidos, de forma
humoristica ou séria, sistemas de ideias e filosofias de vida”. PAVIS, P. Diciondrio de Teatro. Tradugdo J.
Guinsburg; Maria Lucia Pereira. Sdo Paulo: Perspectiva. 1999. 483 p.

O dicionario do teatro brasileiro aborda de forma mais abrangente e profunda o que seria a comédia de
costumes, uma vez que esse tipo de pega tornou-se tradigdo na histéria do nosso teatro. O verbete traz como
explicagdo o seguinte: “Comédia centrada na pintura dos habitos de uma sociedade contempordnea do
dramaturgo. O enfoque privilegia sempre um grupo, jamais um individuo, e é em geral de natureza critica ou
até mesmo satirica — o que ndo impede que, por vezes, certos autores consigam um notavel efeito realista na
reproducdo dos tipos sociais, apesar da necessaria estilizacdo comica”. GUINSBURG, J.; FARIA, J. R.; LIMA, M.
A.(org) Diciondrio do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva: Sesc Sdo Paulo. 2006.
354 p.

A relagdo de Um edificio chamado 200 com a comédia de costumes esta justamente na aproximagdo de
Gamela com um grupo, ou seja, ele é um personagem que representa muitos brasileiros. Além de a peca
conter os elementos apontados pelo critico Sabato Magaldi.

2 As entrevistas abordam essa guestdo que aparece de forma repetida nos jornais O Globo, RJ, 17 fev. 1973;
Ultima Hora/RS, 17 fev. 1973 e Jornal do Brasil/RJ, 19 set. 1972.
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Na defesa da comédia de costumes, € mais uma vez Sabato Magaldi quem

se posiciona sobre 0 assunto de maneira categorica:

Comédia de costumes, sim, porque na tradicdo brasileira do
género, Edificio nunca esquece a fala popular, os habitos de grande
parte da nacionalidade; a observagao atenta da “vida como ela é”.
Mas Paulo Pontes acrescentou ao género, em que a satira com
frequéncia se ameniza no “happy end”, uma critica mordaz, um
diagndstico amargo da maquina infernal montada para iludir o pais
na mais terrivel alienag&o.?*®

O que se destaca nessa discussao é o fato de Um Edificio chamado 200 ser
uma comédia, género muito apreciado por Paulo Pontes, de temética popular.
Popular em véarios sentidos, primeiro devido a tradicdo teatral brasileira e sua
relacdo com a comeédia; segundo pelo uso da parddia; terceiro, e talvez o mais
importante, por adotar como protagonista um personagem pertencente as classes
subalternas, um representante do povo.

Na ocasido da morte de Paulo Pontes, Sabato Magaldi escreveu em O Estado
de S. Paulo:

A primeira contribuicdo de Paulo Pontes a nossa dramaturgia
foi a de retomar conscientemente o fio da comédia tradicional,
inoculando-lhe um elemento reflexivo de indiscutivel lucidez. A um
teatro universalista de ousadas pesquisas formais, ele opunha um
repertério fincado na realidade popular e urbana do pais, no qual o
espectador médio poderia mirar-se como num espelho critico.?’

O critico, neste mesmo artigo, reitera o carater popular da peca.

A peca ndo recusa 0s recursos do riso espontaneo, na
tradicdo do gosto popular. Por trds da brincadeira, porém, observa-se
uma critica mordaz, um diagnostico amargo da maquina infernal
montada para alimentar o sonho coletivo. Com Um Edificio, Paulo
Pontes rompia com os modelos de uma dramaturgia erudita, ainda
incipiente no Brasil, para tentar um didlogo espontaneo, que remetia
0 publico para comicidade das décadas anteriores, acrescentando-
lhes o debate de ideais.**®

A primeira montagem da pec¢a, conforme aparece nas criticas e afirma o

dramaturgo, em reportagem publicada no Jornal do Brasil, tinha um final “capenga”.

2% Anuério das Artes 1972, S3o Paulo, APCA, 1973, p. 53.

MAGALDI, Sdbato. Paulo Pontes. O Estado de S. Paulo, 28/12/1976.
Idem.
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A famosa reflexdo de Alfredo Gamela sobre a exploracdo do trabalho e a
sustentacdo do sonho como negacéo dessa realidade ndo faziam parte do texto, ao

gue tudo indica. A respeito dessa melhoria do texto, Yan Michalski afirma:

Agora a peca ganhou uma dimensédo bem mais respeitavel. O
processo de desintegracdo mental, em que o personagem central,
Alfredo Gamela, mergulha depois da traumatizante decepcdo que
sofreu ao escapar-lhe das méos a fortuna que acreditava ter ganho
na Loteria Esportiva, acentua o sentido de critica social da obra e a
torna menos fatil, sem prejudicar seu contagiante potencial comico.??

Como opcéao estética, Paulo Pontes, portanto recorreu a comédia, a parodia,
a presenca de costumes e registros populares, como o nome do protagonista®®.
Gamela possui mania de grandeza, cita personalidades do high society, escritores,
poetas, revelando, no entanto, para os espectadores e leitores, sua total falta de
conhecimento do que é falado. Cita versos de Augusto dos Anjos como se fossem
de Castro Alves, a Dostoiévski atribui a frase Mens sana in corpore sano, a
Shakespeare, The American way of a life. A comicidade do personagem desperta

nossa empatia por ele. Sua ignorancia provoca comentarios divertidos como esse:

Gamelao: Karla, santa ignorancia, toma o fésforo, acende o
teu cigarro, o beijo, amigo, € a véspera...isto € uma imagem do

7

poeta. Uma metafora. Sabe o que é uma metéafora, Karla? Mas
qgualquer crianca de cinco anos sabe o que € uma metafora. Uma
metéfora, Karla, é...traz ai uma crian¢a de cinco anos.

Paulo Pontes também se aproxima da farsa, outro género popular, ao lancar
mao de procedimentos nao realistas como a presenca do extraterrestre,
promovendo o estranhamento, consequentemente a reflexdo. Logo, reafirma sua
opcéao pelo épico.

E possivel ainda tratar da aproximacio da peca com o realismo magico,
presente no romance de Miguel Asturias, El Sefor Presidente, no qual Paulo Pontes
se debrucou durante cerca de oito anos. No realismo magico, ocorre a mistura entre

a realidade e a fantasia, de forma a naturalizar o insolito.

229 MELO, Paulo. “Um Artista chamado Paulo Pontes”. Correio da Paraiba, 26 mai. 1972.

Segundo o diciondrio Caldas Auletem, o termo gamela, no sentido figurado, significa falsidade, logro,
mentira. O nome do personagem, portanto, ja caracteriza a sua personalidade. A mentira, a mania de
grandeza, a sua falsa cultura, o querer vencer sem empenho e valer-se do esforco alheio sdo alguns tracos do
personagem.
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Ao contrario da “poética da incerteza”, calculada para obter o
estranhamento do leitor, o realismo maravilhoso desaloja qualquer
efeito emotivo de calafrio, medo ou terror sobre o evento insoélito. No
seu lugar, coloca o estranhamento como um efeito discursivo
pertinente a interpretacdo ndo antitética dos componentes diegéticos.
O insodlito, em optica racional, deixa de ser o “outro lado”, o
desconhecido, para incorporar-se ao real: a maravilha é(esta) (n)a
realidade. Os objetos, seres ou eventos que no fantastico exigem a
projecdo ludica de suas probabilidades externas e inatingiveis de
explicagdo, sdo no realismo maravilhoso destituidos de mistério, nao
duvidosos quanto ao universo de sentido a que pertencem. Isto €,
possuem probabilidade interna, tém causalidade no préprio ambito.?**

Gamela ndo questiona o fato de pousar uma nave espacial em sua sala e de
|& sair um extraterrestre com o intuito de lhe fazer vencedor da Loteria Esportiva. Ele
aceita essa deformacéo da realidade e a naturalidade com que aceita os fatos se
reflete nos espectadores (e leitores) da peca, 0s quais também ndo se sentem
motivados a questionar as circunstancias dessa aparicdo. Essa naturalizacdo dos
acontecimentos acaba por funcionar como uma critica a aceita¢cdo da nossa propria
realidade. Ela também €& deformada, embora por outros motivos, e tampouco é
guestionada, ou ndo o é como deveria ser.

Ao colocar lado a lado o verossimil e o inverossimil, o realismo magico nos
oferece uma viséo hiperbodlica da realidade, realcando os extremos. Transportando
tal caracteristica para o universo de Paulo Pontes, em Um Edificio chamado 200, é
possivel considerar a inacdo, postura adotada por Gamela, e a entrega integral
como atitudes extremas em relacao as condicdes existentes e possiveis. Apostar em
uma visdo extremada da realidade pode ainda configurar-se como um artificio
utilizado por Paulo Pontes para enfatizar a diferenca entre as classes marginalizadas
pelo sistema capitalista e aquelas que usufruem de seus efeitos, marcando o fosso
existente entre elas.

O escritor cubano Alejo Carpentier, utilizando a expressao realismo

maravilhoso como sinbnimo de realismo magico, afirma que

O realismo maravilhoso comeca a sé-lo de maneira
inequivoca quando surge de uma inesperada alteracédo da realidade
(o milagre), de uma revelagéo privilegiada da realidade, de uma
iluminacdo n&o habitual ou particularmente favorecedora das

21 CHIAMPI, Irlemar. O Realismo Maravilhoso. S3o Paulo: Perspectiva, 1980. p. 59. Chiampi traz em sua

explicagdo a palavra encantamento para confirmar a presenca do maravilhoso como elemento pertinente no
contexto ficcional. Pertinente porque permite que o imagindrio motive uma reflexdo aprofundada a partir
desse universo criado.
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desconhecidas riquezas da realidade, de uma ampliacédo das escalas
e categorias da realidade, percebidas com especial intensidade em
virtude de uma exaltacdo do espirito que o conduz a um modo de
“estado-limite”. Para comecar, a sensacédo do maravilhoso pressupde
uma fé. Os que ndo acreditam em santos ndo podem curar-se com
milagres de santos, nem o0s que ndo sao Quixotes podem entrar com
corpo, alma e bens, no mundo de Amadis de Gaula ou de Tirante-o-
Branco®*2.

Essas afirmacbes acerca do realismo maravilhoso contemplam os
acontecimentos de Um Edificio chamado 200. A aparicdo de Boror6, como uma
alteracdo da realidade, ou milagre, € também uma solucdo nos moldes deus ex-
machina. O desfecho da peca, em que a Monarquia é restaurada e Gamela é
coroado rei, também participa desse universo maravilhoso.

Paulo Pontes nédo estava sendo vaidoso, mas realista, quando afirmou que,
embora a matéria-prima de seu teatro fosse as coisas sabidas, a elaboracdo desse
conteudo era sofisticada. Além disso —dizia- conhecer a complexidade do fenémeno
com que estava lidando era um processo que lhe demandava muito tempo, mas

fundamental para realizar um teatro comprometido politicamente e mais reflexivo. %3

4.3.2. Check-up

Em 1972, Paulo Pontes escreve Check-Up, sua segunda peca. A inspiracao
para o texto teria vindo de sua prépria experiéncia durante o tempo em que ficara no

hospital para tratar de sua saude. Ele conta-nos:

Durante o tempo que passei no hospital eu tinha tido uma
ideia que considerava boa: um cara apaixonado pela razdo adoece e
vai para um hospital e quer que tudo funcione direitinho. Mas o
hospital € subdesenvolvido como tudo mais e ndo pode dar nada
como ele espera.?*

232 CARPENTIER, Alejo. A literatura do maravilhoso. Sdo Paulo: Editora Revista dos Tribunais, 1987. P. 140-141.

Interessa-nos a informagdo de que Carpentier coloca D. Quixote nesse universo maravilhoso. S3do
contemporaneas Um Edificio chamado 200 e a traducdo e adaptacdo de O homem de La Mancha, feita por
Paulo Pontes.

233 RAMOS, op. cit., p. 46.

234 CHRISTINA, Helena. “A comédia redescoberta”. Jornal do Brasil, 19 set. 1972.
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Para a concretizacdo da ideia, as circunstancias agiram. ApGs o0 sucesso de
Um Edificio chamado 200, muitos artistas passaram a procurar Paulo Pontes para
solicitar um texto de encomenda. A ideia de Check-Up surgiu da experiéncia do
autor e contou com o pedido de Zbigniew Zimbienski. O célebre ator e diretor foi até
o dramaturgo e, devido a limitagdes financeiras, indicou, inclusive, o niumero de
personagens que a peca deveria ter. Paulo Pontes falou de sua ideia recente,
relatou sua vivéncia no hospital e, segundo informa-nos, “Ziembinski topou fazer a
peca no hospital” mesmo.>®

Em Check-Up mais uma vez Paulo Pontes resgata a tradicdo da comédia
para falar sobre a realidade. Ele diz que foi o trabalho em conjunto com Vianinha
qgue Ihe indicou o caminho da comédia para tratar da realidade. Assim, por meio de
uma linguagem bem-humorada, utilizando a parédia e a ironia, ele escreve a histéria
de um ator, Zambor, que € internado em um hospital publico para tratar de uma
Ulcera. Logo na sua chegada, ele jA se depara com a irracionalidade do ambiente
gue se opde totalmente a sua racionalidade e servira para a manutencéo do conflito.

Na introducéo ao programa da peca, Paulo Pontes escreve:

O subdesenvolvimento é um lencol curto: se a pessoa cobre
0s pés, descobre a cabeca: se cobre a cabeca, os pés ficam de fora.
Subdesenvolvimento € sinbnimo de escassez-ndo ha o bastante para
todos. E o subdesenvolvimento ‘orientado’, segundo o modo de
producdo capitalista, agrava as consequéncias da escassez,
distribuindo de maneira injusta e inadequada o produto do trabalho
social. A situacado se resume nesta formula que pode ser usada com
o slogan, em anuncio de televisdo: ‘POUCO, POREM MAL
DISTRIBUIDO’. %%

A partir dessa premissa, ele se detém na explicacdo de suas inten¢cdes com
Check-Up. O alvo de sua analise séo os reflexos do sistema capitalista na vida do
cidaddo; como, em regime de escassez, € partiihado o resultado da producéo
econdbmica. A magica para gerir esse processo, continua, estaria na concentracao
de renda nas méaos de uma minoria, para que esta possa empregar o capital, poupar
e, assim, gerar empregos. Os empregos, por sua vez, irradiariam a capacidade de
consumo. O problema estd em exigir o consumo de quem ndo tem como fazé-lo.

Para isso, sdo empregadas justificativas que se perdem em um “labirinto cheio de

23 PONTES, Paulo. “Autor ndo pode viver sé de teatro”. Ultima Hora, 17 fev. 1973

236 PONTES, Paulo. “Check-Up”. In: Arte em Revista n. 6. S3o Paulo, Kairds, 1981. p. 56-58.
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armadilhas conceituais” e que visam a imobilizagdo dos descontentes. Como
explicar aos ndo beneficiarios da concentracdo que o seu dia ainda vai chegar?
Regulamentando a escassez, disciplinando a caréncia, ajustando a pobreza a
consciéncia de grande parte da coletividade.?®’

Uma opgéo irracional como essa, a escassez planejada, que opta por muito
para uns, e pouco para outros, sO pode provocar o riso e ser vista com deboche
pelos seres racionais - completa Paulo Pontes.

Assim, a peca pretende mostrar esse embate da racionalidade versus a
irracionalidade. Zambor é o homem racional, consciente de seu papel social, que
sempre se manteve ao lado do povo, como ele mesmo diz, ou seja, ele € o
representante do intelectual do nacional-popular. O hospital, além da clara alusédo ao
regime ditatorial, é a alegoria do sistema capitalista, com seus regulamentos e
estratégias ndo fundamentadas na razao. E a figura contra a qual o intelectual vai se
opor.

“Se eu tivesse que diagnosticar qual a doenga que levou Zambor a ‘esse
hospital’, eu diria que foi a razdo. E esse ‘hospital’ vai ser objeto, detalhe por
detalhe, do apetite pela razdo de Zambor’- informa-nos o autor. O protagonista
diante do sistema quer questionar e investigar para tentar compreender O0s
meandros pelos quais o “hospital” funciona, isto €, qual o motivo de tanta
irracionalidade.

Nessa luta travada contra o sistema, Zambor e o hospital modificam-se.

A luta dentro do “hospital”®® modifica Zambor diante do publico. A trajetéria
de Zambor, como personagem, da conteido ao seu racionalismo. Ele entra no
“hospital” com uma inteligéncia extraordinariamente bem preparada, do ponto de
vista metodoldgico, para pensar o mundo; articula com muita desenvoltura as
categorias de organizacdo do pensamento. Entretanto, suas categorias ndo deixam
de ser esquemas, ele as usa de maneira especulativa, reduz a realidade aos seus

métodos. Sua luta dentro do hospital lhe ensinard a primeiro conhecer,

237 . ~ . ~ N .
A discussdo sobre a alienag¢do do trabalho volta a tona nesse debate, uma vez que o conceito de que o

trabalho dignifica o homem também serve para manté-lo na engrenagem, quando, na verdade, o trabalho na
era capitalista visa ao lucro. ExpressGes como “Deus ajuda quem cedo madruga”, “O trabalho enobrece o
homem” ratificam essa agdo. Além disso, a industria cultural e a sociedade liberal pregam a ideia de
meritocracia: se vocé tem, é porque mereceu. Dessa forma, relegam ao individuo Unica e exclusivamente o seu
sucesso ou fracasso. Essas questdes encaixam-se na “imobilizacdo dos descontentes” de que trata Paulo
Pontes, pois coloca o contentamento, ou o “sucesso” profissional, financeiro, até, intelectual, como
responsabilidade apenas do individuo.

238 .
Paulo Pontes, em seu texto, emprega a todo momento a palavra hospital entre aspas.
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concretamente, os fendbmenos da realidade e, s6 depois, aplicar sua diabdlica
capacidade de apreender e ordenar o significado de cada um deles. As lutas do
hospital ddo concretude a logica infernal de Zambor. Ele deixa de ser um
especulador formalista e passa a ser um homem que influia nos acontecimentos a
sua volta.

Acompanhando o raciocinio de Paulo Pontes, Zambor, portanto, quando
entrou no hospital, era um intelectual de gabinete, ndo um intelectual organico®. A
sua vivéncia no hospital, permitiu-lhe conviver mais préximo do povo, representado
nos personagens de Vilma e Meufilho, ambos funcionarios da enfermaria, e Jair, um
jogador de futebol que se internou para tratar de uma lesdo. Os demais
personagens, Irma Silvia, o médico, a quem ¢é atribuido um nome somente ao final
da peca, e o diretor do hospital sdo representantes do sistema, da autoridade.

Para efetivamente conhecer o povo e compreender seus interesses, Zambor
teve de “sujar-se” da realidade do povo, como propunha Paulo Pontes em sua
militancia politico-cultural.

Zambor aprende a respeitar a realidade e, por isso, aprende a modifica-la. Um
jogador de futebol, exemplar do que ele julga ser a inércia do povo, ensina a
Zambor; uma enfermeira burocratizada ensina a Zambor; o “hospital” ensina a
Zambor; tudo o que esta a sua volta lhe revela permanentemente uma licdo nova.

Ao final, para salvar a propria vida, Zambor emprega um artificio que lhe
garante a cirurgia adiada a todo momento. A convivéncia com a realidade, conforme
Pontes, e, neste caso, isso significa a realidade sob a ética popular, funcionou como
um alimento para a razdo, fazendo desta um instrumento de luta. Em outras
palavras, o que lhe serviu de arma para a batalha foi estar ao lado do povo e
consciente da realidade que o cercava.

A peca acaba por permitir um exercicio de analise e critica em relagdo as
aspiracoes pretendidas pelos artistas do CPC e outros movimentos populares, cujo
intuito era conscientizacdo do povo a fim de despertar-lhe a consciéncia
revoluciondria. Em 1964, ocorreu um golpe de Estado, ndo a revolucdo esperada
pelos artistas e intelectuais de esquerda. Isso exigiu destes setores uma reflexao

sobre suas praticas de luta e os papéis assumidos por eles nesse processo.

239 GRAMSCI, Antonio. Os intelectuais e a organizagdo da cultura. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira. 1982.
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Luiz Israel Febrot, em critica a O Estado de S. Paulo, de 20/05/1973%**, avalia
que a intencao de Paulo Pontes de representar o hospital como alegoria do nosso
“‘micromundo” ndo se realizou. Além disso, considerou pretensioso da parte do autor
tecer essas consideracdes acerca da aproximacdo com O povo, € considera que
esse fim também néo fora atingido. O critico ainda comentou acerca do desequilibrio
entre a verossimilhanca do personagem e a inconsisténcia da alegoria do hospital,
que nao fez a peca evoluir. Outro desajuste apontado por ele estaria na
supervalorizada figura do protagonista em oposi¢cdo a personagens esquematicos,
gue nao se sobressaem. Por fim, a mesma observacéo de Febrot a respeito do 200
sobre o enxerto de situacdes e cenas coémicas, para obtencao de riso facil, que ndo
contribuem com o desenrolar da trama, foi feita a Check-Up.

O critico ndo teve acesso ao texto e s assistiu a montagem paulista, como

afirmou. Seu olhar, portanto, de espectador difere do nosso enquanto leitores.

4.3.2.1. O texto

O irracionalismo que Paulo Pontes pretende representar aparece logo na
indicacdo da primeira cena, em que o ambiente hospitalar se opde aquilo que se
espera desse lugar: Quarto do hospital vazio, com a porta aberta. Barulho: gente
falando, gritos, telefone, televisdo. Nesse instante, Zambor, que se interna para
tratar de uma Ulcera, entra em seu quarto, examina-o e tenta se acomodar. Comecga
a se trocar, percebe a porta aberta e a fecha. Enquanto se despe, canta o samba
“Foi um rio que passou em minha vida”. A musica de Paulinho da Viola &€ um signo
gue aproxima o protagonista do universo popular.

A porta é aberta com violéncia e a musica € interrompida bruscamente pela
entrada de Vilma, a enfermeira. A interrupcao da cangao expressa simbolicamente o
esmagamento do popular pelo sistema. Vilma e Zambor comegam uma discusséo

porque este fechou a porta, pois € contra o regulamento. Ele ndo vé razdo na

determinacdo e, na tentativa de entender o porqué da regra, jA que com a porta

240 FEBROT, Luiz Israel. “Comédia Popular Urbana. Em face das tendéncias do Teatro Brasileiro”. O Estado de S.

Paulo, 20 mai. 1973.
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aberta, os pacientes ficam expostos ao barulho do corredor, s6 obtém como
resposta: “E do regulamento”. E clara a alusdo ao regime militar.

A obediéncia cega de Vilma as ordens do hospital denota a opressdo do
sistema, como os mandos (e desmandos) sdo naturalizados e aceitos passivamente

pela sociedade.

ZAMBOR: Aqui eu néo fico. Estlpidos... Irracionais...Quando
eu chegar |4 embaixo vou quebrar tudo quanto é plaquinha que tem
escrito “Siléncio, Hospital!”. Vou botar: “Atengao, isto aqui € um
hospital. Portanto, faga barulho...” Mas que coisa! Como é que esta o
mundo!... [p.47]

Vilma, trabalhadora, é uma representante do povo. Na peleja®** com Zambor,
aos poucos, ela sai do script e oferece outras justificativas. A aproximacdo com o
intelectual e a necessidade de encontrar respostas satisfatorias a Zambor dao inicio
a um processo de transformacdo da personagem, que ja na cena seguinte volta
menos inflexivel.

O mesmo nao ocorre com Irmé Silvia, a enfermeira chefe, representante do

s

poder. Ela é categérica: Mas enquanto estiver aqui, o senhor vai obedecer ao
regulamento do hospital. Zambor responde que n&do obedece ao item do barulho.
Utilizando a ironia como recurso comico e o superdimensionamento da realidade,

segue a seguinte fala do ator:

ZAMBOR: ...Eu queria ver o génio que bolou esse
regulamento. (Tempo)

“‘Doutor, o doente que o senhor operou ontem morreu de
qué?” “Morreu de siléncio”. “Como, de siléncio?” “Bom, eu abri a
barriga dele, la tinha uma hérnia estrangulada, o peritbnio podre, um
apéndice inflamado, uma ferida no intestino grosso, um tumor
canceroso no duodeno...eu comecei a cortar tudo...de repente foi
dando aquele siléncio no doente, aquele siléncio... e ele morreu”.
“Mas pra evitar os futuros casos como esse o que é que o senhor
sugere?” “Sugiro acabar com o siléncio no hospital”. (Tempo)
Cumpro ndo, minha santa. Mande seu regulamento criar juizo que eu
cumpro. Assim, néo. [p.50]

Zambor insiste em saber por que o regulamento determina procedimentos

irracionais. Irma Silvia diz que h& caréncia de funcionarios por isso todas as portas

1 0 artificio lembra os de Opiniéo e Parai-bé-a-ba.
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precisam ficar abertas. O ator, no entanto, ndo aceita tal justificativa, uma vez que
continua sendo ilégico o hospital responsabilizar os pacientes pela falta de
trabalhadores. Sugere que a Irma € responsavel pela mudanca do quadro e deve
tomar providéncias. Silvia ndo |he da atencéo por considerar que o problema nao é
dela, é do regulamento e ndo ha o que se discutir. Percebe-se, desde o inicio, o
autoritarismo dos representantes do poder, assim como a falta de disposicdo em
alterar qualquer determinacéo, se nao lhes for conveniente. Nao pode deixar a porta
aberta, pendurar qualquer foto na parede, dormir no ch&do, ndo ha privacidade, nao
se pode questionar ou querer entender a situacdo. E obedecer ao regulamento e
pronto.

Essa relacdo entre autoritarismo e capitalismo foi abordada por Paulo Pontes
na entrevista concedida a O Pasquim?*?, em 1976. Dotado de uma vis&o realista da
sociedade, talvez até distante das aspiracdes da esquerda, Paulo Pontes diz ser
necessario entender o que de fato estava acontecendo no Pais. Ele ndo propde
solucdes, mas investigacdo do quadro apresentado, para, a partir disso, conscientes
de como o capitalismo nos afeta, termos condicGes de reagir. A reacdo de que ele
fala, neste momento, ndo € mais aquela anterior a 1964, quando se buscava uma
revolugcdo socialista. O quadro atual exige uma acdo para poder lidar com a
realidade estabelecida.

Paulo Pontes argumenta que o autoritarismo foi condicdo necessaria para a
implantacéo do capitalismo. Aproximando essa tese de Check-Up, é exatamente o
gue o autor nos mostra: pela forga, o capitalismo, ou a escassez planejada, a que
ele se refere no prologo, foi implantado. A for¢a atua na primeira instancia e os
cidaddos acabam por aceitar as regras, sem guestionamentos. As regras passam a
ser naturalizadas e quase ninguém percebe o absurdo de tais determinacdes. Na
peca, os funcionarios, até a chegada de Zambor, aceitavam as ordens recebidas e
nao viam problemas nelas, achavam que havia razdo em ser daquela maneira. Os
pacientes também aceitavam passivamente as opressdes do “hospital’. A
permanéncia de Zambor, representante do intelectual nacional-popular, naquele
lugar, planta duvidas no espirito dos trabalhadores e pacientes, o povo. A partir dai,
eles despertam da inércia que os acomodava e tornam-se mais criticos. S&ao

capazes de burlar o sistema, como Meufilho, e de exigir mudancas e o seus direitos,

*0 Pasquim, op. cit., p. 10.
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como o paciente do 409, que comecga a reivindicar uma televisdo e uma geladeira
em seu quarto, por influéncia de Zambor.

Bradar somente contra o autoritarismo € compreender apenas metade da
qguestao, acreditava Paulo Pontes. Dessa forma, em Check-Up, sua preocupacéo
ndo € de somente criticar a censura ou o regime militar, mas de compreender o
vinculo entre este e o capitalismo “galopante” e “estonteante” que influi na vida do
cidadao.

Nessa entrevista, concedida quatro anos apos ter escrito Check-Up, Paulo
Pontes mostra a evolucdo do seu pensamento. O que ele disse aplica-se a sua
segunda peca. Porém, ele aprofunda sua reflexao e avalia que, se o autoritarismo foi
condicdo para a implantacdo do capitalismo, no momento vigente, 1976, época da
entrevista, jA havia uma contradicdo entre ambos. O Estado autoritario nao
interessava nem mais aos donos do capital. Estes exigiam agora a liberalizacéo da
sociedade brasileira. Se eles pediam o liberalismo, no entanto, certamente nao o era
em nome das classes subalternas. Logo, como tudo isso se reflete no povo? Eis as
reflexdes que deviam caber aos intelectuais. A dramaturgia dessa fase seria tanto
mais rica quanto mais se ocupasse dessas questodes.

Assim, em Check-Up, Paulo Pontes discute o sistema capitalista, sua relacéo
com a ditadura e a naturaliza¢do do autoritarismo. Quatro anos mais tarde, em Gota
d’agua, a abordagem é outra, mais direta e incisiva.

A motivacao exterior de Paulo Pontes tem como resultado um texto em que o
conflito principal do personagem, a demora em ser operado da Ulcera, é sobreposto
por cenas que projetam o debate entre o racional e o irracional. Em quase toda a
peca, Zambor aparece em constante enfrentamento com o médico e Silvia. No
primeiro ato, as discussfes comecam e terminam como se cada uma constituisse
um quadro unico, ligados pela referéncia a doenca do ator. No segundo ato, a peca
torna-se mais dinamica. A demora da operacdo ganha relevo. Zambor nédo é
operado porque foi detectada uma mancha em seu pulméo, h4 uma suspeita de
tuberculose, por isso sdo necessarios exames e observacdo, e a internacdo se
prolonga.

Zambor insiste que ndo tem nada no pulméo, que a mancha néo passa de
uma cicatriz de uma lesdo pulmonar adquirida quando ele era garoto, e pede para

ser operado da Ulcera, pois as dores ficam cada vez mais fortes. O médico, porém,
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nao leva em consideracéo seus apelos. Seguem-se outras cenas de discussao entre
Zambor e os representantes do hospital.

Neste ato, entra em cena o jogador Jair, internado para tratar de uma lesao
na perna, com quem Zambor divide o quarto. Ele ndo entende por que Zambor

guestiona o regulamento.

ZAMBOR: Os caras botaram na cabeca que eu vim pra ca
tratar do pulméo. Eles viram na radiografia uma marca da cicatriz de
uma lesdo...faz um més que eu explico, convenco: isso eu tinha
dezoito anos...Se eu fico na deles s6 saio daqui...sei 1a quando eu
vou sair daqui!

JAIR: Falou. Mas que tu gosta de um bate-boca, gosta. Uma
semana que eu tou nesse quarto ja te vi nuns vinte pegas. Cé dava
pra ser chefe de torcida...

ZAMBOR: Nao posso ficar aqui a disposicao da ciéncia, nao...

JAIR: E ninguém ganha papo contigo. Tem trés tipos de gente
gue ninguém ganha discusséo: torcedor do Flamengo, protestante e
comunista, mas vocé vence qualquer um... [p. 100-101]

Jair, contrario a Zambor, aceita passivamente tudo o que lhe é determinado.

JAIR: Nao entra na minha cuca. A vida la fora td um pega-pra-
capar. Os homens te ddo uma cama, roupa limpa, comida,
enfermeira, tudo do bom e do melhor e vocé fica discutindo... [p.101]

Na condi¢cdo de povo, Jair, como muitos creditam ao governo o pouco que
Ihes é oferecido e sé@o gratos por isso. O crescimento econdmico do Pais, mesmo
que com o “encurralamento” das classes subalternas, a quem foram oferecidas
migalhas, foi divulgado como um periodo de grande expansdo da economia

brasileira, o milagre econémico.

ZAMBOR: Jair, vocé tem vinte e trés anos...Vai pra rua, tomar
conta da sua vida...Que historia é essas de gostar de hospital porque
tem cama e comida?

JAIR: Tomar conta da vida? Ta por fora. Na rua é que a barra
esta pesada. O Zamba. (Abre a mesinha e tira uma maca) Sabe o
gue é isso? Eu tou guardando pra minha velha...Quando ela vem pra
visita leva maca, laranja, pera...0o que sobrar. Vocé acha que eu vou
reclamar do hospital? Vocé é que é metido a cavalo-do-céo.

ZAMBOR: Jair, escuta uma coisa: este povo, vocé, sua mae,
em quatrocentos e setenta anos de vida, no cu-do-mundo, contra
todos e tudo, construiu esse pais que esta ai. Recolheu pau-brasil,
ouro, plantou cana de agucar, café, arrancou diamante, deixou de
comer pra comprar trilho de bonde e perfume francés; deu um drible
de corpo em Roosevelt pra fazer siderurgica, pintou papel de dinheiro
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pra fazer hidroelétrica, foi roubado, humilhado... o ouro que ele
arrancou da terra industrializou metade da Europa, pegaram a
energia dele e trocaram por sabonete, mas ele sempre ali, firme,
triturando canalha por canalha, e fez isso tudo que tem ai hoje, com
paciéncia...e ainda arranjava folga na alma pra fazer samba. E esse
povo vem me dizer que ta satisfeito com a sopa desse hospital. Com
a macd que economiza do corpo doente pra dar & mae. Vocé
merecia, menino, a Clinica Mayo toda cuidando de tua disenteria.
Quando vocé desse um espirro, o préprio Dr. Sabin tinha que vir te
dar um ché& de limao. Menino, néo fale bobagem, menino. Isso aqui &
muito pouco pra vocé. [p.102-103]

Os didlogos seguintes a cena ndo promovem efetivamente a acdo, como a
maioria no decorrer da peca. A eles € que o critico Luiz Israel Febrot provavelmente
se referiu quando falou de enxertos ou situacées comicas que tém como objetivo
somente provocar o riso facil. Compreendemos que o mesmo ocorrido em Um
Edificio chamado 200 sucedeu-se com Check-Up, o conteddo ndo comportou a
forma dramatica escolhida por Paulo Pontes. O assunto épico resultou em didlogos
fragmentados, isolamento de cenas, grandes falas que mais se aproximam de um
monologo e ndo trabalham para o andamento da a¢éo da peca.

A critica de Cldvis Garcia também acompanha o mesmo raciocinio de Febrot.

Durante duas horas vemos um ator idoso internado num
hospital publico tentando ser operado de uma Ulcera, em luta com a
burocracia. No final, utilizando-se de um subterflgio consegue
marcar a operagdo. Parece pouco, mas um bom ator dramético pode
escrever uma grande peca sobre um pequeno incidente. O grande
defeito de Check-Up, porém, é que fica no pouco. De fato, durante as
duas horas de espetaculo, nada acontece no palco, sendo o tempo
preenchido com interminéveis discursos do personagem principal a
propésito de tudo.?*®

A questao € que Paulo Pontes tinha uma pretenséo que ia além de contar um
pequeno incidente, como considerou Clovis Garcia. Se isso ndo se realizou no
palco, uma das possibilidades é que o publico, esperando encontrar uma comédia
despretensiosa, deparou-se com uma peca que se propunha mais a discutir uma
ideia.

A outra hipotese a ser considerada € a mais relevante. Diante de um assunto

épico, o afastamento da forma dramética refletiu-se conforme mencionado. A falta

243 GARCIA, Clovis. “Check-Up”. O Estado de S. Paulo, 2 mar. 1973.



155

de acdo da peca, expressa pela construgdo dialdgica, a sensacdo de cansacgo e
tédio refletem a condicao dos personagens, que, por sua vez, refletem a sociedade.

Se nada acontece nas duas horas de espetaculo, como apontou Garcia,
deve-se a tensao entre dramatico e épico.

A alegoria do hospital como a sociedade capitalista ndo é faciimente
percebida, sendo pela explicacdo do prélogo, ou por uma analise detida do texto. Ao
publico talvez essa mensagem ndo tenha chegado. A associacdo mais clara e
préxima € com a rigidez do regime militar, a censura, as proibicdes e toda forma de
autoritarismo.

A respeito do embate entre racionalismo e irracionalismo, este sendo o
sistema capitalista, Paulo Pontes se explica no prologo, como se respondesse a
alguma critica:

Somos realistas a ponto de saber que esse material € apenas
uma orientacdo geral que encaminha a narrativa. E uma mal
alinhavada linha interior que costura a peca. Eu hdo sou um escritor
preparado para realizar o que pretendi. Revelo aqui esta “chave” da
comédia porque nao quero ser confundido. Assim como Um Edificio
chamado 200, ndo é uma comédia de costumes sobre Loteria,
Check-Up também n&o € uma comédia de costumes sobre hospital
publico. Se eu tivesse que escrever uma comédia de costumes sobre
hospitais, ndo escolheria o tipo de material que os senhores tém
nesta peca. (..) Em Check-Up, o hospital é o “ambiente” para
observar a impoténcia do intelectual privado da sua Unica e
verdadeira fonte de concretude: o povo.?**

Na opinido de Febrot, esse ultimo intento também né&o se realizou porque a
bem elaborada construcdo do personagem Zambor nao correspondeu a
representacdo do hospital. Em seu ponto de vista, o hospital foi retratado de forma
nao convincente pelo uso do comico e pelo isolamento do local, com seus
trabalhadores e pacientes, da prépria sociedade.

Sobre o hospital, Garcia também tece seu comentario: “A incongruéncia do
quarto especial, que ao mesmo tempo € almoxarifado, deve ser imputada ao texto”,
nao a montagem de Antunes Filho.

O comico em Check-Up manifesta-se pela deturpacdo daquilo que € aceito
convencionalmente. O proprio Paulo Pontes esclarece isso: “Quando a razao
descobre, na aparéncia do natural um absurdo, nossa reacido € o riso”. As portas

terem de ficar abertas e os pacientes expostos ao barulho séo situacdes que fogem

*** PONTES, op. cit., 1981.
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a padronizacgdo, portanto promovem um distanciamento, em termos épicos. Assim,
Garcia acertou que isso se deveu ao texto, mas nao associou a intencao dessa
escolha ao cémico, tampouco a viu de forma critica. O regulamento, tido como
il6gico pelo personagem, é um signo da incapacidade do sistema de promover a
inclusédo de todos, portanto motivo de zombaria.

Noés rimos de Zambor, de Vilma, Jair e Meufilho, mas ndo dos personagens
gue representam a autoridade, pois a eles esta reservada uma faceta tragica. O riso
advém da situacdo absurda que eles sustentam com rigidez, de forma automatica.
Os representantes do poder somente serdao motivo de riso quando, ao final, sao
passados pra tras por Zambor que, para conseguir ser operado, finge ser médico.
Neste momento, é revelada a fragilidade de todo sistema e 0s personagens Sao
desmascarados e expostos ao ridiculo.

A operacgdo de Zambor € adiada dia ap6s dia. O médico se recusa a fazer a
cirurgia para tratamento da Ulcera porque diz que o problema principal passou a ser
o pulmao. Zambor que seria operado, de inicio, em poucos dias, permanece no
hospital por mais de um més até que seu caso seja avaliado.

E interessante notar que ocorre um percurso semelhante ao de Brasileiro,
profissdo esperanca. Zambor, no primeiro ato, embora exposto a irracionalidade do
sistema, possui uma postura zombeteira e irGnica, mantendo-se altivo diante dos
problemas. Acreditava que dentro em breve seria operado- esperanca. Ja no
segundo ato, o personagem apresenta-se cansado de tantos procedimentos inuteis
e desespera-se por nao vislumbrar uma solucdo para o seu caso. A ironia e 0
sarcasmo, porém, continuam a ser armas de combate contra o hospital.

Na cena em que Zambor discute com o médico, pedindo para ser operado, 0
ator possui longos discursos, que se assemelham a mondlogos®®®. A recusa do
doutor exaure as forcas de Zambor que passa mal. O que ele ouve do médico

reforca a analogia entre o hospital e o sistema:

MEDICO: (...) O senhor vive em guerra com a humanidade...é
contra tudo...quer modificar tudo...(ZAMBOR gemendo) Quer ver
l6gica até em vidrinho de remédio...Esque¢ca um pouco o

> Em um deles, cita Georg Blichner, e sua obra Woyzeck, Maximo Gorki e Eugene O’Neal, todos dramaturgos

com posicionamentos politicos voltados ao social, semelhantes ao de Paulo Pontes e do personagem Zambor.
Essa intertextualidade contribui com a nossa hipdtese sobre a relagédo entre forma e contetdo, ou melhor, de
como a temdtica épica precipitou-se na forma e estabeleceu uma tensdo com o género dramatico nas pegas de
Paulo Pontes.
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mundo...Deixe que o0s governos tratem dos problemas do
mundo...cuide do senhor...Olhe ai...quem paga é o seu corpo... [grifo
nosso] [p.117]

Desesperado, Zambor pede um remédio para dormir. O médico se recusa a
dar um medicamento mais forte do que o prescrito. Revoltado, Zambor esmurra o
travesseiro e, gemendo, diz: “Eu quero dormir... eu quero passar uma noite sem
pensar...”. Paulo Pontes dialoga neste momento com “Noite de Paz”, de Dolores

Duran, cancéo presente em Brasileiro, profissdo esperanca.

D4-me senhor uma noite sem pensar
da-me senhor uma noite bem comum

uma noite que eu possa descansar

sem esperanca e sem sonho nenhum

por uma noite s assim

eu posso trocar

0 que eu tiver de mais puro e mais sincero.
Uma s6 noite de paz pra néo lembrar

gue eu ndo devia esperar e ainda espero.

Sem alternativa, Zambor pede a Meufilho uma droga forte para dormir. O
funcionério acaba roubando o medicamento da farmacia do hospital.

Zambor, durante sua estada no hospital conquistara a afeicdo e confianca de
Meufilho, Vilma e Jair. Simbolicamente, o intelectual aproximara-se do povo.

Refutando as criticas que acusavam o0s intelectuais de populista, o
dramaturgo constroi os personagens representantes do povo sem nenhuma aura de
romantismo. Além disso, Paulo Pontes aproveita-se deste ensejo para discutir a
mediagcdo exercida pelo intelectual. Zambor aproxima-se de um intelectual de
esquerda, adepto do nacional-popular. No entanto, como Paulo Pontes afirma no
prélogo, o personagem € dotado de teoria, mas ndo conhece a realidade
concretamente. SO a partir do convivio com o povo, Vilma e os demais, ele passa a
compreender as necessidades e inconsisténcias do povo.

Em uma cena em que Jair ndo age como ele esperava, defendendo-o das

acusacOes do médico, com consciéncia de classe, Zambor desabafa:

ZAMBOR: (...) Povo...que povo que vocé é€? Vocé & um
mucu...s6 sabe escorregar...ndo tem onde agarrar. Povo de
bosta...ndo sabem nem a hora em que tém de falar e fica meia duzia
de idiotas querendo enfiar o destino do mundo na méao do povo.
Como eu sou idiota, meu Deus...Uma vida inteira com conversa de
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povo...povo é barro mole...vocé amassa ele com os pés e depois da
a forma que quer. Povo uma conversa que vocés sdo...Uma porrada
de bonequinhos de barro. (...) Quem vier com conversa de povo pra
mim agora...eu... [p.121]

A critica dirige-se claramente aos intelectuais que buscavam o dialogo com o
povo, mas de forma paternalista, como se somente eles tivessem algo a oferecer ao
povo e como se soubessem o0 que o povo quer. O episédio em que Vianinha com o
chapéu vermelho do Tio Sam é confundido com Papai Noel ilustra essa questao.

Jair ndo agiu conforme o esperado. Adiante, Zambor, mais calmo, desculpa-
se com o jogador, pois compreende a situacao.

Zambor provocou um olhar critico dos que estavam ao seu redor, por outro
lado também aprendeu com eles.

“Vocé é mais importante que o povo? Tem é que aprender com ele”. Essas
sao palavras de Paulo Pontes na entrevista a O Pasquim, quando fala sobre o teatro
popular pretendido pelo CPC.

Zambor aprende que o povo ndo possui consciéncia de classe porque as
forcas que incidem sobre ele sdo esmagadoras. A sua alienacdo é construida
socialmente, a opressao impede a reflexdo e contestacdo do status quo. No entanto,
diante das dificuldades que a vida Ihe apresenta, o povo tenta contornar a situacao e
resistir como for possivel.

O intelectual, portanto, € apresentado como alguém que ndo detém todo o
saber, pois s6 a teoria ndo é suficiente, se nao estiver aliada a realidade concreta. A
sua fragilidade € posta em relevo neste dialogo em que Jair mostra-se capaz de

argumentar e questiona a onipoténcia do ator.

ZAMBOR: Como € que eu vou sair dessa? Neste hospital s6
tem maluco.

JAIR: N&o livra a cara de ninguém?

ZAMBOR: De ninguém. S6 tem maluco. Neste hospital e no
mundo todo. (Geme) Qualquer coisa que alguém estiver fazendo
neste mundo agora... qualquer bobagenzinha... amamentando uma
crianga... qualquer coisa, ndo tem nenhum sentido. (Geme) T4 tudo
louco...

JAIR: Entdo n6s tamo roubado, zamba. Se o mundo ta todo
louco e o unico cara com juizo for vocé, nés tamo roubado. (Pausa.
Zambor geme) Zamba, nunca te passou pela cabeca que o mundo ta
certo e o Unico que ta matusquela é vocé?

ZAMBOR: Capaz de vocé estar certo, perna-de-pau. (Pausa)
Menino...obrigado...vocé € um bom companheiro...Desculpe a
grosseria, ainda agora...(Pausa) Eu livro sua cara... [p.25]
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Apbs ter tomado a droga conseguida por Meufilho, Zambor comeca a delirar.
Suas falas se intercalam com o dialogo entre Vilma e Jair. Na conversa entre os
dois, o nome do médico, Raul, € mencionado pela primeira vez. Esse artificio
sinaliza um relaxamento na forma como a autoridade € vista por Vilma. A autoridade
€ rebaixada, j& que ela passa a ter outro olhar, mais critico, em relagdo ao hospital.
E por esta conversa que ela narra as mudangas no hospital decorrentes da
interferéncia de Zambor. Uma das enfermeiras, Terezinha, € incentivada por ele a
convocar uma greve, exigindo aumento salarial. O senhor do 409 torna-se
consciente de que o hospital € sustentado com o dinheiro de seus impostos,
portanto, deve-lhe mais conforto. Instalou-se, com isso, uma confusao, pois o
velhinho comecou a fazer comicio nos corredores do hospital.

Descoberto o roubo na farmécia, Silvia, o Médico e o Diretor interpelam
Zambor. Como Meufilho confessou o delito, ndo havia como negar. A discusséo
prossegue, com o Médico pedindo a expulsdo de Zambor do hospital, pois este ndo
aceita o diagnostico feito e causa muitas confusdes. Para contornar a situacao,
Zambor da sua ultima cartada, diz ser médico também. Neste momento, Dr. Raul e o
Diretor mudam de tom e passam a trata-lo com respeito e cerimbnia. A hipocrisia é
tamanha que eles dao ouvidos a Zambor e concordam com a cirurgia protelada por
mais de um més. A malandragem foi a arma usada por Zambor para resistir.

Os médicos saem e Zambor, conforme indicacdo da rubrica da uma banana
pra eles.

O ator, esperangoso, comeca a se preparar para a cirurgia. Cantarolando o
mesmo samba com que comegou a pecga, “Foi um rio que passou em minha vida”,

ele dirige-se ao banheiro, enquanto Jair fala pra ele:

JAIR: (Falando em cima da voz dele) Vocé venceu. Isso,
Zamba. Tem que ser malandro. Se for de peito aberto em cima do
ledo, t& morto. Tem que dar a volta. Zamba... olhe... sabe como é...
paciéncia... olhe ai... os homens véo te operar. Tai... amanha vocé ta
livre... Eu ndo falei. Ta ouvindo, Zamba?

[.-]

Eu gostei do lance do médico. Quando os homens tavam
cheios de razdo... vocé sacou... Pou... 0 queixo dos caras caiu...
Zamba... € porque tu tava no fogo e nao viu... (tempo) Mas vocé
brigou demais... no come¢o vocé foi muito de peito aberto... O
negocio, zamba... ta ouvindo?... € paciéncia... A gente leva na
paciéncia... Quando o inimigo se descuida... que ele pensa que a
gente t& morto, ai... pumba... (Zambor para de cantar) [p.153-154]
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Zambor aprendeu a usar as armas do povo. Jair aprendeu que era preciso
lutar. Intelectual e povo aprenderam juntos.

Zambor para de cantar e Jair o chama, mas ninguém responde. Chama
outras vezes e nao obtém resposta. Jair, segundo a indicacdo de cena, fica com a
certeza de que Zambor “ndo mais existe”.

Paulo Pontes ndo usa nessa indicagao a palavra morte, ndo diz que Zambor
morreu, somente sugere. Uma possivel interpretacado deste desfecho, considerando
a tematica e este artificio final, € que cumprido seu papel de mediador, o intelectual
sai de cena. Nao é mais necessaria sua presenca. Jair, Vilma, Meufilho, outros
pacientes e funcionarios do hospital perceberam que era preciso lutar.

Zambor sai de cena, literalmente € a primeira vez na peca, cantando um

samba, feliz. E como se ele desse por encerrada sua tarefa.?*°

4.3.3. Dr. Fausto da Silva

‘O subdesenvolvimento € um lencgol curto: se cobre os pés, descobre a
cabeca; se cobre a cabeca, os pés ficam de fora. Subdesenvolvimento é sinbnimo
de escassez para todos”.?*’

E exatamente assim, com as mesmas palavras usadas em Check-Up, que
Paulo Pontes comeca o preféacio de Dr. Fausto da Silva. Isso significa dizer que essa
peca é a continuidade de seu projeto de analisar e investigar os reflexos do
capitalismo na sociedade brasileira.

Entre tantas questdes que poderiam ser discutidas, tanto em Check-Up
guanto em Dr. Fausto da Silva, Paulo Pontes foca no processo de concentracdo de

renda nas maos de uma minoria. “Ou todos comem pouco, ou uma parte come tudo

¢ 0 final da montagem paulista, dirigida por Antunes Filho, em 1973, difere do original. Zambor ndo “sai de

cena” como no espetdculo carioca e no texto publicado pela Civilizacdo Brasileira, provavelmente a versdo
original. Ndo encontramos para nossa andlise maiores informacgdes sobre essa alteragdo. Soubemos dela por
meio da critica de Luiz Israel Febrot a O Estado de S. Paulo , de 20 de maio de 1973. Na versdo de Antunes
Filho, Zambor consegue operar-se. Nao podemos falar sobre este final e como ele se relaciona com o texto por
faltar-nos mais informagdes, como dissemos. Discordamos de Febrot em um ponto, entretanto. O critico
considera o final original similar ao de 200, sem perspectiva. Em nossa analise, Zambor é bem sucedido em seu
propdsito maior, como intelectual.

247 PONTES, Paulo. “Algumas palavras sobre Fausto da Silva”. Revista de Teatro. Rio de Janeiro, SBAT, maio-
junho de 1975, p. 54-55.
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e a outra fica lambendo os bei¢os”; sintetiza Paulo Pontes. A diferenca é que em
Check-Up, essa equacdao irracional serve para caracterizar o sistema, representado
alegoricamente pelo hospital. Em Dr. Fausto da Silva, Paulo Pontes propde-se a
retratar os esforcos demandados por parte da sociedade para permanecer no grupo
dos que comem tudo.

A gestéo do sistema capitalista —continua Paulo Pontes no preféacio- depende
do estimulo ao consumo. Assim, € preciso criar novas necessidades de consumo
para que esta minoria, detentora da renda, continue a sustentar o sistema. Para
isso, a propaganda exerce a funcdo de criar novos habitos de consumo e estimula o
“furor aquisitivo”. Qual o resultado desse “sortilégio”, dessa estratégia politica, na
vida do cidadao? Paulo Pontes traz uma resposta a essa pergunta com Dr. Fausto
da Silva.

A peca pretende retratar a ansia de pertencer ao clube dos consumidores.
Aos marginalizados desse processo, nao restam muitas alternativas, ceder ao
trabalho alienado, esperando um dia participar da partilha da renda, ou sonhar.
Porém, Paulo Pontes néo trata deles nesta peca, mas daqueles que, ja pertencendo
a minoria, fazem de tudo para continuar a usufruir desta posi¢do. Entretanto, como o
“bolo € pequeno” e o processo muito seletivo, mesmo entre os que ja gozam das
benesses do sistema, instala-se uma competicdo desenfreada em que ndo ha
hesitacdo em lancar mao de meios desumanos ou “anti-humanos”- usando palavras
do dramaturgo- para manter-se nesse lugar.

Em Dr. Fausto da Silva, o nome do personagem ja nos remete ao mito
faustico, do homem que vendeu sua alma ao diabo em troca de conhecimento,
poder e prazeres mundanos®*®. Conforme Paulo Pontes, sua peca “mostra a luta
feroz de um homem de televisdo que vendeu a alma a audiéncia e para quem todo
sacrificio é necessario em fungao do sucesso”?*°.

Paulo Pontes trata de esclarecer que o personagem nao é caricatura de
ninguém?®°, tampouco a televisdo é o tema central da peca, mas somente 0
ambiente em que se passa a histéria. Embora realmente ele ndo tenha como
objetivo central refletir sobre o meio, acabam sendo inevitaveis criticas a propria

natureza da televisao.

**® Tanto ao Fausto de Goethe guanto ao de Marlowe

PONTES, Paulo. E a posi¢cdo de Dr. Fausto. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 14/09/1973.
Se ndo o era, hoje é dificil ndo associarmos o personagem com o apresentador homénimo.
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Fausto da Silva é um apresentador de um programa de auditério que ja
experimentara o sucesso de audiéncia em épocas anteriores, chegando a alcancar
81 pontos no IBOPE, mas que agora amarga pontos abaixo de dez. Pressionado
pela direcdo do programa e pela propria vaidade, ele se dispbe a fazer o que for
possivel para voltar a ser fenbmeno de audiéncia. Isso significa manter a sua
posicao de privilegiado pelo sistema capitalista. Paulo Pontes, porém, alerta em seu
prefacio que para conseguir status de minoria privilegiada em um pais
subdesenvolvido é preciso “vender a alma”.

Esse personagem, Paulo Pontes afirma, foi o exemplo mais contundente para
mostrar os danos humanos, éticos e morais que o modelo de concentracao de renda
do capitalismo causa ao carater do homem brasileiro. Fausto da Silva “é levado a
hipotecar as Ultimas fibras de humanidade que tem dentro de si para continuar
sendo um homem bem sucedido, num pais de pobres coitados”.

A ambicao torna-se inerente ao sistema capitalista. Paulo Pontes, entretanto,
nao quis tratar Fausto da Silva como réu. Ele entende que o mecanismo do sistema
impulsiona o individuo a buscar a ascensao social. Nesse jogo, considera inevitavel
“‘que sua alma escorregue do corpo na subida”. Assim, Dr. Fausto encontra-se nos
escritorios, nas fabricas, nas catedras e nos pulpitos.

A conclusdo a que chega Paulo Pontes é triste. Faustos seriam os milhares
de homens que sdo incapazes de, sozinhos, romper com o0 sistema, que 0S
desumaniza. Por outro lado, ao delegar a impoténcia ao individuo, ele,
implicitamente, sugere que a saida esta no coletivo, ou seja, alude a luta de classes.

O dramaturgo finaliza o seu prefacio com uma dura critica a classe média e a
elite. Fausto da Silva, representante dessas classes, por ndo ser povo, € agente e
vitima do sistema capitalista e sua irracional politica de concentracdo de renda. Ele é
agente porque, a fim de pertencer a classe privilegiada, contribui para que a maioria
permaneca na miséria material, marginalizada. Também ¢é vitima porque, como a
minoria, a miséria moral € o preco que é obrigado a pagar. A andlise de Paulo
Pontes parte de uma concepg¢éo marxista de mundo.

A ambicédo de Dr. Fausto da Silva serd o motivo de sua destruigéo. Para esse
fim, colabora Thiago, um produtor de programas de televisdo, que, fora enganado
por Fausto no passado e € convidado a assumir o programa deste para tentar

reverter o fracasso de audiéncia.
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A historia de Thiago, contada paralelamente a de Fausto da Silva, também é
crucial para a trama. Thiago, como Flavio Rangel informa-nos, remete a lago®*,
considerado um dos grandes vildes da literatura. O antagonista de Otelo, de
Shakespeare, € dissimulado e frio, 0 Unico que nao é castigado com a morte no final.

Tiago € o narrador da historia. A peca comeca e termina com ele. Tal como
lago, é ele quem tece toda a trama, usa as pessoas e as manipula.

Se Fausto seriam todos os homens ambiciosos que ndo medem esforcos
para ser bem sucedidos, Thiago também & um personagem faustico. Assim como
Dr. Fausto, ele ndo hesita em vender sua alma e a dos outros, como observa o
apresentador, para conquistar o que deseja. Motivado inicialmente, como lago, pela
vinganca, Thiago vislumbra uma oportunidade de tomar o lugar de Dr. Fausto, no
programa e, consequentemente, no grupo dos privilegiados pelo sistema.

Paulo Pontes diz que o efeito da concentracdo de riquezas também se reflete
na generation gap®2. Dessa maneira, Dr. Fausto e Thiago encarnam esse conflito
de geracdes e simbolizam a instabilidade do poder. Depois do plano de Thiago para
derrotar Fausto, ele assume seu lugar. Porém, ao contrario daquele, Thiago sabe
que sua queda também € inevitavel. A ansia pelo novo € justamente um artificio do
capitalismo, e da industria cultural, para se manter ativo.

Thiago acaba sendo um personagem mais complexo e interessante que o
proprio Dr. Fausto. Ele assume posicdo central na histéria. E como se fosse um
Fausto mais vigoroso e astuto contra outro ja cego pela vaidade e onipoténcia, logo,
suscetivel de ser ludibriado.

lago cobica a posicdo de Otelo; Thiago cobica o posto de apresentador de
Fausto. lago quer ser Otelo. Thiago assemelha-se a Dr. Fausto e aproveitou-se da
oportunidade para tornar-se o proprio Fausto.

Thiago é uma vertente do nome lago, que por sua vez, é uma variante de
Jac6, de origem hebraica, que significa “aquele que vem no calcanhar’®3. Na
histéria biblica de Esau e Jacé, este (lago/Thiago) é o filho gémeo que nasce por

ultimo.

»1 RANGEL, Flavio. “A visdo de Flavio Rangel”. In: PONTES, 1998, op. cit., p 131-132.

PONTES, P. “E a posi¢do de Dr. Fausto”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 14/09/1973.
http://www.dicionariodenomesproprios.com.br/thiago/. Acesso 05 fev. 2015.

252
253



164

4.3.3.1. O texto

Se em seus dois ultimos textos, Um Edificio chamado 200 e Check-Up, havia
uma tensdo entre forma e conteudo, em Dr. Fausto da Silva, Paulo Pontes atinge
uma harmonia. Nesta peca, o dramaturgo aproxima-se mais do teatro épico
esteticamente. Paulo Pontes coloca um narrador em cena, rompe com a linearidade
temporal, fazendo uso de quadros simultaneos entre presente e passado, promove 0
distanciamento pela inversdo de signos e rompe com a ilusao.

A peca comeca com Thiago apresentando-se ao publico. Nordestino, chegou
ao Rio de Janeiro com 17 anos, trabalhou em inumeras funcdées, ao mesmo tempo
em que estudava. Cursou Direito até o terceiro ano. Sempre gostou de ler. Lia de
tudo, desde Economia, Rimbaud, até histéria em quadrinhos e bula de remédio.
Chegou a escrever algumas coisas, mas ndo teve resultado com isso. Até que
arrumou emprego na televisdo, virou produtor e produziu programas de enorme
sucesso.

A trajetoria de Thiago de Almeida € bem semelhante a de Paulo Pontes. O
dramaturgo, de forma zombeteira, possivelmente estd querendo mostrar que o
destino do personagem pode ser o de qualquer um de nés. Como ele mesmo
afirmou no prefacio, Fausto pode estar nos escritorios, nas fabricas, nas catedras e
nos pulpitos, ou seja, todos que fazemos parte do sistema capitalista, motivados
pela ambicdo e pelo estimulo ao consumo. Este € o motivo do sobrenome do
personagem- Silva — que o aproxima da realidade.

Thiago, ap0s sua apresentacdo, mostra os bastidores de um programa de
televisdo. Usando técnica de teatro de revista, surge no palco um grupo de
bailarinos e comediantes cantando e dangando. Como em um coro, em que alguns
atores destacam-se esporadicamente, os artistas mostram o mundo da televisao: o
apelo do merchandising, a burocracia, custos de producéo, atrasos de pagamento e
negociacao de cachés.

Esse quadro se encerra e Thiago volta a conduzir a trama. Ele anuncia, como
se explicasse a temética da peca, que, embora sejam fantésticas as historias e 0s
tipos que habitam a televisdo, ndo € sobre isso que ele deseja falar. No entanto,
servem de pretexto para contar o que realmente |Ihe interessa. Neste ponto, Paulo

Pontes aproveita-se para fazer uma critica a censura vigente no periodo militar: “Ja
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que a Unica coisa que se pode criticar é a televisdo, eu botei um programa criticando
a televisao”.

Paulo Pontes, nessa passagem, reitera que a televisdo é apenas o ambiente
para promover a discussdo sobre a concentracdo de renda. Porém, é possivel que
esteja esquivando-se de um posicionamento mais contundente, neste momento, por
ndo pretender que a critica a este veiculo ofuscasse seu principal objetivo.

O dramaturgo possuia sim um olhar critico sobre a televisdo, como visto
anteriormente, principalmente por também trabalhar neste meio. Paulo Pontes
conhecia o veiculo, sua linguagem, os bastidores, seu funcionamento como
empresa. Sabia que a televisdo dirige-se a classe média compradora, sobretudo, e
gue sua programacao atende aos interesses dos patrocinadores e os politicos. Mas
como tudo é dialético- conforme suas proprias palavras-, por contar com
extraordinérios profissionais, a televisdo consegue fazer coisas boas, que
contribuem com a cultura brasileira.

Na discussdo sobre televisdo, promovida pelo | Ciclo de Debates do Teatro
Casa Grande, Paulo Pontes, além de coordenador, foi um dos palestrantes. A
televisdo, conforme avaliou, € um veiculo democréatico porque tem condicdes de se
comunicar com a massa, o0 problema é o uso que se faz dela. Paulo Pontes critica a
programacao elitista da TV, subtraida de realidade e alienada de sua matéria-prima,

cuja maior expressdo é a Rede Globo®*.

O dramaturgo ainda observa que a
particularidade da televisdo € a sua capacidade de apresentar o acontecimento ao
vivo, no momento de sua realizacdo. Neste sentido, ela alcanca sua plenitude e é
insubstitufvel.?*°

E este quadro que Paulo Pontes coloca em cena em Dr. Fausto da Silva. O
apresentador é constantemente pressionado para manter bons indices de audiéncia
por causa de seus patrocinadores. Para conquistar pontos no IBOPE, ele despreza
valores morais e nao se intimida de colocar a propria mae doente, prestes a morrer,
ao vivo. Essa ideia, porém, partira de Thiago que era um profundo conhecedor da
linguagem televisiva. Thiago n&o hesitou em explorar ao extremo essa
particularidade da televisao.

Essa € a historia que Thiago comeca a narrar. Hipdcrita, ele diz que nao se

sente bem contando essa histdria, mas prossegue mesmo assim. Fausto da Silva

24 Ciclo de Debates do Teatro Casa Grande. Rio de Janeiro: Editora Inubia, 1976. P. 121-136.

255 ~ . . .~ . . .
Paulo Pontes talvez ndo imaginasse a que ponto a televisdo hoje se aproveita de reality-shows.
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teria enganado Thiago no passado. Este vivia uma crise no casamento com Marga
Melo, atual assistente de palco de Fausto, e um dia, antes de o programa comegar,
sua Ulcera estoura®™®. O programa, em decorréncia disso entra atrasado no ar, e
Fausto, por ter pendido pontos no IBOPE, demite-o.

A partir desse momento, correm paralelas as duas histérias: a narrada por
Thiago e, como num retorno ao passado, a de Dr. Fausto da Silva. Esta em duas
ocasifes distintas, antes e no dia da apresentacdo do programa que traria sua mae
ao auditorio. Ha ainda momentos cruzados em que se mostra a sala do Diretor da
estacdo em conversa com Thiago, e, em outro, a mée doente de Fausto, as quais
seriam anteriores ou simultaneas ao programa em andamento.

A primeira aparicdo de Dr. Fausto da Silva na peca é no seu programa final.
Ele afirma que neste dia apresentara 0 momento crucial da sua carreira, decepara
uma parte de si mesmo na frente da plateia. Antes disso, porém, h& outros quadros
a serem mostrados. As atracdes selecionadas para o programa refletem o absurdo
do retrato social pretendido por Paulo Pontes. O dramaturgo apresenta-nos
situacbes em que a realidade é deformada e, burlescamente, os signos séo
invertidos, provocando, assim, o distanciamento.

Por meio de pardédia e humor escrachado, o quadro “Sua Acao vale um
Milhdo”, traz os seguintes participantes: Adolfo Hitler Pereira da Costa, sindico de
um edificio no Paraguai; Maria Antonieta da Cruz Stélin, moradora da praia de
Mucuripe, Fortaleza, anunciada como a irma do “terrivel ditador da Russia
Soviética”®’; uma socialite, Dona Susan de Mello Cascdo, que alfabetizara seus
empregados em inglés, por nao falar portugués. Sua justificativa: “mais facil eles
aprender inglés do que eu aprender portugués. Right?”; e Maria da Penha, que
necessita do dinheiro para comprar um adjutorio para a irma que esta com a
espinhela caida. Além deles, o programa convida um ladrdo®® para falar um pouco

sobre sua vida e carreira ao publico.

Um cidaddo rouba, a sociedade lhe rotula de ladrao. Mas ele
continua a ser um ser humano, tem alma, apetite, gosta de umas

256 . . ~ , .
Mais uma aproximagao com Paulo Pontes, que também se tratara de uma ulcera.

Em Brasileiro, profissdo esperanca, Paulo Pontes usa a mesma situagdo comica. No show, o programa de
Flavio Cavalcanti anuncia o encontro entre Kennedy e sua irm3 recém-descoberta, moradora da praia de
Mucuripe, Fortaleza.

280 ladrdo, como Paulo Pontes, também sofria de uma ulcera no duodeno.
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coisas, ndo gosta de outras. Esquecamos que ele é ladrdo e - por
gue ndo?- vamos entrevistar um ladrao? [p.145]

A outra atracdo é assim apresentada:

Um negro sujo, bébedo, da sarjeta pode, em vinte e quatro
horas, se transformar num cidadao distinto, vacinado, bem vestido,
com cartéo de crédito e tudo? Eu vou lhes provar que pode.?*® [p.45]

Ha ainda o caso de uma crianca que nascera com sete quilos e, aos trés
meses, ja pesava trinta e seis. E convocado um pediatra para falar sobre o assunto,
pois a mée j& ndo sabia o que fazer. A rapaziada do bairro pegara o garoto pra servir
de bola num treino de basquete. Fausto, no entanto, confunde outro homem com o
pediatra e arma-se o quiproqud. O homem nédo sabe sobre o que fala o apresentador

e se estabelece uma confusao.

FAUSTO: O senhor ndo veio aqui como o maior pediatra do
mundo, como é que me da uma dessas?

SENHOR: Eu vim aqui Ihe convidar pra inauguracdo da nova
guadra da Unidos do Cabugu e o senhor me chama de pederasta...
Qual é? [p.150]

Passa ao plano central a conversa entre Thiago e o Diretor. Ambos
conversam sobre a queda de audiéncia. Thiago € convidado a trabalhar para Fausto
e, ap6s muito discutirem, aceita. Durante esta conversa, o Diretor diz que a imagem
de Fausto esta desacreditada e precisa reverter essa situacdo. Thiago diz que a
solucéo é colocar a realidade no palco. O Diretor pede cautela porque programa de
auditério corre o risco de virar um pogo sem fundo. “E como viciado em cocaina - o
cara precisa cada vez de uma dose maior pra obter o mesmo efeito da dose
anterior”. Se chegar ao limite, a saida é recuar ou levar adiante. Thiago ouve iSso e

toma como uma revelagao do que fazer.

259 . , . ; .
Na cena em que esse personagem, Severino, é entrevistado, Paulo Pontes também recorre a uma piada de

Brasileiro, profissGo esperanga. Severino diz que tem seis dedos em um pé, Fausto espanta-se e diz que vao
providenciar a cirurgia. Severino diz que, nesse caso, os dois pés precisam ser operados porque ele sé tem
quatro dedos no outro. Dr. Fausto diz que entdo ndo tem problema nenhum, pois o negécio é ter dez dedos no
total. Em outra cena do programa, Fausto anuncia um cantor popular chamado Augusto dos Anjos. O poeta
paraibano é referéncia em quase todas as pegas de Paulo Pontes. Nesta, o cantor popular canta tango, na
verdade. A critica revela o total afastamento do personagem do povo, sendo assim, da realidade concreta.
Fausto da Silva é retratado como alienado, alguém que sé pensa em seus interesses.
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O programa segue adiante, alternando-se com as cenas entre o Diretor e
Thiago, de um lado, e a mae de Fausto agonizando, de outro.

Chega o momento da tdo esperada atracdo anunciada por Dr. Fausto da
Silva. Ele acelera os outros quadros do programa porque os enfermeiros dizem que
sua mae nao aguenta mais muito tempo. O Diretor, quando toma conhecimento de

que a mée de Fausto participara do programa fica furioso e convoca Thiago.

DIRETOR: O menino, eu te chamei pro programa porque
vocé fez umas duas besteiras sofisticadas ai que deram certo.
Programinha atras da flor, enquadramento certinho, muito enfeite,
muita bossinha e néo acontecia porra nenhuma! Mas deram certo e
vocé ficou com a imagem de produtor classe A. Eu lhe chamei pra
vocé meter classe A ai nesse programa que estava virando um
gueto. Agora vocé me vem com uma ideia de jerico dessas? [p.174]

Thiago € o produtor modelo que Paulo Pontes associa a programacéao feita

naquele momento por uma emissora como a Rede Globo.

[a televisdo] a medida em que se foi implantando
industrialmente, em que foi desenhando diante de si a sua
fisionomia, se justap6s aquela classe que tinha condigbes de
consumir os produtos que anunciava, a tal ponto que a programacgéo
gue a TV Globo, por exemplo, hoje faz no Brasil € uma programacéao
de um bom gosto, de um tim-tim-tim, de um rosinha, de um
empacotadinho, de um bonitinho, e de tudo gravadinho, e de tudo
assexuadozinho, tudo muito asséptico, é aquela coisa tdo de bom-
gostinho, que eu ja ndo reconheco na televisao brasileira um veiculo
de comunicacdo de massa. >

Paulo Pontes sabia que este era um artificio empregado pela emissora para
representar um pais diferente do que era na realidade e, assim, construir,
juntamente com os militares, a fisionomia nacional. O seu entendimento de veiculo
de comunicacdo de massa é daquele que atende as necessidades da populagéo,
que democratiza a informacdo, como mencionou muitas vezes. Sua critica dirige-se
tanto a programacao “certinha” da Globo quanto aos programas sensacionalistas,
nos dois casos a realidade n&o é considerada.

Thiago, no entanto, através de um longo discurso — em que o dialogo
transforma-se em mondlogo- convence o Diretor de suas inten¢cdes. Como

argumento, ele diz que a televisdo deve aproveitar-se de sua maior caracteristica: a

260 PONTES, Paulo. Ciclo de debates do Teatro Casa Grande, op. cit.
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capacidade de transmitir uma informagéo ao vivo®®*

. Isso é que conquista a atengéo
do publico e da pontos no IBOPE. Assim, colocar a realidade no programa era o que
faltava para conquistar a audiéncia. Ele sabe, porém que essa dose de cocaina que
ele preparou- colocar a mée de Fausto ao vivo- é forte demais. SO que isso resolve o
problema de todos, da emissora, que ndo tem mais nada a fazer com a perda de
credibilidade de Fausto, a ndo ser demiti-lo e, como ele fora longe de mais, sem
multa rescisoria; do Diretor e do proprio Thiago.

Acordadas as partes, 0 programa segue e Fausto chama sua mae ao palco. A
emissora comeca a receber telefonemas indignados com a exposi¢cao, mas Thiago a
mantém no ar. Quando ja ndo € mais possivel, Fausto recebe a noticia de que o
programa saiu do ar. Ele, enlouquecido, comeca a protestar contra a direcao e cobra

a responsabilidade dos demais, diretor, produtor, patrocinador, na farsa montada.

FAUSTO: (...) Thiago, seu traidor safado, onde esta vocé?
Quem foi que me forgou a trazer minha mée aqui? N&o foi vocé, fala
mansa? Foi vocé que armou isso, corno manso? Ah, com o é que eu
nao entendi, meu Deus? Foi vocé, safado, intelectualzinho de merda.
Vocé tem a mania de botar balezinho e concerto de Mozart e
compositor de morro, vocé é metido a ter bom gosto-como é que eu
nao desconfiei que vocé queria minha mae para me derrubar, seu
merdalh&o. [p.186]

O filosofo marxista Marshall Berman afirma que, apesar das muitas formas
assumidas por Fausto nas varias adaptacfes da obra, o personagem sempre surge
como o intelectual ndo- conformista, um marginal e um carater suspeito®®. Thiago
aproxima-se dessas representacdes. Em uma avaliacdo critica do papel do
intelectual, Paulo Pontes coloca em cena um intelectual ndo engajado com o
popular, que somente se utiliza de fontes populares, como o samba do morro, com
interesses mercadologicos. O seu ndo conformismo transforma-se em ambigcédo de
fazer parte da nova ordem econémica. Portanto, Thiago expressa as contradi¢cdes

inerentes a época.

261 Argumento utilizado por Paulo Pontes ao falar da televisao.

BERMAN, Marshall. Tudo o que é sélido desmancha no ar: a aventura da modernidade. Sao Paulo: Schwarz,
1986. p. 45
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Berman, cuja obra detém-se na andlise da modernidade, caracteriza a

modernidade?®®

como instavel, mais ainda, atribui a ela a condicdo de um momento
interminavel. Assim, Thiago € o Fausto que esta no porvir.

Enquanto Fausto protesta, sua mae morre, marcando a perda definitiva da
humanidade do homem na engrenagem. Inconformado, totalmente tomado pelo
egocentrismo, ele sentencia: “Eu vendi minha alma ao IBOPE, por isso vocés véao
ver minha audiéncia amanha”. As relagdes humanas frente ao capital perdem
importancia.

Foco em Thiago, ele finaliza a sua narragcéo informando-nos que Dr. Fausto
da Silva tinha raz&o, no dia seguinte o programa conquistou setenta e um pontos de
audiéncia, mas o golpe foi fatal. Perdida a credibilidade, teve de abandonar a
televisdo. Thiago desculpa-se com o publico e diz que precisa ir porque tem um
programa para apresentar. Uma voz em off anuncia: “No ar... Mais um programa de
Thiago de Almeidal!!”

Thiago ocupara o posto de Dr. Fausto da Silva. Pela selecdo natural, Fausto
foi descartado de seu ambiente deixando o lugar para Thiago®®* que, por sua vez,
sabe que o0 ocupara provisoriamente até que as pesquisas indiquem uma nova
perda de credibilidade, como ocorreu com o primeiro.

Como atracdo especial de seu programa, Thiago anuncia a presenca de

Fausto da Silva, que lancara um livro sobre sua experiéncia profissional.

4.3.4. Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo

Ao nascimento da mecanizac¢do e da indUstria moderna (...) seguiu-se um violento abalo, como uma
avalanche, em intensidade e extenséo. Todos os limites da moral e da natureza, de idade e sexo, de
dia e noite, foram rompidos. O capital celebrou suas orgias.

O Capital, volume |

263 . ; . Pt
Para Bermann, a modernidade é marca de um tempo de incertezas, de “tudo o que é sélido se desmancha

no ar”, por isso é possivel falar em modernidade como o momento da dramaturgia de Paulo Pontes e, inclusive,
a atualidade. Para o fildsofo, a modernidade pode ser analisada por um viés marxista: “O Manifesto expressa
algumas das mais profundas percepc¢des da cultura modernista e, ao mesmo tempo, dramatiza algumas de suas
mais profundas contradi¢des internas”. p. 120

*%* BERMAN, op. cit., p.108



171

Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo foi escrita em 1973, por Paulo
Pontes, em companhia do ator e diretor argentino Alfredo Zemma.

Diferentemente das pecas anteriores, Paulo Pontes ndo escreveu um prefacio
explicando sua motivacdo tematica. No entanto, da mesma maneira que retomou em
Dr. Fausto da Silva sua metafora sobre o0 subdesenvolvimento (O
subdesenvolvimento € um lencol curto, se cobre os pés, descobre a cabeca; se
cobre a cabeca, os pés ficam de fora), mencionada anteriormente no prefacio de
Check-Up, assim o poderia ter feito para Em nome do Pai®®”.

Nesta comédia, Paulo Pontes, a partir da histéria de um casal de artistas, ja
idosos, em confronto com um mendigo, traca um paralelo entre o velho e o novo, o
antigo e o moderno. O antigo, neste caso, associa-se ao tempo, a época anterior a
instalacdo definitiva do modelo industrial de producéo, atrelada a consolidacdo do
capitalismo. O moderno, reflexo do sistema socioecondmico, € marcado pela
alteracdo das relacdes sociais, pela concentracdo de renda, pelo estimulo ao
consumo e pela industria cultural, estes somente alguns efeitos dessa mudanca
politico e cultural presentes nesta peca.

Por meio de situacdes absurdas, Paulo Pontes retrata a angustia e o
desolamento de Eugénio e Eugénia, os artistas, frente as mudancas. Ele, um
violinista, ela, uma cantora lirica, pertencem a uma ordem cultural ja encerrada, mas
tentam se agarrar a esse passado, que ndo mais se sustenta. Eles resistem, mas
sao tragados pelo sistema de forma agressiva e irracional. O casal possui um filho,
gue nédo ouve, nado fala, ndo possui bracos e pernas e vive em uma pequena caixa.

Como representante do moderno, o Mendigo encarna os valores dessa
sociedade consumista, em que os valores morais deixam de ser prioridade.

Apesar da polarizacédo, Paulo Pontes evita 0 maniqueismo. Trata-se mais de
uma questao dialética, em que, ndo sendo possivel romper com o cenario vigente, é
preciso saber lidar com ele. O dramaturgo, porém, ndo se dedica a encontrar
respostas, mas a oferecer motivos para reflexao.

O pesquisador Paulo Vieira registra que Em nome do Pai é um “texto de
referéncias”. Ha uma relacdo intertextual com Qorpo-Santo, por causa dos
elementos absurdos e dos nomes dos personagens, Mateus e Mateusa, Lindo e

Linda, o mesmo recurso usado em Eugénio e Eugénia. Ele também observa o

265 PN . . .
Passaremos a nos referir a peca dessa maneira daqui em diante.
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didlogo com Deus Ihe Pague, de Joracy Camargo, guardadas as devidas diferencas,
cujo protagonista € um mendigo que vé em seu oficio uma forma de as pessoas
expurgarem suas culpas por meio de um ato aparentemente caridoso. A terceira
referéncia por ele destacada € O circulo de giz caucasiano, de Bertolt Brecht, em
que, ao final, um juiz, decidindo a guarda da crianga profere uma sentenca absurda.
Por ultimo, Vieira nota uma aproximacdo com Um Edificio chamado 200, por causa
da identificacdo entre os personagens Alfredo Gamela e Karla, desta peca, com o
casal de Em nome do pai. Ambos o0s casais estariam confinados em um
apartamento, sem emprego e sem perspectivas. 2%

Podemos acrescentar mais algumas referéncias a essas apontadas por
Vieira. A questdo dos personagens em pares estd como uma das principais
caracteristicas do Teatro de Absurdo. Essa relacdo pode expressar uma
dependéncia entre 0s personagens, que vivem uma situacdo de tensao entre
comunhao e repulsa®®’. Esse recurso, presente, em Qorpo-Santo®®®, foi explorado
por autores como Beckett e lonesco, por exemplo. De lonesco ainda podemos fazer
uma aproximacéo com As Cadeiras, cujos protagonistas sdo um casal de velhos que
vivem a resgatar o passado.

Betti afirma que em meados da década de 60 houve uma grande demanda
pela producé@o de criticos norte-americanos e de lingua inglesa. Muitos titulos de
teatro foram lancados a época, entre eles O Teatro do Absurdo, de Martin Esslin. A
pesquisadora também observa que, com a ruptura do debate dramatico decorrente
do regime militar, o teatro foi o setor mais prejudicado, ndo s por causa da censura,
mas também pela interrupcao do trabalho feito pelo CPC. Apés o golpe, os artistas
vinculados ao grupo reorganizaram-se no Opinido, e puderam retomar o debate.
Diante do novo contexto, havia o desafio de continuar a autocritica do trabalho e
pensar em novas formas de atuacdo e criagdo de acordo com as novas condicoes.

Com isso,

O desejo de aprofundamento critico e artistico era grande, e
favoravel portanto a procura de novas referéncias, tanto no setor
ligado a pesquisa pratica de um teatro épico, como em outro,

2 VIEIRA, op. cit. p. 131.

HINOJOSA HINOJOSA, F. R. Pas de Deux: a quest@o dos pares no teatro do absurdo. Palimpseto, v. 9, n. 10, p.
1-16, 2010. Disponivel em:
http://www.pgletras.uerj.br/palimpsesto/num10/dossie/palimpsesto10_dossie08.pd. Acesso: 17 fev. 2015.

268 AGUIAR, Flavio. Os homens precdrios. Porto Alegre: A Nag¢do/Instituto Estadual do Livro, 1975.

267



173

paralelo, preocupado em promover a discussdo das manifestacdes
teatrais dentro de uma perspectiva historico-critica.?®

A aproximagdo com o Teatro do Absurdo em Em nome do Pai é clara. Se nas
experiéncias anteriores, Paulo Pontes ja trazia para o universo de suas pecas um
dialogo com o maravilhoso, nesta ele faz de forma bem mais direta, por meio da
influéncia de uma estética do absurdo.

O absurdo, enquanto opc¢ao estética, remete ao caos de uma sociedade que
coloca o dinheiro no centro de seus interesses, reduzindo as relagbes humanas a

meros negocios. lonesco, referindo-se ao absurdo, diz:

Se 0 valor do teatro estd no acumulo de efeitos, é preciso
intensifica-los ainda mais, sublinha-los, acentua-los ao maximo.
Levar o teatro para além daquela zona intermediaria, que ndo é nem
teatro nem literatura significa restitui-lo ao seu terreno especifico, aos
seus limites naturais. E preciso ndo mais esconder as ficelles, mas
torna-las ainda mais visiveis, deliberadamente evidentes, aprofundar
0 grotesco, a caricatura, ir além da ironia palida das espirituosas
comédias de saldo. No lugar das comédias de saldo, a farsa, o traco
parédico extremo. Humor, sim, mas com os meios do burlesco. Uma
comicidade dura, grosseira, excessiva. Chega de comédias
dramaticas. Que se volte ao insustentavel, que se leve tudo ao
paroxismo, la, onde se encontram as fontes do tragico. Fazer um
teatro de violéncia: violentamente cbmico, violentamente
dramatico.?”°

Percebe-se lonesco®’* como um referencial teérico de Paulo Pontes, portanto,
nesta sua peca. O autor de A cantora Careca fala neste trecho em farsa, parddia,
burlesco e grotesco, recursos comicos também presentes em Em nome do Pai.

Pavis, em Dicionario do Teatro, observa que o grotesco é o contrario do
absurdo que recusa toda a ldgica e nega a existéncia de principios sociais®’>. Ndo é
mesmo o caso da peca de Paulo Pontes. Aqui o grotesco surge da deformacéao da
realidade, ao retratar de forma hiperbdlica um comportamento predatorio e

selvagem.

269 BETTI, M. S. Critica norte-americana e debate cultural no teatro brasileiro da década de 1960/70:

apontamentos introdutdrios. Aurora, Sdo Paulo, v.1, p. 53-71, 2007. Disponivel em:
http://revistas.pucsp.br/index.php/aurora/article/view/6340> Acesso em: 13 mar. 2015.

270 IONESCO, Eugene. Notes e Contranotes, Paris, Gallimard, 1962, pp. 12-13. In: FARIA, Jodo Roberto. O teatro
na estante: estudos sobre dramaturgia brasileira e estrangeira. Cotia: Atelié, 1998, p. 93.

"t Eugeéne lonesco ja era conhecido no Brasil desde o inicio da década de 1960. Com a publicacio de O Teatro
do Absurdo, de Martin Esslin, em 1968, o dramaturgo certamente passou a fazer parte da discussdao de novas
formas dramaturgicas.

2 pAVIS, op. cit., p. 189.
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Aplicado ao teatro- dramaturgia e apresentacdo cénica- o
grotesco conserva sua funcao essencial de principio de deformacao
acrescido, além disso, de um grande senso do concreto e do detalhe
realista. MEIERHOLD a ele se refere constantemente, fazendo até
do teatro, dentro da tradicdo estética de um RABELAIS, de um
HUGO e, posteriormente, de um tedrico como BAKHTIN (1970), a
forma de expressdo por exceléncia do grotesco: exagero
premeditado, desfiguracdo da natureza, insisténcia sobre o lado
sensivel e material das formas. 2”3

Pavis também destaca a estreita relagdo entre o grotesco e o tragicbmico,
que mantém um equilibrio instavel entre o risivel e o tragico. A comédia Em nome do
Pai poderia ser considerada uma tragicomédia, pois o riso que desperta é um riso
amargo, diante do quadro apresentado a plateia.

Um mendigo que se finge de cego e aleijado para despertar a comiseracao
alheia para fins lucrativos, um filho deformado, que vive em uma caixa de madeira,
cheia de penduricalhos, e é tratado como objeto; o casal que, de forma caricata,
representa a inflexibilidade, esses sdo os personagens de Em nome do Pai. Além
deles, ha um personagem intitulado Homem, cuja despersonalizacdo permite que
apareca em momentos diferentes da peca, como personagens diferentes, mas ao
mesmo tempo, todos pertencentes ao mesmo universo do sistema capitalista: sao
representantes da ordem estabelecida. As relacdes entre 0s personagens Sao
fragmentadas, de interesses, ndo ha lacos de solidariedade. Mesmo Eugénio e
Eugénia vivem essa desintegracéo social. Essa situacao seria decorrente do sistema
capitalista, cuja natureza coloca o lucro como necessidade, mesmo que para iSso
promova a exploracdo do homem pelo homem.

O absurdo, portanto, € um recurso que visa sustentar uma tese realista.
Assim, essa intertextualidade néo significa o abandono de um teatro politico,
brechtiano, tanto que o Mendigo de Em nome do Pai alude ao personagem Jonathan
Peachum, de A Opera dos trés vinténs, de Brecht, que por sua vez é proveniente de
A Opera do Mendigo, de John Gay.

Jonathan Peachum n&o era propriamente um mendigo, mas fazia da
mendicancia um negécio. Ele possuia uma firma, “O amigo do mendigo”, que se
dedicava a ensinar seus “funcionarios” (ladrées e bandidos de todos os tipos) a arte
da mendicancia. A empresa fornecia disfarces, como proteses, perucas, mascaras,

além de ensinar formas de atuacdo para melhor sensibilizar as pessoas. Quanto

273 Idem, p. 188.
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mais convincente a interpretacdo como mendigo, maiores as chances de provocar a
piedade nas perturbadas mentes cristds submetidas a ordem social e econdmica. O

Mendigo de Em nome do Pai justifica seu oficio com os mesmos argumentos.

MENDIGO (dirigindo-se ao casal): (...) Como é que esta tudo?
Eu vou Ihes dizer uma coisa: ndo ha nada como um dia de finados.
As pessoas investem na morte, ninguém quer correr o risco. Imagina
se 0 Homem la existe mesmo... (...) N&o tem erro, um cego no
cemitério em dia de finados é dinheiro seguro... demanda garantida.
A procura de alivio ultrapassa em muito a oferta, as pessoas
precisam se sentir boas, precisam adquirir status espiritual (...)
[p.179-180]

Em outra passagem, retoma 0s argumentos para convencer 0s artistas a

deixarem o filho em suas méaos para ser explorado.

MENDIGO: Vocés ja sabem... Da ele pra mim todo dia de seis
da tarde as nove da noite, aos domingos toda a manha, eu ponho ele
na esquina da Ouvidor com Rio Branco, melhor ponto do Rio de
Janeiro, capital espiritual do pais...Ndo precisa nem pedir a esmola.
O cidadao olhou, viu essa coisa maravilhosa... € uma mina de ouro,
ndo me cabe a menor duvida. Eu levo e trago todos os dias, de taxi,
seguranga absoluta... [p.185]

A metafora do lencol utilizada por Paulo Pontes para explicar suas intencdes
em Check-Up e Dr. Fausto da Silva pode também ser associada a Em nome do pai
porque a tematica é a mesma: os reflexos do sistema capitalista nas classes

subalternas, na vida do cidaddo comum?"*,

4.3.4.1. O texto

A indicacdo de cena apresenta o palco dividido em duas partes, uma

representaria o aposento de Eugénio e Eugénia, e o outro, o quarto do Mendigo. Na

274 ~ . .s . sye . ~ . Z
Expressdes muito utilizadas por Paulo Pontes em suas entrevistas; de nitida orientagdo marxista. E

necessario considerar que, nessa fase de sua dramaturgia, ele ndo engloba somente os cidadaos de classe baixa
nesse grupo, mas também os de classe média. A classe média é vista de forma critica por ele, porém nao é
considerada ré. Como no prefacio de Dr. Fausto da Silva, pode ser tida como ré e vitima ao mesmo tempo. Ré
porque contribui com a exploragdo do homem, com a miséria material de muitos; vitima porque, ndo tendo
condicOes de quebrar as regras desse jogo, mantém-se presa alimentando a roda de consumo, abrindo, muitas
vezes, mao de valores morais.
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parte dos artistas tudo é antigo, méveis e objetos gastos e fora de moda. Eles
possuem discos de Caruso, livros velhos de Augusto dos Anjos, Gongalves Dias e
Manuel Bandeira e outros objetos “sem nenhum valor comercial”’, que denotam o
passado. Contrastando com esse ambiente, o quarto do Mendigo tem “todos
aqueles objetos que a induastria de consumo ndo para de produzir: geladeira,
maquina de lavar roupa, televisor, liquidificador, radio, vitrola, objetos de plastico

”

etc’.

A peca comeca com a chegada do Mendigo de muleta trazendo uma televisao
embaixo do brago. Ele cumprimenta os velhos, coloca a televisdo em um canto de
seu quarto, coloca um rock para ouvir pelo radio, desamarra a perna supostamente
aleijada e comeca a se disfarcar de cego. O desmascaramento tanto da situacdo do
Mendigo quanto da realidade proposta pelos autores ja se anuncia.

Ap6s a saida do Mendigo, Eugénio coloca na vitrola a Sonata de Krautzer?”.
Marca-se mais uma vez a oposicdo entre o antigo e o moderno por meio das
musicas selecionadas. Além disso, essas escolhas colocam em contraste a prépria
manifestacdo artistica, o antes e o depois da industrializacdo da arte. Na logica
capitalista, fala-se em indudstria cultural.

Eugénio e Eugénia comecam uma discussdao marcada pela repeticdo de

frases e expressoes.

EUGENIA: Esta nervoso, Génio?

EUGENIO: Vocé é que esta nervosa. E meu nome é Eugénio,
por favor...

EUGENIA: Eu odeio gente que esconde seus sentimentos...

EUGENIO: Quem esconde seus sentimentos?

EUGENIA: Vocé estd nervoso, eu pergunto se VOcé esta
nervoso e vocé diz que nao esta nervoso...

EUGENIO: Mas eu n&o estou nervoso...

EUGENIA: Eugénio, como é que vocé tem coragem de me
dizer que nao esta nervoso...

EUGENIO: Eu n&o estou nervoso. Vocé é que esta nervosa...
(Nervosissimo)

EUGENIA: Eu estou nervosa...mas eu tenho razdo de estar
nervosa.

EUGENIO (Forcando calma) Muito bem... eu estou
nervoso...Vou dizer suavemente o que vocé quer que eu diga pra
gente nao discutir, que faz mal pros nervos... (Diz suavemente) Eu
estou nervoso, minha querida Eugénia... Eu estou nervoso... [p.166-
167]

275 .. . ~ ;.
Sonata a Krautzer, de Beethoven, foi inspiracdo para a novela de mesmo nome, de Leon Tolstéi. Nesta

histdria, o escritor russo retrata a tensao existente em um relacionamento conjugal.
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A repeticdo seria uma das 36 “receitas de comicidades” mencionadas por
Esslin, em O Teatro do Absurdo, presentes nesse género. Também fazem parte
dessa lista a negacdo da acdo, a perda da identidade dos personagens, titulo
enganoso, pseudoldgica, proliferacdo de duplicacées®’®. Tais recursos podem ser
associados a Em nome do Pai.

A repeticdo € uma forma de rigidez e, para Bergson, a rigidez promove 0 riso.
O filésofo nos ensina que a sociedade exige de nds “certa elasticidade de corpo e de
espirito, que permitam adaptar-nos a ela”. Tensao e elasticidade seriam duas forgas
complementares, caso faltem ao corpo, o resultado sao debilidades e doencas; caso
faltem ao espirito, “todos os graus de indigéncia psicoloégica e todas as variedades
da loucura”. Podem ainda faltar ao carater, nesse caso, temos desajustes a vida
social, fonte de miséria e inclinacdo & criminalidade.?’’

A andlise de Bergson parece encaixar-se perfeitamente ndo sé nesta peca de
Paulo Pontes, mas nas demais também. Todos 0s seus protagonistas possuiam,
cada qual a sua maneira, comportamentos rigidos, motivadores do riso.

A rigidez em Em nome do Pai manifesta-se nos dialogos e, sobretudo, na
forma como os personagens reagem diante da vida. Eugénio e Eugénia mantém-se
presos ao passado e ndo cedem a nova ordem capitalista. O conflito, portanto,
advém porque o capitalismo tem um carater materialista e se baseia na troca de
mercadorias. Aqueles que n&o s&o detentores dos meios de producdo, so lhes resta
vender sua forca de trabalho. Isso € o que possuem como moeda de troca. O salario
que o trabalhador tem como pagamento o insere como consumidor na sociedade. O
problema é que o trabalho que Eugénio e Eugénia tém a vender ndo possui valor

nessa relacdo. Assim, eles sao descartados pelo sistema.

MENDIGO: (...) Vocés querem dar as costas a realidade.
Prestem atencao, so pra raciocinar: aqui esta o mercado e aqui estao
0s produtores, vocés. O que é que vocés tém para vender? Alma
delicada? Coracdo molhado no mel de urugu? Essa alminha de louca
de vocés, alminha de cristal, de fil6, de alfenim? Ninguém compra
(...) Pra mim, vocés s6 tém uma coisa que interessa ao mercado: o
filho. [p.189]

A Unica fonte de renda dos velhos € o aluguel do quarto do Mendigo, fora isso

nada mais lhes resta. Ndo sdo donos dos meios de producgdo e o que tém a oferecer

276 ESSLIN, M. O Teatro do Absurdo. Rio de Janeiro: Zahar, 1968. p. 175.

77 Bergson, O riso. Ensaio sobre a significagdo do cémico. Rio de Janeiro: Zahar. 1983. p. 18
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ndo tem valor de mercado. Embora jA ndo tenham mais dinheiro para pagar o
proprio aluguel nem as outras contas, permanecem inflexiveis na sua forma de lidar
com a vida. Nao o fazem como um ato de resisténcia, mas porgue a rigidez com que
olham o mundo nao |hes possibilita encontrar uma resposta a esse impasse. Diante
de dois mundos, a tese e a antitese, ndo conseguem encontrar uma sintese.

Essa leitura da dramaturgia de Paulo Pontes néo indica que o intelectual e
militante de esquerda tenha sido derrotado, mas percebe que a luta para ele tomara
outra direcdo. Paulo Pontes entendia que naquele momento, em que o capitalismo
instalara-se na sociedade, o fundamental era refletir sobre o impacto disso. Se néo
era mais possivel contribuir culturalmente com a revolugcédo desejada antes de 1964,
agora se fazia necessario assumir uma postura critica, de resisténcia, ndo s6 ao
autoritarismo, mas também a opressao promovida pelo capitalismo.

Eugénio e Eugénia, ambos artistas, somente sobreviveriam ao sistema, se
sua arte tivesse valor de mercado. Assim, haveria um publico consumidor. Por causa
disso, eles se acusam de ndo terem se adaptado aos novos tempos. Ela ironiza que
ele pode pagar a conta do gas com um concerto de violino. Ele diz que ela deveria
ter aprendido um repertério como Banzo, de Heckel Tavares, os chorinhos de
Nazareth, ou o Carinhoso, de Pixinguinha. Eugénia, neste momento, retruca:
“Eugénio, ganhar dinheiro com o repertorio do Pixinguinha nem o Pixinguinha”. A
desvalorizacdo do artista popular € colocada em relevo.

Durante a discussao, ouvem-se gemidos do Filho. Eugénio e Eugénia correm
até a caixa de madeira onde estd o filho, que nunca aparece em cena. O casal
comega a brincar com o filho e a harmonia é restabelecida. Eugénio diz: “Vamos
passear todos... mdezinha também vai, ndo €, minha velha? Os trés juntinhos como
sempre... vamos...”.

A triade Eugénio, Eugénia e Filho- em uma possivel interpretacédo- remete a
triade expressa no titulo da peca, Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo. Os
trés simbolicamente representam um ser, que, por sua vez representa o todo.
Eugénio e Eugénia ndo possuem uma identidade propria, sdo a representacado do
masculino e do feminino. Os pais, em uma relacao familiar representam aqueles que
ja “foram”, o filho, o que “vem a ser”. Nesse caso, o fruto imperfeito dessa unido, o
futuro, ndo tem nome, n&o tem registro de nascimento, ndo possui bragos, pernas,
nao ouve nem fala, ou seja, ndo é alguém. O Filho é um objeto, representa a

reificacdo do homem. Ao ser explorado pelo Mendigo, torna efetiva sua condicao.
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A harmonia do casal é interrompida pelos telefonemas de cobranca. Hinojosa

chama a atencao que, no Teatro do Absurdo, os pseudocouples

partiiham o sofrimento do ser e o tédio existencial e séo
cumplices na espera do outro elo da “equagdo de Proust’, no
entanto, ndo perdem a oportunidade de destruir as certezas ou
arrasar as memoérias do outro, levando adiante uma relacéo
interdef)endente e dolorosa que estrutura o texto dramatico como um
todo. 2"

A pesquisadora conclui que, nas relagcdes dos pares apresentadas no Teatro
do Absurdo, os personagens perdem sua identidade individual, deixando lugar para
uma pluralidade indeterminada, esta, uma condicéo inerente a sociedade moderna,
de acordo com a visdo dos dramaturgos deste género teatral, o que reforca a
hipotese levantada neste nosso estudo.

Na cena seguinte, o casal é obrigado a se desfazer de seus objetos pessoais
para pagar as dividas existentes. Desolados, comecam a beber com o Mendigo®’,
que retorna com a sugestdo ja dada em outras ocasifes de cederem-lhe o filho para
a mendicancia. Os artistas negam tal solucdo, dizem que sdo humanistas e que
como artistas possuem uma alma delicada. O Mendigo, cinicamente, rebate dizendo

gue ndo é um insensivel.

MENDIGO: Eu nao sou um insensivel. Acontece que eu tenho
uma sensibilidade especial, um pouco diferente, para os problemas
atuais. E vocés-desculpem, sé para raciocinar — tém uma otica...
vocés sdo um pouco desatualizados, quer dizer, vocés veem tudo
com os olhos de outra época. Eu ao contrario sou um homem
contemporaneo, tenho cultura contemporanea... Venham c4,
venham... [p.187]

Ele comeca a mostrar os livros que possui: Estratégia do desperdicio,
Aprenda com os outros a ser vocé mesmo, Os grandes estudos do mercado, todos
referentes a logica do mercado. Aléem deles, cita O meio é a mensagem, de

McLuhan, que trata de como a televisdo estimula o consumo.

% HINOJOSA, op. cit.

Ha uma passagem nesta cena que dialoga com Brasileiro, profissdo esperanga. Eugénia diz que antigamente
gostava muito do vinho do Porto, com uma gema de ovo dentro, tal qual a brasileira antiga, mencionada no
show. A oposicdo entre o antigo e o moderno em Em nome do Pai aparece também pelos simbolos associados
ao Mendigo, como a Coca-Cola e o uisque, além dos eletrodomésticos conseguidos com sua “industria de bens
espirituais”.
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O Mendigo revela que também j4 fora ator em sua juventude, ou seja, ja
esteve na mesma posi¢cao que os velhos, e que em sua “profissdo” ele também € um
ator. Tanto o casal quanto o Mendigo representam o extremo. Eugénio e Eugénia
nao se integraram a nova dinamica social, enquanto o Mendigo aderiu radicalmente.

Durante a conversa, eles recebem a visita de um oficial de justica com uma
ordem para confiscar todos os bens existentes no domicilio, para que as dividas de
Eugénio e Eugénia sejam pagas. Sendo assim, os carregadores levam nao s6 o
piano e a cama, 0s Unicos bens dos velhos, mas também todas as coisas do
Mendigo. Revoltado, ele agride verbal e fisicamente os velhos?®*. Como forma de
recuperar tudo o que foi perdido, obriga-os a assinarem um documento em que
cedem o Filho para ser explorado comercialmente por quatro anos e meio.

A proxima cena revela uma passagem de tempo. Eugénio e Eugénia, apés
pouco mais de um ano, com o lucro obtido pela exploragéo do Filho (40% para eles,
0s outros 40% para o Mendigo e 20% para despesas de manutengao, conforme o
acordo), recuperaram seus antigos pertences. O Mendigo ja nem “trabalhava”, s6
supervisionava seus pontos, ou seja, tornara-se patrdo, efetuou a ascenséo
burguesa capitalista. Comprou carro, terrenos na praia, dois apartamentos, até um
lote no cemitério.

Eugénio e Eugénia, no entanto, ndo estdo totalmente satisfeitos. Incomoda-os
o fato de o filho ser explorado pelo Mendigo.

Hé&, porém, no texto, didlogos dos velhos que sugerem uma ambiguidade na
relacdo que eles tém agora com o Filho. Ambos referem-se a ele como “meu
tesouro”. Esse tratamento pode indicar que, uma vez podendo desfrutar do capital,
eles foram seduzidos pelo sistema. Ao mesmo tempo, Eugénio e Eugénia fazem
planos de operar o Filho e livra-lo daquela situacédo de deformidade, o que ja haviam
tentado anteriormente sempre sem sucesso.

Para sobreviver sem o dinheiro da mendicancia, eles planejam “camerizar a
musica de toda gente”, ou seja, vincular o erudito ao popular. Isso significa que,
assim, teriam um produto a oferecer a indastria cultural. Importa lembrar que Paulo
Pontes, cuja trajetéria artistica passa pelo radio e pela televisdo, veiculos de

comunicacdo de massa, ndo faz um juizo negativo da cultura de massa. Ele a

280 ~ ;. P . ~
A agressado fisica e verbal constitui um recurso farsesco, provocador do riso, conforme FARIA. Jodo Roberto.

O teatro na estante: estudos sobre dramaturgia brasileira e estrangeira. Cotia: Atelié, 1998. p. 75-94.
No entanto, ndo ha na peca nenhuma rubrica indicando como a cena deve ser trabalhada de forma a conseguir
um efeito coOmico, de forma que, na leitura, aparenta ser uma cena de extrema violéncia.
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compreende como uma forma de aproximar-se de um publico mais amplo e efetivar
a comunicacdo?®'. Dessa forma, podemos entender que a indistria cultural também
€ vista de forma dialética. Se por um lado, a homogeneizacdo promovida pela
reproducdo em larga escala, visando ao consumo, implica enfraquecimento da forca
politica, do outro, democratiza a informacdo. Paulo Pontes ndo atua nos extremos,
entende ser necessario encontrar um meio termo. Assim, tenta aproveitar-se dessa
funcao “irradiadora” da cultura massiva para propagar sua mensagem e estimular a
reflexdo. Mesmo que a eficacia politica seja atenuada nesse processo, € preferivel
agir a ndo agir. Ademais, Paulo Pontes ndo via como validas as experiéncias cujo
suporte estava na agressao, ou nos efeitos de luz e expresséo corporal, adotadas
por outros artistas como forma de protesto.

O terceiro momento da peca comeca com o Mendigo gritando que roubaram o
“‘invalido”. Desesperado, ele vé seu negdcio ruir e Eugénia desmaia. Eugénio € o
anico que mantém a calma porque na verdade fora ele o autor do roubo. Ele
planejara livrar-se do mendigo e, com a operacdo marcada para o mesmo dia do
roubo, esperava finalmente restabelecer uma harmonia perdida. Isso, no entanto,
nao seria possivel.

O Mendigo descobre o engodo e convoca um juiz para decidir sobre a disputa
do Filho. De um lado, Eugénio e Eugénia justificam seu direito por serem pais; do
outro, o Mendigo possui um documento comprovando que o Filho fora a ele cedido
para ser explorado. O que prevalece ao final ndo sédo as relacdes humanas, mas a
relacdo com o capital. O juiz, que antes tivera uma conversa em particular com o
Mendigo®®?, da razdo a este. Em um longo discurso, parédico e com elementos

absurdos, é legitimada a exploracdo do homem pelo homem.

4.3.5. Madalena Berro Solto

Madalena Berro Solto € a unica peca de Paulo Pontes que nunca foi montada.

Ele a escreveu para sua amiga Dercy Gongalves. O dramaturgo considerava-a um

281 . . ~ , .
Retoma-se aqui a explicacdo de Martin-Barbero e o percurso por ele apontado do popular ao massivo.

MARTIN-BARBERO, op. cit..
EmA Opera dos trés vinténs também ha a dentncia da corrupcdo do sistema, que atinge as estruturas do
Estado.
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génio e quis fazer-lhe uma homenagem, conta-nos Bibi Ferreira®®®. Depois de pronta
a peca, no entanto, Dercy ndo quis encena-la, causando o desapontamento do
amigo.

Paulo Pontes e Dercy escreveram a peca juntos. A partir da biografia da atriz,
ele criou uma comédia (ndo podia ser diferente), em que, com o palco nu, artistas
que ja encerraram suas carreiras expdem as dificuldades da trajet6ria artistica,
assim como sua desvalorizacdo em uma sociedade que necessita de novidades
todo momento, desprezando o antigo, sinbnimo de ultrapassado.

Em um documento encontrado na Funarte, que traz uma cronologia das
pecas de Paulo Pontes, consta que Madalena Berro Solto foi escrita em 1973%%,
Logo, ela seria contemporanea a Check-Up, Dr. Fausto da Silva e Em nome do Pai,
do Filho e do Espirito Santo. Todas essas pecas possuem caracteristicas em
comum. Seus protagonistas sao artistas lutando para sobreviver de seu trabalho em
uma sociedade que atribui a obra artistica valor de mercado.

Paulo Pontes transporta para sua dramaturgia as dificuldades que ele mesmo,
ao lado de seus colegas, enfrentava em sua profissdo. Para viver exclusivamente de
teatro, ele precisaria emplacar ao menos duas pecas por ano, segundo suas
previsées. Como isso era quase impossivel, fazia-se necessario escrever para todos
0s veiculos, teatro, radio e televisdo. Assim, ele assumia: “Escrevo piadas para
Chico Anisio, pecas de teatro, shows de boate, pecas para televisdo, em suma,
trabalho em todas as frentes. Assim d& para viver. Ha doze anos vivo do que
escrevo.”?®

A postura de Paulo Pontes em relacdo a industria cultural é antagbnica a de
alguns artistas que consideravam 0 ingresso na televisdo uma ruptura com a
militdncia de esquerda. Tendo iniciado sua carreira no radio e atuado em muitos
projetos na televisédo, ele sabia do alcance popular desses meios, assim como do
seu poder de manipulacéo da realidade e homogeneizagédo dos costumes.

Orientado por uma visdao dialética de mundo, em sua dramaturgia, ele
condena o0s posicionamentos extremos. Paulo Pontes, por meio de seus

personagens, denuncia que a rigidez do espirito — por iSso expressou-se, sobretudo,

*%3 FERREIRA, op. cit.

Pagina datilografada, com algumas rasuras, sem autoria e local de publica¢do. Foi o Unico documento ou
depoimento que encontramos que data essa pega.
28 PONTES, P. “Autor n3o pode viver sé de teatro”. Ultima Hora, 17 fev. 1973
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com comédias- impossibilita a acdo. Gamela agarrou-se ao sonho, como forma de
escapar da opressédo; Eugénio e Eugénia, presos ao passado, ndo conseguiram
encontrar uma saida para o impasse vivido. Thiago e Dr. Fausto, no polo oposto,
renderam-se totalmente ao sistema- sem pudores, venderam corpo e alma e
transformaram-se em meros produtos de consumo. Zambor e Madalena, no entanto,
cada qual a sua maneira, conseguiram driblar alguns obstaculos.

A transformacdo do personagem de Check-Up - efetuada ao longo de sua
trajetéria no hospital - revela que o intelectual inflexivel aos poucos compreende que
a solucao de seu problema n&o se encontra no embate violento. A aproximagdo com
0 povo trouxe o entendimento de que é possivel usar outras armas para escapar da
opressao, ainda que elas sejam frageis. Foi assim que Paulo Pontes qualificou o
estratagema de Zambor, fragil. Por meio da mentira dita aos médicos, Zambor
conseguiu ser operado. Sua atitude resolveu um problema momentaneo, nao foi as
suas causas e tentou subverté-las, mas, naquele momento, foi a saida possivel.
Dessa maneira, sobrevivem os cidaddaos comuns, muitas vezes. Aos problemas
buscam soluc¢des pontuais, mas € o que lhes permite continuar a luta maior. Busca-
se 0 pao de cada dia. Dessa forma, embora sem vencer a guerra, a mentira de
Zambor rendeu-lhe a vitéria em uma batalha. Paulo Pontes evidencia justamente
isso: “é preferivel um povo derrotado a nenhum povo. Ao povo derrotado, restam as
cinzas da malandragem. Ele renascera delas.”?®

Madalena Berro Solto conta a trajetéria de uma artista de sucesso que teve
de enfrentar, além do preconceito de género, 0 preconceito por ser artista popular.
Enquanto o publico lhe admirava, a critica torcia o nariz ao seu repertorio, a sua
forma de atuacdo. Paulo Pontes traz ao debate, assim, a valorizacdo de uma cultura
considerada de elite em detrimento da arte popular por alguns setores da sociedade.

Além disso, ele retrata a dificuldade da carreira artistica em que é preciso
matar um le&o todo dia-como observa Zambor. “Passou um dia sem matar um ledo,
no outro ja esta esquecido”. A sede de novidade no sistema capitalista é criada para
gue as pessoas continuem sempre a consumir e com isso o modelo econémico se

287

sustente””’.Berman destaca que as pressdes econdmicas do mundo moderno

%% PONTES, Paulo. “Check-Up”. In: Arte em Revista n. 6. op. cit.

Também em Check-Up isso é retratado. A seguinte fala de Zambor exemplifica: A gente tem que matar um
ledo todo dia (...) Eu ndo tenho mais obrigacdo de fazer nada. Por que é que eu tenho que ficar bolando um
macete novo de cinco em cinco minutos... Pra menininha da PUC ndo dizer que eu ja era?
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obrigam os individuos a estarem sempre em reconstru¢do, ndo lhes € permitido
parar, “se pararem para descansar, para ser o que sdo, serdo descartados”.?*®

Essa visdo de mundo relaciona-se também a expressdo cultural, j& que a
cultura é vista sob um olhar de mercado, fruto desse modelo econémico. Os
personagens de Madalena Berro Solto sédo artistas aposentados que, ao contrario de
Madalena, ndo conseguiram manter-se atuantes e pararam. Eugénio e Eugénia
também nao puderam continuar. A velhice ndo é produtiva para o sistema.

Além disso, como vimos em Dr. Fausto da Silva, ndo ha espaco para todos
desfrutarem das benesses do sistema. O “lencol”®®® ndo é suficiente para todos e a
competicdo é acirrada.

Madalena € a artista popular em todos os sentidos, é povo, faz arte para o
povo e busca na cultura do povo o conteddo para seu repertorio. Ela responde a
pergunta lancada por Paulo Pontes no prefacio de Parai-bé-a-ba: “Como fazer o
publico ter interesse pelo espetaculo teatral?”. Sua resposta é de que € necessario
buscar na realidade do povo o assunto para o espetaculo. E necessario colocar o
povo no palco, como o dramaturgo sempre insistiu.

Nesta peca, além de fazer uma homenagem direta a Dercy Gongalves, a
partir de sua biografia, Paulo Pontes homenageia os artistas da geracao de 40, a
quem reverenciava. Procépio Ferreira, com quem o dramaturgo conviveu, Oscarito,
Grande Otelo, Alda Garrido, Dulcina de Morais, entre outros, sdo representantes de
um periodo aureo da comédia de costumes, género que dialoga com as pecas de

Paulo Pontes.

4.3.5.1. O texto

Assim como em suas outras pecgas, Paulo Pontes foge a estrutura classica do
drama e aproxima-se do teatro épico. Os proprios atores, quebrando a iluséo,
entram e saem com objetos de cena; os didlogos ndo promovem efetivamente uma

acdo, ja que os personagens rememoram o passado, isto é; o tempo de cena

predominante é o passado; h4 mondlogos narrativos, ha recursos que promovem o

%8 BERMAN, op. cit., p. 104.

% Metafora do lencol utilizada por Paulo Pontes nos prefacios de Check-Up e Dr. Fausto da Silva.
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distanciamento, como quando os atores despem-se dos personagens do asilo,
rejuvenescendo.
O primeiro ato comeca com o0s artistas sentados no Asilo Flor da

Melancolia®®

, aguardando a visita de Madalena Berro Solto. Uma voz em off,
destinada a comentar certas passagens da peg¢a, ou mesmo a Se expressar como se
fora um personagem, a semelhanca de um coro, revela que Madalena esta
chegando e que havera para ela uma homenagem. Essa € a motivacao inicial do
texto, a partir da qual Madalena contara sua vida e trajetoria profissional.

Por meio de situacbes comicas ingénuas, como a do velho surdo que entende
tudo errado, os personagens apresentam-se em cena. Ndo sdo personagens com
aprofundamento psicologico, na verdade servem somente de escada para
Madalena. Vieira, um ator que ja fizera sucesso, Colaco, um artista de circo e
Jurema, uma cantora lirica. H& ainda alguns personagens somente identificados
como Velho 1, Velho 2, Velho 3. Jurema faz um contraponto com a protagonista.

Jurema é representante de uma arte erudita e nao vé valor em Madalena.

JUREMA: Ah, Colago, como tu é ingénuo! Achas mesmo que
uma mulher que diz merda em cena é uma artista? Isso é arte?
Quantos anos tu tens?

COLACO: Cinquenta e nove.

JUREMA: Ah, esté explicado. Es uma crianga. Arte, menino,
deixa eu te dizer... Olha esta que esta aqui... Faz uns bons quarenta
anos... Teatro Scala de Mildo... a primeira brasileira a se apresentar
no Templo. Na plateia, Gigli ainda rapazote. Comecou o espetaculo...
foi, foi, foi. De repente, a valsa da museta. A orquestra atacou e eu...

[p.244-245]

O contato com Madalena, porém, que significa também o contato com o povo,
opera uma transformagao em Jurema ao final da peca.

Tal como em Check-Up, eles vivem em um ambiente desprovido de logica,
irracional. O hospital ndo possuia funcionarios em numero suficiente para atender os
pacientes e o0s existentes ndo sabiam como fazé-lo de forma humana. O asilo

também possui defasagem de funcionérios e enfermeiros para tratar dos idosos. Um

290 . . ~ ~ . s . .
Flor de melancolia é uma expressdo que aparece no Soneto de Devogdo, de Vinicius de Morais. Neste

poema, retrata-se uma mulher forte e arrebatadora.

O nome do asilo Flor da Melancolia traz em si um paradoxo. O signo flor normalmente possui em seu campo
semantico os significados que remetem a beleza, vico, juventude, ou seja, conotagdes positivas. Ja melancolia é
um signo oposto, tristeza, saudades e sofrimento fazem parte de seu campo semantico. A unido desses signos
traz uma carga de lirismo ao texto e enfatiza que, apesar de idosos e sem atuar no meio, esses artistas
continuam a ser artistas. O talento e a alma de artista ndo envelhecem. A beleza persiste na tristeza.
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deles, Vicente Pacheco, em decorréncia de uma hemoptise, esvai-se em sangue.
Sao os proprios colegas que se revezam para cuidar dele. A diretoria do asilo, como
informa Colago, “luta feito louca para conseguir’ algo, mas nao obtém éxito. O
hospital de Check-Up foi chamado por Paulo Pontes de modelo de escassez
planejada; também o é o asilo. Ambos sdo alegorias do sistema capitalista. No caso
de Madalena Berro Solto, Paulo Pontes pretende retratar a exclusdo dos artistas por
este modelo econbmico. Surdos, doentes, sem amparo legal, esses artistas
representam a desvalorizacdo da arte pela industria cultural. Ao mercado, somente
tem valor aquele que gera lucro.

A ida de Madalena ao asilo é parte de uma campanha para ajudar o local. O
slogan da campanha faz o seguinte apelo: “Vocé, que ri hoje, ajude um artista a nao
chorar amanha”. A mensagem expressa, por meio das antiteses, a certeza, amarga,
que o futuro do artista ndo é promissor. Ao final da carreira, ele se v&, na maioria
das vezes, desamparado, tal como Eugénio e Eugénia e Zambor que, embora ja
tivessem uma idade avancada, ainda tinham de matar um ledo por dia.

Madalena iria ao asilo fazer uma doacdo. Era uma artista de sucesso, com
uma boa remuneracdo. Jurema, no entanto, recusa a dar-lhe crédito, por ela ser

uma artista popular. Nao a considera uma atriz, no maximo uma cémica.

JUREMA: Eu nao aceito dinheiro de Berro Solto nenhum.
Essa mulher é uma desbocada. Trabalha pro populacho. Eu sou uma
artista... eu, por mim...[p.247]

Madalena chega ao asilo e é recepcionada com palmas. Todos se esforcam
para agrada-la, afinal, além da admiracdo que tinham por ela, ainda esperavam a
doacgéo. Por causa de um pedido dos idosos, Mada (como passa a ser chamada)
comecga a contar sua vida. A partir dai, temos um longo trecho narrativo®®! em que a
atriz conta sua vida na cidade de Santa Maria Madalena e a partida com a
Companhia de Maria Castro. A narrativa € interrompida para um namero musical. A
trajetéria de Jurema € apresentada, contrapondo-se a infancia modesta de

Madalena em uma cidade do interior e sua entrada na vida artistica como acaso do
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Ipojuca Pontes, irmao de Paulo Pontes, cineasta e também dramaturgo, diz que Dercy Gongalves recusou a

peca Madalena Berro Solto porque ndo conseguia decorar didlogos. Dada a extensdo dos mondlogos
reservados a personagem Madalena, compreende-se a recusa da atriz. In: BASILIC, Astier. Ipojuca esta de volta
ao teatro. Disponivel em:
http://acervo.jornaldaparaiba.com.br/anos/2007/07 Julho/29/Vida_e_Arte/arquivos/assets/basic-
html/pagel.html. Acesso: 22 mar. 2013.
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destino, ndo de um projeto. Jurema desde cedo preparou-se, professor de diccéo,
de canto, “todo tipo de professor”, piano, latim.

Colaco canta a excluséo e a velhice dos artistas, mas evidencia que os dias
vividos por eles ninguém pode tirar. O passado € o que lhes restou. Rosenfeld
ensina-nos que “o tempo tornado tema é essencialmente do dominio épico” e que o

tempo da dramética é o presente, o passado cabe ao épico.?*

COLACO: Nés estamos vivos. Retirados, asilados,

enjeitados, mas palpita na nossa rouquidéo,

na coluna torta, no dente frouxo, uma besteira que de nés
ninguém retira.

A imaginacao. Com ela nosso passado € vida.

Madalena Berro Solto, tua vida de desgosto,

gue vocé, com muito gosto, conta engracado,

rindo da prépria dor para adormecer a dor da plateia,

nos fez a todos, velhos artistas sem lugar no mundo,

reviver o seu dia de estreia. [p.267]

Esta é a deixa para que os artistas comecem a transformacdo em cena.?®

TODOS: A partir deste momento

nés temos a idade

do dia de maior felicidade

gue nés tivemos no mundo

Nem que seja num segundo

Vamos dar um banho de presente na saudade. [p.267-268]

A rubrica indica que os artistas estdo totalmente rejuvenescidos, dancando
em passo de musical americano.

Volta a narrativa de Mada. A Companhia de Maria Castro chega ao Rio de
Janeiro para trabalhar em um teatro regional, cantores populares e desafios de
dupla caipira®® eram alguns nimeros apresentados no local. Um dos mais

apreciados pelo publico era uma cancéo do folclore brasileiro.

%2 ROSENFELD, op. cit., p. 85

Como em pecas anteriores, Versos intimos, de Augusto dos Anjos surge em cena. Nos didlogos posteriores,
Vieira aparece declamando esses versos.

% 0 texto retoma um trecho da peleja entre Bernardo Nogueira e Manuel Leopoldino Serrador que aparece
em Parai-bé-a-bd.
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VELHOS:

Josefina tinha uma flauta
a flauta é de Josefina
todo dia sua mée dizia
toque a flauta, Josefina...

[..]1[p.272]

Madalena cantava em seu numero “Na Serra da Mantiqueira”. Apresentava-se
cinco vezes por dia, sem descanso na segunda-feira. Ela e Paschoal, seu
companheiro ficaram tuberculosos e voltaram para a cidade de Madalena. Paschoal
morreu e Mada foi embora de novo para o Rio de Janeiro. Trabalhou duro, em
teatro, circo, cabaré, até que foi aceita em uma companhia de Género Livre. La,
fazendo esquetes picarescos, descobriu a sua veia comica. Como suas piadas,
também tinham conotagéo sexual, passou a ser chamada de pornogréfica.

Ap6s a narracdo de Madalena, Colagco e Jurema conversam sobre suas
concepgodes de arte. Para Jurema, a arte “é um espelho que reflete a vida para que
os homens se vejam melhor”. Para Colago, se o artista chegou ao palco e dominou a
plateia esta fazendo arte. Ele completa: “se o povo gosta é porque tem vida”. Paulo
Pontes coloca na fala de Colaco sua prépria concepcédo de arte. O personagem
ainda diz: “E teatro do povo”.

O primeiro ato termina com a doacdo de Madalena: um cheque de quatro
milhdes.

O segundo ato comeca com Madalena no auge da fama. Ela canta e fala de
seus trabalhos. Cessa a musica e ela volta a narrar sua trajetoria. Apesar de a fama
ter vindo do seu estilo escrachado, alguns empresarios insistiam que ela fizesse algo
do género sério. Um dia ela tentou um mondlogo de Shakespeare, de tanta
insisténcia. Era o discurso de Marco Antbnio, da peca Julio César. Enquanto ela o
interpretava, sentia a plateia distante, entediada, até que resolveu fazer do seu jeito.
Continuou o mondlogo com uma linguagem cémica, transportando a cena para um

universo popular. O Berro Solto acrescentado ao seu nhome vem desse episodio.

(...) Quando César levou as dezoito facadas, caiu de olho
arregalado. Oh, que queda foi aquela, camaradas! O pobre saiu
rolando trinta lances de escada. O saco bateu bem na quina de um
degrau e ele deu aquele berro... Dor no saco de vocés, sabem como

AnaAaAAAAAAAA
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Madalena em sua vida representou trinta mil novecentas e sessenta horas.
Cruzou o territério dezenas de vezes em quarenta e trés anos de carreira. Na
televiséo, foi vista por dois bilhdes e trezentas mil pessoas. Ainda assim se deparava
com criticas que a chamavam de pornografica, apeladora, desbocada. Tudo isso
porque foi sincera com sua vida. O seu género foi ela que descobriu, ndo estava em
manuais. “Assim como o povo ndo esta explicadinho em nenhum manual. O povo

tem sempre um macete novo, ta sempre na frente”.

Teatrinho de leque, de estufa, gabinete muito bem
preparadinho, o almofadinha beijando a mao da donzela, tudo muito
fresco. Tudo muito feito pra disfarcar a vida, que é suja, que é torta,
gue é violenta, que é grande demais pra entrar na cachola de meia
dizia de babacas que ficam gqueimando a mufa nuns livros, enquanto
a vida t4 dando coice do seu lado. Teatrinho com muito bom gosto,
arrumadinho...

[...]

Al aparece uma doidona (...) que quanto mais ela fosse livre,
guanto mais fosse parecida com Madalena de Santa Madalena,
guanto menos vergonha tivesse da sujeira da vida, mais perto ela
estaria da sensibilidade do publico.[p.286]

Mistura-se neste trecho a narracdo de Madalena com a voz de Paulo Pontes.
Para o dramaturgo, o teatro tinha de sujar-se da realidade do povo. O povo deveria
ser o protagonista, estar de volta aos palcos. O teatro ndo podia estar “detras da

sociedade”, como ele afirma.

Nao adianta fazer teatro por esporte. S6 adianta fazer teatro
guando ao acabar a peca chegar um sujeito que estava na plateia e
falar assim para vocé:

-Olha, eu assisti a esse trogo ai. Sabe que esse problema eu
vi uma vez. Tem um vizinho meu que é assim...

De repente ele comeca liga-la, para vocé, a realidade em que
VOCE vive.

E esse foi o teatro que ao longo de milhares de anos
conseguiu fazer a humanidade um pouco melhor do que ela é. E é
esse teatro que nos garante que o teatro ndo morrera®®.

Neste monologo de Madalena, Paulo Pontes toca em outra questédo
importante para ele: a sustentacdo do teatro pela bilheteria. Ele ndo adota nesse

sentido uma postura résea, sonhadora. Como homem pratico, entende que para o

%% VEIGA e JAKOBSKIND. op. cit., p. 32.
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teatro se manter é preciso publico pagante. Como empresa, o teatro deve conquistar
publico.

Madalena expressa bem essa situacao:

Eu tinha que ganhar o meu dinheiro. Cada dia era uma aposta
com a vida- sera que tem gente para me assistir hoje, ou ndo tem?
Eu tinha que comer, ganhar o meu dinheiro. E quanto mais
trabalhava, a cada novo espetaculo, enquanto o tempo passava, a
cada novo dia, eu tinha que fazer ndo sei quem sair ndo sei de onde,
comprar uma entrada e assistir ao que eu sabia fazer. Eu tinha que
ganhar o meu dinheiro. E s6 tem um jeito de ganhar o meu dinheiro:
é fazer o povo pagar pelo meu trabalho. E s6 tem um jeito do povo
pagar o meu trabalho: é sentindo que o berro da Madalena é o berro
dele. E eu berrava: eu preciso ganhar o meu dinheiro. Eu preciso
ganhar o meu dinheiro, 0 meu dinheiro... eu ndo morro no Retiro dos
Artistas. (...) Eu mato, esfolo, eu grito mas ndo morro no Retiro. Nao
morro... ndo morro. [p.287]

José Arrabal em sua critica a Paulo Pontes afirma que a preocupacdo do
dramaturgo é com o teatro comercial, do grande circuito, do mercado. Ele nao teria
interesse em apontar uma alteracdo estrutural nas relacdes de producdo desse
teatro, somente em alterar a tematica dos palcos. O critico enxerga nisso, portanto,

uma insensatez.

Quer um teatro forte empresarialmente, acompanhando o
desenvolvimento capitalista da sociedade brasileira, um teatro de
grande publico, importando apenas que seus temas sejam
hegemonicamente a realidade e essa realidade “é uma questao de

se dizer o que todos querem ouvir, mas nem todos estéo dispostos a

dizer”.?%®

A fala de Madalena, cuja peca € anterior a critica de Arrabal, € uma resposta
ao critico. Aos trabalhadores, s6 lhes resta vender sua forca de trabalho. E a
realidade e contra ela ndo vale uma visao heroica de mundo. Isso nao significa,
porém, ser conformado. Enquanto o artista trabalha, ele leva consigo sua visdo de
mundo. Essa dinamica sim pode ser transformadora. Arrabal fala em teatro forte
empresarialmente acompanhando a sociedade capitalista; Paulo Pontes fala em

artista ganhando dinheiro para poder manter-se atuante.

2% Arrabal, op. cit., p. 139-140.
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Paulo Pontes aproveita-se da personagem para mostrar como 0s criticos,
muitas vezes, ndo compreendem as dificuldades da profissao e falam de um lugar

distante daquele do artista e do publico.

O artista do povo luta uma vida inteira para descobrir sua
identidade com o povo. Luta para ndo ter medo de ser parecido com
0 povo. Quando descobre, eu sei 14, como é um jeito novo, que
ninguém viu... ninguém compreende. Ai comec¢a a esculhambacéo.
Depois que o desgracado morre na miséria € que comecam a dizer
que o cara era bom. [p.288]

Em formato de musical, os atores do Retiro comecam a relembrar os bons
artistas que foram “esculhambados” pela critica: Noel Rosa, Chiquinha Gonzaga,
Oscarito, Castro Alves, Tia Ciata (sambista), Ataulfo Alves, Ari Barroso, Lamartine,
Paulinho da Portela, Orestes, Assis Valente, Dorival Caymmi. Essa passagem
também serviria de resposta a Arrabal. Se esses artistas tivessem ganhado dinheiro,
seriam menos talentosos por isso?

Nessa passagem musical, uma voz, identificada apenas como Voz 2,

apresenta um discurso nacional-popular:

VOZ 2:

(...

Querem saber? Teve uma hora

gue comecgaram a querer

esquecer

VOCés.

Mas eu vou fazer,

enquanto puder falar,

um berreiro tal

gue esse cheiro, esse gosto,

esse tempero de ser brasileiro,

esse mistério que vocés desvendaram
vai virar espelho,

onde qualquer pessoa do Brasil inteiro,
ao se olhar, vai descobirir, afinal, seu rosto.[p.293]

O tom é patridtico, mas, diferentemente dos militares, predomina aqui uma
mensagem de resisténcia popular. Segue a cang¢ao “Aquarela do Brasil”.

E chegado o final da peca. Madalena termina sua narracdo. Ela lamenta que
tenha ficado com a fama de pornografica, mesmo depois de anos de profisséo.
Quando chegou da Europa e dos Estados Unidos uma nova onda de tirar a roupa no

palco e falar (e fazer) naturalmente de sexo, ela achou que a critica |he deixaria



192

sossegada, ja que apareceram outros para serem chamados de pornograficos. Mas
como eles eram estrangeiros, foram aceitos com bons olhos e elogiados. “O teatro
nascia de novo, a arte tava era ali”. Paulo Pontes faz sua critica a contracultura
nessa passagem, a valorizacao do corpo e dos elementos cénicos em detrimento da
palavra.

Os mesmos criticos que louvam as experiéncias internacionais criticam a arte
popular. Os intelectuais de elite, “panelinhas de papa-livtos do mundo
subdesenvolvido”, afirma Madalena, tém vergonha de seu povo.

Apesar do desprezo, da incompreensdo da critica, sempre surgirdo artistas
com a cara do povo porque tém dentro de si um berro pra dar- assim finaliza a
narracao de Madalena.

Jurema, que acompanhava a histéria de Madalena, agradece a atriz porque
pela primeira vez ela entendeu a importancia de cantar para a geral, ou seja, para o
povo. Incentivada por Madalena, ela comeca: “O, jardineira, por que estas to triste/
mas o que foi que te aconteceu?’. Todos a acompanham. A cantora lirica
compreendeu a importancia de fazer arte para o povo.

Ao contrapor Madalena e Jurema, Paulo Pontes ndo quis dizer que uma
forma de arte era melhor que a outra, mas pretendeu demonstrar que a arte popular
encontra eco na alma e na vida das pessoas. Portanto, merece ser tao valorizada

guanto outra forma de expressao.
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CAPITULO 5. Gota D’ Agua

Gota D’ Agua é a Ultima peca de teatro de Paulo Pontes. Escrita em 1975,
com Chico Buarque, estreou em dezembro deste mesmo ano e foi um grande
sucesso de publico e critica. E também o seu trabalho mais conhecido, mas, por
ironia do destino, 0 nome de Paulo Pontes foi sendo esquecido com o tempo e Gota
D’ Agua ficou mais conhecida como “a pega do Chico” ou lembrada pela atuacdo de
Bibi Ferreira.?®’

Yan Michalski afirmou que é dificil saber até onde comeca e acaba o trabalho
de um e de outro, Chico e Paulo Pontes. Para o critico, a poética da linguagem lhe
parecia ser mais do cantor, mas o conteudo mostrava a for¢ca de Pontes.

Houve quem aventasse que Chico s6 fez as musicas, ao que Paulo Pontes
respondeu categoricamente: “Nao... O Chico & coautor. Escreveu a pega comigo
também. A esta altura, € dificil vocé separar as duas colaboracbes, porque elas
estdo muito misturadas. Mas ele é tdo coautor quanto eu”.?*®

Paulo Pontes fala um pouco desse processo de construcdo da peca ao lado

de Chico.

Fizemos uma divisdo de trabalho que também foi sabia.
Tivemos uma etapa trabalhando juntos e outra etapa trabalhando
separados. A etapa juntos foi quando pegamos a Medeia de
Euripedes e fizemos o nosso enredo, etapa por etapa da narrativa.
Fizemos um copido enorme, detalhado com cada acdo e cada
movimento. Nisso valeu muito a minha experiéncia de trabalhar em

297 Ridenti, em Artistas e intelectuais no Brasil pds-1960, faz uma pertinente analise sobre o intelectual,

sobretudo, ligado ao nacional-popular, no pds- 60 e como, ao longo do tempo, sua atuagdo foi sendo
direcionada a outros campos, inclusive o da industria cultural. Ele estende sua andlise aos dias
contemporaneos, por meio da analise do filme O principe, de Ugo Giorgetti, para concluir que o padrdo do
intelectual de esquerda, engajado, entrou em declinio com as transformagdes no cenario sociopolitico e
cultural, cuja hegemonia burguesa é tdo consolidada. Essa analise de Ridenti explica, de certa forma, por que
artistas-intelectuais como Vianinha e Paulo Pontes foram deixados no passado pelas geragdes posteriores.
Gota D’ Agua ser reconhecida t3o somente como autoria de Chico Buarque deve-se, sem duvida, a projecdo do
cantor no meio artistico, mas também pode se relacionar com esse processo em que os artistas engajados
tornaram-se obsoletos para as geragOes seguintes. A pesquisa de Hermeto também é importante para
compreendermos o destaque dado a Chico Buarque, desde a estreia de Gota D Agua. Ela Informa-nos que foi
ideia do préprio Paulo Pontes o nome de Chico vir primeiro na publicagdo da peca pela Civilizagdo Brasileira,
como uma estratégia de marketing. A historiadora, por meio de entrevistas realizadas, ainda revela como foi a
recepcdo do publico e como em suas memodrias ficara gravado o nome de Chico como o autor da peca. No
entanto, se para o publico ficou essa imagem, a critica fazia o inverso, atribuia a autoria da peca principalmente
a Paulo Pontes. Ver: Hermeto, op. cit.

298 PONTES, P. “Gota d’ agua contra a maré”. Folha de S. Paulo, 21 de dez. 1976.
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conjunto. Depois desse trabalho fui pra casa e fiz as cenas. J& fazia
em verso, mas em verso frouxo, sem me preocupar se tinha ritmo, se
a métrica estava perfeita. Fiz em verso pra ele ter nocdo. Mas
procurava caprichar na psicologia e no andamento da cena. Tinha
um arco perfeito que tinha que ser tracado. A terceira fase do
trabalho foi esse material ir pra ele pra fazer o “copydesk poético”.
Foi uma coisa que contou, primeiro, com essas qualidades suas.?**

Michalski tem razdo. Gota D’ Agua é o resultado da forca poética de Chico
Buarque e da lucidez politica de Paulo Pontes.3®

Gota D’ Agua é um texto dialégico®®’. Sabe-se que a inspiracéo para a peca
veio da adaptacdo de Medeia, de Euripides, feita por Vianinha para a TV Globo, em
1972 %2, Ao assumir a tarefa de transportar para os palcos essa tragédia, Paulo
Pontes e Chico Buarque criaram uma terceira obra. A Medeia de Vianinha e Gota D’
Agua séo frutos da tragédia de Euripides, que por sua vez buscou nos mitos gregos
a origem de sua histéria.>*

Gota D’ Agua encerra a dramaturgia de Paulo Pontes. O dramaturgo faleceu

em dezembro de 1976, um ano apds a estreia de sua peca. Assim, da-se por

o) Pasquim, op. cit., p. 12.

Paulo Pontes, em Madalena Berro Solto, mostra familiaridade com versos e rimas nas musicas escritas para
a peca. Como ele mesmo nos informa, em Gota D’ Agua, a primeira versdo ja era escrita em versos antes de ser
enviada a Chico Buarque. No entanto, é necessario dar os devidos créditos a Chico Buarque pela forca poética
do texto final.

301 BAKHTIN, M. Marxismo e Filosofia da Linguagem. 6. ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1992.

No capitulo 2, tratamos dessa polémica e concluimos que a interagcdo entre os artistas engajados era
tamanha que era até natural que projetos fossem compartilhados. O fato de Paulo Pontes afirmar, em
entrevista a Tania Pacheco, ainda na fase de ensaios da pe¢a, que a ideia era de Vianinha o qual o incumbira da
tarefa de adaptar Medeia para o teatro, sinaliza que Pontes ndo tinha a inten¢do de usurpar o projeto do amigo
como pareceu a alguns. Além disso, com a finalizagdo de Gota D Agua, Pontes pode ter sentido que o trabalho
de fato era dele e de Chico. O engajamento ideoldgico e politico de esquerda ndo era exclusivo de Vianinha,
natural que Pontes abordasse a peca de forma politica, como sempre o fez em seus trabalhos anteriores. H3,
sem duvida, apropriagGes da adaptac¢do de Vianinha, como a ambientagdo no suburbio carioca, o samba como
pano de fundo, a caracterizagdo da protagonista como praticante de religides de matriz africana e o didlogo
muito proximo em algumas cenas. Ndo era algo incomum entre os artistas a época fazer adaptagdes ou se
inspirar em trabalhos ja existentes, vide Eugénio e Eugénia e Opera do Malandro do préprio Chico Buarque.
Paulo Pontes, talvez por causa do comentario gerado no meio intelectual, de que ele nio teria dado os devidos
créditos ao parceiro, assegura em entrevista a Folha de S. Paulo: “a ossatura da nossa peca é de Euripides”. O
dialogismo, como entendido por Bakthin, pode elucidar também essa questdo. A partir do entendimento da
obra do tedrico russo, Clark & Holquist observam: “eu nunca estou livre para impor minha intencdo
desimpedida, mas devo sempre media-la através das intengdes dos outros, a comegar pela outridade da
linguagem em que estou falando. Tenho que entrar em didlogo com outrem. Isto ndo significa que ndo posso
fazer com que meu préprio ponto de vista seja entendido, mas implica simplesmente que o meu ponto de vista
ha de emergir somente através da interacdo de minhas palavras e as de um outro a medida que elas
contendem umas com as outras em situagdes particulares. CLARK, K.; HOLQUIST, M. Mikhail Bakhtin. Trad. J.
Guinsburg. Sdo Paulo: Perspectiva, 1998, p. 264.

%% N3o temos por objetivo fazer um trabalho de comparac¢do entre as pecas.
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encerrado um ciclo, em que o autor debrugou-se sobre as implicagbes sociais
decorrentes da nova ordem econémica do pais.

E notavel seu amadurecimento intelectual e artistico no ensaio escrito para a
peca e no proprio texto teatral, em relacdo a seus trabalhos anteriores. Neste
ensaio, de que trataremos a seguir, Paulo Pontes consolida-se como um ltcido
observador da sociedade brasileira. A andlise socioldgica que se propds a fazer
desde o inicio da sua carreira apareceu primeiramente no prefacio de Parai-bé-a-ba.
Neste texto, ele reclamava o povo de volta aos palcos, pois a arte tinha de “sujar-se
da realidade concreta de seu povo”, se quisesse realmente se comunicar. A partir de
Um Edificio chamado 200, ele focou sua analise no enfrentamento diario do povo no
sistema capitalista, avaliando como essa engrenagem encurralava as classes
subalternas. Em Gota D Agua, sua reflexdo mostra-se mais madura e profunda.
Como se soubesse que era seu texto derradeiro, ele colocou em pauta as questdes
que considerava de extrema importancia para o debate sociocultural do pais. 3

Dessa forma, no ensaio, € anunciado que a peca busca refletir sobre trés
preocupacdes fundamentais®®. A primeira seria a mais importante e ganhara
destaque nos ultimos anos: “a experiéncia capitalista que se vem implantando aqui —
radical, violentamente predatéria, impiedosamente seletiva — adquiriu um tragico
dinamismo”. A segunda preocupacao, cuja problematica liga-se a anterior, reside na
area cultural: “o povo brasileiro deixou de ser o centro da cultura brasileira”. A
terceira, refletida na forma da peca, evidencia a “crise expressiva”’ pela qual o teatro
vinha passando: “a palavra deixou de ser o acontecimento dramatico”®®. Como se

vé, Paulo Pontes sintetizou nestas trés questdes centrais as ideias que ele vinha

304 . . s . 71 s .
O acompanhamento que fizemos da trajetdria de Paulo Pontes e a analise de suas pecas e prefacios

levaram-nos a conclusdo de que o ensaio de Gota D’ Agua foi escrito somente pelo dramaturgo. Neste texto,
ele aprofunda as questdes que ja vinha discutindo desde Um Edificio chamado 200. Na verdade, o que era de
inicio uma suspeita, confirmou-se com a tese de Miriam Hermeto. A pesquisadora entrevistou Chico Buarque
que confirmou ndo ter escrito o prefacio juntamente com Paulo Pontes, tampouco sabia da presenca de sua
assinatura no texto. Outra informacdo importante trazida por Hermeto foi da troca de ideias entre Paulo
Pontes e Luiz Werneck Vianna na época em que o primeiro escrevia a pega. O sociélogo, exilado na casa de Bibi
Ferreira por causa de perseguicdo politica, afirma ter possivelmente contribuido com Pontes com suas
discussdes, ja que a peca trata de como devemos operar na transicdo, assunto muito estudado por ele.
Transicdo. Ndo é demais lembrar que as pecas anteriores de Paulo Pontes tratam também dessa transicdo.
Check-Up, Dr. Fausto da Silva, Em Nome do pai, do Filho e do Espirito Santo e até Madalena Berro Solto falam
de personagens em transito entre uma sociedade pré-capitalista e outra ja definitivamente de acordo com este
modelo econémico.

3% PONTES e BUARQUE. Rio, 8 de dezembro de 1975. In: BUARQUE, C. ; PONTES, P. Gota D Agua. Rio de
Janeiro, Civilizacdo Brasileira, 2008. Toda a andlise da peca foi feita a partir dessa edicdo de 2008.

% BUARQUE e PONTES, op. cit. p.16.
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professando desde Parai-bé-a-ba. E no prefécio desta sua peca de estreia®’ que
ele também aborda a importancia de um teatro que busque a comunicagéo, ndo o
exercicio da expressdo pura. No ensaio de Gota D’ Agua, porém, ele apresenta uma
reflexdo mais cuidadosa.

O modo de producéo capitalista adotado no Pais, segundo Paulo Pontes, foi

predatorio.

O santo que produziu o milagre é conhecido por todas as
pessoas de boa- fé e bom nivel de informacao: a brutal concentracéo
de riqueza elevou, ao paroxismo, a capacidade de consumo bens
duraveis de uma parte da populagdo, enquanto a maioria ficou no
ora-veja. Forcar a acumulacdo de capital através da drenagem de
renda das classes subalternas ndo é novidade nenhuma. Novidade é
0 grau, nunca ousado antes, de transferéncia de renda, de baixo
para cima. [p.9]

Paulo Pontes, ao usar o vocabulo “milagre”, alude nessa passagem ao
milagre econémico, ocorrido entre os anos de 1968 e 1973. Ele ja havia denunciado
nos prefacios de Check-Up e Dr. Fausto da Silva o processo de concentracdo de
renda como forma de gerir a economia, assim como a competicao social decorrente
desse quadro e 0 aumento da desigualdade social. Uma competicdo desumana, em
que valia tudo, para participar dessa “festa”. Agora, Pontes analisa o que propiciou a
consolidacdo dessa estratégia econdbmica e qual o papel da classe média nesse
cenario.

Para que o capitalismo se consolidasse, o autoritarismo foi condicéo
necessaria a sua implantacdo. Sem oposicdo, com a centralizacdo do poder, foram
adotadas medidas (politicas salarial, monetéria, tributaria etc) que algcaram uma
parte da populacdo a modernidade de feicBes capitalistas, enquanto a intensificacédo
da pobreza restava para a maioria. O autoritarismo, no entanto, ndo foi o Unico
responsavel por isso. A classe média coube o seu quinh&o neste processo em que
as classes dominantes avancaram sobre as classes subalternas.

Paulo Pontes adverte que seria ingénuo fazer um julgamento moral da classe
média. “Se a raiz desse problema fosse moral, viver ndo dava problema nenhum”.
Em outras palavras, a consciéncia € determinada pelas condigbes materiais em que
se vive, portanto o julgamento moral de nada vale. Tal proposicdo segue a

orientacdo marxista do texto e, claro, de seu autor.

307 . . . .
Primeira de que temos conhecimento, sem considerar as que ele escreveu quando estava na CEPLAR.
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N&o sendo um problema de moral, qual a explicagcdo dada pelo dramaturgo
para esse papel exercido pela classe média na implantacdo desse capitalismo?

A verdade é que o capitalismo caboclo atribuiu uma funcéo,
no tecido produtivo, aos setores mais qualificados das camadas
médias. N&o apenas como compradores, beneficiarios do desvario
consumista, mas, sobretudo, como agentes da atividade econémica.
Em outras palavras, o capitalismo caboclo comecou a ser capaz de
cooptar os melhores quadros que a sociedade vai formando. E isso,
de certa forma, é inédito no Brasil. [p.10]

A classe média, conforme Paulo Pontes, em uma economia dependente,
como sempre fora a nossa, de feicao pré-capitalista, desempenhava um movimento
pendular. Dividida, quase sempre ao lado das classes dominantes, mas em alguns
momentos proximas as classes subalternas. Essa economia estimulava a oscilacao
da classe média porque também néo lhe oferecia oportunidades para seus setores
qualificados, marginalizando-os. No entanto, o0 modelo econdmico atual passa a
atribuir uma “funcdo dindmica as camadas médias da sociedade, numa escala que
privilegia os melhores quadros que vao surgindo”, acabando com a “incapacidade”
pré-capitalista de cooptar os melhores. Anteriormente, sem assimilar a “capacidade
criadora dos melhores quadros da pequena burguesia’, colocava-os,
“perigosamente”, no limite da rebeldia.

Isso significa que, ao cooptar os mais capazes, 0 capitalismo anulava sua
forca rebelde e revolucionaria. Paulo Pontes, na conferéncia realizada na APTT,

coloca-se de exemplo para elucidar essa questao.

...a sociedade brasileira [em sua juventude] ndo tinha
condigcbes de me cooptar, me arrebanhar. Era uma sociedade muito
pobre. N&o tinha capitalismo. E entdo, eu jovem, ia ser rebelde.

Meu destino como profissional. Locutor de radio. Ou escrivao.
Ou revisor de jornal. Ou simplesmente bébado, tuberculoso. Como
era moda entre os poetas romanticos. Deixava a cabega (?) crescer.
O virus tomar conta do pulméo. E ficaria recitando poemas como
Augusto dos Anjos. A visdo do intelectual brasileiro era essa. Urubu
pousou na minha sorte. Por que Castro Alves era um radical a favor
da libertacdo dos escravos? Por qué? A sociedade nao tinha como
corrompé-lo. Mas a sociedade ca fora era uma sociedade de
botequim, de pequenos comerciantes, de vendedor de tecido.>*®

*%\EIGA e JAKOBSKIND, op. cit., p. 32- 33.
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A cooptacdo de que Paulo Pontes fala no prefacio de Gota D’ Agua também o
cerca e ele tem consciéncia disso. Em seu depoimento na APPT, ele afirma que a
nova economia possibilitou que os artistas ganhassem dinheiro e pudessem viver de
sua arte pela primeira vez. Isso nado significava, porém, dizer que os artistas eram
uns “vendidos”. Esse quadro politico era um “fenébmeno social” contra o qual nao
cabia sair “berrando”, como “maluco”. Sua postura pode soar aparentemente
contraditoria a um militante de esquerda, entretanto, Paulo Pontes ia além de um
discurso anticapitalista. Se, pelo menos neste momento, este modelo capitalista era
algo inevitavel, e ndo era possivel modificar as engrenagens do préprio sistema,
urgia saber lidar com essas forgas politicas.

Munido de uma vis&o dialética, ele constata no ensaio de Gota D’ Agua que
essa mesma experiéncia capitalista

\

...comega a dar sentido produtivo a atividade dos setores
intelectualizados da pequena burguesia: na tecnocracia, nho
planejamento, nos meios de comunicagdo, na propaganda, nas
carreiras técnicas qualificadas, na vida académica orientada num
sentido cada vez mais pragmatico etc. [p.12]

No campo cultural, “O disco, o livro, o filme, a dramaturgia comegam a ser
produtos industriais”.

A respeito do teatro, na mesma conferéncia citada anteriormente, Paulo
Pontes observa que a consequéncia dessa ordem econdmica € uma nova classe
com condicbes econbmicas de desfrutar de espetdculos teatrais. A esse novo
publico, portanto, devem ser ofertadas oportunidades de refletir sobre os seus
problemas, que séo, de fato, sociais.

Se essas 350 mil pessoas que pela primeira vez vdo ao
teatro, entram numa sala de espetaculo e veem seus problemas Ia, o
fato de estarem ganhando dinheiro, ndo quer dizer que n&o tenham
problemas. Eles tém. Nao quer dizer que sejam insensiveis ao que
acontece ao redor. Se encontram o teatro problematizado na frente
deles, comecam a criar areas alternativas e se educarem. 3%

Dessa maneira, concretizava-se a procura por um teatro de massas. Pontes
conclui que os artistas profissionais, comprometidos com um teatro de ideias,

deviam, mesmo sob censura, organizar-se. A continuidade do debate via teatro

3% VEIGA e JAKOBSKIND, op. cit., p. 32- 33.
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dependia de profissionalizacdo. Isso garantiria a sobrevivéncia do artista de teatro,
do oficio e a manutencdo da mediacéo ideoldgica entre artista e publico. Entende-
se, assim, que a oposicdo entre teatro de ideias e teatro comercial, na visdo do
dramaturgo, ndo deveria ser a tbnica do debate porque a luta pela profissédo e pela

oportunidade de comunicar-se com o publico era mais urgente®°.

E uma luta desesperada. Com mais vitérias que derrotas, mas
isso € 0 que se tem que fazer. E estar sempre incentivando,
estimulando o publico para pressionar os produtores. Para se ter um
espetaculo melhor; espetaculos mais proximos do nosso mundo.
Espetaculos que no final das contas nos servem como seres
humanos, na medida em que nos esclarece como seres humanos.®*

Voltando ao ensaio, Paulo Pontes constata que as classes subalternas tinham
a seu lado como porta-voz de suas necessidades setores da pequena burguesia —
como ele chama a classe média no pré-capitalismo- inconformados e descontentes.
No entanto, esse sentimento foi amortecido, com a cooptacdo desses segmentos.
Isso produziu um corte “que seccionou a base dos segmentos superiores da
hierarquia social”, ou seja, distanciou a classe média, que passou a se identificar
mais com os dominantes, das classes subalternas.

Quanto ao autoritarismo, ele ndo interessava mais nem as classes no poder.
Fora, no passado, condicdo necessdria para a implantacdo desse capitalismo, mas
agora se tornava impedimento para a economia do Pais, ou melhor, para os
interesses de quem possuia o capital. A estes interessava a abertura politica, o
liberalismo, mas de forma a manter a imobilidade das classes subalternas. Pois “se a
abertura chegar ao pessoal la de baixo... Se correr o bicho pega, se ficar o bicho
come”.

Diante disso, qual o propésito de Gota D’Agua? Conforme Paulo Pontes,
refletir “sobre esse movimento que se operou no interior da sociedade, encurralando
as classes subalternas”.

A segunda preocupacdo exposta no ensaio € um reflexo de toda essa
conjuntura politica e econémica: o sumico do povo brasileiro da cultura brasileira.
Ele ndo aparece na literatura, nos filmes, no teatro, na TV, foi reduzido as

estatisticas de crimes.

310 Didlogo com “Um pouco de pessedismo ndo faz mal a ninguém”. Vianna Filho, op. cit. 1999, p. 120.

> VEIGA e JAKOBSKIND, op. cit. p. 34.
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Com essa conclusdo, Paulo Pontes aponta o arrefecimento do projeto
nacional-popular a partir do golpe de 1964. O povo sé podia, no momento vigente,
aparecer como elemento exatico, pitoresco ou marginal. A partir dessa proposicao,
coloca-nos diante do estrangulamento do debate politico e da conscientizacdo
popular com que estavam empenhados os intelectuais de esquerda pelo regime
militar. Assim, o retrato do povo as voltas com sua (dura) realidade era substituido
por outra representacdo, como na TV, por exemplo, com sua programagao “rosinha”,
“‘enquadradinha”.

Ele prossegue afirmando que a classe média é fundamental o contato com o
povo. A intelectualidade, desde os anos de 1950, havia compreendido que falta a
esta classe uma identidade, ela “ndao se reconhece no que produz, no que faz e no
que diz”. A saida dessa “perplexidade” ocorreria quando a classe média se sentisse
ligada a vida concreta do povo e fizesse das aspiracdes do povo o seu projeto de
vida também. E exatamente isso que Paulo Pontes mostrou com seus personagens
anteriores, Zambor, Dr. Fausto, Jurema, Eugénio e Eugénia e agora pretendia

mostrar com os de Gota D’ Agua.

Isso porque 0 povo, mesmo expropriado de seus instrumentos
de afirmacdo, ocupa o centro da realidade — tem aspiracgdes,
passado, tem historia, tem experiéncia, concretude, tem sentido. E,
por conseguinte, a Unica fonte de identidade nacional. Qualquer
projeto nacional legitimo tem que sair dele. [p.14]

Paulo Pontes, a seguir, destaca o projeto politico de frente Unica formulado
pelo PCB e que, segundo ele, fora efetivo antes de 1964. Um povo ideologicamente
mais complexo e um setor da classe média, contrarios a expropriacdo da riqueza
nacional, uniam-se. Dessa forma, “Povo deixava de ser, assim, o rebanho de
marginalizados; politicamente, povo brasileiro era todo individuo, grupo ou classe
social naturalmente identificados com os interesses nacionais”. Ao conceito de povo,
associavam-se 0s intelectuais comprometidos com a causa. Fora a fase mais rica e
expressiva da cultura brasileira. A partir de 64, interrompeu-se esse processo, em
decorréncia tanto do autoritarismo quanto da “acelerada modernizagcdo do processo
improdutivo”. A cultura brasileira, afastada do povo, ficou impotente. Paulo Pontes
aponta uma tendéncia geral, pois, assim como ele mesmo, outros artistas, como
Vianinha, Plinio Marcos, Consuelo de Castro, grupos como o Arena e o Opinido

mantinham um engajamento social. Nao havia, porém, mais o dialogo aberto entre
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intelectuais e povo, tampouco o direcionamento a uma revolugao popular de forma
ampla.

A impossibilidade de colocar o povo no centro da producao artistica- continua
0 autor- resultou no desespero, no esteticismo, na omissao, povo folclorizado,
importagdo de vanguardas, deboche e autodeboche. A luta era de todos, e, em
relacdo ao teatro brasileiro, devia-se buscar o que estivesse ao alcance de cada
criador — show, comédia de costumes, esquete, revista, “a dramaturgia mais
ambiciosa” — para trazer o povo de volta aos palcos.

A dramaturgia de Paulo Pontes ilustra exatamente o que ele diz. Ele
experimentou diversas formas de expressao para colocar a realidade em cena. Usou
recursos do teatro de revista, elementos épicos, resgatou a comédia de costumes,
aproximou-se do surrealismo, do universo fantastico e, inclusive, do Teatro do
Absurdo. A quem possa parecer irracional, representar a realidade por meio do
Teatro do Absurdo, por exemplo, Augusto Boal esclarece:

Confunde-se também “realidade brasileira” com realismo,
guando na verdade ela pode ser transcrita, artisticamente, nao s6
nesse, como em outros estilos. O préprio expressionismo, estilo
altamente subjetivo, procura transcrever uma realidade subjetiva que
tem origem no mundo real. Para cada contetido, devemos procurar a
sua adequacdo formal correta. Se quisermos captar uma Vvisédo
irracional do mundo, realizaremos melhor essa tarefa através do
surrealismo, da mesma forma que, se vamos demonstrar
criticamente que o ‘ser social” condiciona o pensamento social,
devemos recorrer a formas épicas. Porém, ndo necessariamente.
Creio que, apesar da enorme liberdade e dos amplos caminhos
abertos pelo teatro épico, qualquer conteddo épico pode ser
transcrito dramaticamente.>*?

Para Paulo Pontes, o “fundamental € que a vida brasileira possa, novamente,
ser devolvida aos palcos, ao publico brasileiro”.

A partir disso, € que ele, em suas entrevistas, apresentou uma divisdo do
teatro brasileiro nas trés fases ja estudadas anteriormente. O teatro da primeira fase
possuia uma visao critica, mas ndo comprometida ideologicamente; o da segunda
foi o periodo mais préspero do teatro brasileiro porque era possivel dialogar
diretamente com o povo, colocar sua realidade em cena, mostrar-lhes os meandros

de sua exploracao politica e sua opressao social. Ressalta-se que a categoria povo,

312 BOAL, A. In: Arte em Revista n. 6. Sdo Paulo, Kairds, 1981. p. 8-10.
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como mencionou Paulo Pontes, englobava todos aqueles identificados com o
interesse nacional.

Vivia-se a esperanca de uma revolucdo popular; a cultura, por conseguinte,
atuava com esse intuito. O golpe militar interrompeu esse processo e,
autoritariamente, sufocou essa luta. A cultura reagiu com um trabalho de resisténcia
popular. Sabemos que 0 regime somente endureceu suas politicas repressoras.
Neste momento, surge a terceira fase do teatro brasileiro, conforme a divisdo do
autor. O artista estava impedido de retratar a realidade brasileira, primeiramente por
causa da censura, a posteriori porque a censura foi distanciando a cultura da
realidade, ao ndo permitir que se refletisse sobre ela. Esse € um mero resumo da
histéria do teatro brasileiro proposto por Paulo Pontes. N6s o retomamos aqui a fim
de juntar a reflexdo que ele desenvolve depois em suas entrevistas com o que fora
apresentado no ensaio.

Fica claro, portanto, que ndo se tratou de simplesmente retomar o projeto
nacional-popular, ou de adaptar “os desejos do passado a uma outra conjuntura”,
como afirmou José Arrabal®'®, mas de ressignifica-lo.

O critico ainda questiona a “realidade” de que fala Pontes. Se o teatro n&o a
representa, o que seria entdo a realidade, ja que ndo é o que se mostra nos palcos?

A realidade é a desigualdade social, o encurralamento das classes
subalternas, a dificuldade da vida e da lida do povo brasileiro diante do autoritarismo
e deste capitalismo predatorio. A realidade é o impasse em que se encontra 0 povo.

Fica a impressdo de que Arrabal esperava que Paulo Pontes fosse mais do
qgue um intelectual, e fosse, de fato, um “guerrilheiro teatral”.

Ao atribuir a classe média, o movimento pendular, neste ensaio, Paulo Pontes
confirma as mudancas ocorridas nos ultimos anos. Se antes, as experiéncias do
CPC visavam ao contato direto com o povo, agora, ndo sendo mais iSso possivel,
urgia mostrar a classe meédia que seu balanco deveria pender para o lado do povo.
Afinal, a engrenagem social coopta somente alguns, a maioria fica no “ora-veja”.
Trata-se de alertar as camadas médias de que elas estdo mais para as classes
subalternas do que para as dominantes. Sendo assim, € possivel apostar em uma
nova alianca que, pelo menos, reflita sobre sua condicdo, para que, futuramente,

possa encontrar saidas para seu impasse.

1> ARRABAL, José. op. cit., p.139.
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Esse posicionamento garante-lhe respaldo em relagdo a outro problema
apontado pelos criticos: o preco do ingresso de Gota D’ Agua ndo era acessivel ao
povo. Ele tem ciéncia de que isso era algo a ser resolvido, mas néo retira da peca o

seu carater popular.

O que interessa a dramaturgia popular de hoje é deflagrar o
debate a respeito das condicbes de vida do povo. E tentar
demonstrar as pessoas que influem, as proprias autoridades, que
ndo ha possiblidade de um projeto nacional legitimo sem a
participacdo do povo. Aquelas pessoas que pagam 50 contos, ao sair
de 14, vAo cumprir um papel no processo de deflagragéo.®

A conclusédo a que chega Paulo Pontes é que uma mudanca social ndo esta
nas maos do povo, mas da classe média, que € “‘quem manda nesse pais”.
Entretanto, ela deve posicionar-se ao lado do povo porque o capitalismo é seletivo e
a marginalizacdo é o que resta a maioria.**®

Fez-se necessario prolongarmo-nos na discussao da segunda preocupacao
abordada no ensaio de Gota D’ Agua, visto ser ela fundamental para
compreendermos a dramaturgia de Paulo Pontes.

Da mesma forma que essa segunda questdo esta atrelada a primeira, a
terceira é consequéncia da segunda. A palavra deixou de ser o centro do
acontecimento dramético porque ja ndo se podia refletir sobre a realidade do povo.

Impotentes, alguns artistas adotaram outras formas de expressdo>°.

O corpo do ator, a cenografia, aderecos e luz ganharam
proeminéncia, e o diretor assumiu o primeirissimo plano na
hierarquia da criagdo teatral. As mais indagativas e generosas
realizacbes desse periodo tém como caracteristica principal a
ascendéncia de estimulos sonoros e visuais sobre a palavra. [p.16]

o Pasquim, op. cit., p. 10.

A pertinéncia da alianga entre o povo e a classe média é um debate valido inclusive para os dias atuais. A
ascensdo da classe C ao “clube dos consumidores”- como diria Paulo Pontes- afastou-a do popular,
enfraquecendo os prdprios movimentos populares.

18 José Celso, na lideranga do Teatro Oficina, talvez seja um dos maiores expoentes de um fazer teatral que
valoriza experimentacgGes cénicas ndo apoiadas na palavra. Paulo Pontes se pronuncia a respeito do trabalho
do Oficina na entrevista dada a O Pasquim: “Entdo, veja bem, apesar de ter feito teatro de ideais, o que me fica
do Oficina, agora, é a impressdo de uma extraordindria contribui¢cdo formal (...) A forma como vocés [dirigindo-
se a Fernando Peixoto] diziam era muito mais rica do que o que vocés tinham a dizer. Na verdade vocés
conheciam mais teatro do que realidade brasileira”. Em outra passagem, Paulo Pontes, no entanto, € menos
comedido em sua critica a José Celso: “[José Celso] Tem uma extraordinaria vocacgdo teatral, mas a partir de
determinado momento estd equivocado. Como politico € uma vaca a paisana. (risos) Como artista, é um
extraordindrio talento. A sua visdo politica é de um radicalismo pequeno-burgués”. p. 10.

315
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Como causa desse fendmeno, Paulo Pontes destaca, além da censura, o fato
de a cultura ter ficado a margem das transformacgfes da sociedade brasileira. Criou-
se um abismo entre a complexidade da realidade e a capacidade de sua elite politica
e intelectual de pensar sobre isso- conforme constatou o autor. O resultado disso foi
uma expressdo artistica que se utiliza do deboche e da supervalorizagdo dos
sentidos.

No entanto, algumas mudancas ja despontavam no mundo académico, na
economia, sociologia, ciéncia politica. Paulo Pontes cita os nomes de Celso Furtado,
Fernando Henrique Cardoso, Luciano Martins e Antonio Céandido. Além disso,
destaca as colaboragfes do jornalismo politico, os debates do Casa Grande e as
teses de doutoramento®’.

Aos poucos, a sociedade brasileira voltava-se a si mesma, conforme o autor.
A forma que ele e Chico Buarque encontraram para refletir essa conjuntura social foi
“‘evidenciar a necessidade de a palavra voltar a ser o centro do fendmeno

dramatico”.

A linguagem, instrumento do pensamento organizado, tem
gue ser enriquecida, desdobrada, aprofundada, algada ao nivel que
Ihe permita captar e revelar a complexidade de nossa situagao atual.
A palavra, portanto, tem que ser trazida de volta, tem que voltar a ser
nossa aliada. [p.18]

Paulo Pontes, em debate com Fernando Peixoto, declarou que para o teatro
ser considerado popular forma e contedudo deviam estar afinados com o povo. O
contetdo deve aproximar-se de sua visdo de mundo; quanto a forma, a narrativa, a
construcdo de personagens, ao modo de se organizar o espetaculo devem-se

incorporar elementos da cultura popular, do seu cotidiano e da sua vida real e

317 550 citadas as seguintes teses: Ideologia da cultura brasileira, de Carlos Guilherme Mota; Os boia-frias, de
Maria da Conceicdo Tavares; Capitalismo e marginalidade na América Latina, de Licio Kowarick; A expressdo
dramdtica do homem politico em Shakespeare, de Barbara Heliodora. Zuenir Ventura contou em depoimento a
Miriam Hermeto o que a economista Maria da Conceicdao Tavares disse em certa ocasido sobre o ensaio de
Gota D Agua: “Agora, isso, na época, era uma coisa muito rara de vocé ver, uma lucidez dessa. Eu me lembro
uma vez, |1a em casa, ele discutindo com a Maria da Concei¢do Tavares. E me lembro da Conceigao falando que
o melhor texto sobre o pais, que ela tinha lido, era o prefécio, a apresentacio... [de Gota D Agua] do Paulo
Pontes. Me lembro dela dizendo que era o melhor texto para gente entender o Brasil”. Ainda: “Na sequéncia
do didlogo, Ventura conta que essa passagem se deu na ocasido em que ele promovera um encontro entre
Tavares e um estrangeiro, que ele ndo se lembra qual é. E que, por fim, Tavares recomendava ao estrangeiro
que lesse Paulo Pontes para compreender o Brasil, porque ndo haveria melhor fonte, nem quem pudesse
antever melhor do que ele o pais que se teria em breve.” In: HERMETO, op. cit. p. 147.
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concreta®®. Assim, “Gota D’ Agua talvez seja uma contribuicdo no sentido de
colocar novamente a necessidade de se retomar o contato com o povo e com
formas de narrar que sejam populares”.

O intuito de se utilizar de versos para a construgcdo do enredo, por
conseguinte, € o de recriar o universo popular. Porém, ndo é o Unico. No ensaio da

peca, o dramaturgo explica-se:

Nés escrevemos a peca em versos, intensificando
poeticamente um didlogo que podia ser realista, um pouco porque a
poesia exprime melhor a densidade de sentimentos que move 0s
personagens, mas quisemos, sobretudo, com o0s versos, tentar
revalorizar a palavra. Porque um teatro que ambiciona readquirir sua
capacidade de compreender tem que entregar, novamente, a multipla
eloquéncia da palavra, o centro do fenébmeno dramético. [p.18]

Questionados por Fernando Peixoto de onde teria surgido a ideia de escrever

a peca em versos, Chico Buarque responde:

No meu caso pessoal entra um know-how de fazer musica
com verso ha dez anos. E ai é verdade que as vezes uma rima é
uma solugcdo... A procura de uma rima gera, desencadeia um
processo de articulagdo que € dificil de explicar... acontece até de
por causa de uma rima vir uma boa ideia para o texto, pelo menos no
meu trabalho particular...*

Paulo Pontes credita a sua origem nordestina a familiaridade com o verso e
diz que considera de grande ajuda o verso no teatro popular, visto que o ouvido do

publico é fascinado por essa forma de expressao.

O verso, de resto, € uma coisa muito popular. Sem deitar
muita regra, € o seguinte: um teatro popular tera de ser sobretudo um
teatro social, preocupado com grandes arquétipos. O verso ajuda
muito ai, vai desempenhar uma funcéo muito boa porque ele é capaz
de aprofundar o personagem social e de dar uma dignidade, uma
forca teatral, que substitui o dialogo em prosa, naturalista, que € um
instrumento de prospeccao para a psicologia. Sem falar que o verso,
a melodia, o encantamento do verso, a tradicdo da rima pertence as
camadas populares. Eles gostam de ver partido alto. Uma rima feliz &
um negécio que levanta a gente.®*

*® PONTES e BUARQUE. “Debate: Gota D’agua, um teatro popular?”. Suburbio e Poesia. Movimento, 2 fev.

1976.

* 1dem.

PONTES e BUARQUE. “Debate: Gota D’agua, um teatro popular?”. Suburbio e Poesia. Movimento, 2 fev
1976.
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Ao associar a forma ao povo, Paulo Pontes al¢a o proprio povo a substancia
da arte. Se for necessério despertar a empatia popular, que sejam buscados
elementos para isso. Se o arquétipo ganha relevo com a for¢ca do verso, é feita essa
adequacao formal.

Os estimulos sonoros e visuais ndo se sobrepdem a palavra como forma de
promover a reflexdo da plateia- € o que conclui Paulo Pontes no debate com
Fernando Peixoto. O verso tem a funcéo, em Gota D Agua de revalorizar a palavra.

No entanto, é preciso compreender que a escolha do verso ndo significa a
elevacdo da forma em detrimento do conteido. Como explica Paulo Pontes, o verso
foi privilegiado porque tem eficacia comunicativa. Conforme Sartre, as palavras ndo
sdo objetos, mas designacées de objetos®?!. O fildsofo completa: “Ndo se trata de
saber se elas agradam ou desagradam por si préprias, mas sim se indicam
corretamente determinada coisa do mundo ou determinada nocgio”. Portanto,
qguando Paulo Pontes afirma que o verso aprofunda o personagem social, ele quer
dizer que a palavra ndo possui simplesmente uma funcéo contemplativa, mas, acima
de tudo, significativa.

No contexto do teatro brasileiro em que se insere Paulo Pontes,

parafraseando Sartre®?

, a crise da linguagem €, de fato, uma crise social, para
alguns dramaturgos engajados.

Ao final do ensaio de Gota D Agua, Paulo Pontes esclarece que este trabalho,
sozinho, ndo pretende dar uma resposta definitiva a todas as questdes suscitadas.
Ele é somente uma tentativa de reaproximacdo do teatro brasileiro com o povo

brasileiro.

4. 3.6. 1. Uma Tragédia Brasileira

Medeia foi o trabalho na televisdo que mais gratificou Vianinha®*3. Esse
sentimento talvez possa ser associado ao que ele diz a Ilvo Cardoso em sua ultima

entrevista antes de falecer.

32 SARTRE, Jean Paul. O que é literatura? S3o Paulo: Atica, 2006, p. 18-19.

Sartre, ao analisar a postura dos poetas do século XX, que enfatizavam a palavra desvinculada de seu
significado, como mero objeto contemplativo, afirma: “A crise da linguagem que eclodiu no comecgo deste
século é uma crise poética”. op. cit. p. 16.
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Conquistar a tragédia é, eu acho, a postura mais popular que
existe: em nome do povo brasileiro, a conquista, a descoberta da
tragédia, vocé conseguir fazer uma tragédia, olhar nos olhos da
tragédia e fazer com que ela seja dominada. Quando Séfocles
escreveu a primeira tragédia grega o povo devia sair em passeata,
em carnaval — “finalmente temos a nossa tragédia”, “descobrimos,

olhamos, estamos olhando nos olhos os grandes problemas da

nossa vida, da nossa existéncia, da nossa condi¢do humana”.***

Como se depreende da fala de Vianinha, para ele, a tragédia associa-se ao
popular porque possibilita olhar com mais profundidade os problemas que nos
cercam. Ha uma identificac@o entre o que se vé e o0 que se vive. De forma gradativa,
ele dimensiona: “os grandes problemas da nossa vida, da nossa existéncia, da
nossa condicdo humana”. Como artista engajado ao lado das forgas de esquerda, e
por meio de sua propria fala a lvo Cardoso, entende-se que os problemas aludidos
por Vianinha ndo sdo de ordem individual, mas social. Assim, se o individuo
capacita-se para enxergar a realidade, torna-se um sujeito politico.

Aristételes foi o primeiro a estudar a tragédia enquanto género teatral.

Vejamos como ele a define:

A tragédia é a imitacdo de uma acdo importante e completa,
de certa extensdo; deve ser composta num estilo tornado agradavel
pelo emprego separado de cada uma de suas formas; na tragédia, a
acdo é apresentada, ndo com a ajuda de uma narrativa, mas por
atores. Suscitando a compaixao e o terror, a tragédia tem por efeito
obter a purgacéo dessas emocdes.**

Como caracteristica da tragédia, Aristoteles evidencia a catarse, ou seja, a
purgacdo das emocdes. Para isso, € necessario identificacdo do publico com a
imitacdo realizada em cena. Ao estudar a tragédia grega, Albin Lesky coloca como
condigdo do tragico “a possibilidade de relagdo com o nosso préprio mundo”3%,
Trata-se, portanto, de identificacdo. O género promove a identificacdo entre palco e
plateia.

O surgimento da tragédia na Grécia ocorre em um periodo de mudanca de

cenario social, politico e econémico. E a transi¢io da Grécia arcaica para a classica,

32 VIANA FILHO, op. cit. p.156.

Idem, p. 182
Aristételes. Arte Poética. Colecdo Os Pensadores. Sao Paulo: Editora Nova Cultural,1999.
LESKY, Albin. A tragédia grega. Sdo Paulo: Perspectiva, 1996. p. 33.
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com o aparecimento das Cidades-Estados. Uma nova forma de organizagéo social
comeca a aflorar e a tens&o é inerente a toda transicio>*’.

Decidir pela concepcdo e montagem de uma tragédia no Brasil dos anos 70
foi uma escolha sagaz e pertinente tanto de Vianinha quanto de Paulo Pontes e
Chico Buarque. O Pais também vivia o transito entre o velho e o novo, entre duas
épocas com diferentes feicbes econdmicas, politicas e culturais.

Rosenfeld, no entanto, ndo considera a tragédia possivel na
contemporaneidade, sendo conflitos tragicos decorrentes da esfera social®?®. A
estética do género, “o gesto grandioso”, “a tendéncia ao verso” ndo seriam
compativeis com a modernidade®?®. Gota D Agua, sem ser uma tragédia classica,
filia-se ao género. Esteticamente, seus recursos mostraram-se eficazes, inclusive, no

que se refere a catarse 3%

Neste caso, talvez mais pelo tragico como uma
caracteristica do enredo em si, ou seja, como adjetivo, do que como recurso que
visava atingir a consciéncia pela emoc&o.**

Alids, com o passar do tempo, a conotagdo de “desgraca” sobrepbs-se ao
signo “tragédia”, distanciando-se do género literario. E o que se pode perceber,

inclusive, pelas palavras de Chico Buarque:

N&o foi muito dificil transpor, por exemplo, aguela sensacéo
de fatalidade que acompanha a mitologia grega para a fatalidade que
acompanha o nosso dia a dia, com seus deuses e demobnios, loterias,
treze pontos, esperancas. E tragédia é coisa evidente em todos os
jornais, na primeira pagina. Hoje mesmo deu no jornal: “Mulher
envenenou os cinco filhos”. Era louca. Tragédia é isso ai.>*

327 VERNANT e VIDAL-NAQUET observam gue para a compreensdo da tragédia é preciso considerar além desse

aspecto social, o estético, marcado pelo aparecimento do género, e o psicolégico, com o surgimento do herdi
tragico. In: Mito e Tragédia na Grécia Antiga (2 volumes). Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1991.

328 n: ROSENFELD, A. Prismas do teatro. Sao Paulo: Perspectiva: Edusp; Campinas: Editora da UNICAMP, 1993.
322 Utilizamos o termo como sinénimo de contemporaneidade e também conforme BERMAN, op. cit.

30 ¢ possivel afirmar, com base no sucesso de publico da pega a época e também na tiragem do livro, cujas
edicGes permanecem atuais, que o publico identificava-se com o conflito exibido pelo enredo. Entretanto,
importa destacar que a identificacdo possa ter sido primeiramente, ou, sobretudo, emocional mais do que
racional.

! Armindo Blanco conta que acompanhou os ultimos dias de Paulo Pontes e que, apesar de todo sofrimento,
o dramaturgo insistia em conversar com os amigos sobre a cultura brasileira. Em um desses papos, em que
estavam presentes, além do jornalista, Zuenir Ventura e Antonio Callado, Paulo Pontes “ndo entendia como
Gota D’ Agua n3o desencadeara as discussdes que propunha sobre a realidade brasileira. Esta tudo I3, ele
falou. Até mesmo essa visdo ndo idealizada das classes subalternas, uma certa adesdo popular ao projeto
desenvolvimentista das camadas dominantes, o fundo abismo da alienagdo, a cooptacdo dos mais capazes, a
manipulacdo através do embuste, da corrupc¢do e da violéncia”. O Pasquim, 06/1977.

32 PONTES, BUARQUE. Movimento, op. cit.
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Ao contrario de Rosenfeld, Raymond Williams, em Tragédia Moderna, como
fica explicito pelo titulo de sua obra, cré na existéncia da tragédia na modernidade.
Para ele, essa analise deve ser pensada de acordo com o contexto social.

O critico também associa a tragédia a uma “resposta, de maneiras variadas, a
uma cultura em mudanca e movimentagao conscientes”*. Orientado por uma visdo

marxista, entende que, dialeticamente,

No sistema capitalista, o0 que aparece como ordem é por
definicho a producdo metddica da desordem (desigualdade,
humilhacéo, violéncia, privacdo, injustica), enquanto a desordem a
ser necessariamente produzida pela revolugédo tem por finalidade a
criagdo de uma nova ordem. Outro aspecto da tragédia de nosso
tempo € a incompreensao dessa dialética. Decorre desse diagnostico
uma tarefa artistica revoluciondria: a exposicdo da verdadeira
desordem.?*

Essa visdo de Williams acerca da tragédia aponta para a manutencdo da
desordem mesmo dentro de uma nova ordem. As contradi¢cdes, portanto, seriam
inerentes as sociedades, dai, ser possivel falar em tragédia na modernidade. Essa
constatacdo, conforme o critico, encontra respaldo linguistico: associamos 0 signo
tragédia a violéncia, morte, injustica.

A concepcao de Chico Buarque de tragédia, mencionada acima, parte da
associacao que ele faz com a loucura, crimes barbaros, ou seja, com a violéncia, a
desordem. Seria, portanto, a expressao da tragédia moderna, segundo Wiliiams.

Na modernidade, o tragico sé pode ser compreendido de forma dialética. Gota
D’ Agua constréi-se desta maneira. Seus autores entenderam que a dinamica do
capitalismo somente seria visivel a quem enxergasse a complexidade da realidade.
Joana e Jasdo representam o velho e o0 novo, a resisténcia e a rendicdo, o
emocional e o racional (sem juizo de valor entre certo e errado), a forca e a
frouxiddo. No cruzamento entre 0s outros personagens, também se nota a antinomia
do capitalismo.

Portanto, a tragédia brasileira €, pela sua natureza, de ordem social.
Conforme disse Paulo Pontes, a tragédia independe da Joana, do Jaséo, do
Creonte, de todos, pois ha algo que transcende o individuo. Em Gota D’ Agua, e,

dirlamos, na sociedade brasileira, o0 que “transcende o0s personagens € a

333 WILLIAMS, Raymond. Tragédia Moderna. Sdo Paulo: Cosac Nayfi, 2011, p. 90.

34 Idem, p. 16
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engrenagem social que os encurralou”. Ele completa: “A tragédia transcende o

arbitrio de cada um”.3*®

4.3.6.2. O texto

A tragédia de Euripides é a “ossatura” de Gota D’ Agua, conforme mencionou

Paulo Pontes em entrevista a Folha de S. Paulo®®.

Chico Buarque e ele
debrucaram-se sobre o mito de Medeia e ap6s arduo trabalho concluiram a
adaptacao da obra.

Medeia, de Euripides, para ser compreendida deve ser relacionada a outras
obras do autor, que formam juntas uma tetralogia, Frixo, As filhas de Pélias, Jaséo e
os Argonautas>*’. Medeia seria a Gltima do ciclo.

Medeia era uma barbara em Corinto. Filha de Aietes, da Cdlquida, abandona
a familia para ficar com Jaséo. Este era filho do rei de lolco e, para reivindicar o
trono, que estava em poder de seu tio, Pelias, teve de se lancar em uma aventura
em busca do velocino de ouro, pele de um carneiro magico, que estava justamente
em Coélquida. Para cumprir tal misséo, reuniu um grupo de homens e embarcaram a
bordo da nave Argos rumo a seu destino. Jasdo, no entanto, tem de enfrentar varias
provas impostas por Aietes, a fim de conseguir o velocino, e Medeia o ajuda, néo
sem antes conseguir de Jasdao uma promessa de fidelidade e de casamento. A
promessa é realizada no templo de Hécate, deusa da feiticaria. Vitorioso em sua
empreitada, Jasdo volta para lolco, levando Medeia. Seu pai, ao saber da fuga,
manda Apsirto, irmdo de Medeia, para busca-la. Porém, ela mata o irmdo e
esquarteja-o. Em lolto, Medeia ludibria e mata o rei Pélias, influenciada por Jaséao.
Medeia e Jasdo fogem para Corinto. Apés dez anos juntos, Jasdo a abandona para
casar com Glauce, filha de Creonte, o rei. O enredo de Medeia inicia-se a partir
desse ponto.

Abandonada, deparamo-nos, na tragédia de Euripides, com uma mulher

consumida pela dor, pelo desespero, nutrindo um sentimento de vinganga, contra

% PONTES, BUARQUE. Movimento, op. cit.

PONTES, Paulo. Gota D’ Agua contra a Maré. Folha de S. Paulo, 21 dez. 1976.
LESSA, F. S e BUSTAMANTE, R, M, C. (orgs). Memdria e Festa. Rio de Janeiro: Mauad, 2005, p. 353.
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Jasdo, Creonte e Glauce. Os filhos que tivera com Jasado tornam-se também alvos
do 6dio de Medeia.

O clamor pela morte é ouvido pelo coro que tenta oferecer algum consolo a
Medeia. Ela, porém, expde sua condicdo de abandonada, expatriada, ndo tendo a
quem recorrer, tampouco para onde voltar e diz que so |he resta a vinganca contra
agueles que a fazem sofrer, inclusive os filhos, para ela partes de Jasdo. Creonte
chega e anuncia que ela tera de partir com os filhos. O rei confessa que a expulsa
de Corinto por medo de que ela faca alguma feiticaria contra Glauce. Medeia suplica
por mais um dia. Um dia era 0 que precisava para executar seus planos de
vinganca. Creonte cede, sem disso saber.

Medeia e Jasdo enfrentam-se. S8o contados os episodios anteriores a esta
trama. Medeia lembra Jaséo de toda ajuda para conquistar o velocino de ouro e tudo
aquilo que ela fez para garantir a vitéria dele. Ele, com um discurso habil, despreza
os feitos de Medeia, afirmando que sua vitria deveu-se a Afrodite e ndo a ela. O
argumento principal de Jasao por té-la trocado por Glauce é que, casando-se com a
filha do rei, os filhos que teve com Medeia desfrutariam dos mesmos beneficios dos
outros herdeiros que ele viesse a ter. Medeia reage com a reafirmacédo de seu 6dio.

Aparece Egeu, para quem Medeia pede asilo. Em troca desse favor, ela
oferece a ele filtros magicos que lhe dariam fertilidade. Egeu aceita a proposta. Com
tudo arquitetado e asilo garantido, Medeia coloca o seu plano em acédo. Ela manda
chamar Jasdo. Medeia, como parte do plano, pede-lhe perddo pelos arroubos e
impropérios lancados contra ele. Jasdo aceita e ndo desconfia do que esta por vir.

Medeia envia a Glauce, por intermédio de seus filhos, presentes de
casamento, um véu e um diadema de ouro secretamente envenenados. A seguir,
recebe a noticia da morte de Creonte e Glauce. Sua vinganca fora consumada. O
mensageiro diz para que ela fuja de Corinto. Resta-lhe, porém, finalizar seu plano.
Medeia mata os filhos para perpetuar o sofrimento de Jasdo. Medeia foge no Carro
do Sol, seu avd, levando consigo os corpos dos filhos, impedindo Jaséo de enterra-
los.

Maria do Carmo Pandolfo, na monografia Gota D’ Agua- A trajetéria de um
mito, afirma que Euripides ndo coloca em evidéncia o carater magico de Medeia,
mas mostra-a como uma personagem humana, lutando entre o amor conjugal e o
materno. De fato, estamos diante de uma personagem grandiosa, complexa. Medeia

€ a mulher que, ferida em sua feminilidade, ndo hesita em soltar a fera dentro de si,



212

para vingar-se do homem amado. Impetuosa, intensa em suas paixdes, e a0 mesmo
tempo lacida e racional. Ao romper com a maternidade, Medeia rompe com 0
arquétipo feminino, marcado pela fragilidade e submissédo. Porém, o que poderia
significar autonomia e forca, resulta, por causa de sua atitude extremada, na
reafirmacgéo da supremacia masculina. Estabelece-se uma tenséao entre forgas em
desequilibrio. A tragédia nasce, portanto, como resposta a desordem social**.

Um crime que chocou o Rio de Janeiro, na década de 60, foi cometido por
uma mulher que ficou conhecida como “a fera da Penha”. Tendo sido abandonada
pelo amante, ela sequestrou e matou cruelmente a filha dele de apenas cinco anos.
Assim como na tragédia grega, a mulher deixou-se dominar pelo ciime e tomou uma
atitude radical. Vianinha viu nesse episodio o préprio mito de Medeia, servindo-lhe
de inspiracdo para recriar a tragédia de Euripides para um Caso Especial da TV
Globo®*. Gota D’ Agua, como se sabe, foi concebida a partir da adaptacdo de
Vianinha.

Marques afirma que tanto para Vianinha quanto para os autores de Gota D
Agua, “tratava-se de utilizar o enredo e as personagens gregas para iluminar a
realidade do dito milagre econdmico brasileiro”**°.Como vimos, Paulo Pontes
esclareceu suas intencdes em seu ensaio.

Em Gota D’ Agua, Medeia é Joana, moradora da Vila do Meio- Dia, localizada
no subdrbio carioca. Tal como na tragédia de Euripedes, a peca comec¢a com Joana
abandonada por Jasdo, para casar-se com Alma, filha de Creonte. Os outros
personagens sao todos moradores da Vila, conjunto habitacional cujo dono é
Creonte. Eles assumem o papel do coro da tragédia e dividem-se entre o grupo
masculino- Egeu, Cacetdo, Boca Pequena, Galego, Xulé, Amorim- e o feminino —
Corina, Zaira, Estela, Maria e Nené.

Paulo Pontes e Chico Buarque, em conformidade com o projeto nacional-
popular, transportam o mito grego a modernidade, em que seus personagens estao
submetidos a engrenagem social. Integrantes do povo, os moradores da Vila do

Meio-Dia tentam ajustar-se a realidade como podem e conseguem. Do outro lado,

338 o .
Williams, op. cit.

PANDOLFO, Maria do Carmo. “Gota d’ agua: trajetdria de um mito”. In: Monografias (1977). Rio de Janeiro:
Servico Nacional de Teatro, 1979, p. 155

340 MARQUES, Fernando. “O banquete da meia duzia: fontes e estrutura de Gota D Agua”. Estudos de Literatura
Brasileira Contemporanea, n° 8. Brasilia, julho/agosto de 2000, pp. 3-14.
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Creonte e Alma séo representantes da burguesia, favorecidos pela politica
econdmica, donos do capital e participantes do “clube dos consumidores™*.

A estrutura de Gota D’ Agua projeta como se da a divisdo da producéo de
riqueza no capitalismo. A minoria é favorecida por este modelo econémico, a maioria
esta reservada uma vida de batalhas pela sobrevivéncia. Para garantir a
manutencdo do poder, é necessario calar a voz dos descontentes. A opressao gera
tamanha desigualdade, a situacdo € tensionada a tal ponto que “qualquer
desatencdo pode ser a gota d’ agua’. E preciso, portanto, lancar mdo de algumas
artimanhas para imobilizar os oprimidos. A falsa ilusdo de que um dia eles poderéo
participar efetivamente da festa € uma delas. Outro artificio € uma politica populista,
gque da com uma mao e tira com a outra, como faz Creonte. Além disso, a
perpetuacdo de uma falacia que consiste em atribuir a pobreza a capacidade do
individuo naturaliza a desigualdade social.

Paulo Pontes, em 1973, no prefacio de Check-Up, ja afirmava que gerir o
subdesenvolvimento exigia dos que estdo no poder a cada instante uma estratégia
nova, ou melhor, uma “magica nova”. Compreendendo que essa engrenagem € de

natureza tragica, concluiu:

Do ponto de vista do teatro, essa magica, na pratica, pode
inspirar muitas tragédias (os dramaturgos de temperamento tragico
gue se apresentem). Na teoria, a magica s6 pode dar em comédia.
Isto porque uma teoria que, diante da escassez, opta pelo muito pra
uns e o nada pros outros, sO pode provocar nos seres racionais o
riso, o deboche.®*

A maturidade do seu trabalho artistico possibilitou que ele mesmo dois anos
depois se apresentasse como um autor de tragédia. Naquela ocasido, Paulo Pontes
ainda via a comédia como a melhor forma de se contestar o status quo. Entretanto,
como percebeu, tanto um género quanto o outro serviriam para desmascarar a
realidade. Dessa forma, Gota D’ Agua inova por incorporar recursos da comédia na
tragédia, transformando-se em um texto hibrido, em que os momentos cémicos e

sérios sdo alternados, embora, ao final, prevaleca a tragédia. O tragico desfecho de

*! Termo usado por Paulo Pontes no prefacio de Check-Up, op. cit.

Prefacio de Check-Up, op. cit. Esse comentario de Paulo Pontes acerca da tragédia revela mais uma vez
como os debates entre os dramaturgos faziam-se constantes e ativos. Vianinha foi quem adaptou primeiro
Medeia, mas é possivel que a ideia de buscar na tragédia grega a tragédia da modernidade n3do tenha sido
exclusivamente sua. Assim como é possivel que a partir da adaptagao, Paulo Pontes, antes mesmo da morte do
amigo, tenha compreendido a forca do género para tratar das questdes contemporaneas a ele.
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Joana que mata os filhos e se suicida e também o de Jasdo, rendido ao sistema,
simbolizam a tragédia do préprio povo brasileiro encurralado e imobilizado pela
prépria engrenagem social.

O ambiente da peca divide-se em cinco sets: o das vizinhas (Corina, Zaira,
Estela, Maria, Nené), o do bar do Galego; a oficina do mestre Egeu, a casa de Joana
e a de Creonte. Todos, conforme indicagdo de cena, estdo a vista do publico. A
iluminacdo € que marca a alternancia da acdo, a qual, em alguns momentos,
acontece de forma simultanea.

A primeira cena acontece no set das vizinhas. O didlogo entre as mulheres
apresenta-nos a situacdo. Joana, abandonada por Jasdo, estd arrasada pela dor,
nao come, ndo dorme, s6 chora, mas mantém o olhar esperto pela furia que carrega.
As mulheres caracterizam Joana como forte, “mais mulher que muito macho”. Ela ja
saira ilesa de muito inferno, mas talvez ndo suporte o golpe violento desta vez. A
fala de Corina antevé o que esta por vir. Joana, embora resistente a muita
tempestades, € vencida pelo capital. A forca opressora € téo forte que é colocada de

forma hiperbdlica, € mais que uma calamidade.

CORINA: Pois ela estd como o diabo quer
Comadre Joana ja saiu ilesa

de muito inferno, muita tempestade

Precisa mais que uma calamidade

pra derrubar aquela fortaleza

Mas desta vez... acho que ndo aguenta,

pois geme e treme e trinca a dentadura [p.25]

E Corina também que fala das criancas e do grau de desespero de Joana. O
interior da casa de Joana, metaforicamente representacdo dela mesma, esta
arrasado, destruido. Brincando no meio do caos, estdo os dois meninos. O quadro
apresenta o0 contraste entre a pureza das criancas e a for¢ca destrutiva de Joana.
Essa mesma pureza também representa aquilo que foi intocado, ndo sé pelo édio da
mae, mas pelo proprio sistema. Esse é o motivo por que Joana pune Jasdo com a
morte dos filhos. Eles seriam o ultimo traco do carater positivo de Jasdo. Mais forte
ainda é a representacdo que eles assumem do popular. Um popular ainda
imaculado, livre do mercado de bens culturais. A morte das criangas sugere que nao
h& producéo cultural fora do mercado. Para Jasdo, afastado definitivamente dos

filhos, representa a perda do vinculo que o ligava ao universo popular.
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O contraste marca toda a fala de Corina. Ao final, ela contrapde a foto de
Jasdo em postura altiva com as criancas, em um canto escuro, “brincando no
esgoto”. A morte das criangas vai sendo sinalizada ao longo de todo o texto. Neste
momento, Corina chama as criangcas de “dois abortos”. Jasao, na verdade, ja
abortara as criancas ao abandonéa-las. Joana, com seu gesto, interrompe qualquer
possibilidade de retomada do vinculo.

As cenas iniciais alternam-se entre 0s espacos publicos em que se encontram
os homens e as mulheres e a oficina de Egeu. Enquanto as mulheres se solidarizam
com a dor de Joana, os homens se comprazem do sucesso de Jasao.

Nené conta a Corina que Jaséo fora com a outra, Alma, a quadra da escola
de samba, chamada de “Unidos”, para se divertir. Beberam Old-Eight com Coca-
Cola, dancaram e cantaram a noite inteira embalados pelo samba de Jasao: “Gota
D’Agua”. Este foi o passaporte de Jasdo para outras bandas. O sucesso de seu
samba o incluiu em outra classe social, pequeno-burguesa, onde ele péde beber
Old-Eight com Coca-Cola, simbolos da sociedade industrializada e massificada,
enquanto no bar de Galego se bebe cerveja e cachaca, marcando o contraponto
entre as classes. Entretanto, somente sua musica ndo seria suficiente para ele se
manter nesta nova posi¢ao.

No bar de Galego, Cacetéo Ié o jornal e anuncia:

CACETAO: Essa néo! Joia! Filigrana!
Galego, essa é a manchete da semana:
fulana , mulher de Jo&o de tal

tinha um ciime que nao € normal

Vai dai cortou o pau do infeliz

Ferido, o marido foi pro hospital

Ficou cot6... Vem e lasca o jornal:
ciumenta corta o mal pela raiz [p.29]

A noticia lida por Galego antecipa os acontecimentos. Ciumenta, Joana
também cortard o mal pela raiz, ao matar os filhos.

A oficina de Egeu desloca-se para o primeiro plano da acdo. Ali sabemos,
pelo didlogo entre Egeu e Xulé, que os moradores ndo estdo conseguindo pagar as
prestacdOes da casa a Creonte. lludidos pelo milagre, muitos trabalhadores buscaram
o mesmo sonho dos moradores da Vila do Meio-Dia: a casa prépria. A conta, no
entanto, que deveria ser paga era muito mais alta do que a combinada. O sonho

fomentado pelo milagre de que um dia todos poderiam desfrutar das benesses do
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capitalismo, incentivava o consumo. A falsa impressdo de que um dia era possivel
“‘chegar 18" impelia os trabalhadores a gastar. Entretanto, enquanto esse dia nao
chegava, as contas vinham e deviam ser pagas, mas o dinheiro nem sempre dava. A
matematica do poder ndo era a mesma das classes subalternas.

Jasao, no entanto, conseguiu se arrumar, como diz Galego. O casamento
com Alma Vasconcelos, filha de Creonte Vasconcelos, “grande comerciante
benfeitor”.

Os paradoxos e antiteses como recursos linguisticos marcam em varios
momentos ndo sé a desigualdade social, mas também a prépria caracteristica
paradoxal do sistema. A desordem na ordem, tipico do trdgico, como apontou
Williams.3*® O verso que se aproxima da prosa, a linguagem obscena e violenta que

ao mesmo tempo provoca o riso, a dissimulacédo do discurso.

ZAIRA: ... em homem nunca confiei
CORINA: Nao sei como vai ser...
MARIA: Depois Exu
Caveira pega esse traste...
CORINA: Eu néo sei
ESTELA: Comigo eu dava-lhe um tiro no cu
NENE: Eu nunca fui de meter o bedelho,
mas mulher como Joana ndo
tem que juntar com homem mais novo. O velho
marido dela, manso, homem de bem,
com salario fixo e um Simca Chambord
dava a ela do bom e do melhor
e ela foi largar o velho. Por qué?
Por esse frango. Também, quem mandou? [p.31]

O coro, representado pelas vizinhas, assume funcdo narrativa e por ele
sabemos que Joana abandonara posicdo social confortavel para ficar com Jasao. A
solidariedade mistura-se a postura de acusacdo na fala de Nené. Essa atitude
denota como a ideologia burguesa estende-se as camadas populares. As relagdes
humanas passam a ser avaliadas pelo lucro, pelo beneficio pecuniario que se pode

tirar delas.

> WILLIAMS, op. cit.
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Joana, no entanto, representa o popular que resiste. Ela colocou o seu lado

humano acima do capital e trocou a vida estavel financeiramente pelo sentimento

verdadeiro. Entregou-se por inteira. >**

CORINA: Nao fale assim da comadre, Nené
Ela fez o que o coracao ditou

Deu a Jaséo dois filhos, cama e mesa,

a coxa retesada, o peito erguido

Deu aquilo que tinha de beleza

mais aquilo que tinha de sabido,

de safado, de gostoso e tesudo

de mulher. Se deu dez anos de vida

e 0 homem, satisfeito, deixa tudo

como quem deixa um prato sem comida
Agora isso é o0 que vocé vem a dizer?
NENE: Eu néo falo por falta de amizade
E alei da natureza... [grifo nosso] [p.31]

De qual natureza Nené fala? Da primitiva, ou da condicionada pela
engrenagem? E préprio do capitalismo criar a necessidade da novidade. Nené
também diz que a beleza néo resiste a natureza, em outra passagem. Ao que Corina
retruca que a grande responsavel por mais essa perda é a dureza de uma vida de
trabalho. As damas da sociedade que ndo enfrentam a mesma realidade podem
colocar a barriga de fora e se exibir no jornal. As trabalhadoras, s6 |hes resta o
desejo vendido pela industria cultural de ter a mesma aparéncia das damas da
sociedade.

Sao as vizinhas que também apresentam a situacdo de Jasédo. A frouxiddo de
seu caréter contrasta com a forga de Joana.

ESTELA: Pois o0 Jasao

néo tinha nenhuma ambicéo. Vivia

a vida inteirinha entre o violdo

e o rabo da saia dela. Até o dia

que o radio tocou seu samba maldito,
feito de parceria co’o diabo

Foi a mosca azul. Ja disse e repito:
Comigo eu dava-lhe um tiro no rabo [p.32]

344 . n . . .. ~ o~
A cultura comunista condena o casamento burgués por considera-lo um negdcio, ndo uma unido baseada no

afeto. Ver: MOTA, Carlos Guilherme. Ideologia da cultura brasileira (1933-1974); pontos de partida para uma
revisdo histérica. S3o Paulo, Atica, 1978.
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A mosca azul. Um caso raro. Como o capitalismo é seletivo, sdo poucas as
pessoas cooptadas pelo sistema. Nem sempre 0s mais capazes, mas, COmo no caso
de Jasao, os que possuem algum talento e grande senso de oportunismo.

No set dos homens, ao contrario da condenacédo das mulheres, eles exaltam
o sambista. Cacetdo, que trabalha como gigold, brinda ao sucesso de Jaséo. Fica
claro nessa cena que o principal motivo da unido dele com Alma € o dinheiro. A
conotacdo sexual da linguagem empregada por Cacetdo denuncia a violéncia com

gue Jaséao trocou de lado.

CACETAO: Um brinde especial

ao unico de nos, fodidos, sem escolha,

gue, num ato de impetuosidade e bravura,
penetrou firme no reinado da fartura

gracas ao vigor e a retidao de sua trolha [p.32]

Enquanto as cenas dos espacos publicos transcorrem, mais um personagem
passa na oficina do mestre Egeu para reclamar das prestacdes. Amorim pede que
Egeu Ihe responda o que faria se estivesse com as prestacdes da casa atrasadas.
Egeu esta com as parcelas da casa em dia, é respeitado pelos demais como um
homem prudente e sébio, dai ser chamado de mestre, trabalha em sua proépria
oficina, possui uma relacdo sélida com Corina- de companheirismo e respeito-, ndo
se deixa levar por vicios. Enfim, é o representante dos valores pregados pela cultura
comunista.>*® Embora a comunidade o respeite, ndo o considera como simbolo de
prosperidade. Esta virtude no capitalismo é reservada aos que possuem dinheiro.
Por causa disso, Amorim, na conversa no bar do Galego, apoia a atitude de Jaséo e

diz que se este continuasse ali iria acabar como outro mestre Egeu.

AMORIM: Trepado nas ancas de mée Joana ele ia
ser 0 qué? Outro mestre Egeu? Aqui, garanto:
gualquer um, para sair desta merda, vendia

a mée, a mulher, pai, filho e Espirito Santo [p.42]

Egeu, em resposta a Amorim sobre o problema das prestacoes, afirma que a
solucéo deve partir de uma acéo coletiva. Se todos deixarem de pagar a prestacao,
Creonte é obrigado a reavaliar os juros e negociar os atrasados. O mestre também

aconselha Boca Pequena a fazer o mesmo. Como o préprio nome do personagem

3 MOTA, op. cit.
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revela, Boca Pequena é o “leva e traz’. Ele vive de embustes e trapacgas, da
marginalidade, mas como est4 com as contas da casa em dia, transita no universo
de Creonte. Cada um no seu lugar, entretanto. Ele ndo possui o talento de Jasao
para participar, de fato, do banquete da meia dizia. E mero espectador, fica s6 nas
beiradas esperando uma oportunidade de tragar as migalhas.

Apresentados os moradores da Vila do Meio-Dia, € a vez dos personagens do
outro nucleo. Jasdo e Alma surgem em cena. No set em que eles se encontram, no
centro, ha uma cadeira imponente, muito trabalhada, quase um trono, conforme
indica a rubrica. A cadeira esta vazia.

A conversa entre Jasao e Alma é marcada pelo tom ameno. Ele, no colo dela,
esta entregue. Alma diz que cuidara dele, e Jasao responde: “Ta, Alma, o que vocé
quiser”. Submisso e dependente, ao sabor das circunstancias, Jasao aceita ser
guiado por Alma, a esséncia do poder, filha do capital, Creonte. Ao lado da faria de
Joana, Alma parece fraca, mas € s6 aparéncia. Ela ndo precisa usar da forca para
conquistar o que deseja, chega de mansinho, seduz, envolve e comeca a mostrar as

garras.

ALMA: Entdo, pra comecgar, vé se vocé esquece
Tudo o que é passado, esquece aquela mulher
JASAO: Nio fala assim...

ALMA: Vocé esta com medo...

JASAO: Nao diz

“aquela mulher”, ela foi boa pra mim

ALMA: Vocé tem medo...

JASAO: Que medo?...

ALMA: De ser feliz

Viveu co’a desgraga, gostou, ndo esta a fim

De melhorar. Essa mulher é uma raiz

Pregada nos seus pés... [p.45]

Alma ndo hesita, é firme. Se assim ndo obtém sucesso, volta a enreda-lo com
um jogo de seducado. Conta que esteve no apartamento em que vao morar depois de
casados. O edificio de luxo ja esta no acabamento, vidros fumé, esquadrias de
aluminio, fachada moderna, lambri de madeira com marmore no hall de entrada,
elevador forrado de veludo. O apartamento, que possui vista para o mar, foi todo
equipado por Creonte com “tudo que é eletrodoméstico”. gravador, aspirador,

enceradeira, geladeira, televisdo em cores, ar-condicionado.
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Jasdo mostra-se vacilante. Nao Ihe agrada a ideia de deixar tudo para tras.
Ele sabe que o passado n&o harmoniza com a nova decorac¢do, mas € consciente de
que um samba como “Gota D’ Agua” somente se faz ao lado do povo. Ele canta o
seu samba. Alma, no entanto, pede que ele escolha: ou danca valsa com ela, ou
pula carnaval no purgatério. A antitese marca o contraponto da cultura de elite com
a cultura popular.

Creonte entra em cena quando Jasdo estd prestes a sentar no trono.
Ironicamente, ele chama Jasdo de Noel Rosa, compositor que, ao contrario do futuro
genro, fincou sua arte no popular. Creonte ordena que Jasao afaste-se do trono. Ele
ainda nao esta preparado para ocupar este lugar. Jasao possui “poeira nos olhos”,

mas Creonte mostra-se disposto a tirar.

CREONTE: Ja reparou
gue o radio ndo para mais de tocar
seu sambinha?... [p. 48]

O diminutivo expressa o desprezo pelo popular.

JASAQO: E, parece que pegou

CREONTE: Parece que pegou? Tem que pegar!
S6 tem que pegar. Aprende, meu filho,

dessa licdo vocé vai precisar

Se vocé repete um so6 estribilho

no coco do povo, e bate, e martela,

0 povo acredita naquilo s6

Acaba engolindo qualquer balela

Acaba comendo sabao em poé

Imagine um samba. [p.48]

Creonte expbe uma das artimanhas para manter o povo na imobilidade: a

manipulagdo. Esta, por sua vez, amparada pela inddstria cultural.

JASAQ: Sim, mas parece que o samba é bom...
CREONTE: Bom? Espetacular

Eu pago pra tocar porque merece

E continuo fazendo rodar

Em tudo que é horério... [p.48]

Embora o samba seja bom, a repercussao que ele ganhou né&o foi por causa
de sua qualidade, mas pelo “jaba” pago por Creonte. Fica subentendido que

somente o talento ndo garante o éxito de alguém, é preciso o capital. Creonte
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reconhece a qualidade do samba e o considera um bom investimento. A
descaracterizacdo da obra de arte tornada mero produto de consumo é a critica a
industria cultural. Creonte investe o capital de giro, as radios tocam o samba, ele
torna-se comercial, € vendido e assim todos lucram. A natureza da relacdo entre
Creonte e Jaséo, portanto, é de negdcios.

Jasao, ao casar com Alma, vai herdar o trono de Creonte, mas para isso €
necessario que ele aprenda primeiro a cartilha da filosofia do bem sentar. A cena é

musical. Enquanto Creonte canta, vai acomodando Jasao na cadeira.

CREONTE: Ergue a cabeca, estufa o peito,
fica olhando a linha de fundo,

como que a olha nenhum lugar
Seguramente é o melhor jeito

que héa de se olhar pra todo mundo
sem ninguém olhar teu olhar
Mostra total descontracao,

deixa os bragos soltos no ar

e o lombo sempre recostado

Assim é facil dizer ndo

pois ninguém vai imaginar

gue foi um n&do premeditado

Cruza as pernas, que o teu parceiro
vai se sentir mais impotente

vendo a sola do teu sapato

E se ele ousar falar primeiro
descruza as pernas de repente

que ele vai entender no ato [p. 52]

[.]

A altivez, a arrogancia e a prepoténcia sdo caracteristicas da postura
burguesa, mas esta deve ser dissimulada. As regras do jogo para quem estad no
poder sdo claras. E preciso, no entanto, estar sempre vigilante.

Creonte ndo espera para cobrar de Jasao pelos ensinamentos. A tarefa que
ele Ihe passa, porém, é ardua. Jasao deve ir falar com mestre Egeu, seu compadre,
aguele que Ihe ensinou a primeira profissdo, sobre os aluguéis em atraso. Creonte
ordena que Jasdo converse com Egeu para interromper a agitacdo que este
promove com relacdo a negacdo dos pagamentos.

A mascara da dissimulagdo € um recurso usado pelos personagens para
efetivar a manipulacdo. E um jogo de aparéncia e esséncia expresso em

conformidade com a propria sociedade.
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CREONTE:

Bem, perfeito

Vocé vai conversar com ele, entao
Vocé me conhece e pode explicar

gue eu trabalhei suado, honestamente
e fiz essas casas pra melhorar

as condicdes de vida dessa gente
Agora, quem compra tem que pagatr,
sendo nao ha santo que me sustente
Diga que pra haver desenvolvimento
Cada um tem que pagar seu preco [grifo nosso] [p.54]

O capitalismo desenvolve-se cobrando um preco muito alto, sobretudo, das
classes subalternas.

Jaséo vacila, tenta argumentar com Creonte que o problema ndo é Egeu, mas
0s juros cobrados na corregao das parcelas. Este n&o lhe da ouvidos e sentencia: “O
servigo esta entregue em tuas maos”. Além desse servico, Jasdo tera que enfrentar
Joana, jA que Creonte decidiu expulsa-la da vila. Além de seis meses de
inadimpléncia das prestacdes da casa, Creonte vé Joana como uma ameaca. Ela é
“‘dada a macumba”, tem “génio de cobra”, logo, pode causar problemas.

Jas@o é colocado diante de uma encruzilhada. Para sentar-se no trono,
precisa mostrar-se capaz, aos olhos de Creonte, de manter o patriménio que
herdara, ou seja, capaz de manter o dinheiro nas devidas maos, nas suas. Apesar
da vacilacdo, Jasdo ja tomou sua decisdo. Sua hesitacdo deve-se a consciéncia de
que, saindo desse jeito, faz uma viagem sem volta. Mas, como lhe dira Joana: “Nao
se pode ter tudo impunemente/A paz do justo, o lote do ladréo/mais o sono tranquilo
do inocente”. Ele nao podera equilibrar-se em cima do muro, como advertird Egeu.
Como recomendou Creonte, ele vai falar com Egeu como amigo, com fala mansa
para evitar confusdo. A mesma tética ele usa com Joana. Porém, Jasao esta diante
de duas forcas antagbnicas aquilo que Creonte representa, dois pilares de
resisténcia.

Como esclareceu Paulo Pontes no ensaio da peca, o capitalismo, ao cooptar
os melhores, os individuos mais capazes das classes subalternas, amortece a
rebeldia, o inconformismo, préprios da marginalidade. Sem vozes capazes de
contestar a exclusdo, a desigualdade social legitima-se e aprofunda-se. Jaséo, ao
ser cooptado pelo sistema, anula a possibilidade de ele ser um verdadeiro lider
popular. Nao se trata de responsabilizar moralmente Jas&o, ou atribuir-lhe uma

culpa. A engrenagem social € mais forte. Os focos de rebeldia anteriormente eram
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frutos da incapacidade de diversos projetos colonizadores em assimilar setores da
classe média e dar-lhes uma fungéo dinamica na vida social- como afirmou Paulo
Pontes. Instalado o capitalismo, outros setores da sociedade passam a ser
requisitados, mas o sistema é seletivo, ndo coopta todos, somente 0s mais capazes.

Jasdo ndo era um integrante da classe média, mas do povo. Ele possuia
talento e, dentre tantos, foi cooptado, selecionado pelo capital. Com isso, sua
capacidade de contestacdo do status quo é amortecida, sua provavel rebeldia é
abafada. A engrenagem social € tdo dinamica que ndo demorou em coopta-lo. Se o
processo fosse lento, Jasao teria tido tempo de tornar-se um lider popular. Sozinho,
Jasdo nao seria capaz, vivia sustentado por Joana, sé tocando violdo, sem dar duro
no trabalho, de acordo com as informac¢des das vizinhas. De seu, so6 tinha o talento.
Entretanto, de um lado ele tinha Egeu, o homem trabalhador, consciente da
exploragdo da forgca de trabalho pelo capital, militante, com a ressalva de que o
tempo transformou-o em um ativista ponderado, prudente demais, cauteloso ao
extremo. De certa forma, sua forca também fora aos poucos anulada, ndo pela
cooptacdo, mas pela acomodacao ao sistema. De outro lado, Jasdo possuia Joana,
cheia de garra, que |Ihe deu tudo que tinha de mais gostoso, safado, tesudo, ou seja,
colocou-lhe a disposicédo seu vigor, suas forcas mais primitivas, a gana, o desejo.
Jasdo, portanto, possuia a prudéncia e o impeto, o saber e a for¢ca necessarios para
tornar-se lider da Vila do Meio-dia, ou seja, do povo. Essa possibilidade foi ceifada,
porém, pela engrenagem social que lhe apresentou duas alternativas: continuar na
Vila do Meio-Dia, na lida do dia a dia, enfrentando dificuldades (criadas e reiteradas
pelo proprio capitalismo) financeiras, ou sair da condi¢do de trabalhador para a de
dono do capital, participante do “clube dos consumidores” e do banquete da meio-
duzia. A segunda alternativa € a mais sedutora, por ela muitos venderiam pai, méae,
filho e Espirito Santo, como diz Amorim. Esta seducao é ainda intensificada pelos
meios de comunicagdo de massa, pela industria cultural. O sistema fomenta a ideia
de que o capital é responsavel direto pela felicidade.

Disposto a participar do banquete, Jaséo tera de lidar com Egeu e Joana.

Apoés a conversa entre Jasao e Creonte, é a primeira vez que Joana aparece
em cena. A rubrica, mais do que descrever marcacdes de palco e esbocar reacdes
dos personagens, delineia uma narragcdo. Em um tom crescente; a caminhada de
Joana cria a atmosfera de tensdo. O samba que era cantado pelas vizinhas é

interrompido; é o sofrimento de Joana sobrepondo-se ao gozo de Jaséo.
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Nené comecga a cantar; em seguida, uma a uma, todas
cantam o samba; vao cantando e realizando o trabalho num esboco
coreografico; estdo no centro do palco, dominando toda a area
neutra ndo ocupada pelos sets; no fundo do palco vai aparecendo
Joana, vestida de negro, em siléncio, lentamente, os ombros caidos,
deprimida, mas com o rosto altivo e os olhos faiscando; Nené
percebe primeiro a entrada de Joana e cutuca a vizinha ao lado pra
parar de cantar; uma vai advertindo a outra até que aos poucos ficam
todas em siléncio, permanecendo a orquestra desenhando no fundo.

[p.58]

A énfase da primeira fala de Joana recai sobre os filhos. Os meninos dormem
um sono tranquilo, inocentes, ndo sabem de nada do que est4 acontecendo. Para
nao perder a infancia, o sonho e o sorriso pro resto da vida, € melhor que eles
figuem num sono profundo — diz Joana. Ela antecipa o desejo da morte para
preservar a inocéncia da triste realidade que aguarda as criancas. Indignada,
promete vinganca contra Jasao, Creonte e Alma.

A raiva de Joana € intensa. Levaram-lhe Jasao. Interessante € observar que
em diversas passagens do texto é assim que Joana trata do abandono de Jasao. Ela
nao o culpa diretamente por té-la abandonado, mas transfere essa responsabilidade,
sobretudo, a Creonte e Alma, ao sistema. Ele foi levado, foi seduzido, foi cooptado.
A sua ira volta-se a Jasao por ele ter permitido isso, por ter cedido a seducédo. Ela
sabe que a mesma coisa pode acontecer com os filhos. Aposta que eles também
vao virar dois gatilhos apontando para ela.

Dividida entre o sentimento materno e a raiva, Joana projeta o 6dio que sente

por Jasao nos proprios filhos.

JOANA: Ah, os falsos inocentes!
Ajudaram a traigédo

Sao dois brotos das sementes
Traigoeiras de Jasao

E me encheram, e me incharam,
e me abriram, me mamaram,
me torceram, me estragaram,
me partiram, me secaram,

me deixaram pele e 0sso

Jasao nao, a cada dia

parecia estar mais mogo,
enquanto eu me consumia [p.62]

Assim como os filhos, Jasdo suga as forcas de Joana. Durante os dez anos

em que viveram juntos, mesmo sendo quatorze anos mais velha que Jasao, ele
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retirou dela a seiva necesséria para transformar-se naguele homem bem visto pelo
sistema, capaz de gerar lucro.

Em outras palavras, Jasao retirou do popular o que viria a ser a esséncia de
sua obra. Todas as falas de Joana as vizinhas nessa passagem em que fala dos
filhos e de como Jasao -e, no futuro, as criancas- a relegam ao abandono sé&o
construidas por meio de versos heptassilabos, conhecidos como redondilha maior.
Norma Goldstein salienta que esses versos sdo predominantes nas cancodes
populares®*. Essa construcéo linguistica reforca a filiacdo de Joana ao povo. Ao
abandonar Joana, Jasdo estd em processo de ruptura com o popular, o que se
efetiva quando ele coloca em acéo a filosofia do bem sentar.

Apesar de todos os versos da fala de Joana serem heptassilabos, o0s
primeiros sdo mais fluentes na leitura, possuem um ritmo mais acelerado em

oposicao aos finais, o tom também passa de ascendente para descendente.

Me iam, vinham, me cansavam,
me pediam, me exigiam,

me corriam, me paravam
caiam e amoleciam,

ardiam co’a minha lava,
ganhavam vida co’a minha,
enguanto o pai se guardava
com toda vinha que tinha

(.)

Vao me murchar, me doer,
me esticar e me espremer,
me torturar, me perder,
me curvar, me envelhecer
E quando o tempo chegar,
vao fazer como Jasao

A primeira que passar,
Eles me deixam na mao

(...) @ me chutam, e me esfolam,

e me escondem, me esquecem,

e me jogam, e me isolam, me matam, desaparecem
Jaséo esperou quietinho

dez anos pra retirada

Dou mais dez pra Jaséozinho

seguir pela mesma estrada [p.63]

346 GOLDSTEIN, Norma. Versos, sons e ritmos. S3o Paulo: Atica, 1985, p. 27
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O ritmo impresso aos versos iniciais e o vocabulario empregado marcam a
violéncia desse processo de absorgcéo da forgca de Joana. O talento de Jasao, dessa
forma ndo é de competéncia individual, mas provém das raizes do popular.

Na ultima estrofe de Joana, ocorre o inverso, 0s versos finais possuem ritmo
mais acelerado, colocando, assim, no auge a intensidade do sentimento de Joana,
como se estivesse prestes a explodir. O jogo de palavras e a aproximacéao fonética
dos vocabulos transmitem a impressdao de um movimento circular, continuo,
reiterando a forca do tragico. Ocorre também mais uma vez a antecipacao dos fatos,

0 anuncio da confirmacgéo da tragédia.

JOANA: Pra nao ser trapo nem lixo,
nem sombra, objeto, nada,

eu prefiro ser um bicho,

ser esta besta danada

Me arrasto, berro, me xingo,

me mordo, babo, me bato,

me mato, mato e me vingo,

me vingo, me mato e mato [p.63]

Caida no chao, Joana é carregada pelas vizinhas.

O inicio da peca, antes da entrada de Joana, € marcado, sobretudo, por um
tom mais ameno, em que predominam as cenas e tiradas comicas. A aparicao dela
confere outra dinAmica a peca. As oscilacdes de tons sdo constantes em Gota D’
Agua, héa alternancia entre a gravidade e a amenidade. Isso pode ser entendido
como uma caracteristica da dramaturgia de Paulo Pontes; mesmo em suas
comédias mais populares, em que o cdbmico predomina, como em Um Edificio
chamado 200, ha momentos de tensdo seguidos por outros de relaxamento. Sua
opinido era a de que o teatro devia debrucar-se sobre os problemas da realidade de
forma divertida, “um negdcio chato, discurseiro, s6 pra falar, s6 para ouvir problemas

nao!” — isso dito em 1976.34

Isso de forma divertida como nossos classicos conseguiram
fazer, como Shakespeare e Moliere fizeram. E como brasileiros como
Martins Pena e essa Ultima safra de dramaturgos do pais fizeram.

Espetaculos profundamente emocionantes, tensos,
dramaticos, engracados. Que a gente assistia com prazer, mas que
mostravam conflitos vivos dentro de nés. E ao terminar, ao fechar o

** VEIGA e JAKOBSKIND, op. cit., p. 32.
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palco, o espetaculo apenas comecava, dentro de nossas
consciéncias.

O coémico de Gota D’ Agua é um cdmico farsesco, de estilo grosseiro,
associado a um vocabulario obsceno, ambiguo, a jogos de trapaca. A farsa é um
comico popular.

Bakhtin associa a linguagem popular a dois aspectos: a praca publica, de
carater ndo-oficial, oposta ao mundo da ordem e da ideologia oficial; e também ao
periodo de festividades, ao carnaval. Disso decorre o conceito de carnavalizacéo
aplicado a linguagem, cuja expressao associa-se ao tom familiar, a grosseria, ao
chulo, ao obsceno. O que se ouve na Vila do Meio- dia, portanto, € a voz da praca
publica, do popular. A farsa possui um parentesco genético e uma semelhanca
interna com a praca publica.

No entanto, € necesséario observar que o carnaval, conforme apontado por
Bakhtin, promove a integracdo entre a cultura popular e a cultura oficial. Nas
festividades, as diferencas impregnavam-se de uma “sensagao Unica”.3*®

Em Gota D’Agua, a linguagem obscena, rebaixada, predomina no universo
popular. O cruzamento entre 0s universos no que se refere a linguagem €, no
entanto, dissimulada. A mascara prevalece quando a relacdo se da entre o poder-
Creonte e Alma- e o povo. Jasdo, prestes a herdar o trono, apropria-se desse
mascaramento. Quando os mundos sao confrontados, as mascaras sdo despidas.
Nos confrontos entre Jasdo e Joana, opera-se essa transformacgéo. A fala mansa, do
inicio, é substituida pela grosseria. O contato entre Creonte e Joana ja € mais
agressivo, a linguagem desnudada, ao final, quando Joana sera expulsa, significa
gue ndo h& mais nada a ser escondido. Creonte dissimula ao falar com o povo sobre
a divida das prestacoes.

Bakhtin conclui que o vocabulario grotesco da praca publica aponta para um
mundo em perpétua metamorfose, de passagem de noite ao dia, do inverno a
primavera, do velho ao novo. A “sensacdo unica’, tipica do carnaval, constitui-se dos
contraditérios.?*

Em Gota D’ Agua, temos um universo carnavalizado. Aos detentores do

7

poder, € necessario demarcar territério, impor limites, mostrar a sola do sapato,

348 BAKHTIN, Mikhail M. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais.

Sao Paulo: Hucitec, 1987, p. 125-156.
% BAKHTIN, op. cit.
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como ensina Creonte, na filosofia do bem sentar. Cabe ao comico desmascarar o
ridiculo, o irracional — como disse Paulo Pontes no prefacio de Check-Up. A farsa,
género comico, predominante em Gota D’ Agua, cumpre sua funcdo subversiva:
subverséo contra o poder instituido.

Retomando a narrativa da peca, ap0s a saida de Joana, € a vez de Jaséo
enfrentar mestre Egeu. Esta cena ndo possui a carga emocional da anterior.
Comeca com uma conversa amena entre dois; eles falam do samba, enquanto Egeu
ndo para de consertar o radio. Jasdo chega de mansinho, como Creonte dissera,
mas a mascara da dissimulacdo aos poucos € retirada. Egeu escancara a realidade
para Jasdo. A vida € trabalho, é batente. Quando Jasé&o lhe diz para arrumar uns
funcionéarios para trabalhar na oficina, Egeu reage negativamente. Isso significaria
virar patrdo, explorar a mao de obra do trabalhador, passar para o outro lado. Ele
também diz a Jasdo que os filhos e Joana estdo passando por dificuldades. Jaséo
insiste em se fazer de inocente, acredita no que lhe convém; age como se nao
soubesse de nada.

Egeu expde claramente a situacdo de endividamento dos moradores da Vila
do Meio-Dia, que, iludidos com o sonho da casa propria, viram-se presos a um
esquema de juros sem limites. Jaséo tenta argumentar, mas falha, ele ainda nao
dispbe do ardil necesséario para imobilizar os opositores. Tenta convencer Egeu
entdo que daquele lado, o de Creonte, € mais util para os moradores da Vila. Sua
fala revela que ele tem consciéncia que se trata de uma luta de classes. Porém,
operario ele nao quer ser, “eletrénica das oito as seis/ e em noites de lua, violdo”.

Jasdo é ambicioso, mas essa forca foi canalizada conforme a ideologia da
burguesia, auxiliada pelos meios de comunica¢do de massa. O radio, nas maos de
Egeu, ndo funciona, mas, nas de Jasédo, sim. Os veiculos de massa ndo projetam a
voz dos contrarios a engrenagem.

Jasdo vai embora, e Egeu lamenta que ele tenha sido levado para o outro
lado. Assim como Joana, Egeu ndo responsabiliza Jas&o por ter cedido ao sistema.
Ele diz que Jasao foi chamado, levado, atribuindo o fato sempre a alguém ou algo.
Adiante, ele dira a Joana que compreende o sentimento de Jasdo. Um sujeito que
passou a vida inteira na penduria, para escapar desta situacdo, é capaz de cometer
atrocidades. O fato de Jasao ainda estar dividido € sinal de bom carater.

Jaséo chega ao bar de Galego para conversar com 0s amigos. Sua intencao

inicial era tratar das prestacfes em atraso, mas vacila. Os amigos o recebem com a
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cangéo “Flor da Idade”. A musica reitera os contrastes apresentados na tragédia. Os
homens, sempre festivos, alegres, bebendo, surgem em cena no set do bar,
principalmente. As mulheres estad reservada a lavanderia. S&o elas que
acompanham Joana, trabalham e estdo na lida. A critica a posicdo da mulher na
sociedade é expressa por Joana. Ela denuncia: “A mulher € uma espécie de
poltrona/ que assume a forma da vontade alheia”. Em outra passagem, ela diz que
se Deus fosse grande nao criava duas coisas: “Primeiro pobre, segundo mulher”. A
subversédo de Joana as estruturas sociais esta, inclusive, no fato de ser uma mulher
que levanta a voz contra o poder instituido.

No bar, a conversa dos homens evidencia o machismo. Sem coragem de
revelar o real motivo de ter ido até la, Jasdo acaba convidando todos para o
casamento. Os didlogos comecam a criar a expectativa para o encontro entre Joana
e Jaséo.

Antecedendo este encontro, Joana comeca a cantar Bem-Querer.

JOANA: Quando o meu bem-querer me vir
Estou certa que ha de vir atras

Ha de me seguir por todos

Todos, todos, todos os umbrais

E quando o seu bem-querer mentir

Que ndo vai haver adeus jamais

Ha que responder com juras

Juras, juras, juras imorais

[...] [p.83]

Di6genes Maciel faz uma pertinente andalise dessa cancdo. O pesquisador
considera que, apesar de somente Joana cantar, ha alternancia entre vozes na
musica. O “eu-lirico” que diz “meu bem-querer” corresponderia a Jasao; ja aquele

que diz “seu bem-querer” seria Joana. Desta forma,

Diante dessa afirmacéo, podemos posicionar, assim, a nossa
interpretacdo anterior frente a um espelho e verificar como o0s
sentidos sédo refletidos invertidamente — se Joana é o “meu bem-
querer”, na realidade a cangao expressa a ordem dos sentimentos
sob a perspectiva de Jasao, atras de quem ela esta correndo por
“todos os umbrais”. E ele quem ela gostaria que ficasse “um pouco
mais”, abracado diante da fugacidade do amor ou agarrado como

dois animais, mas também é contra ele que se desenha sua
vinganga.**°

% MACIEL, op. cit.
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Joana e Jasao ficam frente a frente.

Assim como fez com Egeu, Jasdo chega falando manso, elogia. Embora
tenha convivido com Joana, ele ndo esta dividido entre ficar ou ndo com ela, como
supds Egeu. Sua hesitacdo estd em se separar definitivamente do popular®®.
Voltando ao didlogo que teve com Alma, ele diz que o que Ihe desgosta é ter de
deixar este fim de mundo sem levar tudo o que sempre foi pra ele a vida inteira uma
alegria ou outra: “um pouco de saudade, meus filhos, minha carteira de identidade,
cada bagulho, meu cal¢do, minha chuteira, a mesa do boteco, o time de botéo, tanto
amigo, tanto fumo, tanta birita”. Certamente que em um didlogo com a futura noiva
ele ndo falaria da antiga mulher, mas a fala de Jasdo aproxima-se mais de uma
divagacdo sobre aquilo que para ele representa o passado em perspectiva com o
futuro.

Joana é direta e pergunta o que ele quer. Ele, ainda sob a méascara da
dissimulacao, tenta contornar a situacédo. Diz que ela é “bonita”, “moca”, “enxuta”,
pode recomecar a vida. Percebendo que Jasdo ndo estava ali para uma
reconciliacdo, Joana explode. O vocabulario de Joana repleto de palavrées nao é
uma simples agressédo, mas opde a dissimulacdo de Jasdo ao desnudamento da

protagonista, por meio do Iéxico.

JOANA: Me deixa em paz,

Jasdao, vocé esta com trinta anos, pau duro,
Samba nas paradas de sucesso, o futuro
Montado no dinheiro de Creonte, enfim

Jasao, o que é que vocé quer de mim?

JASAO: Joana, ndo é nada disso...

JOANA: Onde ja se viu...

Me fode co’a vida e inda vem tripudiar?

JASAQ: Joana...

JOANA: Vai dar conselho a puta que o pariu [p.85]

Apos a insisténcia de Joana para que ele responda se gosta de Alma, Jasao
também explode e grita. Ainda ndo cai totalmente, porém, a mascara da

dissimulacao.

JASAO: (...)
Cedo ou tarde a gente ia ter que separar
Quando eu te conheci, tava pra completar

351 . ~ . .
Embora Joana seja representante do popular, ele, ao se separar dela, ndo se afastaria do popular, pois seus

filhos serviriam para a manutencdo deste elo.



231

vinte anos, nao foi? Eu nem tinha completado
Vocé tinha trinta e quatro mas era bem
Conservada, a carroceria, bom molejo

E a bateria carregada de desejo

Entdo ndo queria saber de idade, e nem

quero saber, porque pra mim quem gosta gosta
E o amor ndo vé documento nem certidao

SO que dez anos se passaram desde entdo

E a diferenca, que mal nem se via, a bosta

Do tempo so fez aumentar. Vou completar
Trinta e vocé ta com quarenta e quatro, agora [p.87]

[.]

Jaséo justifica seu abandono por causa da diferenca de idade. Ndo expde o0s
motivos reais de ter ido embora. Joana, por outro lado, ndo esconde o que pensa de
Jasdo. Ela fora a responsavel, segundo conta, por Jasao ser o que €. Pode-se dizer
que ela foi mae, mulher e companheira de Jasdo. Entregou-se por completo, doou-
se por inteira. O comportamento extremo de Joana evidencia-se em sua relacéo
com Jasao também. Ela € a expresséo primitiva do popular, a forca bruta. Resta a
pergunta: sobrevive em uma sociedade industrializada, voltada a producdo em larga
escala, a homogeneizacdo e a massificacdo da cultura, uma expressdo cultural

pura?

JOANA: Pois bem, vocé

vai escutar as contas que eu vou lhe fazer:
te conheci moleque, frouxo, perna bamba,
barba rala, cal¢a larga, bolso sem fundo
N&o sabia nada de mulher nem de samba
E tinha um puto medo de olhar pro mundo
As marcas do homem, uma a uma, Jaséo,
tu tirou todas de mim. O primeiro prato,

O primeiro aplauso, a primeira inspiracao,
a primeira gravata, o primeiro sapato

d duas cores, lembra? O primeiro cigarro,
a primeira bebedeira, o primeiro filho,

0 primeiro violdo, o primeiro sarro,

0 primeiro refrdo e o primeiro estribilho

Te dei cada sinal do teu temperamento

Te dei matéria-prima para o teu tutano

E mesmo ambicdo que, neste momento,
Se volta contra mim, eu te dei, por engano [p. 89]

(..)
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7

Joana escancara sua verdade para Jaséo. Para ela, ele € um gigol6, um
aproveitador. A forga da palavra, do desnudamento da situacéo, a reagéo é violenta.
Jaséo da um murro em Joana que cai.

Ele, agora, despe totalmente a mascara da dissimulacdo. Mais uma vez o
vocabulario agressivo exprime a realidade que estava escondida atras de palavras
suaves.

Quando Paulo Pontes afirma que quis trazer a palavra ao centro do
acontecimento dramatico, pensamos imediatamente nos versos. Mas, como vimos, a
peca estrutura-se por meio de outros recursos linguisticos também. Sao metéforas,
antiteses, paradoxos, ambiguidades, € o vocabulario que acompanha a modulagéo
de tom das cenas e as inten¢des dos personagens.

Jasédo deixa claro que de Joana ndo quer mais nada, o laco que o prende a
ela sdo os filhos. A maneira como se refere aos filhos, porém, ndo demonstra

vinculos afetivos.

JASAO: Vocé é merda... Vocé é fim

de noite, é cu, € molambo, é coisa largada...
Venho aqui, fico te ouvindo, porra, me humilho,
pra qué? Ja disse que de ti ndo quero nada

Mas todo pai tem direito de ver seu filho... [p. 91]

Joana reage violentamente. Ao abandonar os filhos, Jasdo os relegou a um
destino de miséria. Mais uma vez a agressao torna-se fisica. Jasdo, segundo a
rubrica, agarra Joana pela cabeca e bate contra a parede. O conflito dilacera a
ambos, leva a tensdo ao limite. O equilibrio, que poderia ser uma alternativa ao
impasse apresentado pela engrenagem, nao existe. Nao se pode dizer que Jaséao
buscou esse equilibrio. A sua atitude privilegiou o ganho individual, ndo o coletivo. A
fim de que ele obtivesse vantagens, deixou-se moldar pelo sistema.

Promovendo a quebra da comocéao, o coro entra em cena, cantando e, por
meio da coreografia, forma uma corrente de boatos, cujo assunto central € o
casamento de Jasdo e Alma. O cbmico predomina na cena, embalada por uma

cancao popular.

CORO: Tira 0 coco e raspa 0 coco
Do coco faz a cocada

Se quiser contar me conte

Que eu ouco e ndo conto nada
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(..)

MARIA: (Para o Xulé)

J& antes do casamento/Creonte chamou Jasao

Lhe deu um apartamento/Um carango e um violdo

Deu-lhe um bom financiamento/E falou, virando a mao

S6 ndo posso dar a bunda/Porque é contra a religido [p.92]

O primeiro ato apresenta-nos 0s personagens da peca, as for¢cas antagodnicas,
os conflitos entre o nacional-popular e a cultura de elite, entre o velho e o0 novo.
Coloca-nos diante da luta de classes, e o0 tragico manifesta-se na desordem.
Desordem que se manifesta na falta de linearidade entre as cenas, nos diferentes
interesses, nos diferentes sets, na alternancia entre o comico e o sério, 0 riso e a
violéncia, a musica e o didlogo. No entanto, essas diferencas compdem um Unico
guadro, um mosaico multiforme; enfim, um texto hibrido.

O segundo ato tem inicio com os boatos sobre a festa de casamento,

amarrando-o ao primeiro.

CORINA: Joana, comadre, preciso contar
Corre de boca em boca que a cafona

da filha do Creonte vai casar com

toda a pompa e rios de dinheiro,
lua-de-mel |a na Foz do Iguacu...

ela coberta de ouro... O corpo inteiro,
tudo de ouro...

JOANA: Tudo? Ouro até no cu?**? [p.95]

2 Encontramos um texto na internet, cuja veracidade ndo pode ser confirmada, mas que nos revela mais um
pouco sobre o humor de Paulo Pontes, ndo somente o dramaturgo, mas a pessoa. Como envolve
contemporaneos de Paulo Pontes e pessoas de seu convivio, consideramos interessante de registrar como
forma de tragar esse paralelo entre algumas formas do cémico por ele utilizadas. Um comico que valoriza a
linguagem rasteira, baixa, bem popular.

“Daniel Filho conta que uma vez estava em uma mesa com Edu da Gaita, Aurimar Rocha e Paulo
Pontes, cada um relembrando histérias da infancia. Alids, a vida dele esta no livro "Antes Que Me Esquegam",
um belo registro de uma fase importante da televisao brasileira. Voltemos ao Fiorentina e a mesa do Daniel.

Os trabalhos foram devidamente abertos com o préprio (Daniel) contando que uma vez sua bisavé foi
convidada para montar um dos cavalos de D. Pedro Il, na Hipica Imperial, e que, enquanto a senhora evoluia
pela pista, o Imperador gentilmente carregava o filho dela, futuro avo do narrador.

O melhor de tudo é que o garoto a certa altura fez um alegre xixi na roupa de D. Pedro Il, que teve que
mandar pedir no palacio outra calca de montaria. Ou seja: o avd de Daniel, com seis meses de idade ja se
revelava um republicano convicto, capaz de colocar o Imperador numa situacdo delicada.

O Paulo Pontes, com a cara amarrada de nordestino bravo, vestindo umas sandalias de couro
parecendo figurante de filme de cangaceiro, ouvia com expressao de infinita tristeza. Dai o Edu da Gaita contou
que tinha feito uma musica sobre um poema de Pablo Neruda e que quando tocou para o Portinari, Candinho
ficou tdo encantado que fez um imediatamente um quadro inspirado na composi¢do. E que o Neruda, mais
tarde, conhecendo a musica e a histdria, assinou com Pilot sobre o quadro, agradecendo a lembranca dos dois.
Ou seja: Edu tinha em casa um quadro de Portinari com autégrafo do Pablo Neruda. Paulo Pontes ouvia calado.

Dai Aurimar Rocha contou que quando era menino morava na rua Paissandu, caminho habitual de
Getulio Vargas indo para o Palacio do Catete. Aurimar garantiu que toda vez que o presidente passava, ele
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Joana comeca a armar sua vinganca. Ela coloca suas esperangas em um
ritual religioso, sincrético, em que s&o invocados orixas, santos cristdos, deuses
mitologicos, a Virgem Maria. Deseja que Creonte e Alma sejam amaldicoados, Jasao

nao é incluido.

Alma sente uma dor de cabeca e atribui as feiticarias de Joana.

ALMA: Essa mulher ta fazendo falseta

Tai na praca publica, gritando,

Xingando, querendo que a gente morra,
Exibindo os filhos, envenenando,

Uma praga...

JASAO: Nio fala isso, porra

ALMA: O que, Jasdo? Falou porra? Comigo?
JASAO: Desculpe...

ALMA : Comigo???... [p.103]

Faz-se importante observar a diferenca da linguagem de Jasao no tratamento
com Joana e com Alma. Com esta, ele precisa inclusive se desculpar pelo palavrao
dito. A carnavalizacdo®?3, manifesta na linguagem, ndo diz respeito a esse ambiente
em que Alma se insere. Nao ha ruptura da hierarquia, ndo sao abolidos os padrdes
determinantes do sistema. Ela deixa bem claro qual € o seu posto na hierarquia
social em oposicdo a Joana. O pedido de desculpas de Jasdo e sua postura de
submissdo diante de Alma colocam-no subjugado pelo poder.®®* Alma ndo é a
fraqueza em oposicéo a forca de Joana. A filha de Creonte € uma mulher autoritaria,
impde escolhas a Jaséo, fala alto com ele, ndo abaixa a cabeca. Além disso, é
sedutora, sua juventude representa o novo mundo em oposi¢ao ao velho; o dinheiro,
a oportunidade de ascensdo que Jasdo procurava. Nessa hierarquia, Alma € a

esséncia de Creonte, o cerne do poder, por isso a relacdo com ele é diferente, é

ficava em posicao de sentido, batendo continéncia. E Getulio, retribuia a saudagdo, também solene. E que, em
seguida, o garoto e o ditador trocavam umas ideias. E Paulo Pontes cada vez mais acabrunhado.

Quando chegou a vez dele contar sua histdria, ndo pareceu encontrar nada de empolgante. Ficaram
todos esperando ele cavoucar na memdria alguma coisa a altura de um Imperador molhado, um quadro de
Portinari autografado pelo Neruda ou do garoto amigo do Pai dos Pobres. Depois de muito tempo pensando,
Paulo pediu mais uma birita, olhou o mar, pigarreou, acendeu um cigarro e comecou: "Eu tenho um primo, la
na Paraiba, que comeu o cu de Lampido..."

VIEIRA, Lula. Lembrangas da infancia. Disponivel em:
http://hugocaldas.blogspot.com.br/search?q=daniel+filho. Acesso: 17 abr. 2013.

>3 BAKHTIN, op. cit.

Nas cenas em que aparecem Jasdo e Alma, observa-se essa postura submissa. Na primeira passagem em que
eles aparecem juntos, Jasdo estd no colo dela (p. 43). Depois, a aparente fragilidade de Alma é desmascarada e
revela-se sua face autoritaria (p. 105).

354
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sempre de concordancia, dos dois lados, visto que Creonte aceita 0 casamento da
filha com Jasdo, mesmo tendo pensado em outro par para ela.

Alma e Creonte temem Joana, justamente por eles representarem o poder.
Sendo assim, Joana precisa ser calada. A manutencao do status quo exige que 0S
insatisfeitos sejam contidos e 0s excessos sejam eliminados. Uma artimanha
utilizada para isso € ajustar a rebeldia a ideologia burguesa, outra é perpetuar a
caracterizacdo do povo como baderneiro, ignorante, arruaceiro, e tirar-lhe a razao do
protesto. E o que faz Creonte quando se refere aqueles que badernam, chiam,
guebram trem, por causa de, “simplesmente”, meia hora de atraso. O dever do povo,
conforme afirma ironicamente, € servir ao progresso do pais, nem que para isso seja
explorado.

Creonte avisa a Jasdo que vai expulsar Joana da Vila do Meio-Dia. Jaséao,
neste momento, oferece o seu capital para entrar como sécio na “firma” de Creonte.

O capital de Jasdo é mais valioso do que supunha Creonte. Ele ensina ao
futuro sogro como calar a voz dos descontentes. Sendo do povo, ele conhece
exatamente as dores, os sofrimentos e o que alivia a dor deste povo. Neste ponto,
Jasdo desce do muro e assume-se ao lado de Creonte. A desgraca ndo se abate
sobre ele porque fez esta escolha, mas por causa da maneira que ele a fez. Jasao
trai o povo, torna-o mais vulneravel, mais suscetivel a exploracao.

Ele diz a Creonte que para ganhar tem de ceder um pouco. O que ele cede
hoje, amanha retornara em lucro. Em sintese, Jasdo mostra a Creonte que ele deve
assumir uma postura populista. Se 0 povo é s6 explorado e ndo recebe um pouco
em troca, fomenta-se a rebeldia. E preciso, portanto, fazer alguns agrados. Dar com
uma mao, para depois poder tirar com as duas. Entretanto, o caso de Joana esta
decidido. Creonte vai mesmo expulsa-la. O boato corre pela Vila.

Jasdo mais uma vez enfrenta Joana. Agora ele tem uma proposta: que ela
saia da Vila com os meninos, e ele lhe paga uma pensdo mensalmente. Joana se
recusa a sair. Sua explicacdo € racional, ja pagou o0 preco que constava na escritura
da casa. Nao é possivel, portanto, que ainda esteja devendo. “Quanto mais pagava,
mais devia”’. Assim como os demais, Joana ndao contava com o0s juros sobre as
parcelas, acréscimos por causa de atrasos, e ela jaA estava com seis meses
atrasados.

Jaséo insiste, Joana resiste. Ela lhe lembra de que foi a responsavel por

torna-lo homem. Jasédo expde entdo seus argumentos:



236

JASAO: Agora vocé vai ouvir os meus
argumentos sem fazer rebulico

Falo calmo e o mais claro que puder
Tudo o que eu fiz ou vou fazer da vida
devo a mim mesmo, ao meu modo de ser
talento ndo se faz sob medida

De barro ruim n&o sai boa panela
Pegue qualquer pessoa ai

e Ihe entregue todos 0s meios. Se ela
nao tiver alguma coisa de si,

ndo d4 em nada. Vocé ndo me fez,
como diz, eu € que estou me fazendo
do tamanho que posso.

[...] [p.132]

Jasao renega o que foi, interessa-lhe o que esta por vir.
Pavis, no Dicionario de Teatro, apresenta uma concepcédo de Hegel acerca do

conflito do tragico. Para Hegel:

O tragico consiste nisto: que, num conflito, os dois lados da
oposicdo tém razdo em si, mas sO podem realizar o verdadeiro
contetdo de sua finalidade negando e ferindo a outra poténcia que
também tem os mesmos direitos, e que assim eles se tornam
culpados em sua moralidade e por essa prépria moralidade.?*®

Tanto Jasdo quanto Joana acreditam estar com a razdo. O tragico em Gota D’
Agua ocorre justamente da desarmonia dos contrarios, o que deriva a desordem.
Esse desequilibrio, no entanto, € proprio do sistema capitalista. Um modelo
econdmico baseado na exploracdo da forca do trabalho, na concentracéo de renda,
gue despoja os trabalhadores de seus meios de producédo, ndo objetiva a igualdade
social, pelo contrario.

Os autores parecem querer demonstrar com esses paradoxos que é preciso
buscar uma conciliacdo das oposicoes. N&o se trata de aspirar a concordancia de
interesses, inconcebivel ao capitalismo, mas a um ajuste, de maneira a enfrentar a
situacdo. Paulo Pontes e Chico Buarque, principalmente o primeiro devido a sua
provavel filiagdo ao Partido Comunista, adotam postura equivalente a de Vianinha.

356

Conforme Patriota®”, apesar de algumas discordancias, Vianinha seguia as

orientacdes do Partido. Os comunistas ndo aceitavam a guerrilha a qualquer preco,

> pAVIS, op. cit.

PATRIOTA, Rosangela. “Histéria- Teatro _ Politica: Vlaninha, 30 anos depois”. Fénix — Revista de Histdria e
Estudos Culturais Outubro/ Novembro/ Dezembro de 2004 Vol. | Ano | n2 1 ISSN: 1807-6971 2. Disponivel em:
www.revistafenix.pro.br. Acesso em 27 abr. 2015.
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a luta armada. Acreditavam em uma luta estratégica, forjada em uma alianca de
classes capaz de derrotar a ditadura. Os artistas engajados que concordavam com o
posicionamento de Vianinha, entre eles Paulo Pontes, reuniram-se no grupo
articulado em torno da “resisténcia democratica”. Foram chamados de reformistas,
pois diante da outra frente, a dos “revolucionarios”, estavam velhos, ultrapassados.
Mesmo sofrendo com as criticas, Vianinha manteve suas convic¢des na orientacao
do Partido, considerando a luta armada um equivoco. O embate entre Luiz Carlos
Maciel e Vianinha, estampado nas paginas da Revista Civilizacdo Brasileira, traduz
bem essa polarizagdo. O dramaturgo, conforme Patriota, ndo conseguiu
desestruturar os argumentos das criticas a ele dirigidas naquele momento, “mas
continuou a buscar respostas para os impasses do presente”. Assim também o fez
Paulo Pontes.

Em Gota D Agua, pode-se afirmar que, em consonancia com a “resisténcia
democratica”, seus autores defenderam a tese de que o radicalismo, representado
pela postura de Joana, ndo era o caminho para a saida dos impasses. Da mesma
forma que a extrema cautela também néo o era, tal como mostra a personagem de
Egeu. A critica, portanto, também se direcionava ao Partido Comunista. Era preciso
buscar um meio-termo.

Jasao poderia ser, tal como vimos anteriormente, a sintese dessas duas
posturas, mas sucumbiu a forca da engrenagem. Antes que ele se tornasse um lider
popular, consciente, capaz de mobilizar a massa de forma equilibrada, foi cooptado.
Como buscar um equilibrio? Como evitar a cooptacdo dos mais capazes? Ou: como
evitar que, ao serem cooptados, rompam definitivamente com o povo?*®*’ Como
Vianinha, Paulo Pontes, em sua dramaturgia, buscava respostas para o problema,
nao pretendia oferecer uma solucéo.

Na entrevista a O Pasquim, Paulo Pontes debate com Zuenir Ventura e

Darwin Brand&o sobre Gota D’ Agua.®*®

Zuenir: ... a peca produz um efeito benéfico nas pessoas, na
medida em que pde para pensar. Nao ha resposta, ndo tem saida. O
povo adere — ou se omite- tem problemas, sobrevive. Acaba-se
compreendendo a sua sobrevivéncia. Compreende-se que afinal de
contas o Jasdo era um cara capaz, e foi fazer a sua vida. Pode-se

357 A . ;. N N T . .
O que se vé hoje é justamente este fendOmeno: ao ascender as camadas médias, o povo passa a identificar-

se cada vez mais com a elite, enterrando suas raizes populares.
358 . .
O Pasquim, op. cit. p. 12
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cegar a conclusdo de que o Creonte ganha do Mestre Egeu porque
era mais competente e capaz. Agora pergunto: vocés fizeram isso
intencionalmente ou por que ndo sabiam também sair desse
impasse?

PAULO: Como autor de espetaculos, tenho uma missdo. A
minha experiéncia indica que a melhor dramaturgia € aquela que as
pessoas ndo sao distinguidas por causa das suas qualidades
pessoais e sim por causa de um problema real. Pessoas plenas de
gualidades pessoais, morais, maravilhosas mas em choque entre si.
Existe uma realidade no meio que as pde em conflito. Muito antes da
peca existir, essa foi a ambicéo de Gota D Agua. Que fosse a critica
da realidade, e ndo aquela coisa comoda de ficar ao lado de
determinado personagem porque este tem valor. Isso é coisa do
romantismo. O bem e o mal € um troco maniqueista. No seio das
melhores correntes da vida brasileira ha uma ansia de maniqueismo.
N&o se pode viver sem um herdéi, sem um idolo.

Assim como a desgraca de Joana causa empatia aos espectadores/leitores,
0s motivos de Jasdo também acabam por ser convincentes. Eles ndo agem bem ou
mal, estdo certos ou errados, respondem aos dilemas da vida como podem. Jaséo
diz a Joana que o verdadeiro motivo por ele té-la abandonado era sua ansia, o
apetite que o esgotava. Ela estava sempre querendo mais, era tudo intenso, pesado,
sofrido. Cada segundo parecia eterno, ela nunca descansava. Assim, a vida com ela
era um inferno. Com Alma néo, com ela, ele podia relaxar e deixar a vida passar.

Jasao ndo quis compreender, porém que a ansia que ele atribui a Joana, na
verdade, é do povo. Ele esta sempre lutando pela sobrevivéncia, ndo pode parar,
nao tem a vida ganha, como Creonte e Alma.

7

O consolo de Joana é regozijar-se em saber que, a0 romper com 0O povo,

deixar de compreendé-lo, de senti-lo, Jasdo ndo serd mais capaz de fazer samba.

JOANA: (...)

[Jasdo] Ja Ihe digo o que vai acontecer:
tem u’a coisa que vocé vai perder,

¢é a ligagcdo que vocé tem com sua

gente, o cheiro dela, o cheiro da rua,
vocé pode dar banquetes, Jasao,

mas samba é que vocé nao faz mais nao,
nao faz e ai que vocé se atocha

Porque vai tentar e sai samba brocha,
Samba escroto, essa é a minha maldicao
Gota d 4gua, nunca mais, seu Jasao
Samba, aqui, 6... [p.136]

Sem acordo com Jaséo, ele avisa Joana de que ela sera expulsa.



239

Egeu conversa com os moradores da Vila e diz que no problema pessoal de
Joana ninguém pode se intrometer, mas contra a expulsdo dela, eles devem
manifestar-se. Todos compartilham das mesmas dificuldades de Joana em relacéo
ao pagamento das prestacdes, e eles devem, portanto, falar com Creonte. Hoje é
Joana quem esta sendo expulsa, amanhd, pode ser qualquer um deles. Além disso,
ja discutem sobre as correcdes das prestacoes.

Avisado com antecedéncia por Boca Pequena das intencdes dos moradores,
Creonte prepara-se para reverter a situacdo. Com um vocabulario de dificil
compreensao pelos interlocutores e palavras bonitas, Creonte assemelha-se aos
politicos demagogos. Ele coloca em pratica os conselhos de Jasdo. Assim, com o
intuito de minar os protestos, promete melhorias no conjunto habitacional e,
inclusive, perdoa a divida dos atrasados. Com esse discurso populista, desarticula o
grupo e traz os moradores para seu lado. Desta maneira, eles desistem de ficar ao
lado de Joana, pois o interesse individual se sobrepde ao coletivo. Para acabar de
vez com o problema, Creonte convida todos para o0 casamento e recruta as
mulheres para trabalhar nos preparativos da festa. Como necessitam do trabalho, as
vizinhas, antes solidarias a Joana, colocardo as relac6es econdmicas acima das
pessoais. Todo inconformismo anterior tornar-se-a vao e inutil, como entoa o coro.
Joana esté sozinha para enfrentar essa batalha.

Como afirmou Paulo Pontes, a peca ndo € maniqueista, as personagens sao
“‘pessoas plenas de qualidades pessoais, morais, maravilhosas mas em choque
entre si”. O julgamento ndo pode ser moral, como bem advertiu o autor. O carater da
personagem é colocado em choque com a realidade. As contradi¢cdes internas da
classe que representam vém a tona.>*°. As vizinhas sdo companheiras de Joana,
mas precisam do dinheiro, por isso querem o trabalho; Cacetéo, o gigol6, aquele que
seria 0 marginal, solidariza-se com Joana; os homens, alegres e brincalhdes, néo
aguentam ouvir a verdade de Cacetéo e partem para a violéncia, espancando-o.

Creonte chega a casa de Joana com a policia para expulsa-la. Ela lhe
pergunta por que um homem poderoso como ele toma essa atitude contra ela.

Creonte fala que é por medo.

39 MICHLASKI, Yan. “Um cléssico sempre vigoroso”. Jornal do Brasil (Caderno B). Rio de Janeiro, 01 de julho de

1980, p. 5.
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CREONTE:

Medo de vocé,

sim, porque vocé pode investir a qualquer

hora. Ta calibrada de 6dio, a arma na mao

E a vida te botou em posicao de tiro

S falta a vitima, mais nada. Entdo prefiro

virar pr'um outro lado a boca do canhéo

N&o gosto de guerra nem vou facilitar

diante e quem esta se sentindo injusticada [p.156]

O discurso de Creonte reproduz exatamente a ideologia burguesa. Os
rebeldes devem ser paralisados, exilados. Eles ndo podem provocar um desarranjo
na ordem social. E necessario cautela, ndo se pode facilitar diante daquele que se
sente injusticado. A injustica social, conforme a perspectiva da classe dominante,
portanto, é invalidada. E como diz Jas&o no inicio a Egeu: se ndo tinha dinheiro, por
gue comprou? N&o importam os lamentos dos oprimidos, se ndo seguem a cartilha
gue Ihes foi imposta, eles ndo tém razéao.

Desesperada com o despejo, Joana pede mais um dia. S6 um dia. Era o
tempo que ela precisava para colocar em pratica sua vinganca. Creonte, mesmo
contrariado, cede.

Joana pede a Corina que va chamar Jasao. Ele atende ao pedido dela e vai
ao seu encontro. Joana, dissimuladamente, pede perdao a Jasdo. Pela primeira vez
na peca, ela usa essa mascara e mente. Ela mesma doma sua forca bruta. E
necessario que controle seu destempero para efetivar sua vinganca. Ela esta
sozinha, sua decisdo é individual, do ponto de vista social, portanto, ineficiente.
Joana, porém, radicalizou porque foi colocada em uma encruzilhada da qual ndo via
saida. Acreditou em determinado momento que a reunido dos moradores com
Creonte pudesse resolver, pelo menos, o problema da moradia, mas fora vencida.
Encurralada, sua reacdo sera violenta e tragica.

Desde o inicio, a trama sinalizava a morte dos filhos. A confirmacéo dela vem
com a visita de Jasdo. Joana torna-se consciente de que matar os filhos é a Unica
forma de atingir Jasao verdadeiramente.

Esta cena ndo evidencia o amor paternal de Jasédo, coerentemente com o
desenvolvimento do conflito, jA& que ele, em nenhum momento, mostrou real
interesse ou preocupacao pelos meninos. No seu primeiro contato com eles, o

destaque é dado ao samba “Gota D’ Agua”. Jasdo mostra-se satisfeito porque um
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dos meninos j4 sabe cantar a cangdo. A seguir, ele mirando o sucesso, coloca-se

em primeiro plano, de novo, e afirma:

JASAO: Joana, me desculpe o que eu vou dizer,
mas eu chego la. Inda vou vencer

na porra desta vida, me ouviu bem?

Vocé vai ver... As criancas nao vao

ser esquecidas.. [p. 163]

Ele, inclusive, reluta em permitir a ida dos filhos ao casamento. Ao final,
contrariado, cede. Joana diz que mandara pelas criancas um presente para a noiva.

Jas&o vai embora e Joana canta “Gota d’ Agua”.

JOANA: J& lhe dei meu corpo, néo lhe servia
J& estanquei meu sangue, quando fervia
Olha a voz que me resta

Olha a veia que salta

Olha a gota que falta

Pro desfecho da festa

Por favor

Deixa em paz meu coragéo

Que ele é um pote até aqui de magoa

E qualquer desatencao

- faca ndo

Pode ser a gota d’ agua

Nos versos da cancéo, Joana resume sua histéria. Entregou-se a Jaséao, deu-
se de corpo (e alma), mas ela ndo servia aos propositos dele. A faria do abandono
teve de ser estancada a forca, pois era incbmoda. Se ele enxergasse direito, sem a
ansia de quem quer livrar-se logo do tormento, perceberia a mascara da
dissimulacao e veria que a voz de Joana, sua forca, ja estava esgotada. A veia que
salta expressa a tensdo, mas ele também ndo vé. Assim, ndo é capaz de
compreender que a gota restante para o desfecho da festa estava por cair. Joana
ainda implora, ao final, que ele sossegue o coracdo dela, deixe-o em paz, porque ja
nao suporta tanta magoa. Ela insiste em seu apelo: se Jaséo fosse capaz de dar-lhe
um pouco de atencdo, nao cairia a gota d’ agua que transbordarad o pote. Nao
ocorreria a tragédia.

A gota d’ agua que transborda o pote, que excede os limites, cai quando
Jasdo rompe definitivamente com o popular, ao sentar-se na cadeira de Creonte,

simbolo do poder.
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Porém, Jaséo foi mesmo embora. SO resta a Joana concluir a vinganca. Ela
prepara um bolo de carne envenenado para enviar de presente a Alma.

Comeca a festa de casamento. De um lado, a ira de Joana, de outro, a alegria
dos convivas. As criancas sao levadas por Corina ao casamento. Joana entra em
conflito consigo mesma por causa do que esté por acontecer.

Um dos meninos entrega o bolo a Alma. Antes que ela coma, Creonte
percebe o risco e manda que 0s meninos saiam e levem o presente embora.

As criancas voltam com o bolo envenenado e Joana se desespera. O
caminho que se confirma € assustador. Ela grita. Porém, ndo vé outra saida. Chama
os filhos, oferece-lhes o bolo e Ihes diz que chegou a hora de descansar. O lugar
aonde eles vao é tranquilo, suave, feliz. Ela ainda pela ultima vez clama por

vinganca.

JOANA: [..]]

A Creonte, a filha, a Jasdo e companhia

vou deixar esse presente de casamento

Eu transfiro pra vocés a nossa agonia

porque , meu Pai, eu compreendi que o sofrimento
de conviver com a tragédia todo dia

€ pior gue a morte por envenenamento [p. 173]

Joana também come o bolo, agarra-se aos filhos e cai com eles no chdao.
Nicole Loraux, em sua obra, Maneiras tragicas de matar uma mulher, compreende
gue o suicidio é a Unica saida em uma desgraca extrema. Para a autora, € uma
escolha feita “sob o peso da pressdo por aqueles sobre os quais se abate a ‘dor

excessiva de um infortinio sem saida’. Na tragédia, sobretudo, morte de mulher”3®.

Enquanto isso, na festa, Jasdo assume a cadeira de Creonte.
Cabe a Creonte a ultima fala da peca. Sua mensagem final fixa a ideologia

burguesa. Assim, confere-lhe status de dogma.

CREONTE: (...)

Portanto, sentando Jasé&o ai eu provo:

nao uso preconceitos ou discriminacao

Quem vem de baixo, tem valor e quer vencer
Tem condicdes de colaborar pra fazer

Nossa sociedade melhor... Senta, Jasdo. [p. 174]

360 LORAUX, Nicole. Maneiras trdgicas de matar uma mulher. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, p. 30.
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Assim que Jasao se senta, ouve-se um burburinho. Egeu e Corina entram
carregando os corpos de Joana e os filhos. A rubrica indica que as vozes comegcam
a entoar “Gota D’ Agua”, os atores que interpretam Joana e as criancas levantam-se
e integram o coro. Ao fundo do palco, projeta-se uma manchete sensacionalista
noticiando uma tragédia.

A verdadeira tragédia que Gota D’ Agua pretende mostrar ndo é a infelicidade
de Joana, ou o suicidio e a morte dos filhos. A morte por envenenamento, como nos
informa a personagem, ndo é tdo sofrida quanto ter de conviver com a tragédia todo
dia. Assim, a tragédia é a realidade tal como nos é ofertada.

Tragico € o modelo capitalista implantado que seleciona alguns para o
banquete do meio-dia e exclui a maioria. Tragica € a degradacdo das relacdes
humanas por causa do capital. Também é tradgico ndo se buscar uma saida para o
impasse que vivemos todo dia.

Segundo Bakhtin®*

, 0 texto polifénico € aquele em que as contradi¢cdes nao
se superam. Em Gota D’ Agua, a permanéncia do desequilibrio é condicdo do
capitalismo. Essas contradi¢cdes, portanto, ndo se superam no texto porque nao se
superam na realidade. A morte de Joana nao significa o fim da desigualdade,
tampouco o encerramento de um ciclo, mas a manutencéo do tragico. Ao cortar pela
raiz a possibilidade de Jasdo manter o contato com os filhos, Joana afastou-o
totalmente do popular. A tragédia, portanto, amplia-se, pois, para 0s autores, a Unica
saida para o impasse esta justamente na aproximacdo com O povo. Sem esse
contato, ratifica-se a falta de alternativas no mundo contemporaneo e confirma-se a

tragédia’®.

3t FIORIN, José Luiz de. Introdugdo ao pensamento de Bakhtin. S3o Paulo: Atica, 2006.

%2 WILLIAMS, op. cit.
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CONCLUSAO

Com o intuito de compreendermos a dramaturgia de Paulo Pontes foi
necessario acompanhamos seu percurso artistico-intelectual. Assim o fizemos, por
entendermos que no contexto de producédo da obra artistica insere-se 0 homem, o
criador. O resgate de alguns olhares a respeito do dramaturgo, como amigos e
familiares, foi importante para conhecermos o homem publico. O inicio da carreira no
radio e o trabalho realizado na CEPLAR mostraram-se relevantes para situar o seu
posicionamento politico, que despontava e se consolidaria. Acompanhando sua
trajetoria, percebe-se uma coeréncia em seu projeto artistico que o leva a
companhia de artistas e intelectuais engajados com as causas sociais e com a luta
politica.

Desse modo, o resgate pretendido foi, sobretudo, historico. A faceta de Paulo
Pontes que nos interessava era aquela que dialogava com o momento politico que o
Pais vivia. Paulo Pontes insere-se no rol dos dramaturgos engajados,
contemporaneo a Oduvaldo Vianna Filho, Gianfrancesco Guarnieri, Augusto Boal,
Jodo das Neves, Ferreira Gullar, entre outros. Assim como estes, Paulo Pontes aliou
a paixao pelo teatro ao engajamento politico.

A andlise das pecas de Paulo Pontes revelou um dramaturgo cuja obra nao
sucumbiu a passagem do tempo. Sem ser dogmatico, realizou uma andlise da
sociedade brasileira de sua época e revelou-se vanguardista em muitos momentos.

7

A tematica de sua dramaturgia € regular. Desde a primeira peca, Um

R até Gota

Operario, Um Estudante e Um Camponés, escrita ha época da CEPLA
D’ Agua, Paulo Pontes discute os problemas nacionais, orientado por uma Vis&o
marxista de mundo. A regularidade nao significou, porém, imobilidade. O
amadurecimento artistico e intelectual é notavel em cada peca seguinte. O conteudo
acompanhou a dindmica da sociedade brasileira. A aposta em uma alian¢ca, como
forma de promover a revolugdo popular, como se atesta por essa pega escrita nos

tempos da CEPLAR,; a resisténcia a ditadura militar fora o mote de Opini&do e depois

363 s . ~ . ~ . .
Como ja informamos, ndo encontramos outras informacgdes sobre este texto, salvo a registrada no livro de

PORTO e LAGE. E provavel que tenha sido destruido com outros documentos quando a sede da CEPLAR foi
invadida pelos militares. Embora ndo tenhamos tido acesso a peca, o seu titulo ja é bem significativo.
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de Parai-bé-a-ba; e, a partir, deste ponto, a postura critica de Paulo Pontes,
compartilhada por outros dramaturgos de sua geracdo, voltou-se a analise das
préprias estruturas de poder, o autoritarismo e o0 capitalismo, e a relacdo entre
ambos.

Para expressar suas ideias, no entanto, ele voltou-se a tradicdo brasileira,
mas ndo se furtou de buscar na vanguarda artistica, formas que enriguecessem o
teatro em termos de comunicacédo. Incorporou a sua dramaturgia, formas tradicionais
brasileiras, como a comédia de costumes e o teatro de revista, além de buscar nas
fontes populares cancgdes, ritmos brasileiros, versos, literatura de cordel. Também
promoveu o popular pelo dialogo com poetas, cronistas, cantores e atores da velha-
guarda, como Ziembinski e Dercy Goncalves. Como expressao caracteristica de sua
época, dialogou com o teatro brechtiano, mas também se aproximou de formas
aparentemente contraditérias do teatro de Brecht, como o Absurdo, o realismo
fantastico, ou mégico, e a tragédia.

A andlise das pecas e dos escritos de Paulo Pontes, e sobre ele, como
ensaios, entrevistas, conferéncias, permitiu que se identificasse o referencial tedérico
do autor e a interlocu¢cdo com esses discursos.

Paulo Pontes, além de seu embasamento tedrico, ndo perdeu, com o tempo,
a mesma vontade de intervir na sociedade de forma prética, tal como fizera na
cidade de Mari, subindo no caixote para impulsionar os camponeses a luta, ou como
fazia na CEPLAR. Como a conjuntura politica p6s-1964 era outra, porém, ele
concentrou sua forca politica na dramaturgia e nos projetos paralelos, como os
debates ocorridos no Teatro Casa Grande.

A ansia de querer atingir um publico de massa para o teatro também se
inscreve na sua atuacao politica. Um grande publico significava uma oportunidade
de propiciar um debate sobre a realidade brasileira. Gramsci, cuja obra influenciou
Paulo Pontes, acreditava que a discussao da realidade, com o aprofundamento do
conhecimento de suas estruturas, era condi¢do essencial na luta pela transformacao

das condicdes estabelecidas.>®*

%% Ver: COUTINHO, Carlos Nelson. Gramsci: Um estudo sobre seu pensamento politico. Rio de Janeiro:

Civilizacdo Brasileira, 1999.

Escritos Politicos. Tradugdo de Carlos Nelson Coutinho. Rio de Janeiro: Editora Civilizagdo Brasileira,
2004.v.1
LIGUORI, Guido, “Estado e sociedade civil: entender Gramsci para entender a realidade” .In. COUTINHO, Carlos
Nelson. TEIXEIRA, Andréa de Paula (orgs.). Ler Gramsci, entender a realidade. Rio de Janeiro: Civilizacdo
Brasileira, 2003.
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O filésofo apresenta-se como um dos pilares da dramaturgia de Paulo Pontes.
Como visto no capitulo dois, em seu ultimo artigo, Paulo Pontes alude explicitamente

as ideias de Gramsci. E importante retomar o excerto.

“A meu ver- escrevia- a luta fundamental neste momento de
todo produtor de cultura e arte no Brasil é fazer com que a
hegemonia dos meios de producéo e difusédo de cultura seja nacional
em nosso pais e, 0 que é mais importante, a luta de todo homem de
cultura efetivamente interessado na democratizacdo da sociedade
brasileira é fazer com que os interesses das classes subalternas, que
sdo a grande maioria da populacdo, ocupem o centro da cultura
nacional”*®.

Os termos hegemonia e classes subalternas remetem a Gramsci. Pode-se
afirmar, ainda, que, ao tecer a critica ao radicalismo de Joana e a imobilidade de
Egeu, em Gota D’ Agua, Paulo Pontes esta pretendendo dizer que ndo se toma o
poder pela forca, tampouco pelo afastamento das classes que estdo no comando.
N&o sao atitudes radicais que alteram as condi¢cdes existentes. Para o filosofo,
sobrepujar a condicdo de subalternidade exige uma revisao critica das estruturas
sociais, a fim de desmascarar 0 senso comum. Somente assim, as classes
subalternas seriam capazes de promover a contra-hegemonia. Desse modo, Gota D’
Agua ndo tem a intencdo de apresentar um desfecho sem perspectiva, pelo
contrario, a aproximacao efetivada pela peca deveria levar-nos a questionar a
propria tragédia do cotidiano. Ao compreender criticamente a n0s mesmos e a
sociedade em que nos inserimos, a aposta € que seremos capazes de construir uma
forca contraria a hegemonia dominante.

Os desfechos das pecas de Paulo Pontes, alias, distanciam-se do final feliz.
Considerando que a maior parte de sua dramaturgia pertence a comédia, é de se
estranhar esse fato. O autor poderia ser considerado pessimista, por apresentar,
aparentemente, um mundo sem solugdo. No entanto, 0 seu intuito, assim nos
parece, era justamente interromper o riso no ponto em que a critica se sobressaia.
Dessa forma, nédo se perdia a for¢a da contestacao.

Dias Gomes afirmou que Paulo Pontes mais do que um simples dramaturgo,

“foi um desses Dom Quixotes, gracas ao qual o nosso teatro- esse maravilhoso

36> PONTES, Paulo. op. cit. Acervo Cedoc- Funarte. “transcrito do Jornal O Pasquim”, 1976.
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moribundo- sobrevive. A figura de D. Quixote também foi associada ao dramaturgo
por Flavio Rangel.

Paulo Pontes é uma grande falta. E uma das expressdes mais
vivas da cultura brasileira. Sempre se manteve ao lado dos
oprimidos. Colocou no palco a mais legitima expressédo de seu povo.
A mensagem que deixa em nossos coracdes é a de um legitimo
Quixote na incanséavel luta pela liberdade.

Gomes e Rangel atribuem a aura quixotesca a Paulo Pontes por causa de
sua incansavel luta pelo nacional-popular. Até o fim, Paulo Pontes manteve-se
confiante nesse projeto como forma de contestacdo politica e expressao artistica.
Lutou até quando pode pela liberdade, ndo s6 do jugo politico, mas socioeconémico
e cultural. As criticas que ele recebeu por essa persisténcia insistiam em coloca-lo
em uma posicao retrograda, ou deslegitimavam sua autonomia intelectual. A sua
trajetodria refuta tais opinides. Paulo Pontes possuia embasamento tedrico e artistico,
além de ter sido favorecido pela constante troca de ideias com aqueles que
constituiam seu circulo de amizades.

Nesse seu ultimo artigo, ele escreveu:

Aproximar-se do nacional e popular, da forma como eu tentei,
esquematicamente, definir aqui, deve ser o objetivo atual e
permanente do teatro brasileiro. Para tanto, chegou a hora de
formularmos a sintese correta da histéria que nés herdamos. E isso
s6 conseguiremos se tivermos a compreensao de que a nossa crise
de agora, de tdo funda, nos obriga a ver em perspectiva, e em todas
as direcoes.

E preciso que nés ndo nos separemos da nossa Historia.
Afinal de contas é a Unica que nés temos.*®®

Se hoje ja ndo cabe falar de um projeto nacional-popular como o daquela
época, por outro lado, é pertinente considerar que a critica social sera tanto mais
eficaz quanto mais compreender e se aproximar da realidade dos povos. O teatro,
como toda expressao artistica, desempenha um papel fundamental nas sociedades:
permitir ao homem a aproximag¢ao consigo mesmo e com seu mundo.

Paulo Pontes ndo € um autor de seu tempo somente. Disposto a
compreender a complexidade da realidade brasileira, acabou possibilitando a

reflexdo das contradicbes humanas em uma sociedade capitalista.

366 PONTES, Paulo. op. cit. Acervo Cedoc- Funarte. “transcrito do Jornal O Pasquim”, 1976.
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