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“Uma obra de arte não existe isolada. Uma peça de Shakespeare 

é ela mesma e mais tudo o que se escreveu sobre ela. [...] 

Uma obra de arte acaba incorporando todos os reflexos 

que ela produziu através do tempo, e é essa uma das razões 

que justificam a crítica. 

Quando a crítica é aguda, atilada, honesta e sincera, 

ela está refletindo não apenas os valores do crítico, 

mas, na medida do possível, 

todos os componentes de uma sociedade pensante que, 

naquele momento, 

reflete sobre a arte e sobre o teatro em particular.” 

 

Sábato Magaldi  



 RESUMO 

 

 O presente trabalho apresenta duas finalidades principais: a primeira diz respeito 

à realização de uma revisão de tudo aquilo que de mais relevante foi produzido pela crítica 

de imprensa e pela crítica acadêmica acerca da peça Eles Não Usam Black-Tie; a segunda, 

por sua vez, diz respeito à produção de uma análise profunda da peça. 

 O leitor encontrará, ao longo do primeiro capítulo desta dissertação, uma ampla 

revisão da recepção da peça de Gianfrancesco Guarnieri pela crítica paulista e carioca 

durante o período em que a peça esteve em cartaz, pela primeira vez, em São Paulo e no 

Rio de Janeiro, entre os anos de 1958 e 1959. 

 No segundo capítulo, buscamos apresentar alguns dos trabalhos acadêmicos, que 

de forma mais pertinente, procuraram analisar a peça em questão. Esses trabalhos 

apresentam um caráter mais polêmico, se comparados às críticas publicadas na imprensa, 

acerca da qualidade estética da obra de Guarnieri. Buscamos, assim, comentar também 

algumas das principais polêmicas que envolveram essas análises. 

 Ao fim, no terceiro capítulo desta dissertação, sem deixar de levar em 

consideração todos os textos que tratamos no primeiro e segundo capítulos, buscamos 

desenvolver uma análise possível da obra de Gianfrancesco Guarnieri, de forma a 

contribuir com a apreciação da peça por parte de pesquisadores e dos leitores interessados.  

 

Palavras-chave: literatura brasileira; dramaturgia; Teatro de Arena; Gianfrancesco 

Guarnieri; Eles não usam black-tie  

    

 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 

 

 This paper has two main objectives: the first one concerns the execution of a 

review of the most relevant texts that has been wirtten by the theatrical and literary 

criticism about the play Eles Não Usam Black-Tie; the second one concerns the 

production of a profound analysis of the play. 

 The first chapter presents an ample review of the reception that the first 

Gianfrancesco Guarnieri’s work has received by the paulista and carioca criticism, at the 

press, during the period when the play was, for the first time, in theaters, in the cities of 

São Paulo and Rio de Janeiro, between the years of 1958 and 1959. 

 In the second chapter, we intend to present a study of the main academic works 

that have tried to analyse Guarnieri’s text. These works have a more polemical feature 

about the aesthetical quality of the play, if compared with the critics that were published, 

before, by the press. We also intend to comment some of these polemics that are present 

in these academic works. 

 In the last chapter of this paper, after having reviewed all this bibliography about 

Eles Não Usam Black-Tie, we try to develop a possible analysis of the play, in order to 

contribute to the appreciation of the text by the future researchers and the interested 

public. 

 

Key words: brazilian literature; drama; Teatro de Arena; Gianfrancesco Guarnieri; Eles 

não usam black-tie  
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INTRODUÇÃO 

Eles Não Usam Black-Tie e a valorização do autor nacional  

 

  Quando pensamos nas diversas contribuições que a Companhia Teatro de Arena 

trouxe para os palcos brasileiros, certamente uma das principais delas corresponde à 

valorização do autor nacional. É fato notório que a montagem de Eles Não Usam Black-

Tie constituiu um marco histórico nesse quesito, colocando nossos dramaturgos em uma 

posição de proeminência perante o público. Dando continuidade ao ciclo de 

amadurecimento pelo qual passava o teatro nacional desde a década de 1940, a peça de 

Guarnieri projetou o autor local, abrindo o espaço para a elaboração de uma dramaturgia 

cada vez mais voltada para as questões mais especificas da sociedade brasileira. Em fins 

da década de 1950, a necessidade de se estimular o desenvolvimento de uma dramaturgia 

capaz de abordar os nossos temas a partir de uma ótica própria passava a ser uma das 

principais preocupações de nossa crítica e de muitos homens de teatro. 

  No ano de 1958, o mesmo ano em que estreia Eles Não Usam Black-Tie em São 

Paulo, Barbara Heliodora escreve, para a Revista Brasileira, no Rio de Janeiro, o ensaio 

“O Desenvolvimento de um Teatro Brasileiro”1. Esse ensaio pode exemplificar essa 

preocupação de parte de nossa crítica para com a promoção de um teatro com 

características específicas nossas. Barbara Heliodora inicia por afirmar: “A tradição de 

teatro no Brasil é das mais precárias. O gênero nunca atraiu mais do que por divertimento 

momentâneo os nossos escritores de valor [...]”. Porém, a autora afirma pouco depois 

reconhecer o aparecimento de um teatro “mais especificamente nacional”, com o 

“aproveitamento de motivos e linguajar regionais, não no sentido caricato ou pitoresco, 

mas como aproveitamento do que esses elementos têm de positivo na formação da 

nacionalidade brasileira”. Essa nova dramaturgia não deixaria de abordar os temas 

urbanos, porém o faria a partir da ótica do habitante urbano local. A autora cita, entre 

aqueles que estariam levando à frente essa espécie de movimentação em nosso teatro, os 

nomes de Ariano Suassuna, Jorge Andrade, Antônio Callado, Millôr Fernandes, Nelson 

Rodrigues, Abílio Pereira de Almeida e o próprio Gianfrancesco Guarnieri, cuja peça de 

estreia fazia enorme sucesso em São Paulo. Ao fim do ensaio, no entanto, Barbara 

                                                           
1 HELIODORA, Barbara. O Desenvolvimento de um Teatro Brasileiro. Revista Brasileira, Rio de Janeiro, 
Ano IX, nº 23-24, Julho-Dezembro de 1958, publicada em mar. de 1959, p. 124-136. 
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Heliodora não deixa de ressaltar as dificuldades pelas quais passavam nossos autores ao 

tentar realizar a montagem de suas obras, salientando o papel que o Teatro de Arena 

cumpria nesse momento, trabalhando na promoção de um jovem autor brasileiro. 

   Hermilo Borba Filho, em texto escrito em 1959 intitulado O Autor Brasileiro2, 

apresenta preocupações parecidas com as de Barbara Heliodora. Afirmando ser 

impossível a formação de um teatro nacional sem a existência de autores nacionais, o 

crítico afirma que apesar da alta competência técnica das novas companhias teatrais, o 

repertório geral de nosso teatro ainda priorizava os dramaturgos estrangeiros:  

 

  Não se trata, de modo nenhum, de jacobinismo, quando nos 

referimos a esta preferência [por escritores estrangeiros], mesmo 

porque não acreditamos em fronteiras artísticas, mas estamos fiéis à 

nossa luta de que um teatro nacional só será possível com a fixação do 

autor nacional. 

  

O crítico não nega as contribuições trazidas pelos grandes nomes da dramaturgia 

internacional, como O’Neill, Arthur Miller e Lorca, porém questiona a preferência de 

nossas companhias por autores estrangeiros de qualidade que ele considera duvidosa: 

“[...] é incrível que se afaste um autor brasileiro para se apresentar um Sauvajon ou um 

Roussin, para citar apenas dois de uma infindável galeria de mau gosto [...]”. O texto de 

Hermilo Borba Filho é uma grande defesa do autor nacional, vendo com bons olhos o fato 

de escritores já consagrados, como Raquel de Queiroz e Vinícius de Moraes, passarem a 

se aventurar na escrita teatral. O crítico cita também os grandes sucessos do teatro 

brasileiro dos anos de 1957 e 1958, como O auto da Compadecida, de Ariano Suassuna, 

Rua São Luís, 27, 8º, de Abílio Pereira de Almeida e “o estrondoso sucesso que foi Eles 

Não Usam Black-Tie, de Gianfrancesco Guarnieri”. Para Hermilo Borba Filho, tais peças 

foram capazes de mostrar que nossos autores eram capazes de aliar o sucesso artístico ao 

sucesso de bilheteria. 

  Acreditamos que esses dois textos acima citados, escritos ambos à época da estreia 

de Eles Não Usam Black-Tie, apresentam um problema que se colocava naquele momento 

                                                           
2 FILHO, Hermilo Borba. O Autor Brasileiro. Revista Brasileira, Rio de Janeiro, Ano X, nº 27, Julho-
Dezembro de 1959, publicada em mar. de 1960, p. 117-132. 
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acerca da necessidade do desenvolvimento de uma dramaturgia nacional, capaz de 

expressar o Brasil dentro dos palcos. A chamada Lei 2x1, de março de 1952, já era uma 

tentativa de forçar institucionalmente a representação de peças de autores brasileiros por 

parte das companhias e das empresas teatrais. Segundo a lei em questão, a cada duas peças 

estrangeiras, as companhias deveriam montar ao menos uma peça brasileira. Para 

Hermilo Borba Filho, que suscitara em Pernambuco um movimento teatral amador, tendo 

em vista a formação de uma dramaturgia nordestina, a lei “é ideal num país como o nosso, 

onde o autor nacional muitas vezes é preterido em benefício de um Coward qualquer”. 

Sem deixar de questionar, evidentemente, a imposição de determinados autores através 

de leis e regulamentos, para o crítico o problema mais profundo viria ainda da falta da 

tematização dos assuntos próprios do povo brasileiro em nossa dramaturgia.  

  Podemos, talvez, afirmar que essa problematização e essa postura de caráter um 

tanto nacionalista por parte da crítica e de certos dramaturgos da década de 1950 

estiveram calcadas em dois fatores principais. Em primeiro lugar, temos a tentativa de 

colocar nossa dramaturgia em compasso com as conquistas trazidas pelo modernismo nos 

demais gêneros literários. Em segundo lugar, temos um difuso sentimento nacionalista 

presente na sociedade brasileira da década de 1950, envolvendo tanto o âmbito 

governamental com um projeto nacional-desenvolvimentista, a vinda da indústria 

automobilística, a construção de Brasília e a criação do Instituto Superior de Estudos 

Brasileiros (ISEB)3, quanto o próprio âmbito da esquerda que passava a ter na intervenção 

estrangeira em nossa economia, mediante o denominado imperialismo americano, seu 

principal inimigo. No que diz respeito às conquistas do modernismo, é importante termos 

em mente aquilo que Antonio Candido4 chamou de desrecalque de elementos 

fundamentais da sociedade brasileira, próprios da cultura popular e das populações mais 

marginalizadas, que começam a ganhar espaço nas obras de nossos escritores: “O nosso 

modernismo importa essencialmente, em sua fase heroica, na libertação de uma série de 

recalques históricos, sociais, étnicos, que são trazidos triunfalmente à tona da consciência 

literária”. Esses elementos eram deixados de lado pela literatura oficial produzida até a 

                                                           
3 “O ISEB congregava uma seleta intelectualidade, organizada em torno da criação de um projeto 
desenvolvimentista, cuja função básica nos anos JK foi fornecer o necessário respaldo intelectual e 
ideológico para a presidência da República. [...] influiu decisivamente na formação da intelectualidade 
jovem dos últimos anos 50 e primeiros da década de 60.” MOSTAÇO, Edélcio. Surgimento do Arena: 
Realismo e Política na década de 50. In: MOSTAÇO, Edélcio. Teatro e política: Arena, Oficina e Opinião – 
uma interpretação da cultura de esquerda. São Paulo: Proposta Editorial, 1982, p. 23-48. 
4 CANDIDO, Antonio. Literatura e Cultura de 1900 a 1945. In: CANDIDO, Antonio. Literatura e Sociedade. 
São Paulo: T. A. Queiroz; Publifolha, 2000, p. 101-126. 
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instauração do modernismo com a Semana de Arte Moderna de 1922.  Apenas a partir do 

movimento modernista esse outro Brasil será revelado literariamente. Isso marcará o 

surgimento de um nacionalismo não ornamental nem acadêmico que, de certa forma, 

continuará a se desenvolver na década de 1930, com os romances regionalistas. 

  Como sabemos, o teatro não esteve presente na renovação de 1922, bem como não 

acompanhou o chamado neorrealismo da literatura de 1930. Apesar da obra dramatúrgica 

de Oswald de Andrade, o marco da modernização teatral brasileira é a montagem de 

Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, em 1943. Porém, quando se abre a década de 

1950, o desrecalque já realizado no romance e na poesia ainda estava em processo de 

concretização no gênero teatral, uma vez que amplos extratos da sociedade brasileira 

ainda não haviam chegado aos palcos, ou, ao menos, aos palcos que detinham visibilidade 

naquele momento. É verdade que há toda uma tradição do teatro anarquista em São Paulo, 

bem como em outras capitais do país, que remete aos espetáculos montados nos bairros 

operários pelo chamado teatro filodramático, organizado por imigrantes italianos que aqui 

chegavam em inícios do século passado. À margem dos palcos profissionais de São Paulo, 

a figura do trabalhador urbano já aparecia com frequência nas peças desses grupos 

anarquistas, cujo repertório, apesar de contar com obras de alguns autores brasileiros ou 

estrangeiros que aqui viviam, permanecia em grande parte vinculado a peças de 

dramaturgos italianos e portugueses5. A influência desses grupos teatrais, no entanto, 

parecia estar circunscrita aos bairros em que atuavam, não chegando a atingir grande parte 

do público e da crítica paulistanos que permaneciam atrelados aos palcos “oficiais”, como 

bem atesta o seguinte trecho de crítica escrita por Antônio de Alcântara Machado acerca 

do teatro brasileiro de 1930, período em que os filodramáticos já atuavam em São Paulo: 

“Abrasileiremos o teatro brasileiro. Melhor: apaulistanizemo-lo [...] Traga para o palco a 

luta do operário, a vitória do operário, a desgraça do operário, traga a oficina inteira”6.    

De fato, o notório contista modernista de Brás, Bexiga e Barra Funda buscou, já 

em meados da década de 1920, propor um movimento de nacionalização do teatro: “A 

cena nacional ainda não conhece o cangaceiro, o imigrante, o grileiro, o político, o ítalo-

                                                           
5 Para maiores informações acerca do teatro filodramático e anarquista no Brasil, consultar: VARGAS, 
Maria Thereza. O Teatro Filodramático, Operário e Anarquista. In: FARIA, João Roberto (dir.); 
GUINSBURG e FARIA (projeto e planejamento editorial). História do teatro brasileiro, volume 1: das 
origens ao teatro profissional da primeira metade do século XX. São Paulo: Perspectiva: Edições SESC SP, 
2012. 
6 Trecho citado por Maria Thereza Vargas no texto mencionado na nota anterior. 
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paulista, o capadócio, o curandeiro, o industrial. Não conhece nada disto. E não nos 

conhece”7. No entanto, naquele momento, as companhias teatrais brasileiras 

permaneceram alheias à solicitação do crítico, bem como de outros modernistas que, nas 

palavras de Décio de Almeida Prado8, “tentaram em vão, durante anos, forçar as portas 

da cidadela conservadora em que se convertera o teatro brasileiro”. Com isto, é possível 

compreender a sede dos críticos da década 1950, que, mais de vinte anos depois, ainda 

esperavam pelo surgimento de autores capazes de revelar este Brasil, que já estava 

presente nos livros, para as plateias de nosso teatro. Escritores como Jorge Andrade, 

Ariano Suassuna, Antônio Callado, Oduvaldo Viana Filho e o próprio Guarnieri, de certa 

forma surgem como uma resposta a essa necessidade. Evidentemente, esse processo não 

está desvinculado daquilo que ocorria no campo político, como podemos depreender da 

seguinte afirmação de Alfredo Bosi: 

 

A partir de 1950/55, entram a dominar o nosso espaço mental o 

tema e a ideologia do desenvolvimento. O nacionalismo, que antes da 

Guerra e por motivos conjunturais conotara a militância de Direita, 

passa a bandeira esquerdizante; e do papel subsidiário a que deveria 

limitar-se [...], acaba virando fulcro de todo um pensamento social.9 

 

  De fato, a esquerda brasileira, tendo o PCB (Partido Comunista Brasileiro) como 

sua grande agremiação, passará a assumir, durante a década de 1950, mas principalmente 

a partir de 1956, uma posição mais próxima da defesa de um projeto democrático, com 

certo viés nacionalista, envolvendo, inclusive, a perspectiva de alianças com a burguesia 

nacional na luta contra o imperialismo americano. Um trecho de documento oficial 

assinado por membros do Partido, datado de 195610, pode exemplificar tal 

posicionamento:  

 

                                                           
7 MACHADO, Antônio Alcântara. Indesejáveis. In: Terra Roxa e Outras Terras, São Paulo, ano I, n. 1, jan. 
1926. 
8 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. São Paulo: Perspectiva, 2009, p.27. 
9 BOSI, Alfredo. História Concisa da Literatura Brasileira. São Paulo: Cultrix, 2006, p. 412-413. 
10 Projeto de Resolução do C.C. do P.C.B. sobre os Ensinamentos do XX Congresso do P.C. da U.R.S.S. 
(20/10/1956), in: CARONE, Edgard. O P.C.B. (1943-1964). São Paulo: Difel, 1982, v. 3, p. 144-148. 
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  Concentrando sempre o fogo contra os imperialistas norte-

americanos e seus agentes no Brasil, nosso dever é cooperar com todos 

os que desejam lutar pela soberania nacional, pelas liberdades 

democráticas, por melhores condições de vida para o povo, por um 

Brasil próspero e independente.  

 

  A possibilidade da realização de reformas profundas em nossa sociedade, 

vinculada à perspectiva do desenvolvimento nacional, marcava o pensamento de muitos 

teóricos da esquerda em fins da década de 1950. Assim, no decênio que vai de 1955 a 

1964, o amadurecimento, dentro do Partido Comunista, desse programa nacional-

democrático, se aliava à perspectiva de que profundas reformas em nível nacional se 

colocavam como uma alternativa viável a ser concretizada em um futuro bastante 

próximo11. Também na esfera governamental, Juscelino Kubitschek buscava colocar em 

prática seu Plano de Metas, assumindo uma política econômica nacional-

desenvolvimentista, com ênfase na industrialização do país12. Podemos, talvez, afirmar 

que o ambiente era de uma forte crença no desenvolvimento nacional, havendo um difuso 

sentimento nacionalista que parecia expressar-se em diversas camadas da sociedade 

brasileira, tanto no âmbito político, quanto cultural. A construção de Brasília, a já 

mencionada criação do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), assim como a 

vinda da indústria de automóveis, aliadas a esse nacionalismo, colocavam a ideia de 

progresso como aquela através da qual se deveria, de modo bastante otimista, 

compreender e formular o futuro do país13.  

  Acreditamos que o surgimento de dramaturgos preocupados em expressar o 

Brasil, na década de 1950, bem como a iniciativa de se buscar valorizar o autor nacional, 

que encontramos nos ensaios citados no início deste texto, revelam a maneira como 

nossos homens de teatro responderam a essa demanda por aquilo que é brasileiro, tão 

presente na época em questão. Isto tem relevância para nós, dado que a peça que 

                                                           
11 MORAES, João Quartim de. A Evolução da Consciência Política dos Marxistas Brasileiros. In: MORAES, 
João Quartim de (org.). História do Marxismo no Brasil. Campinas: Editora Unicamp, 2007, vol. II, p. 199-
228. 
12 FAUSTO, Boris. O Período Democrático: 1945-1964. In: FAUSTO, Boris. História do Brasil. São Paulo: 
Edusp, 1996, p. 395-462. 
13 GUINSBURG, Jacob; PATRIOTA, Rosangela. Nacionalismo Crítico – Liberdade – Identidade Nacional. In: 
GUINSBURG, Jacob; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: Ideias de uma História. São Paulo: 
Perspectiva, 2012, p. 135-173. 
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buscamos estudar é muitas vezes colocada como o grande marco da imposição do 

dramaturgo brasileiro em nossos palcos14. De fato, Eles Não Usam Black-Tie, ao colocar 

em cena uma família de proletários, moradores de um morro carioca (com todos os traços 

de brasilidade que esse tema suscita), promove esse desrecalque de temas tão essenciais 

da sociedade brasileira (como a pobreza, a desigualdade, a luta de classes, etc.), que tanto 

se esperava de nossos jovens dramaturgos. Por outro lado, o enorme sucesso de bilheteria 

alcançado pela peça parecia apontar para o fato de que um escritor brasileiro era, sim, 

capaz de manter uma peça em cartaz ao longo de um ano, o que colocava o autor nacional 

em pé de igualdade com o estrangeiro perante o nosso público e perante as demais 

companhias teatrais. Black-Tie respondia às necessidades latentes de nosso teatro, 

satisfazendo os anseios de nosso público e de nossa crítica e abrindo um novo ciclo do 

teatro brasileiro.  

 

Teatro de Arena: da Escola de Arte Dramática a Eles Não Usam Black-Tie 

 

  Para chegar até a montagem de Eles Não Usam Black-Tie, momento em que 

conquista maior destaque na cena teatral, o Teatro de Arena passou por um percurso de 

mais de meia década, que teve seu início na Escola de Arte Dramática (EAD) em São 

Paulo, no ano de 1951. Fundada em 1948, a EAD, que a princípio se assemelhava a um 

laboratório voltado para a formação de atores que alimentariam o Teatro Brasileiro de 

Comédia (TBC), acabou por constituir também o espaço de onde surgiria o núcleo inicial 

daqueles que iriam fundar o Teatro de Arena15. Tudo começa quando Décio de Almeida 

Prado, então professor da escola, apresenta a seu aluno, José Renato, as ideias propostas 

pela diretora de teatro americana Margo Jones. A diretora propunha um novo modelo, 

chamado de Theatre-in-the-round, utilizando um palco circular, que se assemelha a uma 

arena pelo fato dos atores se encontrarem cercados pelo público durante a exibição da 

peça. Tal modelo, utilizado por Margo Jones no Theatre ’50, em Dallas, nos Estados 

Unidos, levantava certas possibilidades estéticas e financeiras que acabaram por chamar 

                                                           
14 “Além de seus valores próprios, a peça [Eles Não Usam Black-Tie] teve o papel importante de impor, a 
partir de então, a dramaturgia brasileira, inclusive por meio de um seminário criado na casa de 
espetáculos.” MAGALDI, Sábato. Dramaturgia Brasileira Moderna. In: MAGALDI, Sábato. Teatro Sempre. 
São Paulo: Perspectiva, 2006, p. 117-125. 
15 MAGALDI, Sábato; VARGAS, Maria Thereza. Cem Anos de Teatro em São Paulo (1875-1974). São Paulo: 
Ed. Senac, 2000, p. 288.   
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a atenção de José Renato. Em primeiro lugar, este novo modelo diferenciava-se 

substancialmente do tradicional palco italiano, criando uma nova relação entre o ator e o 

público, dada a maior proximidade entre o palco e a plateia. Por conseguinte, colocavam-

se novos desafios para a montagem da peça teatral, como afirma Cláudia de Arruda 

Campos: 

 

[...] a nova técnica colocava também dificuldades para a ação dos atores 

e da direção: a ausência de paredes e a proximidade do público exigem 

marcação, maquiagem, interpretação muito diversas daquilo que se 

poderia ter em palco italiano. A abolição de cenários e cortinas imporá 

novas funções para os efeitos de som e iluminação.16 

 

  Afora as exigências impostas pelo novo modelo, que fazia com que os atores 

estivessem sendo observados por todos os lados ao longo da encenação, uma vantagem 

se colocava de maneira clara para os entusiastas do teatro de arena: o baixo custo de 

montagem das peças17. Sem a necessidade de grandes cenários e dotado de grande 

agilidade, o novo modelo permitia a realização de apresentações em teatros, museus, 

clubes ou até mesmo casas. Em suma, podia-se montar uma peça em qualquer lugar que 

fornecesse espaço suficiente para se colocar os refletores, reunir um conjunto de cadeiras 

em torno de um espaço aberto que serviria de palco e o resto era garantido pela atuação 

da equipe. De fato, foi dessa forma que o Teatro de Arena atuou durante seus primeiros 

anos. 

  A primeira montagem do gênero no Brasil ocorreu em 1951, quando José Renato, 

ainda aluno da Escola de Arte Dramática, apresentou Demorado Adeus, de Tennessee 

Williams, como exame de conclusão de curso. Em 1953, José Renato, ao lado de Emílio 

Fontana, Sérgio Sampaio e Geraldo Mateus fundam a Companhia Teatro de Arena de São 

Paulo, a primeira companhia profissional a dedicar-se ao modelo teatral de arena na 

América Latina. No mesmo ano, ocorre a primeira apresentação do novo conjunto no 

                                                           
16 CAMPOS, Cláudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes e outras histórias contadas pelo Teatro de Arena de 
São Paulo. São Paulo: Perspectiva, 1988, p. 31. 
17 É interessante, nesse sentido, a fala de José Renato, citada por Sábato Magaldi: “A razão pela qual 
decidi dedicar-me ao teatro de Arena como forma permanente é de ordem econômica. Nele não existe 
cenário e o palco é um simples espaço no centro do círculo formado pelas cadeiras.” MAGALDI, Sábato. 
Um Palco Brasileiro: O Arena de São Paulo. São Paulo: Brasiliense, 1984, p. 15. 
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Museu de Arte Moderna, em São Paulo, com Esta Noite é Nossa, de Stafford Dickens. 

Nesse primeiro momento, o repertório do grupo não se diferenciava daquilo que era 

geralmente apresentado nos palcos brasileiros, seguindo uma linha semelhante à do 

Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). Segundo Sábato Magaldi e Maria Thereza Vargas: 

“Cabe mesmo afirmar que ele [o Arena] era uma espécie de TBC mais econômico, em 

que todos os gastos se reduziam, a partir da sala e da ausência de cenários”18. Foi, no 

entanto, mantendo-se nessa linha de um repertório eclético que o Teatro de Arena realizou 

sua primeira conquista: a inauguração de uma casa de espetáculos própria, na Rua 

Theodoro Bayma, 94, frente à Igreja da Consolação. 

Um novo momento para o conjunto terá início a partir do ano de 1956, com a 

entrada de novos integrantes no grupo. De um lado temos a entrada de novos atores, 

vindos do Teatro Paulista do Estudante (TPE) e vinculados ao Partido Comunista 

Brasileiro (PCB). Dentre esses jovens, encontramos as figuras de Gianfrancesco 

Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho e Vera Gertel. O Teatro Paulista do Estudante 

caracterizava-se por ser um grupo formado por estudantes secundaristas e universitários 

que buscavam aliar sua prática teatral ao engajamento político. Tratava-se de um grupo 

preocupado com a função social que a cultura poderia cumprir, promovendo a 

conscientização política do público. Os jovens do TPE tinham em seu horizonte, portanto, 

a busca de produzir uma arte politizada. Em um primeiro momento, os estudantes utilizam 

o espaço cedido pelo Teatro de Arena, na Rua Theodoro Bayma, e aos poucos vão sendo 

integrados ao elenco da companhia. Nesse momento, Gianfrancesco Guarnieri é um 

jovem e talentoso ator que desponta como uma promessa do teatro brasileiro19. De outro 

lado, o Arena realiza a contratação de um novo diretor: Augusto Boal. José Renato sentia 

a necessidade de dividir as responsabilidades da direção das peças do Teatro de Arena e 

pediu ao crítico teatral Sábato Magaldi que lhe indicasse um diretor a ser contratado pela 

companhia. Boal havia estudado Dramaturgia, Direção e Drama Moderno na 

Universidade de Columbia, nos Estados Unidos, tendo frequentado as aulas do renomado 

                                                           
18 MAGALDI, Sábato; VARGAS, Maria Thereza. Cem Anos de Teatro em São Paulo (1875-1974). São Paulo: 
Ed. Senac, 2000, p. 289. 
19 Para maiores informações sobre os dados biográficos de Guarnieri, temos os seguintes depoimentos 
prestados pelo autor em: Roveri, Sérgio. Gianfrancesco Guarnieri/ Sérgio Roveri. São Paulo: Imprensa 
Oficial do Estado de São Paulo: Cultura – Fundação Padre Anchieta, 2004.; KHOURY, Simon. Atrás da 
Máscara I: Segredos Pessoais e Profissionais de Grandes Atores Brasileiros; Depoimentos Prestados a 
Simon Khoury. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1983.; LABAKI, Aimar; GUARNIERI, Gianfrancesco. 
Mesa II. In: GARCIA, Silvana. Odisseia do Teatro Brasileiro. São Paulo: Editora SENAC São Paulo, 2002, p. 
45-76.. 
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professor John Gassner, e havia acabado de regressar ao Brasil, instalando-se no Rio de 

Janeiro. Sábato Magaldi o indicou, e ele foi em breve contratado por José Renato. Talvez 

a principal contribuição trazida por Augusto Boal nesse momento venha de sua 

experiência no Actor’s Studio, em Nova Iorque, onde eram realizados laboratórios, 

buscando desenvolver um estilo norte-americano de atuação que se diferenciasse dos 

modelos europeus. O jovem diretor intencionava realizar a mesma busca em terras 

tupiniquins, na esperança de produzir um estilo brasileiro de representação, capaz de levar 

aos palcos a cidadã e o cidadão brasileiros, na maneira como agem cotidianamente, na 

maneira como falam, como andam, etc. Como vimos, essa preocupação em valorizar os 

elementos nacionais, em descobrir o Brasil nos palcos estava na ordem do dia em finais 

da década de 1950 e, inicialmente munido dos paradigmas propostos pelo Método de 

Stanislávski, Boal organiza laboratórios de interpretação com o elenco do Teatro de 

Arena.   

  Na confluência dos interesses trazidos pelos jovens estudantes do TPE e pela 

contratação de Augusto Boal, o Teatro de Arena passará por uma importante renovação, 

modificando sua política e sendo levado a assumir, pouco depois, uma posição de 

vanguarda na luta pela projeção do autor nacional. Porém, não obstante esse saudável 

processo de renovação, o Arena enfrentará, em fins de 1957, uma situação financeira 

crítica, da qual só iria se livrar com o enorme sucesso de bilheteria de Eles Não Usam 

Black-Tie. Em vias de fechar o teatro, o grupo decide montar, como seu último espetáculo, 

uma peça escrita por um ator da própria companhia. Isso constituía como que uma forma 

de demonstrar, em um último suspiro, toda a potencialidade do Teatro de Arena, deixando 

o público e a crítica a par do que poderia ser alcançado caso a iniciativa pudesse ter 

alguma continuidade20. No entanto, a peça de Guarnieri fez grande sucesso, de forma a 

impedir que a companhia tivesse que dar fim a suas atividades21. 

 

                                                           
20 LERNER, Julio. A Aventura do Teatro Paulista. [Filme-vídeo]. Produção e entrevistas de Júlio Lerner. 
São Paulo, série de televisão produzida pela TV Cultura, 1981. VHS. 
21 Para aqueles que buscam maiores informações sobre a história da Companhia Teatro de Arena, 
recomendamos três importantes leituras sobre o assunto: o breve livro de Sábato Magaldi, publicado 
pela editora Brasiliense para a coleção Tudo é história; o artigo de Mariângela Alves de Lima, publicado 
na revista Dionysos e, por fim, o trabalho de Richard Roux, que é provavelmente o mais completo 
trabalho historiográfico produzido sobre o assunto: MAGALDI, Sábato. Um palco brasileiro: o Arena de 
São Paulo. São Paulo, Brasiliense, 1984.; LIMA, Mariângela Alves de. História das ideias. In: Dionysos, n. 
24, set. de 1978.; ROUX, Richard, Le théâtre Arena (São Paulo 1953-1977). Université de Provence, 1991. 
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Apresentação da Peça 

 

  O enredo de Eles Não Usam Black-Tie gira em torno de uma greve organizada por 

trabalhadores de uma fábrica metalúrgica no Rio de Janeiro. A greve colocará em 

oposição pai e filho, ambos operários. O primeiro, Otávio, é um militante ferrenho da 

causa dos trabalhadores, ao passo que o segundo, Tião, assustado com a perspectiva da 

perda de seu emprego, encontra-se mais propenso a assumir uma posição individualista 

perante as adversidades que enfrenta. Entre os dois polos do conflito encontramos 

Romana, esposa de Otávio e mãe de Tião. O drama, que acompanha a perspectiva do 

filho, se desenvolverá ao longo de três atos, divididos, cada um deles, em dois quadros. 

Cada ato se refere a um dia na vida das personagens. O cenário é a casa onde vive a 

família, um barraco localizado em uma favela da Leopoldina, Zona Norte do Rio de 

Janeiro. 

  No primeiro ato, nos deparamos com a apresentação das principais personagens, 

dentre eles Maria, noiva de Tião, que revela estar grávida, fazendo com que o jovem 

operário se decida por marcar o casamento entre os dois o mais breve possível. Um dado 

importante sobre a personalidade de Tião também já nos é apresentado na primeira cena: 

o protagonista passou parte de sua juventude vivendo na cidade, no bairro do Flamengo, 

com seus padrinhos, que o utilizavam como pajem de um bebê. É com a festa de noivado 

de Tião e Maria e com o anúncio da decisão dos trabalhadores de realizar uma greve na 

fábrica que se fecha a primeira das três partes da peça. O segundo ato trará os comentários 

de Romana sobre uma discussão ocorrida entre Tião e Otávio na festa de noivado, na 

noite anterior, bem como a decisão de Tião de furar a greve. Tal decisão nos é apresentada 

em um diálogo entre o jovem operário e Jesuíno, colega do protagonista na fábrica. Este 

último pretende furar a greve de combinação com a gerência, de forma a esconder tal ato 

dos demais trabalhadores. Tião, no entanto, nega a ideia dada por Jesuíno e afirma 

pretender furar abertamente a greve. O segundo ato se fecha com uma cena de diálogo 

entre Tião e Maria, na qual esta apresenta sua lealdade para com os demais habitantes do 

morro, bem como suas preocupações para com o posicionamento que seu noivo parece 

adotar em relação à mobilização dos trabalhadores. 

  Por fim, a peça se fecha com a vitória dos grevistas e a apresentação das 

consequências com as quais Tião terá de arcar, tendo escolhido se posicionar de maneira 
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contrária à sua classe. Este terceiro ato, que tem lugar no dia da realização da greve, gira, 

em grande parte, em torno de Romana, que permanece na casa enquanto o filho e o marido 

se dirigem para fábrica. O primeiro quadro termina com a revelação de que Tião 

concretizou suas intenções de furar a greve, embora esta tenha sido um sucesso.  

Recebemos também a informação de que Otávio teve participação fundamental na 

mobilização dos trabalhadores, tendo sido, inclusive, preso e levado para o DOPS 

(Departamento de Ordem Política e Social), para onde Romana se dirige com a intenção 

de libertar o marido. No final da peça, Tião terá de enfrentar a sanção das demais 

personagens por conta de sua escolha. Em primeiro lugar, há o diálogo com Otávio, já 

liberado pela polícia graças às ações de Romana, no qual o pai expulsa o filho de casa, 

fazendo com que Tião seja obrigado a deixar a favela, uma vez que se encontra rejeitado 

também por toda a comunidade. Em seguida, há o diálogo com Romana, mais 

compreensiva, mas que nem por isso deixa de demarcar sua posição contrária à atitude 

tomada pelo filho. Por fim, há o diálogo com Maria, que decide permanecer no morro ao 

invés de acompanhar Tião em seu desterro. 

  Para além desse núcleo central, formado por Otávio, Romana, Tião e Maria, 

algumas personagens secundárias ajudam a formar o quadro geral da peça: Chiquinho - 

irmão mais novo de Tião – e sua namorada Terezinha, com seus traços que traduzem certa 

infantilidade, constituem o lado mais cômico do texto; João, irmão de Maria; Bráulio, 

trabalhador da fábrica e fiel companheiro de Otávio e o já citado Jesuíno, que acabará 

escorraçado pelos demais trabalhadores por tentar furar a greve às escondidas. Escrita, 

segundo o autor, de maneira lúdica, ao longo de uma série de madrugadas durante o ano 

de 195622, Black-Tie agradou desde o início em suas primeiras leituras públicas, voltadas 

para alguns críticos e amigos do autor. Não se sabia, no entanto, até aquele momento, a 

importância que a peça viria a adquirir no contexto artístico brasileiro de fins da década 

de 1950.  

 

 

                                                           
22 “E o Black-tie foi escrito de uma forma lúdica. Quer dizer, foi escrito à noite. Depois de representar, eu 
chegava em casa de madrugada, pegava a maquininha para fazer uma marotice qualquer, e me divertia 
com aquele negócio.”  GUARNIERI, Gianfrancesco. Depoimento. In: Depoimentos V. MEC/SEC/SNT, 1981, 
p. 64. 
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CAPÍTULO I: A RECEPÇÃO CRÍTICA DE ELES NÃO USAM BLACK-TIE 

 

 Antes de adentrarmos na revisão e análise dos textos publicados na imprensa 

paulista e carioca sobre a peça de estreia de Gianfrancesco Guarnieri, acreditamos que 

pode ser interessante tecermos brevemente algumas palavras sobre o estado em que se 

encontrava a crítica teatral em São Paulo e no Rio de Janeiro. Ao processo de 

modernização e profissionalização do teatro brasileiro, iniciado ao longo da década de 

1940, relaciona-se um movimento paralelo no âmbito de nossa crítica de teatro. Em São 

Paulo, poderíamos dizer que esse processo se inicia em 1941, com a criação da revista 

Clima por parte de Alfredo Mesquita e um grupo de alunos da jovem Faculdade de 

Filosofia, Ciências e Letras da Universidade de São Paulo. Dentre esses jovens 

estudantes, encontrava-se Décio de Almeida Prado, cuja atividade na revista em questão 

significou um primeiro passo a caminho da constituição de uma forma mais minuciosa e 

especializada de se escrever sobre teatro nos veículos da imprensa da época.  

Se, até aquele momento, as colunas sobre teatro eram, em geral, responsabilidade 

de redatores que não detinham nenhum preparo específico e dividiam esse trabalho com 

outras atividades para o jornal, a atuação de Décio de Almeida Prado trará um caráter 

mais analítico ao trabalho do crítico de teatro. Assim, quando estreia Eles Não Usam 

Black-Tie no Teatro de Arena, em 1958, o ex-integrante do grupo da revista Clima já é 

um respeitado intelectual e homem de teatro com ampla atividade, exercendo a função de 

crítico teatral no jornal O Estado de S. Paulo. Nesse momento, a crítica moderna 

paulistana já estava consolidada, graças à contribuição, também, de outros nomes de 

relevo, como Sábato Magaldi, Delmiro Gonçalves, Paulo Mendonça e Clóvis Garcia. 

Podemos dizer que esse processo de modernização da arte dramática e da análise das 

peças dentro da imprensa paulistana se deu de maneira relativamente tranquila se 

compararmos com os embates ocorridos na mesma época, na imprensa carioca, entre 

críticos mais jovens e críticos mais velhos: 

 

 Enquanto em São Paulo o processo de consolidação do teatro 

moderno se dá sem maiores resistências, em razão de ser o teatro 

profissional paulista ainda incipiente em comparação ao da então 

capital federal, no Rio de Janeiro o embate entre a nova geração de 
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atores que vinha reformular a cena e a velha geração de profissionais 

atrelada às antigas práticas teatrais não se limitaria apenas ao palco, mas 

iria se estender também à crítica.23    

 

 De fato, na antiga capital federal, as divergências entre o grupo dos críticos mais 

velhos e o dos mais jovens irá se tornar cada vez mais aguda ao longo das décadas de 

1940 e 1950, até culminar na ruptura dos mais jovens com a Associação Brasileira de 

Críticos Teatrais (ABCT). Devido a discordâncias em relação aos critérios de escolha das 

peças e atores que seriam premiados pela Associação e a reeleição, no ano de 1958, de 

Lopes Gonçalves para a presidência da mesma, críticos como Barbara Heliodora e 

Henrique Oscar, entre outros, optarão por se desvincularem da ABCT para fundarem o 

Círculo Independente de Críticos Teatrais (CICT). Paulo Francis, outro nome de relevo 

entre os homens de teatro da época, viria se juntar ao Círculo em 1959. Como 

consequência dos embates travados nesse período, o tom das análises dos membros do 

CICT será, no mais das vezes, polêmico, se comparado com os textos publicados nos 

veículos de comunicação de São Paulo na mesma época. Dada essa curta explanação do 

contexto geral em que se encontrava a crítica na imprensa paulistana e carioca do período, 

podemos partir para a análise dos comentários que essa crítica produziu sobre a peça que 

é tema de nossa dissertação.     

 

A Crítica Paulista 

 

  No dia 15 de fevereiro de 1958, uma semana antes da estreia de Eles Não Usam 

Black-Tie, no Teatro de Arena, o Suplemento Literário d’O Estado de São Paulo 

publicava uma chamada intitulada Morro Carioca em Arena24. Na curta chamada, 

acompanhada de imagens, que ocupava um pequeno espaço ao fim da página, anunciava-

se a apresentação da peça para o sábado seguinte e citava-se, em seguida, trechos de um 

texto escrito por Guarnieri acerca de sua peça. Nele, o autor comenta a escolha do 

                                                           
23 BERNSTEIN, Ana; JUNQUEIRA, Christine. A Crítica Teatral Moderna. FARIA, João Roberto (dir.); 
GUINSBURG e FARIA (projeto e planejamento editorial). História do teatro brasileiro, volume 2: do 
modernismo às tendências contemporâneas. São Paulo: Perspectiva: Edições SESC SP, 2013. 
24 Morro Carioca em Arena. O Estado de S. Paulo, São Paulo, ano II, nº 69, 15 fev. de 1958, Suplemento 
Literário, p. 5.  
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ambiente que serviria de cenário para suas personagens: uma favela carioca. De fato, essa 

opção aparecia como novidade nos palcos paulistas. Mesmo se pensarmos na dramaturgia 

carioca da década de 1950, apenas duas peças haviam enfocado os habitantes do morro, 

Orfeu da Conceição, de Vinícius de Moraes e Pedro Mico, de Antônio Callado. Não 

obstante, as populações mais pobres e marginalizadas permaneciam recebendo, por parte 

de nossos dramaturgos, ora um tratamento estereotipado ou cômico, ora um tratamento 

romantizado, enaltecendo os elementos mais pitorescos da vida no morro. Guarnieri, 

como veremos mais adiante, embora não consiga romper de todo com essa tendência 

“romântica” ao desenhar seu retrato dos habitantes da favela, demonstra já na 

apresentação de sua peça uma preocupação em trazer ao palco os elementos mais 

humanos dessa população, nas palavras do autor: “dando com seus amores, sentimentos 

e anseios, seus sambas e suas lutas, características fundamentais do povo brasileiro (...)”. 

Se os amores, sentimentos, anseios e, principalmente, as lutas prenunciam um novo 

tratamento do habitante do morro, o samba preserva, em certa medida, o pitoresco e a cor 

local.    

  A chamada do jornal cita também mais alguns trechos do texto de Guarnieri. 

Neles, o autor comenta rapidamente o conflito central da peça, que surge da oposição 

entre os sentimentos e a ideologia de Tião e o modo de ser das demais personagens: “De 

um lado a falta de perspectivas, o desajustamento, o medo da vida de um Tião. Do outro 

– a ideologia de Otávio, o sentimento profundamente proletário de Romana, de Maria e 

dos verdadeiros moradores de barraco (...)”. Mais adiante, o jovem dramaturgo ressalta a 

simplicidade dos diálogos, que os aproxima da fala popular e tem o potencial de garantir 

um maior realismo na construção dramática: “(...) nas personagens, além de seu conteúdo 

humano, pretendi sintetizar uma maneira toda particular de ser (...)”. Acreditamos que as 

palavras de Guarnieri detinham a capacidade de chamar a atenção de um público 

interessado na construção de uma dramaturgia nacional que tratasse de maneira humana 

e artisticamente convincente os problemas e as questões concernentes ao povo brasileiro. 

É possível, também, que a escolha de tal tema pudesse ser vista como uma novidade 

dentro do repertório do Teatro de Arena. Mesmo se pensarmos que a companhia já vinha 

passando por um processo de politização na escolha de suas peças, Black-tie marcaria um 

ponto de virada na história da companhia, mudando todas as expectativas que o público 

e a crítica construiriam em torno das peças levadas ao palco pelo grupo a partir de então.        
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  No sábado seguinte, 22 de fevereiro de 1958, dia da estreia de Black-Tie, nova 

chamada é publicada no Suplemento Literário d’O Estado de S. Paulo25, desta vez 

acompanhada de algumas palavras do diretor José Renato acerca da peça e de sua 

montagem. José Renato faz menção ao fato de a Companhia Teatro de Arena estar 

lançando um jovem dramaturgo brasileiro, apresentando isso como o resultado das 

iniciativas do Arena de fomentar o teatro nacional, descartando qualquer tentativa de 

compreender a montagem de Black-Tie como o cumprimento da já mencionada Lei 2x1. 

Segundo o diretor: “Revelar um autor com as qualidades de Gianfrancesco Guarnieri não 

é cumprir nenhuma lei de obrigatoriedade de apresentação de peças nacionais, mas 

justificar e dignificar os três anos de lutas do nosso teatro”. José Renato ressalta também 

a emoção autêntica e a relativa fidelidade com que Guarnieri retrata o ambiente do morro, 

fazendo, em seguida, uma breve apresentação das principais personagens, afirmando que 

são as contrárias convicções de Tião e Otávio, e “em última análise: o orgulho”, que 

constituem o tema principal da peça.   

  As críticas que aparecerão na imprensa após a estreia de Eles Não Usam Black-

Tie serão unanimemente elogiosas. Sem deixar de fazer observações a certos defeitos de 

construção, majoritariamente atribuídos à juventude e à inexperiência do dramaturgo, os 

críticos paulistas colocarão sempre em primeiro plano os elementos positivos da peça. 

Em texto publicado na Folha da Manhã26, no dia 27 de fevereiro de 1958, Delmiro 

Gonçalves contrapõe o trabalho de Guarnieri ao restante da produção nacional que vinha 

sendo apresentado nos palcos da época.  Com tom relativamente desacreditado em relação 

à elevação do nível da dramaturgia nacional, e com severas críticas à produção teatral 

brasileira27, Delmiro Gonçalves afirma ser a peça de Guarnieri um feliz caso de um 

trabalho capaz de despertar o entusiasmo do crítico. Paulo Mendonça, escrevendo para a 

edição nº 89 da Revista Anhembi, em abril de 195828, também busca contextualizar a peça 

no plano geral em que se encontrava o teatro brasileiro, porém parece estar mais apto a 

admitir que a dramaturgia nacional já passava por um processo de aperfeiçoamento. Para 

o diretor e crítico teatral, a ausência de bons autores no Brasil não permitiria o 

                                                           
25 “Eles Não Usam Black-Tie” no teatro de Arena. O Estado de S. Paulo, São Paulo, ano II, nº 70, 22 de 
fev. de 1958, Suplemento Literário, p. 5. 
26 GONÇALVES, Delmiro. Prefácio. In: GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles Não Usam Black-Tie. Rio de 
Janeiro: Civilização Brasileira, 2010, p. 10-12. 
27 “Tem se tornado tão medíocre a produção teatral nacional nestes últimos tempos, salvo uma ou duas 
exceções, que o papel da crítica parece ser o da maior inimiga da arte cênica brasileira. A cada estreia 
corresponde, geralmente, uma série de críticas severas e desiludidas.” Ibidem, p. 10. 
28 MENDONÇA, Paulo. Eles Não Usam Black-Tie. Anhembi, ano VIII, n. 89, abr. 1958, p. 399-400. 
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desenvolvimento de um bom teatro brasileiro. Ressalte-se que a existência de bons 

diretores e atores já seria suficiente para a montagem de belos espetáculos, porém esses 

nunca chegariam a estar plenamente integrados à realidade local, a não ser através do 

aperfeiçoamento de uma dramaturgia nacional. Mendonça afirma considerar A 

Moratória, de Jorge Andrade, um primeiro marco desse processo de desenvolvimento de 

nossa literatura dramática, processo, este, que agora alcançava novo êxito com a estreia 

de Eles Não Usam Black-Tie. 

  O enfoque humano dado pelo dramaturgo às personagens da peça, deixando de 

lado os elementos mais estereotipados ou exóticos das favelas do Rio de Janeiro, não 

passou despercebido pela crítica da época. O próprio Delmiro Gonçalves, no seu texto, 

publicado alguns dias após a estreia do espetáculo, chega a afirmar: “Eles Não Usam 

Black-Tie ficará, por certo, na história de nosso teatro, como a primeira peça séria escrita 

sobre as favelas cariocas (...)”.  Sérgio Viotti, renomado ator e crítico de teatro, em texto 

publicado no Correio Paulistano no dia 28 de fevereiro de 195829, também ressalta como 

o samba, elemento exótico comumente associado aos morros cariocas, permanece apenas 

como pano de fundo na peça de Guarnieri, enquanto o conflito central do drama gira em 

torno de problemas mais sensíveis, que tocam a vida concreta dos habitantes de tais 

localidades: 

 

  Na favela de Gianfrancesco Guarnieri a escola de samba é ouvida 

de longe. E isto por uma razão muito forte. O jovem autor foi buscar 

nos morros cariocas elementos de conflito humano que lá existem 

independentes da pressuposta musicalidade dos barrancos onde o 

samba faz dançar o arvoredo, como dizia Noel Rosa. 

 

  Em 14 de março de 1958, uma outra crítica elogiosa de Eles Não Usam Black-Tie 

é publicada na Crônica Teatral do jornal Nossa Voz30, veículo de imprensa destinado à 

comunidade judaica, vinculado à Casa do Povo e produzido por judeus progressistas da 

cidade de São Paulo. Nela, ressalta-se como as personagens de Guarnieri escapam à mera 

                                                           
29 VIOTTI, Sérgio. A Favela Desce à Arena. Correio Paulistano, São Paulo, ano 104, nº 31.261, 28 de fev. 
de 1958, Segundo Caderno, p. 6. 
30 “Eles Não Usam Black-Tie”, no Teatro de Arena. Nossa Voz, ano XII, nº 733, 14 de mar. de 1958, 
Literatura-Arte-Ciência, p. 8. 
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estereotipia. Após afirmar que o título da peça de Guarnieri configura uma escolha infeliz 

por parte do autor, pois alude a uma outra linha de dramaturgia existente na época, 

representada por autores como Abílio Pereira, Henrique Pongetti e Ibrahim Sued, e 

considerada pelo crítico como uma dramaturgia de baixa qualidade, o autor do texto 

assume que a peça do jovem estreante do Arena apresenta um caráter absolutamente 

diferente do trabalho dos dramaturgos acima citados. Se esses autores se detêm a levar 

aos palcos os costumes dos membros da alta sociedade, de maneira atrativa ao nosso 

público, o título da peça de Guarnieri faria pensar em personagens que, buscando 

constituir o outo lado da mesma moeda, seriam “super-heróis proletários de caráter 

íntegro e positivo”, e, neste quesito, tão estereotipados e superficiais quanto as 

personagens de Abílio Pereira ou Henrique Pongetti. Porém, após demarcar essa primeira 

má impressão causada pelo título, admite-se que  

 

a peça de Guarnieri é uma comédia verídica, com personagens vivos, 

reproduzindo artisticamente um ambiente popular urbano (o morro 

carioca), com o mínimo de estilização, inaugurando um filão temático 

que pode levar à excelente comédia e mesmo ao bom drama brasileiro.   

 

  De fato, este filão temático será bastante explorado pelas obras posteriormente 

apresentadas pelo Teatro de Arena, bem como pelas demais companhias teatrais de fins 

da década de 1950 e início da década de 1960, vide Chapetuba Futebol Clube, de 

Oduvaldo Viana Filho; O Pagador de Promessas, de Dias Gomes; Revolução na América 

do Sul, de Augusto Boal e, mesmo, Gimba e A Semente, do próprio Gianfrancesco 

Guarnieri. Essas cinco peças constituem exemplos do momento teatral que se abre com 

Black-Tie. O que todas têm em comum é esse interesse em explorar tematicamente a 

realidade nacional em seus diversos aspectos, trazendo aos palcos a população que se 

encontra nas posições mais desfavorecidas dentro da estrutura social brasileira. É o ato 

de trazer à tona para as plateias teatrais brasileiras esse outro lado do país que constitui 

aquilo que chamamos na introdução desse trabalho, a partir de texto de Antonio Candido, 

de desrecalque de elementos sociais, étnicos e históricos, em grande parte gerados pela 

desigualdade, que apenas marginalmente ocupavam espaço na obra de nossos 

dramaturgos. Sérgio Viotti parece ter compreensão desse processo quando, ao pensar na 

maneira como a peça de Guarnieri levanta questões relacionadas aos “conflitos sociais e 
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emocionais do morro”, declara: “G.G. tem todo o meu apoio e recebe todo o meu 

entusiasmo por explorar um campo que ali estava, latente, em nossa literatura teatral, mas 

que ninguém ia buscar”.  

  Podemos dizer, no entanto, que não foi apenas o ambiente e a classe social das 

personagens que despertaram o interesse da crítica, mas também o conflito principal da 

peça, que não deixa de ter caracteres universais. O conflito geracional entre pai e filho é 

tema recorrente em toda a literatura, porém em Black-Tie constatamos, também, por trás 

do embate entre pai e filho, a oposição entre os valores vinculados à vida coletiva, 

expressos por Otávio, e o individualismo de Tião. Para Sérgio Viotti, o pai “tem fortes 

razões político-sociais que o sustentam”, ao passo que os motivos que movem o filho são 

de natureza emocional. Tião revela um forte anseio de melhorar, sair do morro e 

conquistar uma posição social capaz de garantir alguma segurança para sua família, 

porém o protagonista só consegue pensar essa segurança em termos financeiros. Para o 

crítico, este dado da personalidade de Tião (em grande parte adquirido no período em que 

a personagem viveu na casa de seus padrinhos) revela um certo caráter de covardia. Ao 

comentar o diálogo final entre Tião e Maria, Sérgio Viotti afirma: “O filho, Tião, dá suas 

razões em termos de covardia, desambientamento e orgulho, numa cena violenta com a 

noiva (...)”. Para o autor da crítica publicada no periódico Nossa Voz, o posicionamento 

de Tião parece apontar para a inútil busca de se procurar soluções individuais para 

problemas sociais. A peça, portanto, constituiria, em última instância, uma advertência 

contra os perigos de se tentar seguir pelo mesmo caminho de Tião. Contrapondo-se ao 

isolamento egoísta, o autor de Black-tie apelaria, assim, para a camaradagem e a 

solidariedade humana. 

  A palavra medo aparece diversas vezes ao longo da peça para caracterizar o 

comportamento e as atitudes de Tião. Otávio, Romana e Maria afirmam, em diferentes 

trechos da peça, que Tião parece revelar um certo medo de ser pobre, de perder o emprego 

ou de participar da greve. Mesmo Guarnieri, na apresentação que faz para a peça, cujos 

trechos foram publicados no Suplemento Literário d’O Estado de São Paulo, como 

mostramos acima, afirma existir um certo “medo da vida” na personagem.   Essa palavra 

parece ter contribuído bastante para a construção dramática do protagonista, como vemos 

acima na maneira como Sérgio Viotti descreve as motivações que teriam levado Tião a 

optar pelo ato de furar a greve. Delmiro Gonçalves, ao fazer a apresentação das 

personagens reitera essa característica do protagonista, ao afirmar que seu “medo da vida 
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se traduz no desejo de fuga do ambiente que, na verdade, é o único onde, no íntimo, sabe 

lhe ser possível viver”. Para o crítico, Otávio revela, ao contrário, forte “paixão política” 

e “sentido de humanidade”. Se esse medo de Tião revela uma certa insegurança e falta de 

perspectiva em relação a seu futuro e a maneira como deve resolver os problemas 

materiais de sua vida, Otávio parece encontrar uma forte sensação de segurança nos seus 

ideais e em suas paixões políticas. No entanto, uma visão diferente acerca de Tião é 

apresentada em crítica publicada sem assinatura na edição nº 89 da revista Anhembi31, em 

abril de 1958.  Para ao autor de tal crítica, o protagonista não pode ser considerado um 

covarde ou um inimigo, quem assim o acusasse estaria fazendo um julgamento simplista 

e superficial. Nas palavras do crítico, Tião 

 

  É um microcosmo que respirou outros ares e que se opõe, sem 

nenhuma intenção hostil, ao mundo do morro um tanto enfatuado, um 

tanto ideológico, demasiadamente rude e absoluto para este meio-

citadino que, sem poder renegar a sua origem, por outro lado já não a 

sente nem pode levá-la em conta.   

 

    De fato, como discutiremos ao longo deste trabalho, o julgamento sofrido por Tião 

na peça levantará diferentes reações por parte da crítica e do público. Embora essa 

diversidade de reações esteja muitas vezes vinculada às diferentes opções políticas dos 

próprios críticos, acreditamos que o texto da peça abre margem para o estabelecimento 

de um debate ético acerca da escolha tomada pelo protagonista. 

  Uma outra personagem, no entanto, chama atenção pela unanimidade com que a 

crítica se refere a ela. A mãe, Romana, colocada em uma situação de mediação entre o 

pai e o filho, que polarizam o conflito principal do drama, é muitas vezes apontada como 

a personagem mais bem-acabada da peça. Segundo Paulo Mendonça: “(...) das 

personagens, é preciso dizer que a única plenamente realizada é a de Romana, a mãe, 

brilhantemente interpretada por Lélia Abramo”. Clóvis Garcia, em crítica publicada na 

revista O Cruzeiro32, afirma: “Quanto aos personagens, são de grande força vital e a figura 

                                                           
31 Ainda Eles Não Usam Black-Tie. Anhembi, ano VIII, n. 89, abr. 1958, p. 400-402. 
32 GARCIA, Clóvis. Os Caminhos do Teatro Paulista: Um Panorama Registrado em Críticas. São Paulo: 
Prêmio, 2006, p. 446-447. 
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da mãe é uma criação dramática inesquecível”. O próprio Gianfrancesco Guarnieri, ao 

relembrar o contato pessoal que teve, durante sua infância, com moradores da favela do 

Rio de Janeiro33, afirma ter baseado a personagem Romana em uma das pessoas que 

conheceu nessa experiência, a mãe de Margarida (sendo Margarida a empregada 

doméstica que trabalhava na casa dos Guarnieri34). Veremos adiante, com novos 

exemplos, como a crítica em geral mantém um tom bastante positivo na análise que faz 

dessa personagem. 

  A construção e o andamento do drama escrito por Guarnieri também foram 

comentados pelos críticos da imprensa paulista. Para Delmiro Gonçalves, a beleza da peça 

não transparece apenas em sua poesia, mas também nas situações arquitetadas pelo autor. 

Paulo Mendonça sublinha “o equilíbrio do tom, a segurança da linguagem dramática, a 

firmeza da técnica de construção (...)” que fazem com que Black-Tie se assemelhe a uma 

peça escrita por um autor mais maduro do que um estreante de “vinte e poucos anos”. 

Alguns defeitos, no entanto, também foram levantados, como, por exemplo, a lentidão do 

segundo ato, que quebraria o andamento do drama, assim como uma suposta 

romantização da favela. A exaltação da camaradagem e da solidariedade presentes entre 

os habitantes do morro, segundo Delmiro Gonçalves, poderia levar a peça a apresentar 

uma tese contrária àquela que estaria no horizonte do autor. Se Guarnieri pretendia 

mostrar a luta dos operários pela melhoria de suas condições de vida, esta romantização 

da vida comunitária em meio à pobreza parece fazer com que, em certos momentos, as 

personagens desejem que tudo se mantenha como está. Ou seja, se caso houvesse uma 

real mudança nas condições de vida daquela população, isso poderia acarretar uma 

“transformação psicológica” que colocaria em risco esses próprios elementos exaltados 

pelo autor, como dito acima, a camaradagem e a vida em comunhão dos moradores do 

morro. A crítica, no entanto, parece ter tratado como irrelevantes os problemas de fatura 

do texto de Black-Tie, frente às qualidades encontradas na peça. A direção de José Renato, 

                                                           
33 Para ilustrar esse contato de Guarnieri com os moradores da favela, inserimos aqui o seguinte trecho 
de depoimento do autor: “Uma coisa muito importante que me aconteceu foi uma empregada lá de 
casa, que convivia mais comigo que minha própria mãe. Essa empregada cuidava de mim. Ela tinha uma 
família vastíssima, paupérrima. [...] eu, às vezes passava os fins de semana no barraco dos parentes de 
Margarida – esse era o nome da empregada -, e meus pais achavam que esse contato era muito 
importante para mim.” Entrevista de Gianfrancesco Guarnieri a Simon Khoury, in: KHOURY, Simon. Atrás 
da Máscara I: Segredos Pessoais e Profissionais de Grandes Atores Brasileiros. Depoimentos Prestados a 
Simon Khoury. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1983, p. 15. 
34 “A Romana, por exemplo, é de fato uma recriação da mãe de Margarida. A Romana tem aquele 
objetivismo quase fatalista diante do mundo. Esse personagem era muito forte (...)”  Entrevista de 
Gianfrancesco Guarnieri a Simon Khoury. Ibidem, p. 16. 
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bem como as atuações de Lélia Abramo, no papel de Romana, Eugênio Kusnet, como 

Otávio, Mirian Mehler, como Maria e Gianfrancesco Guarnieri, como Tião, também 

foram bastante valorizadas, recebendo, na maior parte das vezes, análises positivas por 

parte da crítica. 

  Quando Eles Não Usam Black-Tie estreou no Teatro de Arena, Décio de Almeida 

Prado, um dos principais críticos da imprensa paulistana, encontrava-se nos Estados 

Unidos, tendo deixado o Suplemento Literário d’O Estado de S. Paulo, do qual era 

responsável, nas mãos de Sábato Magaldi35. Décio de Almeida Prado, portanto, só viria 

a publicar uma análise da peça de estreia de Gianfrancesco Guarnieri em 195936, quando 

o jovem dramaturgo já tinha sua segunda peça, Gimba37, sendo apresentada no Teatro 

Municipal, no Rio de Janeiro. A análise do crítico vê, no dilema ético de Tião, um 

problema capaz de transcender o contexto específico de uma greve de trabalhadores de 

uma fábrica metalúrgica do Rio de Janeiro. Para Décio de Almeida Prado, o medo de Tião 

(tema, como vimos, tratado também nos textos de outros críticos) corresponde ao grande 

medo que muitos indivíduos experimentam na sociedade moderna: “o medo de ser 

pobre”. Tião demonstra coragem ao furar abertamente a greve, não teme o enfrentamento 

de outros homens, porém não suporta a ideia de permanecer nas condições de vida do 

morro ao longo de toda sua existência. As alternativas que se encontram abertas para o 

protagonista, portanto, são: a participação na greve e o alinhamento com o ideal 

coletivista e suas promessas de um futuro melhor, ou a via do individualismo que aparenta 

ser mais capaz de responder às necessidades imediatas da personagem. Nas palavras do 

crítico: “A sua posição [de Tião], no fundo, não diverge muito da de qualquer rapaz de 

vinte anos chamado a decidir pela primeira vez entre as suas conveniências pessoais e 

certos apelos de outra natureza, menos egoístas e mais generosos”.  

  Este dilema ético do protagonista teria, portanto, o poder de tocar de perto o 

público da peça, uma vez que esta é uma escolha com a qual todos nos deparamos em 

                                                           
35 Sábato Magaldi provavelmente seria o responsável, portanto, pela publicação das duas chamadas 
publicadas pelo Suplemento Literário, que citamos no início deste capítulo, como podemos depreender 
do relato feito pelo crítico em: MAGALDI, Sábato. Um Palco Brasileiro: O Arena de São Paulo. São Paulo: 
Brasiliense, 1984, p. 26-28. 
36 PRADO, Décio de Almeida. Eles Não Usam Black-Tie (e Gimba). In: PRADO, Décio de Almeida. Teatro 
em Progresso: Crítica Teatral (1955-1964). São Paulo: Perspectiva, 2002, p. 129-133. 
37 Caberia notar, aqui, que a segunda peça de Guarnieri teria sido levada aos palcos, no Rio de Janeiro 
pela Companhia de Teatro Maria Della Costa. Já, A Semente, por sua vez, terceira peça do dramaturgo, 
viria a estrear apenas em 1961, em São Paulo, com montagem realizada pelo Teatro Brasileiro de 
Comédia. 
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certos momentos, dado que vivemos em uma sociedade de marcada desigualdade e 

fundamentada num forte individualismo:  

 

Não é preciso, portanto, ser operário, ter participado da 

preparação de uma greve, para sentir o impacto das questões propostas 

com tanta emoção pela peça. O segredo de Eles Não Usam Black-Tie é 

dizer respeito a todos nós, é ter alguma coisa a segredar à consciência 

de cada espectador. 

 

  O drama, no entanto, apesar de se desenvolver através do ponto de vista de Tião, 

não deixa de apresentar a visão oposta, representada pelo pai, de completa defesa dos 

interesses coletivos acima da moral individualista. Otávio seria, assim, marcado por um 

forte traço de otimismo e crença na humanidade, contrastando com o “realismo sem 

ilusões” de Romana, que o crítico caracteriza como “a figura dramaticamente mais bem 

desenhada da peça”. Guarnieri trabalharia com admirável isenção toda essa diversidade 

de pontos de vista, dando boas razões para os posicionamentos de todas as personagens. 

A preferência do autor pelos ideais coletivistas se deixaria revelar, no entanto, ao fim da 

peça, quando Maria abandona Tião, obrigado a partir sozinho e deixar a favela. Para 

Décio de Almeida Prado, essa sanção final recebida pelo protagonista foi a maneira que 

o autor encontrou de externar seu posicionamento, rompendo a neutralidade naturalista e 

assumindo o ideário político em torno do qual sua obra era construída. É importante 

ressaltar que, apesar de o dramaturgo assumir um lado no conflito central de sua peça, ele 

é capaz de evitar uma queda no mero propagandismo político, que certamente 

prejudicaria a qualidade artística de seu texto. Por fim, um traço salientado pelo crítico é 

a espontaneidade com que a peça parece ter sido escrita, o que, se por um lado, deixa 

escapar certos defeitos em sua elaboração, tem a virtude de partir da realidade concreta e 

viva para apresentar um conflito capaz de estar além do contexto específico abordado 

pela obra.      

  Outro importante crítico do cenário paulistano, Sábato Magaldi, viria a publicar 

uma análise de Black-Tie em 1962, em seu livro Panorama do Teatro Brasileiro38. 

                                                           
38 MAGALDI, Sábato. Introdução dos Conflitos Urbanos. In: MAGALDI, Sábato. Panorama do Teatro 
Brasileiro. São Paulo: Difusão Europeia do Livro, 1962, p. 229-237. 
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Magaldi ressalta, em seu texto, o fato de, através da peça de Guarnieri, o Teatro de Arena 

ter inserido os temas próprios dos problemas urbanos gerados pelo processo de 

industrialização pelo qual o país passava. A luta pela reivindicação de melhores salários, 

mediante a greve, era, como se sabe, tema ainda inexplorado pela dramaturgia brasileira. 

Assim como a crítica anterior, Sábato Magaldi vê uma certa romantização do ambiente 

do morro, com sua vida comunitária, que se contrapõe ao “bracejar do indivíduo só”, 

simbolizado pelo ambiente da cidade. O objetivo político da peça também é apontado 

pelo crítico, que afirma não se poder duvidar da existência de uma tese marxista implícita 

no texto do jovem autor. No entanto, assim como o fez Décio de Almeida Prado, Magaldi 

também reconhecerá a relativa isenção com que Guarnieri constrói suas personagens e o 

andamento do conflito da peça. O dramaturgo dá espaço para que a plateia tire sua própria 

conclusão frente aos dilemas que são colocados no palco. Tal atitude manteria a 

“dignidade artística do trabalho”.  

  Para o crítico, o conflito central do drama opõe “duas mentalidades”, 

representadas pelas figuras do pai e do filho. O choque de gerações, no entanto, é 

colocado de maneira invertida, pois o pai acaba por assumir a posição considerada a 

correta e mais progressista, embora ortodoxa, enquanto o filho, rompendo com os valores 

paternos, acaba por trilhar um caminho errante, até que um dia seja capaz de reconhecer 

a verdade das ideias defendidas pelo pai. Na interpretação de Sábato Magaldi, esse tema 

se repetirá na obra de Gianfrancesco Guarnieri: 

 

  Na dramaturgia de Guarnieri, A Semente vem repetir um tema de 

Eles Não Usam Black-Tie: o pai é quem está certo, defende o ponto de 

vista ortodoxo, enquanto o filho ou aquele que poderia ser o filho, 

deserta na luta e só trilhará o caminho exato por sentir o imperativo do 

exemplo paterno. Na relação psicológica dos caracteres, esse ângulo 

subentende a existência de uma ordem superior, correta e 

inquestionável [...] O jovem, ainda perdido no mundo escuro, incapaz 

de reconhecer logo a verdade, peca contra a certeza inflexível dos 

velhos.  
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  Isso romperia com o padrão dos “textos reivindicatórios”, que colocariam os filhos 

em uma posição mais progressista e próxima da verdade, em contraposição aos ideais 

envelhecidos, representados pela figura paterna. A tese apresentada pela peça é, portanto, 

contrária ao individualismo de Tião, que seria apenas capaz de isolar o sujeito na rejeição 

dos demais, uma vez que este encontra-se em descompasso com os interesses coletivos. 

Essa solidão e esse alheamento, próprios do meio citadino, estaria em oposição à 

solidariedade sempre presente entre os habitantes do morro. 

  Sábato Magaldi ressalta também a espontaneidade com que é elaborado o drama 

de Guarnieri, constituindo um elemento marcante na construção das personagens. Assim 

como os demais críticos, Magaldi afirma ser Romana “a criação mais feliz” do 

dramaturgo em Black-tie, definindo-a da seguinte forma: “uma autêntica mãe, como as 

generosas figuras do teatro de Brecht”. A linguagem utilizada na escrita da peça, recheada 

de coloquialismos, constituiria também uma fiel descrição do falar natural das populações 

do morro. Por fim, ressalva-se a queda de intensidade no segundo ato da peça, mas sem 

perder de vista que a estrutura geral da obra mantém uma fluência própria, fugindo de 

“fórmulas estabelecidas por escolas antigas e contemporâneas” e “parecendo ditada pelas 

necessidades interiores do entrecho”.  

  A crítica paulista, como pudemos verificar ao longo destas páginas, respondeu de 

maneira unanimemente positiva à estreia da peça Eles Não Usam Black-Tie. Não seria 

diferente a reposta do público, que manteve a peça durante longos meses em cartaz na 

cidade de São Paulo. Após esse período de apresentações no Teatro de Arena da Rua 

Teodoro Bayma, a peça de Guarnieri seria levada ao público do interior do estado entre 

os anos de 1958 e 1959. Nesse momento, o impacto causado por Black-Tie já ecoava em 

outras paragens. Veículos da imprensa carioca noticiavam o enorme sucesso causado pela 

peça de um jovem dramaturgo na cidade de São Paulo. Não demoraria para que a 

Companhia Teatro de Arena levasse o espetáculo para os palcos do Rio de Janeiro. 

 

A Crítica Carioca 
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  A primeira menção a Eles Não Usam Black-Tie que encontramos na imprensa 

carioca data ainda de abril de 195839. Trata-se de um texto, assinado por Idibal Almeida 

Pivetta40, comentando a peça que já se encontrava havia dois meses em cartaz na cidade 

de São Paulo. Publicado no jornal O Semanário, o texto é um relato entusiástico das 

impressões vividas pelo autor ao assistir à peça de Guarnieri. Dentre os elementos 

destacados por Pivetta, encontram-se: a poesia que “rescende a cada gesto, a cada frase”, 

capaz de mostrar, desde o primeiro ato, que “na favela, no morro, nos bairros operários, 

existe felicidade, existe compreensão e acima de tudo solidariedade humana [...]”;  o ar 

local, o característico que faz com que o público sinta-se como “parte integrante da gente 

do morro, às voltas com os seus problemas” e, por fim, a “mensagem de profundo sentido 

social”, abrindo novos campos a serem explorados pela dramaturgia brasileira, retirando-

a dos “ambientes sofisticados”, aos quais os autores nacionais se limitavam. 

Aproximadamente um mês depois da publicação do texto de Idibal Almeida Pivetta, um 

renomado crítico literário brasileiro viria a comentar, na edição de 22 de maio de 1958 

do Jornal do Brasil41, o sucesso que Black-Tie fazia nos palcos paulistanos.   

  Tristão de Athayde, pseudônimo de Alceu Amoroso Lima, apresenta 

Gianfrancesco Guarnieri como uma “revelação” da dramaturgia brasileira, cujo sucesso 

poderia comparar-se ao êxito do Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna, que teria 

constituído a revelação do ano anterior. Para o crítico, Eles Não Usam Black-Tie estaria 

“na linha do “realismo socialista” lançado por Gorki e patrocinado pelos Estados 

totalitários da esquerda”. No entanto, o caráter profundamente humano da peça de 

Guarnieri transcenderia tal estética limitante, fazendo com que a peça pudesse ser 

facilmente acusada de “desviacionista” pelos “zelotas da linha justa, como houve 

católicos que acusaram Suassuna de herege e sacrílego”. Segundo Tristão de Athayde: 

 

o morro carioca, que [a peça de Guarnieri] toma por tema, como está 

em moda, não lhe é pretexto apenas para sustentar a tese da 

solidariedade de classe, mas acima de tudo para mostrar o drama da 

                                                           
39 PIVETTA, Idibal Almeida. “Eles não usam “black-tie”. O Semanário, Rio de Janeiro, Ano III, nº 106, 24-
29 de abril de 1958, p. 10. 
40 O autor talvez seja mais facilmente reconhecido pelo nome artístico de César Vieira, autor e diretor 
teatral e um dos fundadores do grupo Teatro Popular União e Olho Vivo. 
41 ATHAYDE, Tristão. Outra Revelação. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano LXVIII, nº 116, 22 de maio de 
1958, Primeiro Caderno, p. 3. 
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vida cotidiana dos seus habitantes, em suas diferentes particularidades 

pessoais, e a profunda marca de pureza de seus sentimentos 

elementares.   

 

  O jovem dramaturgo também teria sido bastante feliz em unir, dentro de um 

mesmo texto, um tema “extremamente local do regionalismo carioca” com “a mais 

universal das situações”. O local diria respeito à ambientação da peça, no morro, 

focalizando uma família de operários, enquanto que o universal corresponderia ao 

conflito geracional entre o pai e o filho, o primeiro, disposto a sacrificar “o amor ao 

dever”, enquanto o segundo colocaria o amor “acima da solidariedade de classe”. O 

crítico fecha o texto enfatizando a “magistral” atuação do elenco do Teatro de Arena e 

ressaltando o salto qualitativo que o teatro brasileiro vinha dando nos anos anteriores: “Já 

estamos longe, felizmente, do tempo em que uma companhia teatral brasileira era um 

grande ator cercado de mediocridades”.    

  No dia seguinte à publicação de Tristão de Athayde, no Jornal do Brasil, um 

crítico mais jovem, que participava ativamente do movimento de renovação da crítica 

teatral no Rio de Janeiro, Henrique Oscar, publica o texto Um Grande Êxito Atual do 

Teatro em São Paulo, no Diário de Notícias42. O crítico destaca o impacto surpreendente 

causado pela representação de Black-Tie, que, dominando o espectador, faz com que, de 

certo modo, as falhas do texto de Guarnieri sejam jogadas para segundo plano. Assim, 

apenas uma reflexão crítica posterior seria capaz de revelar os pontos fracos existentes na 

peça. A análise de Henrique Oscar traz um elemento novo para sua interpretação. O 

crítico é capaz de perceber como o tema central, de caráter político, acaba por ser 

dominado, de certa forma, por um elemento a princípio secundário, que seria a história 

do amor de Tião por Maria. Para Henrique Oscar, o tema central da peça, “pelas suas 

componentes políticas e sentimentais, antes deveria causar resistências que seduzir”. 

Porém, o lirismo do amor entre os jovens operários faria com que o público se 

emocionasse e superaria qualquer resistência por parte do espectador. Nisto, no entanto, 

se encontraria uma das falhas do texto, pois o final da peça parece inverossímil aos olhos 

do crítico: 

                                                           
42 OSCAR, Henrique. Um Grande Êxito Atual do Teatro em São Paulo. Diário de Notícias, Rio de Janeiro, 
ano XXVIII, nº 10.895, 23 de maio de 1958, Primeira Seção, p. 14.  
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[...] parece-nos que jamais uma jovem abandonaria o futuro esposo, 

aquele de quem vai ter um filho, só porque ele assumiu esta ou aquela 

atitude política. O amor que a peça mostra entre ambos é daqueles que 

sobrepairam a qualquer paixão ideológica. Compreendemos que o 

jovem autor haja forçado esse lado para dar maior ênfase à ideia social 

de sua peça. Mas nem assim conseguiu tornar esse aspecto dominante, 

porque sua peça é acima de tudo uma história de amor [..].   

 

  Outra evidência de que o fator político acaba por não se colocar numa posição 

dominante é que o autor da peça não chega a apresentar o “furador de greve” como um 

traidor, mas como um sujeito que tem fortes razões para tomar tal decisão. A condenação 

do dramaturgo não parece, segundo o crítico, recair sobre Tião, mas sobre “as condições 

de vida” que levaram o protagonista a assumir o seu posicionamento. Acreditamos que 

Henrique Oscar foi capaz de entrever a existência de uma fratura, na peça de Guarnieri, 

entre o tema político e o drama do protagonista. Iná Camargo Costa, como veremos 

adiante, em seu livro A Hora do Teatro Épico no Brasil43, desenvolve, de maneira mais 

elaborada, uma análise que tem um ponto em comum com essa ideia de Henrique Oscar. 

Para Costa, o tema da greve, de caráter político, pediria um tratamento épico por parte do 

dramaturgo, não condizendo com a forma dramática em que a peça está escrita. O drama, 

centrado em Tião, deixaria a luta de classes em segundo plano, ou seja, o tema político 

seria dominado pela história de amor entre Tião e Maria, como afirma Henrique Oscar. 

Comentando as acusações de inverossimilhança acerca da escolha de Maria ao final da 

peça, Iná Camargo Costa afirma que, uma vez que a forma dramática apresenta o ponto 

de vista de Tião, “a permanência da moça ao lado do rapaz formalmente seria mais 

justificável do que o repúdio. Afinal de contas, Eles Não Usam Black-Tie é um drama”. 

Retomaremos, com mais vagar, a análise de Costa nos capítulos seguintes deste trabalho. 

  Henrique Oscar prossegue em sua análise, revelando alguns pontos em comum 

com aquilo que já estava sendo apontado pela crítica paulista. Em primeiro lugar, a análise 

da estrutura da peça revela uma queda no segundo ato, no qual “não há progressão da 

ação dramática, nada nele se acrescenta ao que já se sabe e é de proporções modestas 

                                                           
43 COSTA, Iná Camargo. Rumo a um Teatro Não-Dramático. In: COSTA, Iná Camargo. A Hora do Teatro 
Épico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996, p. 19-55. 
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[...]”. O jovem crítico destaca também a existência de uma certa estilização do morro, 

promovida pelo dramaturgo, que acaba não sendo reproduzido de maneira absolutamente 

realista, embora preserve grande autenticidade teatral. Por fim, elogia-se a atuação de 

todo o elenco, bem como a montagem realizada por José Renato, e anuncia-se que estaria 

nos planos do diretor fazer uma temporada com a peça nos palcos cariocas. 

  Vimos, no início deste trabalho, como alguns críticos teatrais brasileiros 

preocupavam-se, em fins da década de 1950, com o necessário desenvolvimento da 

dramaturgia nacional, que - acreditava-se - levaria nosso teatro a dar um salto qualitativo 

e tornar-se uma arte mais próxima e, portanto, mais representativa da sociedade brasileira. 

Dentro do quadro de pessoas que compartilhavam tal preocupação, encontramos a já 

citada crítica Barbara Heliodora, que, no início de 1959, publica, no Jornal do Brasil, no 

Rio de Janeiro, uma retrospectiva do teatro paulista no ano de 195844. A autora comenta 

brevemente o sucesso realizado pela peça de Gianfrancesco Guarnieri, no Teatro de 

Arena. Para a autora, Black-Tie “veio a constituir, sem dúvida, o mais importante 

acontecimento do ano teatral paulista, sob todos os pontos de vista [...]”, sendo “o maior 

sucesso de bilheteria da história do teatro nacional”. Além da qualidade do texto e da 

montagem, a maneira como Guarnieri aborda os problemas dos habitantes do morro é 

capaz de estar acima de qualquer desavença em relação ao posicionamento político do 

autor, atraindo um público bastante diversificado em relação à classe social ou opção 

política, o que, em parte, explicaria o amplo sucesso da peça45. Se a peça não cai no 

sectarismo de um posicionamento político específico, também não retrata o morro através 

do olhar cômico ou estereotipado, tratando de maneira convincente e incisiva os 

problemas materiais dos moradores da favela.  

  O texto de Barbara Heliodora também desperta interesse por conter um dos poucos 

relatos que temos disponíveis na imprensa acerca da excursão da Companhia Teatro de 

Arena pelo interior do Estado de São Paulo com a apresentação de Eles Não Usam Black-

Tie. A autora cita uma fala de Delmiro Gonçalves, que à época era membro da Comissão 

Estadual de Teatro e que, portanto, acompanhava as atividades teatrais que ocorriam nas 

                                                           
44 HELIODORA, Barbara. 1958 em São Paulo: Ano Excepcional para os Valores Nacionais. Jornal do Brasil, 
Rio de Janeiro, ano LXVIII, nº 20, 24 de jan. de 1959, Suplemento Dominical, p. 6. 
45 “[...] se havia alguma coisa de esquerdismo na obra de Guarnieri, não passou daqueles elementos de 
preocupação com um respeito fundamental à integridade do homem em sua luta pela subsistência e 
pela felicidade, justamente, talvez, os elementos que levaram um público de todas as classes sociais e 
de todos os tipos de atividade a aplaudir “Eles Não Usam Black-Tie”. Ibidem. 
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cidades de interior. Relatando as apresentações realizadas em uma cidade que não está 

citada no entrecho, Delmiro Gonçalves afirma: 

 

Duas companhias que se exibiram recentemente ali foram 

vaiadas e quase agredidos os seus componentes, devido ao baixo nível 

artístico dos conjuntos e das peças apresentadas. Em compensação, o 

Teatro de Arena, apresentando-se dias após a última dessas 

manifestações de desagrado, foi recebido triunfalmente pela população, 

calculando seus dirigentes que cerca de 2.500 pessoas se esforçaram por 

assistir a peça “Eles Não Usam Black-Tie”, o que não foi possível, pois 

o circo onde o espetáculo foi encenado só comportava 1.500 pessoas, 

número que assistiu e aplaudiu com entusiasmo a exibição. 

 

  Segundo Barbara Heliodora, o relato, acima transcrito, data de agosto de 1958 e 

revela uma importante vitória do teatro brasileiro em suas incursões pelo interior do país. 

Para a autora, tal acontecimento demonstraria que mesmo nas pequenas cidades 

começava-se a existir uma exigência maior, por parte do público, em relação aos 

espetáculos teatrais, de forma que, também nos municípios do interior, as “troupes” 

improvisadas passavam a dar espaço para a apresentação de companhias profissionais. 

Com todas estas publicações na imprensa fluminense, não é de se estranhar que 

começasse a surgir uma certa expectativa de que a peça de Guarnieri fosse levada ao 

público carioca. Ainda em 1958, o Jornal do Brasil anuncia, em coluna assinada por Ruth 

Silver46, a montagem de Black-Tie, no Rio de Janeiro, para o mês de dezembro do mesmo 

ano. Cogita-se também a realização de uma filmagem da peça, com direção de Roberto 

Santos. Outra adaptação cinematográfica anunciada pela imprensa, ainda em 1958, seria 

realizada pelo cineasta argentino Carlos Hugo Christensen47, porém, apesar das 

especulações, tais projetos não chegam a se concretizar e o público carioca só poderia 

assistir à peça de Guarnieri no ano seguinte, quando o Teatro de Arena realiza a primeira 

montagem de Black-Tie, naquela que era, então, a Capital do país. 

                                                           
46 SILVER, Ruth. Peça de Guarnieri (êxito em São Paulo) no Rio em Dezembro. Jornal do Brasil, Rio de 
Janeiro, ano LXVIII, nº 125,  01 de jun. de 1958, Suplemento Dominical p. 6. 
47 Panorama Paulistano. Revista Cinelândia, Rio de Janeiro, ano VII, nº 138, agosto de 1958, p. 82. 
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  Em 10 de outubro de 1959, o jornal Tribuna da Imprensa publica, com a assinatura 

de Miguel Borges48, uma matéria acerca do Teatro de Arena, cuja peça de maior sucesso, 

Eles Não Usam Balck-Tie, estrearia no mesmo dia, às 21 horas, no Rio de Janeiro. O 

espetáculo abriria a temporada da Companhia Teatro de Arena na cidade maravilhosa, 

temporada, esta, que contaria ainda com a exibição de mais duas peças: Chapetuba 

Futebol Clube, de Oduvaldo Viana Filho e Gente como a Gente, de Roberto Freire. Faz-

se importante ressaltar que, nesse momento, a Companhia já havia superado sua crise 

financeira e passava a tomar a dianteira no movimento de se impulsionar o autor nacional, 

com a realização do Seminário de Dramaturgia, que ocorria em São Paulo desde setembro 

de 1958. Em sua matéria, Miguel Borges ressalta a preocupação dos membros da 

companhia para com a função social que o teatro poderia exercer, mas um dos pontos que 

chama mais a atenção do leitor, é que o jornalista reconhece a existência de uma tensão 

ideológica nas obras do teatro de Arena. Tal tensão se colocaria numa definição entre o 

drama de caráter psicológico e o teatro ideológico de Bertold Brecht. Ou seja, essa 

definição entre os dois possíveis caminhos, para o jornalista, não parecia ainda estar clara 

nessas primeiras peças do grupo, pois se a preocupação para com a função social do teatro 

aproximaria os dramaturgos do Teatro de Arena das ideias propagadas por Brecht, a 

forma de suas peças ainda estaria vinculada ao modelo dramático mais tradicional. Miguel 

Borges conclui sua ideia afirmando que a tendência do Arena seria rumar para uma 

estética mais próxima do teatro épico brechtiano, de caráter participante, “onde todos os 

elementos (enredo, personagem, interpretação, direção) se integrem numa abordagem 

lógica dos problemas objetivos”. De fato, ao longo da década seguinte, veríamos se 

concretizar essa tendência apontada pelo jornalista, com a realização de espetáculos como 

Arena Conta Zumbi (1964) e Arena Conta Tiradentes (1967).   

  Quando Eles Não Usam Black-Tie estreou no Rio de Janeiro, Guarnieri já havia 

escrito e apresentado sua segunda peça, Gimba, o Presidente dos Valentes, estreada no 

Rio em 2 de setembro de 195949. O público carioca, assim, já tinha alguma familiaridade 

com a dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri, embora a tivesse conhecido primeiro pela 

sua obra mais recente. Não é de se estranhar, portanto, que algumas críticas feitas sobre 

Eles Não Usam Black-Tie na imprensa fluminense já tragam algumas comparações entre 

                                                           
48 BORGES, Miguel. Gente, teatro, arena. Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro, ano XI, nº 2.964, 10-11 de 
outubro de 1959, Tabloide, p. 14. 
49 MELLO E SOUSA, Cláudio. Gimba no Municipal. Diário Carioca, Rio de Janeiro, ano XXXII, nº 9.551, 30 
de ago. de 1959, Revista dos Espetáculos, p. 4. 
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a primeira e a segunda peça de autor.  Ambas as peças contêm elementos em comum, 

uma vez que têm como cenário uma favela carioca, muito embora o tratamento dado a 

esse ambiente seja diferente nas duas obras em questão. Para Paulo Francis50, que publica, 

em 13 de outubro de 1959, no Diário Carioca, sua análise do drama de Tião, na primeira 

peça do jovem autor predomina a componente social, enquanto a segunda obra é 

dominada pelo pitoresco, pelo componente idílico, pelo culto do “mito do malandro” e 

“pelo realce da musicalidade do morro”.  Poderíamos dizer que a cor local e o caráter 

idílico com que Guarnieri retrata a favela em Gimba também está, de certa forma, 

presente em Black-Tie, embora de maneira mais discreta. Como afirma Paulo Francis, 

utilizando uma imagem semelhante àquela que vimos na crítica de Sérgio Viotti, no 

Correio Paulistano, na peça de estreia do dramaturgo “ouve-se um violão no fundo, que 

canta as belezas do sofrimento, mas está em surdina”. De fato, poderíamos dizer, mesmo, 

que a segunda peça de Guarnieri desenvolve com mais ênfase esse elemento que já está 

presente em Eles Não Usam Blak-Tie, assim como A Semente, terceira peça do autor, 

apresentada em 1960, desenvolverá com maior ênfase o tema político, também existente 

na primeira peça. Poderíamos imaginar uma interligação entre as três primeiras obras do 

dramaturgo, nas quais a segunda e a terceira avançam por caminhos diferentes que, no 

entanto, já estão delineados na primeira obra. Voltando, porém, à comparação entre 

Black-Tie e Gimba, mais um fator levantado por Paulo Francis é a constante presença do 

“elemento dinheiro” na primeira, ao passo que na segunda peça, a questão monetária seria 

tratada de maneira insuficiente, tornando menos explícita sua denúncia social. 

  Essa análise do crítico carioca faz coro à ideia diversas vezes repetida pela 

imprensa de que o morro representado em Eles Não Usam Black-Tie não é propriamente 

marcado pela estereotipia ou pelas ideias preconcebidas do senso comum, como afirma 

Barbara Heliodora51, em crítica publicada no Jornal do Brasil, em 24 de outubro de 1959: 

“O morro que se pode (e deve) ver atualmente no teatro de arena do STA difere 

fundamentalmente dos outros, que têm sido apresentados em nossos palcos, por não ser 

o morro pitoresco de um turista e nem o morro do noticiário policial (...)”. Um dos méritos 

de Gianfrancesco Guarnieri foi conseguir abordar o tema delicado da pobreza presente 

nas favelas sem ficar preso aos chavões do lugar-comum e sem cair em um reducionismo 

                                                           
50 FRANCIS, Paulo. Eles Não Usam Black-Tie. Diário Carioca, Rio de Janeiro, ano XXXII, nº 9.588, 13 de 
out. de 1959, p. 6. 
51 HELIODORA, Barbara. Eles Não Precisam de 2x1. In: HELIODORA, Barbara. Escritos Sobre Teatro. 
Editora Perspectiva: São Paulo, 2007, p. 471-479. 
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de caráter panfletário. Para Paulo Francis, o tema principal da peça é “a responsabilidade 

moral do indivíduo”, onde o protagonista se encontra frente a um dilema ético, forçando-

o a fazer escolhas que muitos outros indivíduos poderiam fazer caso se encontrassem nas 

mesmas condições que Tião: “Guarnieri (...) não transformou o fura-greves num vilão de 

melodrama”. Assim, no confronto entre a busca pelo conforto pessoal e o compromisso 

para com o bem-estar do semelhante, o dramaturgo apresenta as razões e o 

posicionamento das personagens, principalmente Tião e Otávio, de forma a permitir que 

o público faça sua própria escolha. Para Cláudio Mello e Sousa52, que também assinava 

algumas críticas no Diário Carioca, a peça de Guarnieri tem uma óbvia base marxista. 

Porém, se o fundamento ideológico da obra pode ser facilmente reconhecido, isso não 

implica em falta de elaboração ou queda da qualidade artística. Segundo o jornalista, o 

dramaturgo não é “um panfletário menor”, pois “não se atém a fórmulas 

predeterminadas”, preservando uma liberdade criativa “raramente encontrável em 

escritores comprometidos”.    

  Se há algo de esquemático em Eles Não Usam Black-Tie, este algo parece se 

revelar em dois pontos apresentados por Barbara Heliodora como defeitos “capazes de 

abalar ligeiramente” a reação que se possa ter em relação à peça. Em primeiro lugar, 

teríamos a inverossimilhança de uma personagem como Otávio que, segundo a autora, 

não seria condizente com a classe operária brasileira:  

 

Otávio, o pai grevista, não nos parece tão verdadeiro quanto 

alguns outros dos personagens porque representa uma atitude de lucidez 

e coesão a respeito do problema do trabalho por parte do operariado, 

que não nos parece refletir a realidade nacional em ambientes 

semelhantes. [...] Podemos compreender que a intenção de Guarnieri 

seja didática, orientadora, indicadora das vantagens coletivas para o 

operariado quando existir essa coesão, mas de qualquer forma a falha 

existe. 

 

                                                           
52 MELLO E SOUSA, Cláudo. Liberdade e Black-Tie. Diário Carioca, Rio de Janeiro, ano XXXII, nº 9.589, 14 
de out. de 1959, p. 6. 
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  Também Paulo Francis chama a atenção para a maneira como certos elementos 

existentes em meio ao movimento operário, como os chamados “pelegos”, acabam 

ficando fora da peça. Guarnieri não teria, assim, explorado as possíveis fraquezas do 

movimento grevista, com a presença de trabalhadores que visam realizar a greve ou 

utilizar o movimento operário em busca de benefícios próprios. Para Paulo Francis, a 

adição desses elementos na trama faria com que a peça ganhasse em complexidade. O 

crítico parece, no entanto, compreender a figura de Otávio como o necessário contraponto 

à postura de Tião no conflito central da obra. Guarnieri coloca o “fura greves” como herói, 

dando-lhe todos os motivos para garantir a compreensão e, algumas vezes, a própria 

simpatia por parte do público. Porém, o que permanece implícito no posicionamento de 

Tião é o fato de que este “sonha como capitalista”, pretende sair da condição de operário, 

deixar de ser oprimido para se tornar o opressor. Otávio, por seu lado, visa ao bem-estar 

coletivo, defende uma ideia e está disposto, inclusive, a cometer sacrifícios em nome 

daquilo que acredita. Sua profissão de fé na luta dos trabalhadores, porém, não está 

depositada, segundo Paulo Francis, nas “mistificações ideológicas dos intelectuais do 

proletariado”, mas “decorre de uma experiência específica de miséria, e não de jogos 

teóricos”. 

  O outro ponto que, como parte da crítica paulista já havia afirmado, parece dar 

mostras um tanto excessivas de um posicionamento político do autor, e que é registrado 

por Barbara Heliodora como um dos momentos fracos da peça, é a escolha de Maria ao 

final do drama. Segundo a ensaísta: 

 

um filho une Maria a Tião, e não acreditamos que – ao menos no morro 

do Rio de Janeiro – esse laço não fosse o que falaria mais alto, 

principalmente porque não havia sido dada a Maria, até aquele 

momento, uma significação político-social: sua solidariedade ao 

“morro” é uma solidariedade sentimental, e esta ela teria mais forte 

ainda a Tião. 

   

No que diz respeito às demais personagens, Barbara Heliodora considera que é na 

figura de Romana, a mãe, que o dramaturgo condensa maior carga humana, dando-lhe 

mais peso e segurança, ao passo que a Chiquinho e Teresinha o autor “empresta a mais 
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pura ternura”. Sem se tornarem personagens “gratuitos” ou “meramente instrumentais”, 

Chiquinho e Teresinha teriam, na peça, a função dramática de completarem a observação, 

que o espectador pode fazer, do “ciclo da vida”. Esse “ciclo” apareceria na trama através 

dos três casais: Otávio e Romana; Tião e Maria e o jovem casal de adolescentes. Assim 

os mais velhos representariam “o amor que se solidificou através das boas e más horas 

passadas juntas”, enquanto Tião e Maria representariam o amor que busca se realizar 

apesar do tumulto gerado pelas circunstâncias e, por fim, o casal mais jovem representaria 

“o amor que nasce quase que como um brinquedo de criança”. Dessa forma, Guarnieri 

consegue colocar no palco três diferentes momentos da vida espelhados nos três casais 

formados pelos principais personagens da peça.   

  Alguns defeitos foram também apontados, principalmente no que se refere à 

fidelidade com que o autor apresenta o ambiente do morro carioca e seus habitantes. Para 

Bárbara Heliodora, a peça, quando analisada em seus pormenores, sofre com algumas 

objeções que, no entanto, parecem se anular frente ao resultado total de sua realização. 

Dentre as objeções apontadas encontramos: a já citada inverossimilhança e certo 

esquematismo na personagem Otávio; o recurso da discussão em terceira pessoa no 

diálogo entre Tião e Otávio no terceiro ato da peça e a linguagem que não parece 

corresponder completamente à caracterização de um morro do Rio de Janeiro. A 

totalidade do espetáculo parece, no entanto, ter causado grande impressão na crítica da 

época, como afirmaram Henrique Oscar e Barbara Heliodora, fato que pode ser 

exemplificado pela seguinte fala de Pascoal Carlos Magno53: 

 

[...] não há nada a criticar em “Eles Não Usam Black-Tie”. A peça de 

Gianfrancesco Guarnieri funciona como história, texto, exposição do 

meio e fixação de tipos. Não há uma frase a mais nem situação que não 

seja perfeitamente justa dentro de seus três atos. Documentário de uma 

fração da humanidade, traz-nos problemas de luta, amor, alegria 

revolta, que são, finalmente de toda a humanidade [...] 

 

                                                           
53 FERNANDES, Cléber Ribeiro. Eles Não Usam Black-Tie: Crítica (Unânime) Favorável. Jornal dos Sports, 
Rio de Janeiro, ano XXIX, nº 9.242, 18 de out. de 1959, Caderno 2, p. 4.  
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  Acreditamos que se pode afirmar que não apenas a crítica sentiu esse poder de 

atração do espetáculo montado pelo Teatro de Arena, como também o público, que se 

deixou seduzir pelas impressões trazidas por Black-Tie. Para Barbara Heliodora, este era 

o resultado da intimidade que o texto estabelecia com a plateia. Assim, as personagens 

pareceriam tão características aos olhos do público, que não seriam necessárias 

explicações acerca das atitudes que tomam, o que resulta em grande economia nos 

diálogos e maior naturalidade na ação. Para além do texto, a linguagem cênica também 

trabalharia a favor da maneira como o enredo parece se desenvolver de modo tão simples 

e espontâneo, e isto era também resultado de anos de pesquisa que o Teatro de Arena 

vinha fazendo em busca de uma linguagem capaz de atingir de maneira mais completa a 

plateia brasileira. A consequência disto, segundo a autora, é o estabelecimento dessa 

sensação de intimidade, comparável apenas àquela sentida pela montagem de O Auto da 

Compadecida, de Ariano Suassuna, e a revelação teatral de “uma essência de maneira de 

ser brasileira que é imediatamente identificada” pelo público que assiste ao espetáculo.  

Esse reconhecimento de uma certa brasilidade no texto de Guarnieri atingiria a todos, 

independentemente de classe ou camada social da qual o espectador pudesse provir, pois 

haveria, antes de tudo, um “denominador comum” gerado pela linguagem, pela 

emotividade, pela experiência social no mesmo ambiente, “mesmo que seja entre dois 

pontos distantes desse mesmo ambiente”.  

  O cronista Paulo Alberto54, em sua coluna Rola Mundo, no Diário de Notícias, 

também não se furtou a escrever algumas linhas sobre Black-Tie, apontando a brasilidade 

não ornamental do texto de Guarnieri. O cronista compara o espetáculo do Teatro de 

Arena à peça Orfeu da Conceição, de Vinícius de Moraes, estreada no Rio de Janeiro em 

1956. Enquanto a peça do já reconhecido poeta carioca retratava, com tintas bastante 

coloridas, a vida no morro, evidenciando certo “tipicismo” em sua concepção do cenário 

da favela, as características nacionais de Black-Tie não eram colocadas de maneira tão 

óbvia perante o espectador. Para Paulo Alberto, o nacionalismo de Eles Não Usam Black-

Tie é de caráter mais intrínseco. Já para Paulo Francis, seria impossível assistir ao 

espetáculo sem pensar no contexto do país como um todo, que, em meio a um processo 

de desenvolvimento, fazia com que os dirigentes políticos e o próprio povo se deparassem 

constantemente com dilemas como o de Tião, tendo de escolher entre o caminho mais 

                                                           
54 ALBERTO, Paulo. Eles Não Usam Black-Tie. Diário de Notícias, Rio de Janeiro, ano XXX, nº 11.345, 8 de 
nov. de 1959, O Metropolitano, p. 3. 
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capaz de, à curto prazo, garantir maior conforto (ou privilégios, no caso das elites), ou 

seguir o caminho mais exigente, que pode acarretar em sacrifícios pessoais pelo bem de 

todos. No entanto, ao contrário de Barbara Heliodora, Paulo Francis afirma que o 

espetáculo deveria antes “atordoar” o público do que o seduzir. Isto porque uma plateia 

tão acostumada aos grandiosos espetáculos do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), 

acostumada “a identificar a reluzente vedeta entre os meros atores, ao “faz de conta” 

dentro do “faz de conta”, seria um choque se deparar com uma peça onde os atores 

“parecem seres humanos”. 

  Cláudio Mello e Sousa55, no Diário Carioca, em 24 de outubro de 1959, parece 

entrever uma certa contradição no amplo sucesso de público do espetáculo. Para o 

jornalista, Eles Não Usam Black-Tie “é uma peça de teatro popular”, o que limitaria seu 

campo de ação ao público popular, constituído principalmente por trabalhadores. É o 

operariado que constituiria a plateia sobre o qual a peça pretenderia influir. Segundo 

Cláudio Mello e Sousa, tal pretensão estaria evidente na apresentação que Gianfrancesco 

Guarnieri escreveu para o programa da peça. Porém, o que se constatava é que o público 

que assistia a Black-Tie, ao menos no Rio de Janeiro, era constituído por pessoas de 

“classe média no mínimo”. A boa receptividade da peça sobre a plateia, portanto, 

demonstrava, para o jornalista, a grandeza da peça de Guarnieri. Em matéria publicada 

no jornal Novos Rumos, periódico que funcionava como uma espécie de órgão de 

comunicação semi-oficial do PCB, a jornalista Beatriz Bandeira afirma em entrevista feita 

com Odulvaldo Vianna Filho alguns dias após a estreia da peça no Rio de Janeiro: “Era 

interessante de ver-se o grande número de senhores que, por sua condição social, jamais 

se preocuparam ou interessaram por uma greve, chorando e sofrendo com os problemas 

de uma família proletária”56.  Essa questão relacionada à plateia que marcou presença nas 

apresentações de Black-Tie em São Paulo, tanto na capital do Estado, quanto no interior, 

assim como no Rio de Janeiro, mereceria uma análise mais detida, pois se por um lado o 

Teatro de Arena havia, de certa forma, se colocado em uma posição de contraponto à 

maneira como tradicionalmente se fazia teatro no TBC, por outro lado, seu amplo sucesso 

demonstrou a maturidade do público para absorver as inovações trazidas pela companhia. 

Buscaremos abaixo expor um pequeno esboço de tal análise, que não pode ser feita de 

                                                           
55 MELLO E SOUSA, Cláudio. Black-Tie e Black-Tie. Diário Carioca, Rio de Janeiro, ano XXXII, nº 9.598, 24 
de out. de 1959, p. 6. 
56 BANDEIRA, Beatriz. Teatro Nacional em Novo Rumo: “Êles Não Usam Black-tIe”. Novos Rumos, Rio de 
Janeiro, ano I, nº 35, 23-29 de out. de 1959, p. 4. 
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maneira dissociada das reflexões acerca do difuso nacionalismo presente na sociedade 

brasileira da época, do qual falamos na introdução deste trabalho, bem como deve estar 

ligada a uma análise social relacionada à ampliação de nosso público teatral que agora 

passava a englobar novos setores da classe média, como professores e estudantes 

universitários, que parecem ter sido tão importantes para a formação do público do Teatro 

de Arena.  

  Por fim, no que diz respeito ao elenco que apresentou a peça, Barbara Heliodora 

cita algumas substituições que ocorreram, ainda na temporada em São Paulo: Eugênio 

Kusnet foi substituído por Xandó Batista, no papel de Otávio, enquanto Miriam Mehler 

foi substituída por Vera Gertel, no papel de Maria. Já para a realização da temporada no 

Rio de Janeiro, duas substituições são feitas: Gianfrancesco Guarnieri, que vai apresentar 

a peça Gimba no exterior, dá lugar a Oduvaldo Vianna Filho, no papel de Tião e, no papel 

de Teresinha, Dirce Migliaccio substitui Celeste Lima. As atuações são, em geral, bem 

recebidas pela crítica carioca, que apresenta apenas pequenas objeções, como no caso em 

que Paulo Francis afirma: “Oduvaldo Vianna Filho carrega nos acessórios da 

caracterização, a ponto que, algumas vezes, sua emoção sempre genuína, fica soterrada 

em trejeitos”, porém logo em seguida afirma que o ator é “o “Tião” perfeito em 

concepção”. Elogios também são direcionados a Lélia Abramo, no papel de Romana e 

Xandó Batista, no papel de Otávio, bem como aos demais atores coadjuvantes que 

compõem o elenco. A direção também é apresentada de modo positivo, pela maneira 

como integra o elenco e traz autenticidade para o texto de Gianfrancesco Guarnieri.  

 

O Público 

 

 Apesar de muito termos salientado o sucesso da peça de estreia de Gianfrancesco 

Guarnieri, pesquisa realizada por Richard Roux mostra que o público não fora atraído 

imediatamente ao Teatro de Arena logo após a estreia de Black-Tie em São Paulo. 

Segundo depoimento de José Renato, ao longo das duas primeiras semanas em que a peça 

esteve em cartaz, ainda não se podia prever a adesão que a plateia paulistana demonstraria 

ao espetáculo algum tempo depois. Após citar um elogioso comentário de Sábato de 

Magaldi sobre Black-Tie, Roux afirma:  
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Entretanto, apesar da apreciação favorável de Sábato Magaldi, o 

sucesso não veio imediatamente. As duas primeiras semanas foram 

mornas e José Renato considerava mesmo a montagem de uma nova 

peça em lugar de Eles Não Usam Black-Tie.57 

 

 Não demoraria, no entanto, para a peça ganhar notoriedade entre uma plateia 

formada majoritariamente por estudantes de classe média, como bem atesta o próprio 

Guarnieri em depoimento: “Quanto a Black-Tie, realmente, começou com um público que 

era de uma intelectualidade paulistana, principalmente, e alguns jovens”58. De fato, no 

mesmo período em que o Teatro de Arena levava ao palco o drama do operário Tião, 

parecia haver um processo de surgimento de um novo público teatral em São Paulo, já 

não mais necessariamente ligado às grandes produções do Teatro Brasileiro de Comédia 

(TBC). Poderíamos afirmar que a criação da Universidade de São Paulo, em 1934, 

contribuía para o surgimento de uma plateia formada por esses estudantes, professores e 

intelectuais, cujos valores se aproximavam do campo político da esquerda. A Companhia 

Teatro de Arena se beneficiou desse processo na medida em que conseguiu se colocar 

como um grande articulador desse público, papel que o grupo viria a cumprir com maior 

ou menor eficácia até fins da década de 1960. Em um curto texto, chamado Feitos da 

burguesia59, Antonio Candido apresenta como, nesse período, iniciativas que poderiam 

ser vistas, a princípio, como meramente aderentes a uma cultura burguesa (aqui 

poderíamos citar a fundação da própria Universidade de São Paulo, a formação do Teatro 

Brasileiro de Comédia e o consequente surgimento da Escola de Arte Dramática, da qual 

nasce o Teatro de Arena no início da década de 1950), passavam a dar condições para que 

em seu próprio seio fossem gerados movimentos contestatórios que colocavam em causa 

a realidade nacional: 

 

                                                           
57 “Cependant, malgré l’appreciation favorable de Sábato Magaldi, le succès ne vint pas immédiatement. 
Les deux premières semaines furent mornes et José Renato envigea même le montage d’une nouvelle 
pièce em remplacement de Eles Não Usam Black-Tie”. ROUX, Richard. Le Theatre Arena (São Paulo 
1953-1977). Université de Provence, 1991, p. 137. (Tradução do autor)  
58 LABAKI, Aimar; GUARNIERI, Gianfrancesco. Mesa II. In: GARCIA, Silvana. Odisseia do Teatro Brasileiro. 
São Paulo: Editora SENAC São Paulo, 2002, p. 45-76. 
59 CANDIDO, Antonio. Feitos da Burguesia. In: Discurso. São Paulo, nº 11, 9 de dez. de 1979, p.125-130.  
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 No fim do decênio de 50 e 60 a coisa começou a mudar. Naquela 

altura, começamos a ver no Brasil, não de maneira isolada, através de 

vanguardas, mas como grandes movimentos de estudantes, populares e 

intelectuais, um esboço de movimento muito mais intenso, capaz de 

interessar setores mais vastos da sociedade em seus diversos níveis. A 

respeito disto, poderíamos realmente falar de um tipo de cultura que, 

embora influenciada por pessoas que na sua maioria eram 

individualmente da burguesia pela origem, estavam desprendendo-se 

dos valores burgueses.  Refiro-me às coisas como as tentativas de teatro 

popular, as caravanas para o Nordeste que viu surgir a obra de Paulo 

Freire, o cinema novo etc.60   

  

 Algumas tentativas de levar suas obras para além dessa plateia do centro da cidade 

de São Paulo foram realizadas pelos integrantes do Arena: “Mas nós realizamos 

espetáculos também em salões de clubes, com um número de espectadores muito maior 

do que o do Teatro de Arena, realmente muita gente”61. De fato, a crítica de Cláudio Mello 

e Sousa, citada ao fim do tópico anterior, sobre a contradição aparente de Black-Tie 

consistir em uma peça de caráter popular, ao passo que contava com um público 

majoritariamente da classe média ou da classe alta (e no Rio de Janeiro é possível que 

esta contradição tenha se tornado mais visível, pelo fato de que a peça foi montada em 

um teatro de arena dentro de um Shopping Center), apresenta um problema que se tornaria 

central para alguns integrantes da Companhia. Aos olhos de Oduvaldo Vianna Filho, por 

exemplo, a percepção desse problema se tornaria cada vez mais aguda até chegar ao ponto 

em que o ator e dramaturgo de Chapetuba F.C. decidiria deixar o grupo de José Renato, 

Guarnieri e Augusto Boal, para fundar o Centro Popular de Cultura da União Nacional 

dos Estudantes (CPC da UNE), no Rio de Janeiro, em inícios da década de 1960. Quando 

Black-Tie é apresentada, começava-se a entrar na ordem do dia um debate acerca do que 

significava fazer teatro popular no Brasil. Vianninha, já na época de seu afastamento do 

Arena, viria a afirmar que a companhia sofria de uma contradição fundamental, aquela de 

buscar se colocar como porta-voz das massas em um pequeno teatro de cento e cinquenta 

                                                           
60 Ibid., p. 128. 
61 LABAKI, Aimar; GUARNIERI, Gianfrancesco. Mesa II. In: GARCIA, Silvana. Odisseia do Teatro Brasileiro. 
São Paulo: Editora SENAC São Paulo, 2002, p. 45-76. 
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lugares62. Se pensarmos nessa questão que seria levantada posteriormente, podemos 

remeter a um cálculo feito por Richard Roux63, em que este afirma que em um ano de 

teatro lotado, com uma apresentação de terça-feira a sexta-feira e duas apresentações no 

sábado e no domingo, Eles Não Usam Black-Tie pode ter alcançado, no teatro da rua 

Theodoro Bayma, em torno de 62.400 espectadores. É claro que nesse número não estão 

presentes as apresentações realizadas em circos, praças públicas, associações, etc. 

Comparando-se com os números obtidos por uma companhia teatral de sucesso na 

França, veremos que, por exemplo, o TNP (Théâtre National Populaire) de Jean Vilar, 

apenas no mês de março de 1958, alcançou 83.521 espectadores com 41 representações 

de Ubu Roi.  

 É preciso levar em conta, frente a tais números, como bem afirma Roux, que o 

público potencial de teatro em São Paulo era bem reduzido em relação ao público francês, 

sendo composto quase que inteiramente por intelectuais e estudantes: “Este público, 

vindo da pequena classe média, iria, no entanto, garantir sozinho o sucesso do Teatro de 

Arena, uma vez que se faz necessário levar em conta a pequena porcentagem da 

população brasileira que ia ao teatro no fim dos anos 50”64. Dentro das condições do 

teatro brasileiro da época, é inegável o sucesso de Black-Tie. Sua novidade consiste não 

apenas no tema tratado por Guarnieri, mas também no fato de mobilizar uma plateia que 

se veria cada vez mais identificada com uma arte de características nacionais e populares, 

permitindo ao Teatro de Arena intervir cada vez mais no debate político e social do país. 

Veremos mais adiante como a peça de Guarnieri expressava os projetos, os anseios e os 

dilemas desse jovem público paulistano que tanto viria a marcar a vida cultural brasileira 

ao longo da década de 1960, período em que, para relembrar um célebre ensaio de Roberto 

Schwarz65, a esquerda brasileira viveria em tempos de hegemonia cultural, apesar das 

sucessivas derrotas políticas pelas quais viria a passar. 

 

                                                           
62 FILHO, Oduvaldo Vianna. Do Arena ao CPC. In: PEIXOTO, Fernando (org.). Vianinha: Teatro, Televisão, 
Política. São Paulo: Editora Brasiliense, 1983, p. 90-97. 
63ROUX, Richard. Le Theatre Arena (São Paulo 1953-1977). Université de Provence, 1991, p. 139.  
64 “Ce public, issu de la petite classe moyenne, allait cependant assurer seul le succès du Théâtre Arena, 
car il faut tenir compte du faible pourcentage de la population brésilienne qui allait au théâtre à la fin de 
ces années 50”. (Tradução do autor). ROUX, Richard. Le Theatre Arena (São Paulo 1953-1977). 
Université de Provence, 1991, p. 139. 
65 SCHWARZ, Roberto. Cultura e política, 1964-1969.In: SCHWARZ, Roberto. O Pai de Família e outros 
estudos. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978, p. 61-92. 
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CAPÍTULO II: A CRÍTICA ACADÊMICA  

 

Vimos como a crítica da imprensa da época sobre Black-Tie foi unanimemente 

favorável à peça e, nesse sentido, pouco polêmica. Talvez não possamos dizer o mesmo 

dos trabalhos acadêmicos que viriam a ser produzidos, trazendo novos comentários e 

contribuições para a sua análise. Os primeiros trabalhos acadêmicos sobre Eles Não Usam 

Black-Tie aparecem entre os anos de 1979 e 1980. Trata-se de duas dissertações de 

mestrado que se dedicarão a fazer uma análise geral da obra de Guarnieri, autor que, nesse 

momento, já é um dramaturgo que conta com vinte anos de trabalho e ao menos nove 

peças levadas ao palco. A dissertação apresentada por Elza Cunha de Vincenzo66, A 

Dramaturgia Social de Gianfrancesco Guarnieri, de 1979, é provavelmente o primeiro 

trabalho acadêmico a se dedicar a realizar um estudo capaz de dar um amplo panorama à 

obra do dramaturgo. Nele, encontramos todo um capítulo67 dedicado à peça que nos 

interessa. Para Vincenzo, Black-Tie apresenta a percepção da existência de uma nova 

realidade, na qual o proletariado urbano caminha, de maneira cada vez mais decidida, 

para se afirmar como classe. E isso ocorre não apenas pelo notável aumento numérico do 

operariado fabril, graças ao ponto de inflexão no processo de industrialização do Brasil 

ocorrido nos anos 50, mas também pela pressão cada vez mais marcante que essa classe 

passava a exercer, frente à sociedade brasileira, em busca de melhores condições de vida, 

haja vista as diversas mobilizações e greves levadas a cabo por sindicatos de trabalhadores 

ao longo daquele período68. Dentro de tal contexto, Guarnieri adotaria, para a autora, a 

perspectiva do povo para produzir a sua obra, afirmando a possibilidade de um teatro de 

inspiração popular capaz de se contrapor àquele que permanece preso a perspectivas 

europeizantes e elitistas das camadas dominantes. Segundo Vincenzo, essa postura se 

manteria presente de modo marcante ao longo de toda a obra do dramaturgo. 

                                                           
66 VINCENZO, Elza Cunha. A Dramaturgia Social de Gianfrancesco Guarnieri. Dissertação (Mestrado em 
Artes) – Escola de Comunicação e Artes, Universidade de São Paulo, São Paulo, 1979. 
67 Nas primeiras páginas desse capítulo, a autora buscará recuperar algumas críticas anteriores sobre 
Black-Tie produzidas na imprensa, embora - provavelmente por se tratar de um trabalho que não está 
unicamente focado na peça de estreia de Guarnieri e por ser uma primeira tentativa de realizar tal 
tarefa - essa recuperação nos pareça um tanto limitada. Nosso interesse residirá, portanto, 
majoritariamente em uma das seções desse capítulo, A estrutura dramática de Black-Tie, uma peça de 
inspiração popular, em que a autora se propõe a apresentar a sua própria análise da peça. 
68 Aqui a autora se baseia no seguinte trabalho: COHN, Gabriel. Problemas da Industrialização no século 
XX. Brasil em Perspectiva. São Paulo: Dir. Europeia do Livro, 1971. 
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 No que diz respeito à estrutura mesma da peça, a pesquisadora reconhece a 

ausência de qualquer tipo de elemento formal inovador ou revolucionário do ponto de 

vista estético, mas afirma que, em Black-Tie, o dramaturgo “lança mão de elementos já 

comprovados quanto à eficácia dos resultados”. Um deles seria o tratamento realista 

adotado pelo autor, que contribuiria para a eficiência do texto em sua comunicabilidade 

com o público: “O realismo é o modo estético mais familiar e mais acessível ao espectador 

médio. Aplicado à análise da realidade social circunstante, garantia (e garante!) o 

reconhecimento imediato e sem complicações”69. Para a autora, o espectador brasileiro já 

se familiarizara com essa forma, graças à explosão do cinema neorrealista italiano do 

período pós-guerra. Sabemos, de fato, que essa escola cinematográfica foi uma das 

principais influências estéticas para o teatro de Guarnieri: 

 

Tive muita influência, como autor, do cinema neorrealista italiano. [...] 

O que nos impressionava no cinema neorrealista italiano era a maneira 

como eles enfocavam as coisas, do tratamento do tema, era a 

necessidade de mostrar as coisas com bastante realismo, sem confetes 

e serpentinas. Você observa que nas minhas peças e nas do Vianinha as 

cenas são curtas e justapostas, há contrapontos nas mudanças das cenas, 

a narrativa é bem veloz. Nossa geração teve uma influência muito 

grande do cinema italiano.70    

 

     O conflito central de Black-Tie, envolvendo pontos de vista antagônicos entre 

pai e filho, para Vincezo, ao mesmo tempo que apresentava uma oposição daquelas “que 

Aristóteles apontava entre as mais eficientes”, trazia dois elementos que rompiam a 

repetição e redundância do esquema. Primeiramente, como já fora mencionado por 

Sábato Magaldi71, há uma inversão no conflito geracional, no qual o pai assume a posição 

progressista e o filho apresenta uma postura mais conservadora. Outro elemento é o modo 

como essa oposição ultrapassa o âmbito meramente familiar, se alçando ao nível de uma 

                                                           
69 VINCENZO, op. cit., p. 44. 
70 KHOURY, Simon. Atrás da Máscara I: Segredos Pessoais e Profissionais de Grandes Atores Brasileiros; 
Depoimentos Prestados a Simon Khoury. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1983. 
71 MAGALDI, Sábato. Introdução dos Conflitos Urbanos. In: MAGALDI, Sábato. Panorama do Teatro 
Brasileiro. São Paulo: Difusão Europeia do Livro, 1962, p. 229-237. 
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discordância entre duas formas de ver o mundo. Esses dois posicionamentos, no entanto, 

radicam em um elemento externo mais profundo, a luta de classes: 

 

A peça não coloca explicitamente uma luta de classes: Tião e 

Otávio são ambos operários urbanos e, aparentemente, se opõem apenas 

como indivíduos. Mas, visto o conjunto, em escala maior, o que se 

configura é uma grande luta entre a classe dominada, a que ambos 

pertencem (e por pertencerem a ela têm os problemas que têm), e a 

outra, a classe dominante, sem cuja “dominação” não se teria criado 

aquele conflito. 

Objetivamente, o que a peça esboça em seu microcosmo é uma 

disparidade entre duas formas de consciência dentro da mesma classe.72  

 

Assim, acima do embate entre pai e filho, paira a luta de classes e os interesses da 

burguesia, elementos que, embora não apareçam explicitamente no palco, são sempre 

referidos e podem ser compreendidos como os verdadeiros causadores do drama que se 

passa no barraco de Romana. Vincenzo dedicará também algumas páginas para responder 

a alguns apontamentos da crítica que viam a queda dramática do segundo ato e a excessiva 

romantização do morro como defeitos da peça. Para a pesquisadora, esses dois fatores 

existem, de fato, em Black-Tie, porém não podem ser considerados como problemas. 

Assim, a queda dramática no segundo ato poderia ser vista, mesmo, como um elemento 

conveniente dentro de uma peça estruturada em três atos, na qual, ao crescendo que deve 

ocorrer da metade para o final do primeiro ato, deveria se seguir uma pausa que preceda 

uma nova elevação do tônus dramático, encaminhando a peça para o seu desenlace. O 

importante, para Vincenzo, é que esse intervalo no meio da peça não se perca em 

apresentar dados e informações desnecessárias, o que jogaria toda essa estrutura no vazio. 

No entanto, para a analista, o que ocorre em Black-Tie é que o segundo ato está prenhe 

de importantes informações para o enredo da peça, como o diálogo entre Romana e Maria, 

em que Maria apresenta suas preocupações em relação à maneira como Tião deverá agir 

no dia da greve, bem como o fundamental diálogo entre Tião e Jesuíno, que teria como 

função impedir que Tião fosse simplesmente julgado como um vilão perante o público. 

                                                           
72 VINCENZO, op. cit., p. 47. 
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Vincenzo nota também uma certa ausência de vilania na obra de Guarnieri, fator 

que se relacionaria à própria visão que o dramaturgo apresenta da favela, onde os atos 

que poderiam ser considerados moralmente repreensíveis são, na verdade, resultado das 

condições de vida miseráveis, aliadas a uma certa ingenuidade ou à falta de uma 

consciência capaz de revelar a verdadeira raiz dos problemas que afligem as personagens. 

Assim, para a autora: “Não há, portanto, a simples romantização ou idealização desse 

mundo e da vida que nele se vive, como tem entendido em geral a crítica, mas a sua 

descrição à luz de uma filosofia social e de uma convicção”. De fato, não há, na obra de 

Guarnieri, uma análise fria ou densamente teórica da luta de classes e de seus elementos 

mais complexos. A obra do dramaturgo está carregada de protesto e emoção, resultado de 

se tentar adotar de maneira terna, indignada e, algumas vezes, ingênua, aquela perspectiva 

do povo, da qual a autora falava no início de sua análise. O trabalho de Vincenzo resulta 

em uma crítica bastante favorável em relação a toda a obra do autor, posicionando-se em 

defesa das peças mesmo naqueles pontos que importante parte da crítica jornalística 

preferiu apontar como defeitos. 

Já a dissertação de Lúcia Maria Mac Dowell Soares73, O Teatro Político do Arena 

e de Guarnieri, datada de 1980, é, em muitos aspectos, contrária às teses defendidas pelo 

trabalho de Vincenzo, resultando em uma crítica menos positiva às obras do dramaturgo. 

Vencedor do V Concurso Nacional de Monografias, de 1980, promovido pelo SNT 

(Serviço Nacional de Teatro), o trabalho de Soares buscará apresentar a dramaturgia de 

Guarnieri, bem como todo o projeto do Teatro de Arena, como filiados à ideologia 

nacional-desenvolvimentista, tão em voga em fins da década de 1950. Essa filiação se 

tornaria palpável a partir de dois elementos: o nacionalismo e a compreensão da função 

social que o intelectual deve exercer. Se, para Vincenzo, o fato de Guarnieri buscar 

assumir uma perspectiva popular em suas peças não é visto como um elemento que 

precisaria ser criticamente problematizado, para Soares, ao fazer isso o dramaturgo 

apresentava uma concepção do artista como demiurgo da ação social, reproduzindo 

elementos da ideologia dominante presentes no ideário nacional-desenvolvimentista. Para 

a autora, Guarnieri e o Teatro de Arena, estariam, assim, passando por cima das diferenças 

de classe ao buscar se colocarem como porta-vozes do “povo”, ou seja, da classe 

trabalhadora. Esse apagamento de tais diferenças seria resultado dessa relação ideológica 

                                                           
73 SOARES, Lucia Maria Mac Dowell. O Teatro Político do Arena e de Guarnieri. In: Monografias. Rio de 
Janeiro: MEC/SEC/Inacen, 1983, pp. 10-103. 
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com o projeto político em voga, que concebia uma ideia de povo e nação sem tocar no 

problema das contradições de classe74. Assim, uma das teses que a autora buscará 

defender nesse trabalho pode ser resumida na seguinte afirmação: “[...] o TA se verá 

marcado por uma contradição básica: querer constituir-se como grupo de teatro 

progressista, trazendo, contudo, em sua proposta, alguns traços ideológicos pertinentes a 

um discurso conservador”75. 

Ora, essa concepção do artista como ilustrador das massas remeteria à nossa 

tradição literária, em parte enformada no período romântico, quando o engajamento do 

escritor, em termos nacionalistas e patrióticos, era um aspecto recorrente de nossa 

produção literária. Para Soares,  

 

[...] o sentimento de missão social do escritor e a palavra 

engajada na retórica do convencimento têm largo traço histórico na 

literatura brasileira. E constatamos que o Arena ver-se-á informado por 

esses mesmos fatores constitutivos encontrados na literatura, trazendo-

os à cena teatral76.  

 

Para Soares, a proposta das peças de Guarnieri é denunciar as condições de vida das 

classes mais pobres e dar voz aos trabalhadores, tudo isso dentro de uma visão ideológica 

pretensamente de esquerda que busca demonstrar o papel revolucionário a ser exercido 

pela classe social em questão. Surpreende-se, no entanto, um certo esquematismo na 

elaboração das personagens, levando a uma planificação que as transforma em tipos, 

carentes de maior densidade psicológica individual. O compromisso assumido pelo autor 

para com o operariado o levaria a pintar sempre essas personagens com tons idealizados, 

apresentando o trabalhador como o paradigma da virtude natural. Para a autora: “Não 

haveria, nesse sentido, uma distância muito grande entre a inscrição do índio na literatura 

nacional e o operário do moderno teatro brasileiro”. 

                                                           
74 A concepção teórica acerca do nacional-desenvolvimentismo, apresentada por Soares, se encontra no 
trabalho de: FRANCO, Maria Sylvia Carvalho. O tempo das ilusões. In: CHAUÍ, Marilena (Org.). Ideologia e 
mobilização popular. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978. p.151-209. 
75SOARES, op. cit., p. 11-12. 
76Ibid., p. 13. 
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A autora utilizará ainda algumas páginas de seu trabalho para falar especificamente 

sobre Eles Não Usam Black-Tie. Para ela, a peça de estreia de Guarnieri, ao lado de A 

Semente, inaugura o teatro político no Brasil, alcançando tamanho sucesso que a 

dramaturgia nacional, pelo menos até 1964, daria continuidade ao caminho aberto pelo 

jovem dramaturgo77. Em Black-Tie são perceptíveis, dentro de seu ponto de vista, aqueles 

dois elementos que tanto caracterizam a obra do autor: a ideia do artista como aquele que 

deve exercer a função de despertar a consciência das massas, assim como uma certa 

idealização um tanto ingênua dessas mesmas massas trabalhadoras. Guarnieri, como um 

artista que acredita na dignidade do homem, teria emprestado essa dignidade às suas 

personagens-operários, concebendo-as sob o crivo de sua própria visão de mundo:  

 

“E é nessa visão “dignificada” dos personagens que têm fé na 

luta de sua classe que reside a idealização da peça. Pois estes 

personagens podem ser pobres, tristes, mas são sempre incorruptíveis, 

solidários, verdadeiros heróis da pobreza e da luta contra a injustiça 

social, o que não deixa de ter sua beleza, porém um tanto de 

mistificação”78.  

 

No entanto, se a proposta política do Teatro de Arena se via vinculada ao projeto 

político nacional-desenvolvimentista, como a autora afirma diversas vezes ao longo de 

seu trabalho, admite-se que isso não ocorre de modo absoluto em Eles Não Usam Black-

Tie. Isso porque, apesar de haver o já mencionado posicionamento do artista como porta-

voz das massas oprimidas, para a autora, nessa peça não há a simples reprodução da ideia 

de aliança de classes, tão cara ao ideário desenvolvimentista da época, mas há sobretudo 

uma discussão acerca das questões do proletariado, da maneira como ele pode agir e das 

escolhas que precisa fazer na luta por condições de vida mais dignas. Do mesmo modo, 

apesar de Soares ter se referido a uma tendência de planificação das personagens na 

dramaturgia de Guarnieri, admite também que isso não ocorre com as personagens 

centrais de Black-Tie (refere-se a Tião, provavelmente) e A Semente (Agileu). Há uma 

evidente referência à ordem social que faz com que Tião tome as decisões que toma ao 

                                                           
77 Gimba não consta na análise de Soares, embora ela se detenha a estudar a dramaturgia de Guarnieri 
desde a peça de estreia até Um Grito Parado no Ar. 
78SOARES, op. cit., p. 45. 
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longo da peça, no entanto, nem por isso a personagem chega a sofrer um esvaziamento 

psicológico, mas, ao contrário, apresenta-se de maneira bastante elaborada 

dramaticamente e ficcionalmente, segundo Soares.  

O trabalho conta também com uma entrevista, apresentada em anexo, que a autora 

fez com Guarnieri, na qual ela o questiona justamente acerca desses pontos que ela tanto 

problematiza na obra do autor. A resposta do dramaturgo, negando a ideia de que os 

membros do Teatro de Arena buscassem se colocar na posição de demiurgos da ação 

social, pode nos interessar a título de debate: 

 

[...] nós nunca pretendemos ser demiurgos de nada, de coisa 

nenhuma.[...] Não é que a gente tivesse um programa dentro da cabeça, 

que a gente colocasse: eu vou sentar e escrever a obra. Vou representar 

dessa maneira etc. Não foi nada disso. Nós tínhamos uma colocação 

diante do teatro: a gente achava o teatro importante, a gente achava que 

era uma relação social importante, não podia encarar isso de maneira 

leviana. Mas jamais se colocando em posições de paternalizar. Era uma 

necessidade, que estava no nosso limite. A gente começava a fazer as 

coisas muito dentro da gente, dentro do que a gente era. Os melhores 

trabalhos que nós fizemos foi quando a gente conseguia ser 

absolutamente sincero, tirar de dentro e não querer até discutir muito e 

dizer: olha, não, deixa, é isso que eu estou querendo fazer”79.  

 

Os trabalhos de Vincenzo e Soares parecem apresentar duas posições antagônicas 

em relação à possibilidade de o artista engajado conseguir verdadeiramente assumir 

aquela perspectiva do povo sobre a qual falava a primeira pesquisadora. Como assumir 

tal postura sem passar por cima das contradições de classe? Até que ponto o artista pode 

de fato falar pelo povo ou pretender tornar a sua arte um veículo de conscientização 

política sem cair num mero esquematismo, apontado por Soares, que redundaria numa 

excessiva idealização da classe trabalhadora? Essas parecem ser as questões que se 

colocam quando analisamos os dois trabalhos acima apresentados. A base teórica de 

Vincenzo se encontra nas ideias do filósofo e crítico fortemente influenciado pelas ideias 
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de Lukács, Lucien Goldmann, para quem a estrutura do texto literário incorpora a visão 

de mundo, ou estrutura de pensamento, da classe social a que o escritor pertence. A 

validade da obra estaria, assim, relacionada ao grau em que o artista elabora de modo 

coerente essa visão de mundo:  

 

“Para Goldmann, as obras literárias não devem ser vistas, em 

primeiro lugar, como a criação de indivíduos, mas sim daquilo que ele 

chama de “estruturas mentais transindividuais” de um grupo social – ou 

seja, a estrutura de ideias, valores e aspirações que esse grupo 

compartilha”.80 

 

Essas visões de mundo são, portanto, fatos sociais e os grandes artistas e filósofos 

são aqueles capazes de configurar em suas obras, de modo adequado, esse conjunto de 

ideias. A forma, na obra de arte, seria, para ele, “determinada pelo conteúdo para o qual 

o escritor encontra uma expressão adequada”81. Essa predominância do conteúdo sobre a 

forma parece também estar implícita em alguns pontos da análise de Vincenzo, como 

pretendemos demonstrar mais adiante. Para termos uma visão mais clara do 

posicionamento do próprio Guarnieri acerca desse debate, vale recorrermos a um texto 

que o dramaturgo publicou em 1959, com o título de O Teatro Como Expressão da 

Realidade Nacional82. Nele, encontramos um trecho bastante significativo, no qual o 

autor irá expor aquilo que vê como uma necessidade dos dramaturgos brasileiros, ao 

menos daqueles que estivessem preocupados em expressar a realidade do país, de 

buscarem colocar sua arte a serviço das forças do progresso, assumindo uma postura em 

defesa das classes trabalhadoras, a partir de uma visão calcada na filosofia marxista: 

 

Não vejo outro caminho para uma dramaturgia voltada para os 

problemas de nossa gente, refletindo uma realidade objetiva do que uma 

definição clara ao lado do proletariado, das massas exploradas. Para 

analisarmos com acerto a realidade, para movimentarmos nossos 

                                                           
80 EAGLETON, Terry. Marxismo e Crítica Literária. São Paulo: Editora Unesp, 2011, p. 63. 
81 GOLDMANN, Lucien. Ciências Humanas e Filosofia. São Paulo, Difusão Europeia do Livro, 1967, p. 107. 
82  GUARNIERI, Gianfrancesco O teatro como expressão da realidade nacional. In: Revista Brasiliense, São 
Paulo: Brasiliense, n.25, p.121-126, Set/Out, 1959. 
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personagens em um ambiente concreto e não de sonho, o único caminho 

será o aberto pela análise dialético-marxista dos fenômenos, partindo 

do materialismo filosófico. 

  

Ora, o desejo de Guarnieri de assumir a defesa da classe operária, falar sobre os 

seus problemas e assumir a sua perspectiva ou visão de mundo se torna evidente neste 

pequeno artigo escrito pelo autor um ano após a estreia de Black-Tie. No entanto, poder-

se-ia questionar se o artista, não sendo oriundo da classe social em questão, seria capaz 

de expressar a estrutura de pensamento (para usar a terminologia de Goldmann) dessa 

classe. Na entrevista com Guarnieri, apresentada ao fim do trabalho de Soares, quando 

questionado justamente sobre essa possibilidade, o dramaturgo responderá do seguinte 

modo: 

 

P – Mas há uma diferença de classe entre você e o operário. 

R – Existe, existe, mas eu acho que ele pode falar de mim e eu dele. Por 

que eu posso tratar do problema de uma mulher e eu não sou uma 

mulher? Não há escritoras fabulosas que tratam do masculino, às vezes 

melhor do que o próprio homem? Temos autores que têm personagens 

femininas que eles tratam da melhor maneira. Eu acho que é um erro 

muito grande a gente achar que precisa ter a vivência efetiva. Você pode 

ter essa vivência do entendimento.83 

 

 Acreditamos que essa fala de Guarnieri responde bem à questão apresentada. O 

artista necessita dessa possibilidade de falar sobre o outro, por mais distante que este outro 

possa parecer estar de sua vivência concreta. Mas será que Guarnieri logrou expressar em 

sua obra, essa vivência do entendimento, da qual fala acima? Veremos mais adiante como, 

em Black-Tie, o dramaturgo, apesar de buscar expressar o drama das classes menos 

favorecidas, não consegue antes deixar de falar sobre seus próprios dilemas e os de sua 

própria classe social, a saber, uma certa classe média intelectualizada. A segunda questão 

que se coloca é acerca da possibilidade, portanto, de se assumir esse compromisso em 
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defesa da classe operária, sem que por isso a obra se torne demasiadamente esquemática.  

Podemos, para pensarmos acerca dessa questão, remeter a uma carta escrita por Friedrich 

Engels à escritora Minna Kautsky, na qual, ao comentar o romance mais recente que esta 

havia escrito, Engels irá argumentar que, embora não fosse contrário à ficção de 

tendências políticas, acreditava que seria melhor que essas tendências aparecessem de 

uma maneira não tão explícita, mas que permanecessem implícitas no texto: 

 

 Um romance baseado no socialismo realiza o seu propósito [...] 

se, descrevendo com diligência as relações mútuas reais, desfazendo as 

ilusões convencionais sobre elas, ele quebra o otimismo do mundo 

burguês, induz dúvidas quanto ao caráter eterno desse mundo, embora 

o autor não ofereça qualquer solução definida ou tome partido 

abertamente84  

 

  Nos parece que quando se trata de produzir uma obra artística engajada, não 

bastará simplesmente falar de maneira explícita sobre as questões políticas que se quer 

levantar. As palavras escritas por Engels mostram o quanto o autor precisa ser cauteloso 

ao produzir uma obra capaz de juntar eficientemente as qualidades artísticas ao ideal 

político. Assim, só podemos compreender ou aceitar as afirmações de Guarnieri em seu 

artigo de 1959, se a relativizarmos em relação ao seu momento histórico, quando, ao lado 

da necessidade de novos autores nacionais, se colocava também a demanda por uma 

dramaturgia voltada para os elementos específicos da sociedade brasileira, 

particularmente para o homem do povo. Podemos entender que há momentos em que o 

artista se vê mais ou menos compelido a tratar de maneira mais clara e explícita as 

questões da classe social que busca defender. Isso, no entanto, não constitui a 

característica principal que virá a garantir a validade da obra literária ou teatral. Ou seja, 

a obra de Guarnieri não é boa ou ruim simplesmente porque fala de modo explícito sobre 

a classe trabalhadora. Podemos apenas afirmar que o fato de se falar abertamente sobre o 

movimento operário nos palcos da época constituía, certamente, uma novidade, porém, 

se há qualidades artísticas no texto de Guarnieri, isso decorre mais do modo como a classe 

trabalhadora é retratada do que pelo fato dela ser tematizada.  
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Em seu trabalho Soares irá, por sua vez, buscar sua fundamentação teórica em 

algumas ideias de Walter Benjamin, apresentadas no ensaio O Autor como Produtor85. 

Nele, o filósofo alemão se dedicará a pensar sobre o papel da obra de arte dentro das 

relações de produção da época em que é produzida. Assim, é possível pensar as diversas 

técnicas e formas artísticas existentes dentro de um determinado momento histórico como 

elementos que constituem a força produtiva da arte, ou seja, um determinado estágio de 

desenvolvimento da produção artística, o que envolve também as relações sociais 

existentes entre o artista e seu público. 

 Dentro dessa concepção teórica, o artista revolucionário seria aquele que, para 

além de assumir uma perspectiva da classe trabalhadora no plano do conteúdo de sua 

obra, busca também revolucionar essas forças produtivas, desenvolvendo novas técnicas 

que modifiquem as relações sociais entre artista e público. Dessa forma, para além de 

transmitir uma mensagem política através das formas artísticas já existentes dentro da 

sociedade burguesa, o artista engajado deve se preocupar também em revolucionar essas 

mesmas formas artísticas, transformando, por exemplo, seus leitores e espectadores em 

potenciais colaboradores no processo de criação. Assim, a obra pretensamente 

revolucionária do ponto de vista do tema ou do conteúdo, mas que não o fosse do ponto 

de vista da forma, teria o caráter paradoxal de poder acabar assumindo no fundo um 

caráter conservador ou, no mínimo, seria facilmente acoplada aos meios de expressão já 

consolidados, passando a compor o universo cultural simbólico da classe dominante. Por 

consequência, o artista que se coloca como porta-voz das classes trabalhadoras, sem 

realizar a devida reflexão acerca de seu papel dentro do processo de produção da arte, 

pode acabar contribuindo para a manutenção da ideologia dominante. Para Soares, é 

justamente o que ocorreu com o grupo Teatro de Arena: 

 

(...) a arte revolucionária deve conjugar um engajamento político com 

a transformação da linguagem. O Arena tenta realizar esse duplo 

engajamento, porém este foi comprometido pela ausência de colocação 

teórica, por parte do grupo, de uma reflexão de seu papel social no 

processo de produção cultural. Suas tentativas, ainda que bem 

intencionadas, esbarram num modo de pensamento de cunho 

                                                           
85 BENJAMIN, Walter. O Autor como Produtor. In: BENJAMIN, Walter. Ensaios sobre Brecht. São Paulo: 
Boitempo, 2017, p.85-99. 
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paternalista, solidário, com toda a maneira de ver o artista como o 

“ilustrador” das massas, aquele que detona a ação social.86  

 

 É possível, portanto, compreender que, para a autora, Black-Tie acaba por cair 

nessa armadilha de, embora sendo uma peça pretensamente engajada, fazer coro à 

ideologia conservadora que suporta a visão do artista acima mencionada. Isso porque a 

peça não apresenta qualquer tipo de revolução do ponto de vista técnico e formal. Os 

trabalhos de Vincenzo e Soares, portanto, apresentam visões diametralmente antagônicas, 

com a primeira autora considerando a obra de Guarnieri como progressista do ponto de 

vista político, pois tematiza a classe trabalhadora, e, consequentemente, dentro da visão 

teórica assumida, como válida e apropriada também do ponto de vista artístico. A segunda 

pesquisadora considera a obra do dramaturgo como conservadora do ponto de vista 

político e artístico, uma vez que não propõe nenhum tipo de ruptura formal, o que a leva 

a assumir uma posição muito mais crítica em relação à peça. Acreditamos que no trabalho 

de Vincenzo a ênfase recai sobre o conteúdo da obra. Sendo o conteúdo justo, ou seja, 

assumindo ele a perspectiva da classe trabalhadora, restará ao dramaturgo apenas 

encontrar a forma que mais adequadamente expressará este conteúdo em termos de 

garantir o estabelecimento de uma comunicabilidade com o público. Porém, na análise de 

Soares, a preocupação recai com mais ênfase sobre a forma. Sendo a forma conservadora, 

não há como o conteúdo ser progressista. Acreditamos que essa discordância patente já 

nos primeiros trabalhos acadêmicos produzidos sobre Black-Tie revelam justamente as 

contradições internas presentes na obra. Tais contradições seriam mais bem exploradas 

no trabalho de Iná Camargo Costa87, como veremos adiante.      

No ano de 1982, Edélcio Mostaço publica seu livro Teatro e Política: Arena, 

Oficina e Opinião88, no qual faz toda uma recuperação histórica do teatro brasileiro desde 

o surgimento do Teatro Brasileiro de Comédia até fins da ditatura militar. Embora a 

preocupação do autor seja apresentar uma interpretação para todo este longo período, 

algumas palavras no livro são dedicadas à peça de estreia de Guarnieri. O terceiro 

capítulo, Seminário de Dramaturgia: Um teatro de Classe no Pacto Populista, se abre 

                                                           
86 SOARES, op. cit., p. 39. 
87 COSTA, Iná Camargo. Rumo a um teatro não-dramático. In: COSTA, Iná Camargo. A hora do teatro 
épico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996. 
88 MOSTAÇO, Edélcio. Teatro e política: Arena, Oficina e Opinião – uma interpretação da cultura de 
esquerda. São Paulo: Proposta Editorial, 1982. 
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com alguns comentários sobre Black-Tie. Para Mostaço, um primeiro elemento a chamar 

atenção da crítica e do público foi o tratamento dado ao proletariado, apresentado não 

como “original, folclórico, naïf”, nem a partir dos estereótipos do malandro ou do bom 

trabalhador, tão presentes nas letras dos sambas que marcaram presença na década de 

1950. Para o crítico, os operários de Black-Tie são dotados de uma psicologia, bem como 

de uma ideologia, e se vêm envoltos com um problema concreto próprio de sua classe, a 

greve. Assim, essas personagens se aproximariam mais daqueles proletários que 

marcaram presença nos romances de certos autores da década de 1930, como Jorge 

Amado e José Lins do Rego. De fato, Guarnieri chegaria a comentar, em entrevista 

posterior, a importância de Jorge Amado em sua formação política e literária, ainda no 

período de sua adolescência: 

 

Comecei, como muitos jovens de hoje, com Jorge Amado. Li 

Capitães de Areia, um livro incrível, não é, um livro que a gente lê, fica 

encantado e começa a querer ler tudo, todos os livros do Jorge Amado. 

Depois é que comecei a ler o resto e tudo mais.89 

 

Podemos dizer que, pela falta de maior tradição de um teatro político ou popular no 

Brasil, Guarnieri teve de buscar no romance engajado dos escritores nordestinos da 

década de 30, bem como no cinema neorrealista italiano do período pós-guerra, os 

elementos necessários para criar uma dramaturgia interessada capaz de falar sobre os 

assuntos mais polêmicos concernentes à classe trabalhadora e sua organização política. 

Há também em Black-tie, como veremos adiante, ecos da tradicional comédia de 

costumes brasileira da década de 1930, mas isso não recairá sobre os aspectos mais 

políticos que garantiram a novidade do texto.  

Em conformidade com a maior parte da crítica, Mostaço aponta certa idealização e 

certo reducionismo dado ao tratamento do espaço do morro. Com ares de sociedade pré-

capitalista e construído em uma oposição geográfica ao espaço da praia, o morro assume 

um caráter edênico e, por consequência, não contém as contradições internas, advindas 

de uma maior variedade de tipos sociais, para além do trabalhador industrial. Para 
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Mostaço, há um certo determinismo positivista mesclado às ideias marxistas subjacentes 

ao texto: 

 

A tese marxista, mas deturpada pelo pior positivismo, de que as 

circunstâncias geram os indivíduos (Tião não teria uma identificação 

com a gente do morro porque morou o tempo todo como pajem de uma 

casa da cidade) adquire igualmente certa ingenuidade e vacuidade de 

justificativas, uma vez tratar-se de um drama realista (que beira muito 

próximo as fotografias naturalistas) e não uma farsa ou comédia de 

costumes, que permitiriam mais tranquilamente certas generalizações.90  

 

Podendo ser caracterizado como um espetáculo de tese, para Mostaço, Black-Tie 

daria o impulso para o uso de uma estética que seria mais amplamente explorada através 

dos textos produzidos pelo Seminário de Dramaturgia do Arena nos anos subsequentes, 

o realismo socialista. Essa ideia, no entanto, nunca foi, de fato, muito bem aceita pelo 

dramaturgo, apesar de suas afirmações presentes no já citado texto O Teatro como 

expressão da realidade nacional91. Guarnieri parece ter buscado reforçar, em entrevistas 

posteriores, o caráter espontâneo e universal de sua primeira obra: “Eu não acho que Eles 

Não Usam Black-Tie seja uma peça política. (...) Há um aspecto que a torna atemporal e 

universal: é a questão que faz o individual prevalecer sobre o coletivo, seja na sociedade 

ou na família”92. Poderíamos mesmo ver nessa oposição de ideias entre Mostaço e 

Guarnieri mais um elemento contraditório em Black-tie que é, por um lado, uma peça 

engajada que não esconde o posicionamento político do dramaturgo ao lado da classe 

trabalhadora, enquanto, por outro lado, apresenta um conflito central entre pai e filho que 

não deixa de ter certo caráter universalizante na maneira em que contrapõe a defesa da 

coletividade e a postura individualista de Tião. Esse conflito central da peça, em tese, 

poderia interessar (como interessou) mesmo àqueles que não estavam engajados nas lutas 

das classes trabalhadoras e é isso que permite ao dramaturgo defender que sua peça não 

                                                           
90 MOSTAÇO, op. cit., p. 36. 
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constituía essencialmente um espetáculo de tese, apesar de seu posicionamento político 

evidente.   

Ao longo de seu livro, Mostaço não esconde sua adesão à proposta estética do 

Oficina, o que o faz tecer algumas críticas bastante rígidas ao grupo do Teatro de Arena. 

No entanto, seus comentários sobre Black-Tie não deixam de citar o pioneirismo da obra, 

embora se ressaltem ao menos dois aspectos negativos: o reducionismo no tratamento do 

espaço do morro e a relação da peça com a estética do realismo socialista.  

Em 1987, a Global Editora publicou uma coletânea chamada O Melhor Teatro de 

Gianfrancesco Guarnieri93, com prefácio e organização de Décio de Almeida Prado. Com 

o título de Guarnieri Revisitado, o prefácio escrito pelo crítico traria alguns novos 

comentários acerca de Eles Não Usam Black-Tie. Tendo agora um certo distanciamento 

histórico, diferentemente de quando escrevera sua primeira crítica sobre o dramaturgo em 

1959, Décio de Almeida Prado afirma ser Black-Tie o grande marco histórico de nosso 

teatro naqueles movimentados anos que vão de 1955 até 1960. Seu significado histórico 

está relacionado ao fato de ter propiciado uma reviravolta a favor das peças nacionais e a 

capacidade da peça de unificar dois elementos até então considerados díspares em nosso 

palco: teatro e povo. Aqui, o crítico aproxima Black-Tie de A Semente, uma vez que 

ambas se passam entre as classes trabalhadoras, seus enredos orbitam em torno do 

acontecimento de uma greve, bem como “ambas contrapõem a partir desse acontecimento 

central, a firmeza dos pais e uma certa indecisão e fraqueza moral dos filhos”. Ressaltem-

se ainda as semelhanças no ponto de vista estrutural: as duas peças constituem histórias 

bem contadas, seguindo alguns princípios eficazes apontados já por Aristóteles, como 

também havia afirmado Vincenzo.  

Ressalta-se também o otimismo revolucionário de Otávio, mesclado com certas 

preocupações partidárias relacionadas aos debates em torno do stalinismo, que ocorriam 

entre as fileiras do PCB naquele momento. Otávio não compreende as críticas dirigidas 

ao velho (epíteto através do qual Stalin é referido pela personagem), apresentadas pela 

intelectualidade da esquerda da época. Esse ponto de vista obreirista é de tal ordem que a 

ligação do pai de Tião com o ambiente do morro, a classe trabalhadora e os valores ali 

vivenciados parece leva-lo a desejar a greve pela simples atmosfera de solidariedade e 

união de classe que esta proporciona: “Ele quer não tanto alterar como aproveitar ao 
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máximo a vida comunitária proporcionada pelo morro, usando os movimentos coletivos 

para apertar ainda mais esses laços de companheirismo”94. Por fim, Décio de Almeida 

Prado percebe a possibilidade de existência de um arquétipo presente tanto em Black-Tie, 

quanto em A Semente: o “do pai que sacrifica seu filho pelo bem da humanidade”. Já em 

seu ensaio de 1988, O Teatro Brasileiro Moderno95, o crítico e professor da Universidade 

de São Paulo faz alguns outros apontamentos sobre a peça, afirmando que as primeiras 

obras de Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Vianna Filho constituem dramas realistas, 

embora de natureza diferente do antigo realismo de Zola. Dentro de uma linha mais 

próxima de Ibsen e Tcheckov, esses jovens autores buscariam, através da técnica realista, 

transparecer seus pontos de vista sem romper com a naturalidade do texto. No entanto, 

para o crítico, a forma realista impunha ainda certos obstáculos a essa tentativa de expor 

com clareza o argumento político do autor: “O criador, tendo de apagar-se perante as suas 

criaturas, introduz uma grave contradição interna se reaparecer em cena para doutrinar – 

nem era outro o defeito das peças de tese”96.   

E assim passamos do trabalho de Prado para o de sua orientanda, Cláudia de Arruda 

Campos, cuja tese de mestrado Zumbi, Tiradentes e outras histórias contadas pelo 

Arena97, foi publicado pela editora Perspectiva, no ano de 1988. Campos desconstrói, em 

certa medida, a ideia de que Black-Tie seria a peça que teria dado nascimento ao autor 

nacional. Para a autora, essa postura advém de uma aura que a peça chegou a conquistar 

por conta do estrondoso sucesso que fez, mas o fato é que obras de autores nacionais já 

eram montadas com uma certa frequência desde fins da década de 1940, com o 

surgimento do TBC e da Escola de Arte Dramática. Para citar apenas os nomes de alguns 

dramaturgos lembrados pela autora, temos Nelson Rodrigues, Abílio Pereira de Almeida, 

Pedro Bloch, Silveira Sampaio, etc. No entanto, se a peça de Guarnieri conquistou essa 

posição proeminente em relação às demais obras de autores nacionais encenados naquele 

período, isso se deve, segundo Campos, à capacidade do jovem dramaturgo de 

“estabelecer a ponte entre a qualidade artística que o teatro passara a exigir e a 

                                                           
94 PRADO, Décio de Almeida. Guarnieri revisitado. In: GUARNIERI, Gianfrancesco. O Melhor Teatro 
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97 CAMPOS, Cláudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes (e outras histórias contadas pelo Teatro de Arena de 
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comunicação imediata com a plateia, pela abordagem de problemas que lhe estão 

próximos e a utilização de recursos que facilitam a aproximação”.  

Campos encontra, em Black-Tie, uma fusão bem trabalhada entre um 

sentimentalismo oriundo do cinema neorrealista italiano e uma comicidade que encontra 

suas raízes na tradicional comédia de costumes brasileira das décadas de 1920 e 1930. Já 

apresentamos como Vincenzo também aponta para esse parentesco entre a obra de 

Guarnieri e o cinema italiano da época, cuja temática girava sobretudo em torno dos 

problemas sociais e econômicos enfrentados pelos trabalhadores italianos do período pós-

Segunda Guerra Mundial. De fato, encontramos em Black-Tie uma bela junção de um 

enredo com alta carga dramática, em torno do conflito central entre Tião e Otávio, 

intercalado por cenas de certa comicidade, sobretudo aquelas que contam com a presença 

de Chiquinho e Teresinha no segundo ato da peça. Para Campos, o sucesso de uma obra 

como essa, engajada e politicamente comprometida com certas visões da esquerda da 

época, encontra-se ligado ao processo histórico pelo qual o país parecia passar em fins da 

década de 1950: 

 

O sucesso da peça corresponde à captação dos rumos da cultura 

e do movimento social do país. No limiar da década de sessenta, um 

processo político-social que parece oferecer bases para uma revolução 

burguesa, de modo a superar a condição de dependência e 

subdesenvolvimento do país, informa o predomínio de tendências 

nacionalistas e, se não radicais, ao menos reformistas.   

 

Os comentários de Campos sobre a peça de estreia de Guarnieri não são muitos, 

afinal, o trabalho da autora se dedicará a apresentar uma análise mais pormenorizada dos 

musicais do Arena. Quase dez anos depois da publicação de Zumbi, Tiradentes, Iná 

Camargo Costa faria uma revisão desse teatro político produzido pelo Arena, CPC da 

UNE, Opinião e Oficina, no período que vai de 1958 até, pelo menos, fins da década de 

1960. Seu livro, A Hora do Teatro Épico no Brasil, conta, em seu primeiro capítulo, com 

uma sofisticada análise da peça de estreia de Gianfrancesco Guarnieri. Com o título de 
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Rumo a um Teatro Não-Dramático98, nesse capítulo a autora posiciona Black-Tie como 

uma obra que se inscreve no limiar da entrada do teatro épico brechtiano no Brasil. A 

peça se encontraria, portanto, num momento de encruzilhada em que novas formas 

teatrais passavam a ser colocadas no horizonte do teatro brasileiro, com o intuito de darem 

conta dos temas políticos que se impunham aos nossos dramaturgos. Black-Tie, no 

entanto, ainda é uma peça ligada à forma dramática tradicional, como outros críticos já 

haviam salientado anteriormente, e nisto residiria o problema fundamental da peça, pois 

para Costa: 

 

Como sabem os estudiosos da obra de Brecht, greve não é um 

assunto de ordem dramática, pois dificilmente os recursos oferecidos 

pelo diálogo dramático – o instrumento por excelência do drama – 

alcançam sua amplitude. Recorrendo ao repertório da velha lógica 

formal, poderíamos dizer que a extensão (o tamanho) desse assunto é 

maior que o veículo (o diálogo dramático).99  

 

 Assim, nas palavras de Roberto Schwarz, que escreveu o prefácio do livro de Iná 

Camargo Costa: “(...) a convenção do drama burguês, para o qual o diálogo entre 

indivíduos é o fundamento último da realidade, exclui do teatro as dimensões decisivas 

da vida moderna, que são de massa”. Desse modo, a contradição entre forma e conteúdo, 

sobre a qual falamos um pouco acima, em Eles Não Usam Black-Tie, aponta a maneira 

como a busca de novas formas teatrais, mais ligadas ao teatro épico brechtiano, entrava 

na ordem do dia na dramaturgia nacional. As experiências levadas aos palcos em seguida, 

com a montagem de A Alma boa de Setsuan, pelo teatro de Maria Della Costa, peças 

como Revolução na América do Sul, de Augusto Boal, e a proposta dos Centros Populares 

de Cultura da União Nacional dos Estudantes apenas ressaltam como o direcionamento 

de nosso teatro engajado em direção ao épico se fazia latente. Porém Guarnieri, que, até 

aquele momento, como a própria autora afirma, certamente não havia lido Brecht, não 

tinha como saber disso. E podemos, mesmo, nos perguntar se tais experiências posteriores 

teriam se dado com a mesma intensidade e vigor se não fosse o sucesso feito por Black-

                                                           
98COSTA, Iná Camargo. Rumo a um teatro não-dramático. In: COSTA, Iná Camargo. A hora do teatro 
épico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996, p. 19-55.  
99 Ibid., p. 24. 
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Tie que, se não abriu as portas ao autor nacional, no mínimo o colocou em maior evidência 

e, se não conseguiu conjugar uma forma teatral adequada com o tema que trazia ao palco, 

no mínimo inovou ao simplesmente propor o tema dos trabalhadores que se organizam 

para uma greve. 

 Se Black-Tie constitui um texto tão contraditório, essa contradição se faz também 

presente no conflito central entre Tião e Otávio. Isso porque o drama é apresentado pelo 

ponto de vista do primeiro, dando sustentação ao seu posicionamento individualista, 

enquanto o assunto épico acaba por sustentar o ponto de vista do segundo, em defesa da 

greve. Costa, assim como Décio de Almeida Prado, reconhece em Otávio um certo tipo 

de “militante de base formado durante a vigência da chamada “política obreirista” do 

PCB”. Isso num momento em que os debates acerca do stalinismo e suas formas de 

organização se tornavam cada vez mais presentes nas fileiras do Partido Comunista, após 

as denúncias apresentadas no XX Congresso do PCUS (Partido Comunista da União 

Soviética). As opiniões apresentadas pela personagem dão a entender que para essa 

parcela “stalinista-obreirista” de militantes, tais debates internos dizem respeito apenas 

aos intelectuais e “desocupados” que não precisam se preocupar com o custo de vida que 

tanto aflige a classe trabalhadora. Tião, por sua vez, alçado a herói dramático, é aquele 

que atrairá de maneira mais eficaz os sentimentos de um público que muitas vezes chegou 

a considerar injustificada sua expulsão do morro e o abandono por parte de sua noiva100. 

Para Costa, com o protagonista, o dramaturgo certamente buscava “examinar, com a 

distância possível, os desastres e as contradições da ideologia liberal no horizonte dos que 

só contam com os mecanismos do favor para afirmar a sua ‘independência’”. 

 Vimos como a queda dramática do segundo ato foi apontada como um dos defeitos 

da peça, tornando-se um dos pontos de debate na crítica sobre Black-Tie. Segundo Costa, 

sendo o assunto da peça um assunto épico, ele não precisa ser trabalhado com grande 

intensidade ou vigor dramático, portanto não é a partir dessa queda somente que 

poderemos tirar conclusões em relação à qualidade do texto. Na verdade, no primeiro 

quadro deste segundo ato, por exemplo, Guarnieri se utilizará de alguns recursos épicos, 

                                                           
100 Décio de Almeida Prado, por exemplo, cita o descontentamento de certas espectadoras em relação à 
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protestaram contra semelhante desfecho em nome da psicologia feminina”.PRADO, Décio de Almeida. 
Eles Não Usam Black-tie (e Gimba). PRADO, Décio de Almeida. Teatro em Progresso. São Paulo: 
Perspectiva, 2002. 
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na conversa entre Tião e Romana, para tornar o público ciente de uma antiga prisão de 

Otávio em uma greve anterior, que justificaria o fato de Tião ter ido morar na cidade com 

seus padrinhos, ao mesmo tempo que cita uma discussão entre Otávio e Tião na noite 

anterior, ao fim da festa de noivado deste último. Esse expediente permitiu que o 

dramaturgo mantivesse fora do palco uma cena que já contraporia pai e filho no início da 

peça e que conteria, assim, uma altíssima carga dramática. Se o terceiro ato, porém, 

recuperaria a tensão inicial, perdida no segundo, o protagonista do drama acabaria por 

ter, nele, a cena roubada com o crescimento das demais personagens, principalmente 

Romana. É ela, por exemplo, que vai até a delegacia libertar Otávio e embora isto não 

seja apresentado em cena, é pelo desdobramento dessa ação que o espectador fica 

esperando enquanto acompanha a conversa entre Tião e seu cunhado João, no início do 

segundo quadro do terceiro ato da peça.  

Um dos problemas fundamentais causados por essa cisão entra a forma e o 

conteúdo da obra é o da limitação espacial operada pelo dramaturgo. Afinal, embora seja 

a greve o tema central, ela não aparece no palco em nenhum momento. A escolha pela 

forma dramática limitou o palco ao barraco de Romana e o enredo a um drama familiar, 

enquanto todos os acontecimentos diretamente relacionados à greve e à luta dos 

trabalhadores ocorre fora dos palcos e são apenas narrados ou remetidos pelas 

personagens aos ansiosos espectadores que aguardam o desenrolar dos acontecimentos. 

Mas uma das conclusões mais interessantes do trabalho de Costa é apresentada quando 

ela relaciona essa contradição interna presente na peça de Guarnieri com as contradições 

presentes na esquerda e na sociedade brasileira de fins da década de 1950: 

 

 A peça funciona como interessante radiografia do 

processo vivido pelo país: o avanço progressista das lutas dos 

trabalhadores era basicamente contido pelas formas conservadoras para 

as quais ele era canalizado – do PCB, em sua política de aliança de 

classes, passando pelo PTB, o principal instrumento de intervenção 

governamental nas organizações trabalhistas, aos sindicatos, federações 

e confederações devidamente controladas pelo Ministério do Trabalho. 

E seu sucesso indica até que ponto mesmo os jovens de maior 

sensibilidade política continuavam pensando com as categorias 
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estéticas produzidas pela experiência histórica das classes dominantes 

no Brasil.101 

 

 Gostaríamos de partir dessa citação para tecermos algumas reflexões acerca da 

obra, buscando levar em consideração as diferentes afirmações feitas pelos trabalhos 

acadêmicos até aqui apresentados. Dentre os elementos mais presentes em toda a crítica 

com que temos lidado até agora certamente encontraremos a questão da romantização ou 

idealização do espaço do morro e da classe trabalhadora. Vimos como Mostaço aponta o 

morro como um espaço edênico na peça, apresentando características de uma espécie de 

sociedade pré-capitalista, onde reinaria a solidariedade entre os seus habitantes. Essa 

ordem de valores solidários parece estar muito bem sintetizada em Otávio, com seu 

otimismo revolucionário, como aponta Décio de Almeida Prado. Otávio é um sujeito 

apegado a esse espírito coletivista e solidário do espaço em que habita. Assim, 

contrariamente à ideia apresentada por Vincenzo de que Guarnieri assume a perspectiva 

do povo ao escrever sua obra, nos parece haver muito mais a adoção de uma perspectiva 

da esquerda da época sobre o que era ou deveria ser o trabalhador urbano industrial, a 

saber, um trabalhador engajado, consciente, solidário e disposto a assumir a defesa de sua 

classe. Que há uma romantização e um certo reducionismo no tratamento do espaço da 

favela e seus habitantes, isso pode ficar muito claro se fizermos uma breve comparação 

entre a peça de Guarnieri e os diários de Carolina Maria de Jesus, catadora de papel e 

moradora da favela do Canindé, em São Paulo, escritos na mesma época, entre os anos 

de 1955 a 1960, e publicados com o título de Quarto de Despejo102. Compare-se, por 

exemplo, todo o universo de valores apresentado na favela de Guarnieri com aquele 

presente na da escritora negra em seu livro, no qual encontramos frases como: “A única 

coisa que não existe na favela é solidariedade”103. 

 É evidente que poderiam haver especificidades que diferenciassem um morro do 

Rio de Janeiro, como o retratado em Black-Tie, de uma favela de São Paulo, como aquela 

que aparece no livro de Carolina Maria de Jesus. De toda forma, sobressai o tratamento 

não propriamente realista do dramaturgo. Não podemos, no entanto, inferir que uma obra 

terá maior ou menor validade simplesmente pelo grau de realismo que o artista é capaz 

                                                           
101 COSTA, op. cit., p. 39. 
102 JESUS, Carolina Maria de. Quarto de Despejo: diário de uma favelada. São Paulo: Ática, 2014.  
103 Ibid., p. 16. 
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de projetar nela. Caberia neste momento perguntar: quais são os elementos que dão, 

afinal, validade para a peça de estreia de Guarnieri para que tanta tinta tivesse sido gasta 

em sua interpretação? Há, num primeiro plano, o significado histórico da peça em um 

momento crucial de formação de uma dramaturgia propriamente brasileira, mas 

acreditamos também que as próprias contradições internas à peça a ajudaram a expressar, 

de maneira talvez inconsciente para o dramaturgo, o processo histórico pelo qual passava 

o país. Como apontado por Costa, na citação acima, à contradição entre forma e conteúdo 

na peça, corresponde um quadro político tão contraditório quanto, no qual o conteúdo 

progressista das lutas das classes trabalhadoras que afloravam na década de 1950, bem 

como aquilo que havia de progressismo na ideologia nacional-desenvolvimentista, 

acabava por encontrar seu entrave nas formas políticas conservadoras das instituições 

existentes no país. Assim como a escolha de um conteúdo revolucionário como a luta de 

classes seria incompatível com a forma do drama familiar tradicional, as lutas da classe 

trabalhadora e a efetiva superação do subdesenvolvimento brasileiro preconizada pelo 

nacional-desenvolvimentismo, também se mostravam incompatíveis com as formas 

tradicionais da política brasileira. Black-tie não deixa de revelar as contradições em que 

mergulhava a própria esquerda, não apenas aquela do obreirismo pecebista de Otávio, 

mas também a esquerda mais ligada à intelectualidade e às classes médias, que é a que 

compunha, em geral, o público mais disposto a frequentar os espetáculos do Teatro de 

Arena. 

 No conflito central entre Tião e Otávio, podemos entrever que o pai corresponde 

ao trabalhador revolucionário construído no imaginário dos militantes do antigo Partido 

Comunista, enquanto Tião corresponderia a uma pedra no sapato do projeto desses 

militantes, simbolizando, por sua vez, todo um setor mais jovem de trabalhadores cada 

vez mais dispostos a trilhar o caminho do individualismo na busca de sua felicidade. 

Embora seja na figura do pai que boa parte do público encontraria maior correspondência 

ideológica, é ao lado de Tião que a plateia acabava por se posicionar eticamente ao fim 

da peça104. A maneira como ela é construída acaba por expressar os próprios dilemas de 

uma esquerda estudantil dividida entre o desejo revolucionário e a moral individualista 

burguesa, entre ideias progressistas e formas de organização conservadoras. Portanto, o 

valor de Black-tie está também em representar em profundidade esses dilemas e 

                                                           
104 Retomamos aqui a citação feita a texto de Décio de Almeida Prado, presente na nota número 99 do 
presente trabalho.  



74 
 

contradições vividos na sociedade brasileira de fins da década de 1950. Incorrendo num 

salto cronológico, vemos algumas das questões que estamos tratando aqui presentes 

também em um artigo de Heloisa Pontes e Sérgio Miceli, publicado já em 2012, intitulado 

Memória e Utopia na Cena Teatral105. Para os autores, Guarnieri, ao tentar incutir alguma 

verossimilhança à sua peça, pautou-se no imaginário comum de sua geração, alimentado 

pela participação política e pela militância no Partido Comunista. Assim, se Black-Tie 

corresponderia à visão de mundo ou perspectiva de uma classe social, seria a da classe à 

qual pertencia o próprio dramaturgo, de forma que a peça funcionaria como a síntese de 

elementos presentes no imaginário de toda uma juventude de classe média que via no 

palco a representação de seus próprios impasses:   

 

Eles não usam black-tie é o desaguadouro de tudo que sentia o 

jovem autor, a súmula de experiências de militância, familiar e pessoal, 

os horizontes e valores da utopia política que norteava a conduta 

daquela geração de artistas de esquerda. O personagem do filho (Tião) 

condensa, de fato, os dilemas e impasses com que então se defrontavam 

o autor e seus pares. [...] O imaginário progressista daquele público de 

classe média cultivada encontrou no drama operário, e no desenlace 

inesperado, surpreendente, uma gama de experiências que se prestava 

de modo ideal como espelho projetivo de suas próprias 

idiossincrasias.106 

 

Assim, partindo de um ponto de vista como esse, poderíamos afirmar que mesmo 

aquilo que inicialmente pode ser visto como um defeito da peça, acaba por poder ser 

analisado também como um elemento revelador dos mais interessantes. Isto porque 

Black-tie nos parece ser capaz de demonstrar como a obra literária é capaz de sintetizar 

as contradições concretas presentes na vida social e expressá-las de maneira estética, ou 

seja, transformando essas contradições em um elemento interno à obra. Não queremos 

dizer que o dramaturgo pretendia conscientemente produzir uma obra que revelasse essas 

                                                           
105PONTES, Heloisa; MICELI, Sergio. Memória e Utopia na Cena Teatral. Sociologia & Antropologia, Rio 
de Janeiro, v. 2, n. 4, p. 241-264, Dec.  2012. Disponível em: 
<http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S2238-
38752012000400241&lng=en&nrm=iso>. Último acesso em 26 de Fev.  2020.   
106 Ibid., p. 255. 
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contradições, mas que elas talvez se encontrassem tão latentes que ao produzir sua peça, 

ele não teve como escapar a elas ou, talvez, nem tenha mesmo chegado a percebê-las ao 

longo do processo de escrita, o que, em tese, não diminui em nada o valor artístico da 

peça. 

Uma outra questão, de caráter mais teórico, também surge nesse momento de 

nossa análise: seria, afinal, a forma dramática essencialmente conservadora? Seria apenas 

através do teatro épico que se poderia falar sobre temas progressistas ou revolucionários? 

A análise de Iná Camargo Costa chegou a causar certa polêmica acerca das possibilidades 

de se realizar um teatro político dentro de uma forma teatral tradicional como o drama. 

Sábato Magaldi viria a responder à autora no texto Polêmica do Teatro épico107, no qual 

chega a questionar a afirmação, feita por Costa, de que o assunto da greve constituiria, 

em si, um tema épico. Para Magaldi, os problemas da peça estariam muito mais 

relacionados a uma certa imaturidade do dramaturgo estreante do que propriamente à 

forma dramática escolhida pelo autor. O drama não seria, assim, uma forma 

essencialmente conservadora: 

 

Caberia afirmar que um assunto seja épico ou dramático? Não 

vejo por que a greve deva ser julgada, em si, tema épico. O tratamento 

é que pode ter uma ou outra forma e Gianfrancesco Guarnieri, que em 

1958 estava familiarizado com o drama e não com o teatro épico, 

escolheria forçosamente o primeiro, que dominava. As falhas se 

creditam mais ao dramaturgo imaturo, que estreava com “Eles não 

Usam Black-Tie”. E as restrições que se lhe imputam não empanam seu 

admirável significado histórico. Nada decreta que o drama seja 

conservador, e ele poderá abrigar conteúdo progressista ou não. 

 

 Sem querermos esgotar uma questão tão ampla, acreditamos, assim como Sábato 

Magaldi, que a forma épica não é a única forma possível para aqueles que pretendem 

fazer um teatro político e progressista. Buscaremos demonstrar como isso não é 

incoerente com a análise de Black-tie como uma peça contraditória, que acabamos de 

                                                           
107 MAGALDI, Sábato. Polêmica do Teatro Épico. In: MAGALDI, Sábato. Depois do Espetáculo. São Paulo: 
Perspectiva, 2003, p. 293-296. 
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desenvolver.  A forma épica pode ser, e acreditamos que é, aquela que expressa um 

conteúdo progressista com maior eficácia e clareza (o que é fundamental em um teatro 

engajado), mas isso não nos dá o direito de descartar qualquer outra possibilidade. A 

possibilidade de que o drama também possa conter assuntos que, a princípio, seriam 

considerados exclusivamente épicos também é apontada por Augusto Boal, em texto 

publicado em 1959, quando do lançamento da peça Chapetuba Futebol Clube, de 

Oduvaldo Vianna Filho, e republicado em Arte e Revista, no ano de 1981108: 

  

Confunde-se também “realidade brasileira” com realismo, 

quando na verdade ela pode ser transcrita, artisticamente, não só nesse, 

como em outros estilos. O próprio expressionismo, estilo altamente 

subjetivo, procura transcrever uma realidade subjetiva que tem origem 

no mundo real. Para cada conteúdo, devemos procurar a sua adequação 

formal correta. Se quisermos captar uma visão irracional do mundo, 

realizaremos melhor essa tarefa através do surrealismo, da mesma 

forma que vamos demonstrar criticamente que o “ser social” condiciona 

o pensamento social, devemos recorrer a formas épicas. Porém, não 

necessariamente. Creio que, apesar da enorme liberdade e dos amplos 

caminhos abertos pelo teatro épico, qualquer conteúdo épico pode ser 

transcrito dramaticamente.     

 

  A forma dramática, de fato, se comparada com a proposta do teatro épico, pode 

conter certos elementos que tendem a torná-la mais conservadora, tais como: sua 

tendência a focar quase que exclusivamente as inter-relações individuais sem se 

preocupar com os condicionamentos sociais que permeiam essas relações; a purificação 

do público por meio da catarse e da descarga de emoções, geradas pela identificação 

sentimental com o herói dramático, o que leva o espectador a esquecer aquilo que se passa 

fora do teatro, reduzindo o espetáculo a um mero entretenimento; o encadeamento 

rigoroso dos acontecimentos, de forma a sugerir a condição inexoravelmente trágica do 

ser-humano, não apresentando as diferentes possibilidade de escolha das personagens 

                                                           
108 BOAL, Augusto. Tentativa de Análise do Desenvolvimento do Teatro Brasileiro. In: Arte em Revista, nº 
6, São Paulo: Kairós, 1981. 
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dentro das situações apresentadas, etc109. No entanto, nem por isso acreditamos que se 

possa afirmar que uma peça escrita dentro da forma dramática será sempre uma peça 

conservadora, afinal, para além das importantes reflexões produzidas dentro desse debate 

teórico entre forma e conteúdo, há o papel exercido pela obra dentro do momento 

histórico em que ela está inserida. O debate acerca da forma não pode fechar nossos olhos 

para a relação da peça com seu contexto histórico e a maneira como ela age na vida social 

e na realidade concreta. Talvez possamos mesmo dizer que a forma condiciona a obra a 

ser mais ou menos progressista, porém isso só se realizará mediante a função social 

exercida pela própria obra. Acreditamos, portanto, que em certas condições históricas 

apenas o teatro épico será capaz de corresponder a um fazer teatral realmente progressista; 

em outras condições, no entanto, uma peça dramática pode também assumir uma posição 

progressista frente às demais produções teatrais de seu tempo. 

 Assim, embora Eles Não Usam Black-Tie seja uma peça contraditória, fraturada 

em sua economia interna, ainda acreditamos poder ser possível afirmar que ela não deixou 

de ser uma peça progressista para o momento em que foi escrita e encenada. Em outras 

palavras, dentro das condições em que se encontrava o teatro brasileiro na década de 

1950, Black-Tie significou um passo adiante na constituição de um teatro político 

engajado que daria os frutos subsequentes com o seminário de dramaturgia, o CPC da 

UNE, os musicais do Arena e as demais experiências da década de 1960. Guarnieri, em 

sua primeira peça, como em grande parte de sua obra, de fato não procurou transformar 

as formas teatrais, modificando ou socializando os meios de produção da obra de arte, 

mas foi capaz de dar uma notável contribuição na reformulação da função exercida pelo 

drama dentro da sociedade brasileira, abrindo o espaço para um teatro que fosse capaz de 

falar abertamente sobre os problemas políticos que se colocavam. Se a forma ainda era 

conservadora, isso não elimina o papel progressista historicamente exercido pela peça, 

como também nos permite perguntar se Black-tie poderia, afinal, ter exercido esse papel 

caso não tivesse sido escrita da maneira como foi. Se não for ir longe demais, poderíamos 

mesmo traçar um paralelo, afirmando que Black-Tie teria sido tão progressista para o 

teatro brasileiro, quanto o nacional-desenvolvimentismo, ao qual se aliava a esquerda do 

período, o fora para o campo da política e da economia nacionais. Isto implica dizer que 

se trata de um progresso relativo, prenhe de contradições internas e englobando 

                                                           
109 Uma comparação entre as principais características da forma dramática com o teatro épico pode ser 
encontrada em: ROSENFELD, Anatol. O Teatro Épico de Brecht. In: ROSENFELD, Anatol. O Teatro Épico. 
São Paulo: Perspectiva, 2018, p.145-174. 
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tendências antagônicas. Mas ainda assim, e por isso mesmo, acreditamos que seria um 

erro considerá-los como simplesmente e absolutamente conservadores, o que significaria 

fechar os olhos para essas próprias contradições.   

 É interessante notarmos, após termos passado por um amplo conjunto de críticas 

feitas à peça, que nenhum crítico atuante no período em que Black-Tie foi encenada 

chegou a apontar na obra um caráter conservador. Este tipo de leitura só foi possível a 

partir dos trabalhos acadêmicos desenvolvidos depois da década de 1980, quando, já ao 

fim ou após a queda da ditadura militar, parte da intelectualidade brasileira se dedicou a 

estudar e revisar o que havia sido o nacional-desenvolvimentismo brasileiro de 1950, bem 

como procurou refletir, de maneira crítica, sobre a atuação das esquerdas durante o 

período imediatamente anterior e posterior ao golpe de 1964110. Em parte, são também 

esses os elementos que estão em jogo nos trabalhos de Soares, Mostaço, Campos e 

Costa111. Mas, de fato, o texto de Black-Tie, tornamos a repetir, por conta de suas 

contradições, dá margens para que essas leituras sejam feitas, tanto aquelas entusiasmadas 

de fins da década de 50, quanto as mais críticas e rigorosas das décadas de 1980 e 1990. 

Se adentrarmos no século XXI encontraremos um novo grupo de trabalhos que também 

merecerão ser mencionados. Diógenes André Vieira Maciel, em seu artigo Um teatro 

sobre desclassificados: o nacional-popular como perspectiva de análise da dramaturgia 

brasileira112, defende que o gênero dramático, embora inicialmente se prestasse à 

representação de temas particularmente relacionados ao universo da burguesia, foi se 

desenvolvendo ao longo do século XX de forma a abarcar também, mesmo que com certas 

contradições, um novo universo temático relacionado ao operariado e às preocupações de 

ordem social. O teatro brasileiro, por sua vez, segundo o autor, não teria logrado grandes 

resultados ao longo do século XIX, de forma que o gênero dramático só adentraria 

plenamente no Brasil quando as formas dramáticas tradicionais já se encontravam 

                                                           
110 A influência do pensamento de Walter Benjamin, em voga entre parte da intelectualidade brasileira 
do período, parece ter também contribuído para a realização dessas análises. 
111 Segundo Maria Christina da Silva (2008), o trabalho de Maria Sylvia de C. F., O Tempo das Ilusões, no 
qual se baseiam as críticas da tese de Soares ao nacional-desenvolvimentismo, constitui, por sua vez, um 
ensaio sobre o livro ISEB: Fábrica de Ideologias, de Caio Navarro de Toledo. Para Maria Christina da Silva 
(2008): “Os princípios defendidos por esse autor são oriundos das tradições intelectuais dos pensadores 
da escola de sociologia da Universidade de São Paulo, que a partir de finais da década de sessenta e 
durante a década de setenta se notabilizou por desenvolver uma profunda crítica ao paradigma 
nacional-desenvolvimentista defendido pelos intelectuais do ISEB.” SILVA, Maria Christina da. O Teatro 
de Arena na arena do Brasil. Dissertação de mestrado. UFMG: Belo Horizonte: 2008, p. 40-41.  
112 MACIEL, Diógenes André Vieira, Um teatro sobre desclassificados: o nacional-popular como 
perspectiva de análise da dramaturgia brasileira. In: AQUINO, Ricardo Bigi de; MALUF, Sheila Diab. 
Dramaturgia e teatro, Maceió: EDUFAL, 2004, p. 121-140.   
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superadas na Europa. Com isto, o drama brasileiro teve seu período de florescimento em 

um momento no qual essa forma teatral já se desenvolvia no sentido de incorporar as 

classes subalternas em seu universo temático, o que de fato ocorre em Black-tie, por 

exemplo. Assim, o teatro de Arena, ao buscar representar a classe operária nos palcos a 

partir de um certo nacionalismo crítico, teria contribuído para transformar a figura do 

pobre ou do trabalhador como um elemento dos mais marcantes e específicos do teatro 

brasileiro:  

 

A representação do povo, iniciada com Martins Pena, vai pouco 

a pouco se tornando a marca do “realmente nosso” na dramaturgia 

brasileira, perpassando os tempos e atingindo uma elaboração crítica e 

realista da realidade nacional, nas obras de Gianfrancesco Guarnieri. 

 

 Podemos mencionar também, dentre os estudos mais recentes, alguns trabalhos 

produzidos com interesse mais historiográfico acerca do Teatro de Arena de São Paulo, 

alguns deles se detiveram em tecer alguns comentários sobre Black-tie, embora não 

tenham necessariamente a intenção de produzir uma crítica literária acerca da peça. 

Temos, dentro desta linha de estudos alguns dos trabalhos de Rosangela Patriota113, a 

dissertação de mestrado de Maria Christina da Silva114 e o doutorado de Nádia Cristina 

Ribeiro115. Já na História do Teatro Brasileiro, publicada pela editora Perspectiva, com 

direção de João Roberto Faria, encontramos alguns comentários sobre Black-tie de autoria 

de Maria Silvia Betti116. Para a autora, a concepção realista e a estrutura coloquial da 

peça, assim como o fato de adentrar tematicamente em um campo ainda pouco usual no 

teatro brasileiro de então, são características que diferenciam Black-tie das demais obras 

                                                           
113 PATRIOTA, Rosangela. História, memória e teatro: a historiografia do Teatro de Arena de São Paulo. 
In: MACHADO, Maria Clara Tomás; PATRIOTA, Rosangela (org.) Política, cultura e movimentos sociais: 
contemporaneidades historiográficas. Uberlândia: Programa de mestrado em História – Universidade 
Federal de Uberlândia; PATRIOTA, Rosangela. História, estética e recepção: o Brasil contemporâneo 
pelas encenações de Eles Não Usam Back-Tie e O Rei da Vela. In: História e Cultura: espaços plurais. 
Uberlândia: Asppectus/Nehac, 2002. 
114 SILVA, Maria Christina da. O teatro de Arena na arena do Brasil. Universidade Federal de Minas 
Gerais, 2008 [tese de mestrado]. 
115 RIBEIRO, Nádia Cristina. Temas e acontecimentos do Brasil contemporâneo pela dramaturgia de 
Gianfrancesco Guarnieri. Universidade Federal de Uberlândia, 2012 [tese de doutorado]. 
116 BETTI, Maria Silvia. A Politização do Teatro: do Arena ao CPC. In: FARIA, João Roberto (dir.); 
GUINSBERG e FARIA (projeto e planejamento editorial). História do teatro brasileiro, volume 2: do 
modernismo às tendências contemporâneas. São Paulo: Perspectiva: Edições SESC SP, 2013, p. 175-194. 
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teatrais da época. Ao comparar a peça de estreia de Guarnieri com Chapetuba Futebol 

Clube, de Oduvaldo Vianna Filho, Betti apontará que ambas focam seu conflito na esfera 

da consciência individual, partindo de dilemas éticos que precisam ser enfrentados por 

seus protagonistas. Ocorre, no entanto, que os protagonistas de tais peças não constituem 

propriamente sujeitos da ação, pois se encontram na posição de explorados, de forma que 

o dilema encontra um impasse que, no entanto, a forma realista adotada pelos jovens 

autores não era capaz de revelar, pois este impasse se encontrava para além da esfera da 

consciência individual das personagens. 

 Mais recentemente117, dois artigos buscaram colocar em questão um problema 

com o qual gostaríamos de finalizar este segundo capítulo desta dissertação: Eles Não 

Usam Black-Tie é uma peça atual? No artigo Mais humor, menos política, Reinaldo 

Cardenuto118 partirá de uma remontagem da peça, realizada em 2011 e dirigida por Dan 

Rosseto, mostrando como o eixo político, preponderante no texto, acabou por ser 

diminuído em sua importância, favorecendo nesta remontagem o aspecto humorístico 

ligado à comédia de costumes. Tais reajustes na dramaturgia da peça colocam em questão 

a atualidade do texto, uma vez que foram realizados de maneira consciente pelos 

organizadores desta remontagem, Dan Rosseto e Flávio Guarnieri: 

 

 Na avaliação compartilhada por ambos, exposta em depoimento 

concedido por eles no ano de 2011, a dimensão política presente na peça 

original de Gianfransco Guarnieri, que implicava uma adesão 

ideológica e afetiva ao engajamento comunista do personagem Otávio, 

                                                           
117 Há outros trabalhos que tecem comentários sobre Black-Tie que poderíamos citar a nível de registro: 
o trabalho de Nosella, que parte da análise de Iná Camargo Costa para tecer algumas comparações 
entre a peça e o filme Eles Não Usam Black-Tie, dirigido por Leon Hirszman, e a tese de mestrado de 
Carlos Rogério Gonçalves da Silva, que busca tecer algumas reflexões relacionando a peça com alguns 
debates que ocorriam no PCB da época acerca da liderança de Luís Carlos Prestes (o autor identifica em 
Prestes o “velho” sobre o qual fala Otávio na peça, enquanto todos os demais críticos identificaram o 
“velho” como Stálin, o que é muito mais provável). NOSELLA, Berilo Luigi Deiró. Eles Não Usam Black Tie: 
a forma como conteúdo histórico-ideológico. In: Revista Cerrados, Brasília, v. 19, nº 29, 26 de out. de 
2010. Disponível em:< http://periodicos.unb.br/index.php/cerrados/article/view/8296/62937> Acesso 
em 10 de jun. de 2020; SILVA, Carlos Rogério Gonçalves da. O militante em cena: Gianfrancesco 
Guarnieri e Eles Não Usam Black Tie. Universidade Estadual Paulista: São Paulo, 2015. Disponível em: 
<http://hdl.handle.net/11449/127946>. Acesso em 10 de jun. de 2020.  [Tese de mestrado]. 
118 CARDENUTO, Reinaldo. Mais humor, menos política: Uma certa tendência no drama contemporâneo 
brasileiro. Varia hist.: Belo Horizonte, v. 32, n. 59, p. 293-325, Agosto, 2016. Disponível em: 
<http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0104-
87752016000200293&lng=en&nrm=iso>. Último acesso em 26 Fev.. 2020. 
 

http://periodicos.unb.br/index.php/cerrados/article/view/8296/62937
http://hdl.handle.net/11449/127946
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não faria mais sentido em um Brasil no qual o ideal revolucionário, 

tendo perdido sua condição hegemônica anterior, encontrava-se 

pulverizado ou deslocado para as margens do pensamento artístico-

cultural. 

 

 Assim, compreendendo a contemporaneidade como um momento de 

esvaziamento dos projetos políticos e culturais da esquerda brasileira, Rosseto e Flávio 

Guarnieri veriam, segundo Cardenuto, uma maior “abertura” do campo cultural, livrando 

o artista da necessidade de assumir um compromisso ideológico ou social, de forma que 

ele poderia agora atuar em função de um teatro voltado para o divertimento e para a 

comoção emocional do espectador. Uma remontagem de Black-tie exigia, portanto, uma 

redução da importância do aspecto mais explicitamente político, privilegiando e 

ampliando aqueles elementos que garantiam, no texto original, uma certa dosagem de 

humor. Não nos cabe pensar aqui sobre as possíveis consequências desse reajuste na 

fatura interna do texto (o próprio Cardenuto mostra como isto interfere no conflito entre 

Tião e Otavio, tornando ainda mais injustificada a expulsão de Tião do barraco de sua 

família), mas poderíamos nos questionar se as modificações no mundo do trabalho 

contemporâneo ou o aparente esvaziamento do ideário socialista nas últimas décadas 

teria, de fato, retirado a atualidade do texto de Guarnieri. Essa é a mesma questão que 

preocupa Anna Carolina Botelho Takeda no artigo O Romantismo em Eles Não Usam 

Black-tie: sentimento de uma época ou esperança que persiste?119. Ao comparar a peça 

de 1958 com duas produções cinematográficas mais atuais, o filme Que horas ela volta?, 

de Anna Muylaert e Dois dias, uma noite (Deux jours, une nuit), dirigido pelos irmão Luc 

Dardenne e Jean-Pierre Dardenne, a autora afirma: 

 

Se em 1950 reflorescia o pensamento revolucionário 

responsável por dar sustentação aos movimentos operários e estudantis 

lutarem contra a constituição da vida burguesa, na crença de uma 

sociedade em que prevaleceria o valor de uso, em 2016, a figura 

romântica de Otávio, bem como sua crença na vida não reificada não 

                                                           
119 TAKEDA, Anna Carolina Botelho. O Romantismo em Eles Não Usam Black-Tie: sentimento de uma 
época ou esperança que persiste?. In: RevLet – Revista Virtual de Letras, v. 8, nº 2, agosto–dezembro de 
2016, p. 337-338. Disponível em: <http://www.revlet.com.br/artigos/395.pdf> Acesso em 15 de jun. de 
2020. 

http://www.revlet.com.br/artigos/395.pdf
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encontrariam muitos espaços nas atuais produções culturais. A força do 

capital internacional-corporativo-onipresente parece avassalar a 

possibilidade de resistência dos indivíduos ao mundo capitalista e, de 

certa forma, até mesmo ditar como devem ser controladas as pautas a 

serem discutidas pelos movimentos sociais.   

 

Vimos, neste capítulo, como Black-Tie mantém uma relação profunda com o 

momento histórico na qual foi concebida, pois expressa de maneira implícita as 

contradições presentes na sociedade brasileira e no projeto da esquerda da época. No 

entanto não acreditamos, assim como Takeda, que a peça esteja datada e que não tenha 

mais nada a nos dizer. Mesmo que o movimento histórico das últimas décadas, com a 

queda do muro de Berlim, a implantação do neoliberalismo e a consequente fragmentação 

da classe trabalhadora, que nos países ocidentais vai se tornando cada vez mais localizada 

no setor terciário, tenha levado a um momentâneo esvaziamento dos movimentos 

trabalhistas ou revolucionários do tipo que são retratados na peça, não podemos dizer que 

os ideais de transformação presentes em Otávio, por exemplo, não possam voltar  a 

emergir de novas maneiras em novas formas de organização dos trabalhadores ou mesmo 

da juventude. Em um momento de crise estrutural do capitalismo, como parece ser o que 

vivemos, a radicalização política, tanto para a direita quanto para a esquerda, pode fazer 

ressurgir essas formas de política e organização mais radicais que têm sido deixadas de 

lado nas últimas décadas de democracia liberal, mas que não estão de todo desaparecidas. 

Uma vez que problemas fundamentais da sociedade capitalista estão longe de serem 

superados, é ainda possível que a perspectiva revolucionária volte a assumir uma certa 

importância no debate político do século XXI.  

Porém, mesmo que isto ocorra, não seria o suficiente para garantir que Black-Tie 

seja uma peça atual, uma vez que o novo contexto pode exigir que o teatro engajado 

busque novas formas de expressão mais capazes de falar sobre os problemas da 

contemporaneidade. De toda forma, por suas próprias contradições, como demonstramos 

acima, a peça não deixa de ter um certo aspecto universal, em grande parte relacionado 

ao dilema ético de Tião, que pode garantir sua sobrevivência, despertando o interesse de 

novas gerações. Em pouco mais de 60 anos, a peça de Guarnieri rendeu uma grande 

quantidade de debates, análises e posicionamentos por parte da crítica e dos leitores. 

Acreditamos que isso demonstra o poder de mobilização da obra e aponta para sua 
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capacidade de suscitar não apenas a emoção dos espectadores, mas também a sua reflexão 

acerca da sociedade brasileira e das próprias escolhas que é preciso fazer frente aos 

problemas colocados pela alta desigualdade econômica do país.      

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



84 
 

CAPÍTULO III: ENTRE O MORRO E A CIDADE: UMA POSSÍVEL ANÁLISE 

DE ELES NÃO USAM BLACK-TIE 

 

Temos visto, até agora, a farta produção crítica existente sobre Eles Não Usam 

Black-Tie, tanto no âmbito da imprensa, quanto no âmbito acadêmico. Sem deixar de 

dialogar com os textos e autores que temos apresentado até aqui, gostaríamos, agora, de 

esboçar uma possível análise da peça de Gianfrancesco Guarnieri. A tarefa que nos 

impomos, portanto, não é das mais fáceis em termos de originalidade. Quando tanta coisa 

já foi escrita acerca de uma mesma obra, será raro nos depararmos com um trabalho capaz 

de trazer novas contribuições para a fortuna crítica da mesma. Não temos, portanto, 

grandes pretensões de apresentar novidades acerca do texto, mas apenas de, levando em 

consideração todos os ensaios com os quais temos lidado até aqui, propor uma via 

possível de leitura que poderá sintetizar alguns elementos já presentes naquilo que foi 

escrito de mais relevante sobre a peça. Acreditamos que tal trabalho poderá contribuir 

para a apreciação da mesma pelos leitores interessados ou pelos pesquisadores que 

venham a se debruçar sobre Eles Não Usam Black-Tie, sobre a obra de Gianfrancesco 

Guarnieri ou sobre a trajetória do Teatro de Arena. 

 Nossa análise partirá de alguns conceitos que iremos buscar à obra de Antonio 

Candido. Por mais que esse importante crítico literário brasileiro pouco tenha escrito 

sobre teatro ou dramaturgia120, algumas de suas ideias e métodos de análise poderão nos 

guiar no desenvolvimento deste trabalho. Sabemos, por exemplo, que, ao redigir sua obra 

Formação da Literatura Brasileira, Candido optou por deixar de fora os textos teatrais, 

fato do qual parece ter se arrependido posteriormente, como podemos concluir a partir da 

leitura de seu Prefácio da 1ª edição do livro: 

 

 O preparo deste livro, feito por etapas, de permeio a trabalhos de 

outra especialidade, no decorrer de muitos anos, obedeceu a um plano 

desde logo fixado, por fidelidade ao qual respeitei, na revisão, certas 

orientações que, atualmente, não teria escolhido. Haja vista a exclusão 

                                                           
120 Para mais informações sobre os escritos de Antonio Candido sobre teatro, ler: FARIA, João Roberto. 
Antonio Candido e seus Escritos sobre Teatro Brasileiro. Revista USP, São Paulo, nº 118, p. 69-88, 
jul/ago./set. 2018. Disponível em: <http://jornal.usp.br/especial/revista-usp-118-dossie-5-antonio-
candido-e-seus-escritos-sobre-teatro-brasileiro/ > Acesso em 17 fev. 2019. 

http://jornal.usp.br/especial/revista-usp-118-dossie-5-antonio-candido-e-seus-escritos-sobre-teatro-brasileiro/
http://jornal.usp.br/especial/revista-usp-118-dossie-5-antonio-candido-e-seus-escritos-sobre-teatro-brasileiro/
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do teatro, que me pareceu recomendável para coerência do plano, mas 

importa, em verdade, num empobrecimento, como verifiquei ao cabo 

da tarefa.121     

 

 Tal expressão, apresentando certo pesar por ter deixado de fora as obras teatrais 

da análise levada à cabo em seu trabalho, demonstra como os textos dramáticos não 

estavam fora dos horizontes do crítico. Ensaios como A culpa dos reis: mando e 

transgressão no Ricardo II122, sobre a famosa peça de Shakespeare, ou A Educação Pela 

Noite123, sobre o Macário, de Álvares de Azevedo atestam a competência e o interesse do 

estudioso em analisar também os textos dramáticos.  Mas é em outra de suas obras, 

Literatura e Sociedade124, que Candido apresentará certos conceitos e uma certa 

metodologia de trabalho que poderíamos aplicar nos estudos tanto de poemas, romances, 

como mesmo de peças de teatro. Neste livro, que consta de alguns ensaios de caráter 

predominantemente teórico 

  

está formulado, em planos cada vez mais particularizados, o problema 

fundamental para a análise literária de grande número de obras, 

sobretudo de teatro e ficção: averiguar como a realidade social se 

transforma em componente de uma estrutura literária, a ponto de ela 

poder ser estudada em si mesma; e como só o conhecimento desta 

estrutura permite compreender a função que a obra exerce.125  

 

O autor busca, assim, nos ensaios aos quais se refere na citação acima, superar de 

maneira dialética uma antiga dicotomia, presente na crítica literária, entre os fatores 

externos e os fatores internos de uma obra, ou seja, entre a valorização desmedida do 

conteúdo social do texto literário e, de outro lado, a desconsideração deste conteúdo social 

em detrimento da análise puramente formal. De fato, dentre as correntes críticas que se 

                                                           
121 CANDIDO, Antonio. Formação da Literatura Brasileira: Momentos Decisivos, 1750-1880. Rio de 
Janeiro: Ouro Sobre Azul; São Paulo: FAPESP, 2017, p. 14. 
122 CANDIDO, Antonio. A Culpa dos Reis: Mando e Transgressão no Ricardo II. In: NOVAES, Adaulto (org.). 
Ética. São Paulo: Companhia das Letras, 2007, p. 120-138. 
123 CANDIDO, Antonio. A educação pela noite & outros ensaios. São Paulo: Ática, 2000. 
124 CANDIDO, Antonio. Literatura e Sociedade. São Paulo: T. A. Queiroz; Publifolha, 2000. 
125Ibid., p. 1. 
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fizeram presentes, ao menos no Brasil, entre a segunda metade do século XIX e boa parte 

do século XX, vemos uma oscilação entre estas duas posições que tendem a tratar este 

problema de modo pouco dialético. Se, num primeiro momento, houve certa tendência a 

ver o valor de uma obra como algo relacionado à sua capacidade de exprimir certos 

aspectos da realidade, vimos em seguida o surgimento de uma posição oposta que deixava 

para segundo plano a expressão desses elementos externos na obra, dedicando-se, assim, 

a estudar quase exclusivamente as operações formais existentes na mesma. Essa segunda 

vertente tendia a desconsiderar as diversas formas de condicionamento social que 

pudessem agir sobre o texto.   Candido, no entanto, busca adotar uma visão mais 

complexa que integre estes dois fatores, social e formal, e que seja capaz de analisar o 

fator externo como elemento constituidor da fatura mesma do texto literário. Ou seja, o 

crítico busca estudar como um elemento presente na realidade social torna-se um dado 

interno da estrutura da obra. Questionado, em entrevista dada à crítica argentina Beatriz 

Sarlo, acerca de tal problema metodológico, Candido afirma: “Mi obsesión ha sido 

penetrar este aparente misterio: de qué modo la realidad psicológica y social se transforma 

en algo que la expresa admirablemente pero que es otra cosa: una estructura de 

palabras”126. Essa transformação do conteúdo social - presente na realidade concreta do 

escritor e do leitor - em uma estrutura literária é o que constitui o processo batizado pelo 

crítico de redução estrutural. Este termo indica que parte do trabalho crítico e analítico 

do estudioso diz respeito à busca, na fatura do texto, da maneira como a realidade é 

reduzida a essa estrutura literária que, por sua vez, acaba fundando uma espécie de 

realidade própria, de forma que a obra literária não é um mero reflexo do mundo concreto, 

mas é uma expressão dele:  

 

(...) meu esforço desde o começo foi saber como é que o meio 

social e os traços que caracterizam a sociedade se manifestam na obra 

não como tema, mas como fatura; de que modo aquilo que está na 

sociedade se torna uma coisa totalmente diferente, que é o texto 

literário127.  

                                                           
126 SARLO, Beatriz. Antonio Candido: para um Critica Latinoamericana. In: ANTELO, Raúl (org.). Antonio 
Candido y los estudios latino-americanos. Instituto Internacional de Literatura Ibero-Americana da 
Universidade de Pittsburg, 2002, p. 35-45.  
127 JACKSON, Luiz Carlos. A Tradição Esquecida: Os Parceiros do Rio Bonito e a Sociologia de Antonio 
Candido. Belo Horizonte: UFMG, 2002. 
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Para tanto, será preciso encontrar, na obra com a qual se trabalha, os elementos 

mediadores capazes de organizar em profundidade, tanto os dados sociais e históricos da 

realidade, quanto os dados ficcionais e simbólicos dessa mesma obra. Esses elementos 

mediadores estão presentes no texto na medida em que o autor, imerso em um processo 

mais ou menos consciente de criação artística, busca configurar uma imagem válida e 

eloquente da realidade, que se encarna em soluções formalmente eficazes. Apresentados 

teoricamente em Literatura e Sociedade, tais conceitos constituirão os pressupostos 

metodológicos para alguns dos mais interessantes ensaios de Antonio Candido, tais como 

Estrutura Literária e Função Histórica128, acerca da epopeia Caramuru, de Frei José de 

Santa Rita Durão, e o famoso ensaio Dialética da Malandragem129. Comentando esse 

último, Roberto Schwarz expressa da seguinte maneira os conceitos acima apresentados: 

 

 Formalização estética de circunstâncias sociais; redução 

estrutural do dado externo; função da realidade histórica na 

constituição da estrutura de uma obra: de diferentes ângulos, são 

formulações do que interessa a Antonio Candido nesse ensaio. 

Designam o momento em que uma forma real, isto é, posta pela vida 

prática, é transformada em forma literária, isto é, em princípio de 

construção de um mundo imaginário.130 

 

 Uma maneira de tentar atingir essa organização profunda do texto é buscando, 

através de uma leitura minuciosa, as tensões em torno das quais se movem as personagens 

e o enredo da obra. No caso da peça de Gianfrancesco Guarnieri, o próprio título já 

pressupõe uma relação de oposição e de possível tensão entre aqueles que usam black-tie 

x aqueles que não usam black-tie. Ora, o termo black-tie refere-se à uma designação 

metonímica do traje de gala, que gera uma imediata identificação de classe com uma 

determinada elite social e econômica. O título poderia, portanto, à época, já sugerir uma 

                                                           
128 CANDIDO, Antonio. Estrutura Literária e Função Histórica. In: CANDIDO, Antonio. Literatura e 
Sociedade. São Paulo: T. A. Queiroz; Publifolha, 2000, p. 153-172.  
129 CANDIDO, Antonio. Dialética da Malandragem. In: CANDIDO, Antonio. O Discurso e a Cidade. São 
Paulo: Duas Cidades, 1993. 
130 SCHWARZ, Roberto. Pressupostos, Salvo Engano, de “Dialética da Malandragem”. In: SCHWARZ, 
Roberto. Que Horas São?. São Paulo: Companhia das Letras, 1987, p. 129-155. 
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relação que a peça estabelecia com aquilo que vinha sendo representado nos palcos 

brasileiros até aquele momento. Se as peças de dramaturgos brasileiros de então focavam, 

no mais das vezes, naqueles que usam black-tie, essa peça pretendia seguir por um 

caminho diferente. Observemos, no entanto, com mais vagar, a maneira como é 

construída tal oposição para que possamos julgar se através dela se organiza a estrutura 

profunda do texto. O primeiro ato se inicia com a apresentação do barraco de Romana, 

que servirá de cenário durante a peça. Não bastasse a própria referência à moradia como 

barraco, a descrição do cenário ressalta sobremaneira a classe social daqueles que o 

habitam, há uma mesa, caixotes que servem de bancos, apenas uma cadeira e dois 

colchões onde dormem Tião e seu irmão Chiquinho. A linguagem utilizada pela escrita 

de Guarnieri também denota a fala própria dos habitantes do morro, buscando mimetizar 

a fala coloquial de uma população menos escolarizada. A cena se inicia com a entrada de 

Tião e Maria, que irá revelar para Tião que está grávida. Fora de cena, ouve-se Juvêncio, 

sambista do morro, cantando, em meio à chuva, uma canção de sua autoria. 

 Sabemos que esse primeiro quadro da peça não constava nas primeiras versões 

escritas por Guarnieri, tendo sido adicionado posteriormente, provavelmente quando a 

peça já passava a ser discutida junto ao diretor José Renato e os demais membros do 

Teatro de Arena131. Sua função parece ser a de apresentar as principais personagens e 

criar uma expectativa do espectador em relação ao conflito que se desenrolará no palco. 

Isso ocorre, por exemplo, quando já se toca, logo no primeiro diálogo em que Otávio 

aparece, na questão da greve e no momento, já mencionado, em que Maria revela sua 

gravidez para Tião. O passado de Tião na casa de seus padrinhos, dado importante de sua 

história e, aparentemente, formador de sua personalidade, também já é referido no 

entrecho. O diálogo entre o jovem casal, logo ao início da peça, já trará, portanto, 

importantes informações sobre o protagonista. Interessante é notarmos a fala de Maria 

sobre o comportamento de Tião durante o período que este viveu no Flamengo, fazendo 

referência à maneira como ele havia sido tratado pelos seus padrinhos da cidade. 

                                                           
131 No acervo de Gianfrancesco Guarnieri, presente no Centro de Documentação Teatral (C.D.T.), da 
Escola de Comunicação e Artes (E.C.A.), da Universidade de São Paulo (U.S.P.), é possível encontrar 
versões anteriores da peça de Guarnieri, que mostram que este quadro não constava nas primeiras 
versões da peça. A peça se iniciava, originalmente, pela cena da festa de noivado de Tião. 
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Comentando um caso amoroso que Tião tivera, durante esse período de sua vida, com 

“uma filhinha do papai”132, vizinha de seus padrinhos, Maria afirma: 

 

MARIA – (...) Tu era um grande mentiroso. Dizia pra menininha que 

era estudante, contava uma porção de vantagem, até que um dia ela ia 

te pegando servindo de babá. Aí, quando tu viu ela, quis escondê o 

carrinho da criança atrás do murinho da praia. O garoto caiu, machucou 

a cabeça e tu levou uma bruta surra de teus padrinhos, e a menina não 

quis mais nada com você!133  

 

 Ficamos sabendo, assim, que o protagonista era submetido a uma relação de 

exploração, como ficará mais evidente em fala proferida por Romana nos quadros 

seguintes da peça, quando esta afirma que Tião era usado como pajem de um bebê da 

família com que morava. Iná Camargo Costa identifica essa relação de Tião com seus 

padrinhos como uma prática de escravidão atenuada, não pouco comum no Brasil da 

época, que se dava através da adoção informal de crianças provindas de famílias 

extremamente pobres134. Será interessante notarmos que a mentira de Tião contada para 

sua ex-namorada, se fazendo passar por um estudante da cidade, constitui uma primeira 

tentativa de Tião de vivenciar uma espécie de ascensão social, buscando assumir, ainda 

que de modo ilusório, a identidade de alguém pertencente àquele espaço próprio de uma 

classe social mais alta. A personagem voltará a recorrer ao mesmo expediente, ou seja, 

buscará novamente vivenciar, de maneira enganosa, uma experiência de ascensão social, 

na ocasião em que inventa ter sido chamado para ir ao escritório de um certo “cineasta” 

de nome estrangeiro. Essas pequenas mentiras de Tião, mais do que apontarem para uma 

fraqueza de caráter do protagonista, apresentam as ambições da jovem personagem. 

Cremos nós, no entanto, que elas podem estar também relacionadas a algumas questões 

que dizem respeito à estrutura mesma da peça, como procuraremos demonstrar adiante. 

No desenrolar do diálogo, a relação de oposição entre aqueles que não usam black-tie x 

                                                           
132 GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles Não Usam Black-Tie. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 2010, p. 
20. 
133 Ibid., p. 20. 
134 “[os padrinhos de Tião] são representantes de uma camada da sociedade brasileira que, adotando 

informalmente os chamados “filhos de criação”, na realidade exploram uma forma atenuada de escravidão 

ainda hoje em prática”. COSTA, Iná Camargo. Rumo a um Teatro Não-Dramático. In: COSTA, Iná Camargo. 

A Hora do Teatro Épico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996, p. 19-55. 
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aqueles que usam black-tie, pressuposta no título da peça, será mais desenvolvida na letra 

do samba que Juvêncio toca e Tião cantarola num determinado momento da conversa: 

 

Nosso amor é mais gostoso, 

Nossa saudade dura mais 

Nosso abraço mais apertado 

Nós não usa as “bleque-tais”. 

 

Minhas juras são mais juras 

Meus carinhos mais carinhoso 

Tuas mãos são mãos mais puras, 

Teu jeito é mais jeitoso... 

Nós se gosta muito mais, 

Nós não usa as “bleque-tais”...135  

 

 Aqui, a relação de oposição, referida acima, ganha contornos mais definidos. Em 

um primeiro momento, já podemos notar a grafia do termo inglês black-tie, corretamente 

grafado no título da peça, e o tom de deboche com que é grafado o mesmo na letra da 

canção. A escrita da expressão como bleque-tais, pela proximidade sonora entre o 

vocábulo tie, do inglês, com o pronome demonstrativo tais, do português, reforça o 

distanciamento entre o eu-lírico da letra da canção para com essa elite identificada pelo 

traje de gala. Com o título da peça e a letra do samba de Juvêncio, vemos como o elemento 

social do antagonismo de classes já está marcadamente presente no drama antes mesmo 

que a greve passe a fazer parte da peça. Este antagonismo de classe, queremos crer, se 

desdobra numa oposição geográfica entre o espaço do morro e o espaço da cidade. Não à 

toa, a letra da canção é apresentada momentos após Tião revelar que não se ajeita muito 

no morro e que, portanto, tem pretensões de deixar este espaço após o casamento, 

retornando ao lugar que habitara e cujas vantagens pôde ver e vivenciar, ainda que de 

maneira bastante parcial e ilusória. De fato, esse “nós”, presente na letra do samba de 

Juvêncio, refere-se aos moradores da favela, cujos valores e modo de viver encontram-se 

                                                           
135 GUARNIERI, op. cit., p. 24.  
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em oposição com os dos moradores da cidade, estes já apresentados na figura dos 

padrinhos de Tião. O espaço da cidade se caracteriza, na peça, como espaço não dramático 

- uma vez que não aparece nos palcos em nenhum momento, sendo apenas remetido pelas 

personagens - marcado pela exploração e pela falta de intensidade dos afetos. Assim, de 

acordo com a letra do samba de Juvêncio, o amor, a saudade, os abraços, as juras, etc. 

só seriam plenamente vivenciados no espaço do morro pelos seus moradores. 

 Se retornarmos ao conceito de elementos mediadores, veremos que em meio ao 

intenso processo de urbanização das capitais do sudeste brasileiro nos anos 1950, que 

relegava à vida nas periferias as populações mais marginalizadas, o autor associa a cidade 

e seu centro aos valores e ideologias da classe dominante, a burguesia, com seu 

individualismo e sua sede pelos ganhos materiais, ao passo que o morro acaba por se 

associar aos valores opostos, à solidariedade e à vida comunitária. Dessa forma, a 

oposição entre a favela e a cidade se coloca como elemento mediador que, existente na 

realidade social, aparece na obra como princípio estruturador da peça, pois, como 

veremos, é a partir dessa oposição que os personagens deverão assumir uma posição, 

desencadeando todo o conflito da obra. O fato de que o ambiente citadino permaneça fora 

de palco, também é um elemento que faz com que o público crie uma visão mais 

distanciada de seus habitantes, assim como a representação dramática dos moradores do 

morro busca criar uma proximidade maior entre o público e a população marginalizada. 

Temos, portanto, de um lado, o morro, como espaço dramático da representação, da 

proximidade, do afeto e dos valores relacionados à vida comunitária e à solidariedade 

entre os trabalhadores; de outro, a cidade, como espaço não-dramático, do 

distanciamento, da frieza e do cultivo dos valores relacionados ao individualismo e à 

legitimação da exploração burguesa. Conforme os demais personagens – Otávio, 

Romana, Chiquinho, Terezinha – vão povoando a cena, vemos como os valores do samba 

de Juvêncio estão, de fato, presentes em suas atitudes, isto se tornará mais claro no 

segundo quadro deste primeiro ato, com a festa de noivado de Tião. 

 Nesse segundo quadro, o autor fortalece a coesão vivenciada pela vida em 

comunidade dos moradores da favela.  A apresentação de Bráulio, por exemplo, feita 

através de uma conversa entre Otávio e Romana durante os preparativos para a festa de 

noivado de Tião e Maria, é, nesse sentido, exemplar como expressão desse modo de ser 

solidário que o autor exibe nas suas personagens-operários: “É capaz até de vender as 
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calças pra prestá um favor”136. A canção de Zé Kéti, “A voz do morro”, que toca na vitrola 

quando Otávio consegue consertá-la, reforça também esses mesmos princípios, 

relacionando-os, talvez, a um certo traço de brasilidade, ao qual se associa o samba, 

localizando na esfera do morro o reduto de um verdadeiro espírito da nacionalidade 

brasileira: “Eu sou o samba/ Sou natural daqui do Rio de Janeiro/ Sou eu quem levo a 

alegria/ para milhões/ de corações brasileiros/ Mais um samba/ Queremos samba/ Quem 

está pedindo é a voz do povo do país”137. Precisamos relembrar aqui alguns dos 

apontamentos feitos na introdução deste trabalho acerca dos elementos de caráter um 

tanto nacionalistas que habitavam tanto o imaginário político do campo da esquerda, 

quanto as obras de arte produzidas na segunda metade da década de 1950. Essa mesma 

música de Zé Kéti, por exemplo, já havia sido utilizada, alguns anos antes, na trilha sonora 

de um influente filme nacional do período, Rio, 40 graus, dirigido por Nelson Pereira dos 

Santos e lançado em 1955. É de se imaginar que o filme, que consta de caracteres do 

cinema neorrealista italiano que tanto influenciou Guarnieri, também o tenha inspirado 

para que o dramaturgo buscasse expressar a vida de operários e moradores da favela em 

sua peça. Tal filme pode ter sido determinante para que Guarnieri escolhesse colocar essa 

música no segundo quadro de Eles Não Usam Black-Tie. 

 Conforme o andamento da peça, vamos conhecendo também, ainda nesse segundo 

quadro, as posições assumidas pelos personagens, tanto no campo político - conforme 

tecem comentários acerca da possibilidade da greve -, mas também a posição que ocupam 

dentro da oposição morro x cidade. Nesse sentido, apenas o posicionamento de Tião 

parece, nesse momento, romper a coesão das demais personagens. Romana aparece já 

com certa força de caráter e uma visão da vida que pendula entre uma dureza e um certo 

realismo, expressos na pequena passagem em que comenta com Otávio a perda da filha 

Jandira. O ponto de vista político de Otávio se delineia com clareza, a ponto de, como 

vimos nos capítulos anteriores, críticos como Iná Camargo Costa138 e Décio de Almeida 

Prado139 conseguirem localizá-lo nos debates internos que ocorriam no PCB da época. De 

fato, falas como a que segue, proferida em resposta à uma pergunta de Tião acerca do que 

                                                           
136 Ibid.., p. 30. 
137 Zé Keti. A Voz do Morro. Latin Grooves – Samba. BMG BRASIL LTDA. , 1971. 
138 COSTA, op. cit.   
139 PRADO, Décio de Almeida. Guarnieri Revisitado. In: GUARNIERI, Gianfrancesco. O Melhor Teatro 
Gianfrancesco Guarnieri. Global Editora, 1987.   
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estava sendo discutido no jornal operário que Otávio lia, permitem que o possamos 

caracterizar como um militante stalinista da velha guarda do partido: 

 

TIÃO – [...] O que é que diz aí a vanguarda esclarecida? 

OTÁVIO – Que tá tudo podre e que é preciso dá um jeito, isso, é que 

devia dizê; Mas esses vagabundos de intelectuais ficam discutindo se o 

velho era um filho da mãe, ou não, se os bigodes atrapalharam ou 

deixaram de atrapalhar! E aqui continua tudo subindo, ninguém mais 

pode vivê, e eles discutindo se o velho era personalista ou não! Que vão 

tomá banho!140  

 

 Faz-se, portanto, importante que tenhamos algumas informações acerca dos 

debates que ocorriam dentro PCB, principal agremiação de esquerda da época, ao qual o 

próprio autor se via vinculado. Ora, se fizermos uma breve revisão histórica, veremos que 

a entrada do ideário comunista em terras tupiniquins só pôde se dar tardiamente, após a 

vitória da Revolução Bolchevique, em 1917. Para João Quartim de Moraes141, a 

consciência política dos marxistas brasileiros se dará, em um primeiro momento, através 

da compreensível, porque pioneira, assimilação acrítica da teoria, bem como da 

cristalização dogmática da concepção bolchevista do marxismo. Para Moraes, tal 

paradigma de pensamento, de caráter dogmático e sectário, seria vigente entre os 

marxistas brasileiros até a década de 1950 e encontraria sua expressão mais evidente em 

certas obras literárias de Jorge Amado, principalmente no livro Vida de Luís Carlos 

Prestes e a trilogia Os Subterrâneos da Liberdade. Na década de 1950, no entanto, o PCB 

passará por intensas reformulações em seu posicionamento político. Essas terão, como 

causas principais, o suicídio de Getúlio Vargas, em 1954, e a apresentação do relatório 

sobre os crimes de Stálin, realizada por Nikita Kruchov, no XX Congresso do Partido 

Comunista da União Soviética (PCUS), em 1956. Segundo Raimundo Santos142, a 

                                                           
140 GUARNIERI, op. cit., p. 39. 
141 MORAES, João Quartim de. A Evolução da Consciência Política dos Marxistas Brasileiros. In: MORAES, 
João Quartim de (org.). História do Marxismo no Brasil. Campinas: Editora Unicamp, 2007, vol. II, p. 43-
102. 
142 SANTOS, Raimundo. Crise e Pensamento Moderno no PCB dos Anos 50. In: MORAES, João Quartim de; 
REIS, Daniel Aarão (org.). História do Marxismo no Brasil. Campinas: Editora Unicamp, 2007, vol. I, p. 
199-228.   
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resenha dos debates sobre o XX Congresso ocorridos na imprensa comunista brasileira 

entre os anos de 1956-1957 revela um “custoso esforço de superação do dogmatismo – 

levando o PCB a distanciar-se dos populismos russo e chinês – em direção a um 

pensamento muitíssimo mais moderno que a cultura política prevalecente na esquerda da 

época”. Assim, o Partido abandonará, aos poucos, a antiga linha de enfrentamento 

revolucionário, em prol da adoção de um programa de reformas de caráter nacional e 

democrático, envolvendo importantes mudanças em sua análise da conjuntura política 

brasileira. Já no pleno do Comitê Central do Partido, em agosto de 1957, para além do 

afastamento, que vinha ocorrendo, de antigos dirigentes, acusados de dogmatismo e 

considerados culpados pela inércia partidária, se buscará construir um clima mais 

favorável à divergência, à livre circulação de ideias e à maior autonomia das bases 

partidárias. Mais do que tudo, o pleno de agosto de 1957 revela o quão desatualizada 

estava a dirigência que se encontrava à frente do partido até então e o quanto sua 

reprodução na estrutura de poder do partido havia se tornado impossível. 

 Ora, nesse contexto, as bases ideológicas do stalinismo, reinante até então nas 

fileiras da esquerda brasileira, se verão atacadas por uma intelectualidade que parecia 

ganhar cada vez mais relevo no campo progressista. Não é outro o fato ao qual o autor 

parece se referir na fala de Otávio acima transcrita. Considerando os depoimentos dados 

pelo próprio dramaturgo143, veremos que o processo de escrita da peça já se inicia no ano 

de 1956, quando esses debates começam a ganhar voz. Seria, portanto, de se esperar que 

Guarnieri não estivesse alheio a eles e que pudesse ter, inclusive, um posicionamento 

frente aos dilemas que se colocavam. De toda forma, o autor não deixa de trazer ao palco 

uma personagem que assume um posicionamento claro acerca dos caminhos que 

deveriam ser trilhados pela esquerda brasileira. Por outro lado, o posicionamento de Tião 

também ganha contornos mais claros nesse segundo quadro da peça. A princípio, uma 

maior caracterização da personagem se dará num diálogo entre Otávio e Romana, ainda 

enquanto ambos fazem os preparativos da festa de noivado: 

 

OTÁVIO – Eu às vezes fico pensando na situação do Tião. Ele não se 

sente bem com a gente não!... 

                                                           
143 “Eu morava com meus pais na Rua Áurea, na Vila Mariana, quando escrevi Eles Não Usam Black-Tie, 
em 1956”.  Roveri, Sérgio. Gianfrancesco Guarnieri:um grito solto no ar. São Paulo: Imprensa Oficial do 
Estado de São Paulo : Cultura - Fundação Padre Anchieta, 2004, p. 75. 
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ROMANA – Por quê? 

OTÁVIO – Ele viveu bem com os padrinho... A mudança foi dura pra 

ele... 

ROMANA – Tião não ia fica servindo de pajem toda vida, ia? 

OTÁVIO – Mas a mudança foi dura... Tião ainda hoje é o tipo do rapaz 

da cidade, feito pra morá em apartamento... 

ROMANA – É melhó do que morá em barraco... 

OTÁVIO – Claro! Mas geralmente o sujeito melhora de casa e muda as 

ideia. O problema de Tião é esse – mora em casa errada! Dando um 

duro danado a gente se convenceu que melhorá só com muita luta... 

Tião, não. Ele não quer melhorá, ele quer voltar a ser...144     

 

 As falas acima já apontam para um dos problemas centrais da peça. Se pensarmos 

que toda a obra se estrutura a partir da oposição morro x cidade, veremos que Tião é o 

único personagem a cruzar ambos os espaços. De sua experiência no Flamengo, resta-lhe 

a introjeção dos valores individualistas burgueses e o anseio pela ascensão social; de sua 

vivência no morro, preserva-se o amor sincero por Maria e a honra que manifestará ao 

furar abertamente a greve e aceitar as consequências de sua ação. É a esse impasse vivido 

pela personagem que Otávio parece se referir, pois, dividido entre os valores 

inconciliáveis desses dois espaços distintos, o protagonista parece um sujeito inadaptado 

em meio à comunidade do morro. De fato, veremos como Tião constitui uma personagem 

mais complexa, diferindo, desta forma, de todas as demais personagens com que divide a 

cena. Isso porque, ao ter ido habitar a cidade, o protagonista foi colocado na posição de 

pajem e parece não perceber que jamais teria sido aceito naquele espaço, a não ser em tal 

posição. Ou seja, Tião habitou a cidade sem que tenha, de fato, sido aceito, a não ser na 

condição de explorado. Viveu na cidade, sem que tenha feito parte dela. Porém, ao 

retornar para o morro, já não consegue, nele, se reconhecer, desejando retornar ao espaço 

que habitara. O drama de Tião, para além da pressão que experimenta por conta do 

casamento e da gravidez de Maria, vincula-se ao fato de que, entre os dois polos que 

                                                           
144 GUARNIERI, op. cit., p. 34. 
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formam a estrutura da peça, ele não se vê capaz de aceitar o espaço que lhe cabe e deseja 

mudar-se para o espaço que não o aceita.   

 Quando Otávio afirma que assim que o sujeito “melhora de casa”, logo “muda as 

ideia”, podemos ver o abismo existente no universo dos valores entre os dois polos da 

oposição à qual nos referimos. O caso do “marido da Estefânia”, narrado por Romana um 

pouco adiante na conversa, ao mesmo tempo que parece contestar a ideia de que 

“melhorá” só seria possível “com muita luta”, acaba por também reforçar de modo 

implícito esta oposição que já estava presente na fala de Otávio: 

 

“ROMANA – Estefânia é que não precisou de muita luta pra melhorá 

de vida! Marido dela era porteiro de um clube grã-fino. Muito puxa-

saco, esperto que nem ele só, arrumou dinheiro emprestado e alugou 

um apartamento. Fizeram rendez-vous, tá bem?! Agora já compraram 

apartamento; o marido deixou a portaria e trabalha no escritório do 

clube. E é respeitado. Tudo quanto é sócio é freguês do rendez-vous. 

Tem todos eles na mão... Tão felizes, contentes... e sem muita luta, seu 

Otávio!...”145 

  

Esta pequena narrativa nos parece interessante, pois apresenta o único caso 

presente em toda a peça de um personagem que consegue ascender de classe e sair do 

morro para ir habitar o espaço da cidade, lá permanecendo. Porém, é preciso salientar que 

tal ascensão, dentro dessa estrutura da obra, só é possível mediante a esperteza e 

sobretudo o puxa-saquismo dos patrões grã-finos.  

 A segunda aparição de Tião no palco, que se dá ainda nos preparativos de sua festa 

de noivado, contribui para a caracterização da personagem e a apresentação de seus 

dilemas. Já mencionamos que a personagem incorreria novamente no expediente de uma 

mentira que lhe possibilitasse a experiência ilusória da almejada ascensão social. Trata-

se da “chance” que Tião afirma ter tido na indústria cinematográfica. O fato de que o 

protagonista recorra duas vezes à mentira parece apontar para o fato de que sua tão 

almejada ascensão social e consequente saída do morro só pode ser vivenciada em seu 

                                                           
145 Ibid., p. 35. 
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imaginário, uma vez que, para além da rígida estrutura social brasileira que 

impossibilitaria essa mobilidade, tal ascensão também não seria possível a não ser 

mediante a abdicação dos valores relacionados à vida do morro, aos quais o protagonista 

se encontra preso. O dramaturgo, assim, já aponta para a impossibilidade dos planos de 

Tião e prenuncia o caminho que será tomado pela personagem. Entre os dois espaços 

possíveis apresentados pela estrutura da peça, o lugar de Tião é este não lugar, uma utopia 

individual que se expressa em seu imaginário através das mentiras ou do devaneio, como 

o que encontramos no diálogo da personagem com Romana no início do segundo ato: 

 

TIÃO – Tô pensando... 

ROMANA – Na morte da bezerra? 

TIÃO – Em como seria bom viajá. Pegava um avião e zuuuuuum! Ia 

embora. Tomava café aqui, almoçava na Bahia... Jantava no México... 

Dormia no Japão... Eu e a Maria... Já imaginou se Maria fosse japonesa 

que gozado?146    

 

 Talvez seja interessante pensarmos também sobre a presença do cinema na peça. 

Seja na citação que Tião faz à Brigitte Bardot na primeira cena, seja nesta segunda mentira 

de Tião ou quando, já no terceiro ato, Chiquinho cita um filme de Oscarito que ele teria 

assistido junto a Terezinha, a presença do cinema nos faz pensar no quanto esta forma 

artística estava presente, enquanto produto, para o consumo dos membros mais jovens da 

classe trabalhadora brasileira da época. Salvo a referência ao filme de Oscarito, as demais 

referências cinematográficas parecem relacionar o cinema à um produto cultural 

estrangeiro que poderia – lembremos do nacionalismo presente nas fileiras da esquerda 

da época – agir sobre a formação ideológica desse extrato mais jovem da classe 

trabalhadora, representado sobretudo nas personagens Tião e Jesuíno. Este último, 

inclusive, conta uma história mentirosa, muito parecida com a de Tião, apresentando o 

mesmo cartão do mesmo cineasta italiano, para afirmar que também teve a sua chance 

no cinema. Assim, poderíamos pensar que essas mentiras, aliadas ao fato de que o cartão 

do cineasta Antônio Di Rocca fora encontrado por ambos na entrada do morro, despejado 

                                                           
146 Ibid., p. 54.  
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como lixo, representariam a maneira como estes produtos estrangeiros da indústria 

cultural alcançavam esta população de trabalhadores: como a venda de um sonho 

mentiroso e irrealizável e como o amontoado de um lixo jogado na entrada da favela. 

Adiantando-nos no texto, para além do cinema, uma outra aparição da indústria cultural, 

se dará ao fim da peça quando, significativamente, o samba de Juvêncio é roubado por 

outro artista para tocar na rádio. Assim, esta indústria, elemento do espaço da cidade, 

aparece como uma espécie de ameaça externa que, ao mesmo tempo que forma 

ideologicamente jovens trabalhadores como Tião e Jesuíno, se apropria, sem qualquer 

ética, das belezas originárias e legítimas do morro para fins comerciais. 

De fato, os habitantes do morro de Guarnieri parecem não estar inclusos na lógica 

capitalista moderna. Se retomarmos a ideia apresentada por Iná Camargo Costa147, de que 

a forma dramática dificultaria a representação das contradições da sociedade capitalista e 

suas lutas de classe, poderíamos pensar que, frente a essas dificuldades formais, o 

dramaturgo viu-se obrigado a incorrer num certo reducionismo, retratando o espaço do 

morro como um espaço quase “bucólico”, tradicional, de vida em comunidade. Um 

espaço onde, internamente, as pessoas basicamente poderiam viver indiferentes às 

contradições sociais. Assim, se o capitalismo se impõe, é como ameaça externa, aquilo 

que está do lado de fora e nem no palco se torna presente. Tudo ocorre, na verdade, como 

se os operários já estivessem prontos para viver uma espécie de sociedade comunista, 

caso não fossem forçados a se submeter à condição de explorados. Assim, essa ameaça 

que paira sobre os trabalhadores coloca em risco seu modo de viver próprio, solidário e 

poético. Podemos, no entanto, também relacioná-la a essa ameaça de entrada do capital 

estrangeiro e seus produtos culturais no país, colocando em risco de vida as tradições 

culturais e o modo de sociabilidade solidário existente entre as classes populares 

brasileiras (pelo menos dentro das ideias e idealizações aparentemente compartilhadas 

por setores da esquerda da época).  

Se isto que estamos a dizer estiver correto, poderíamos ver, neste segundo quadro 

da peça, como a oposição morro x cidade, princípio estruturador da obra, se desdobra em 

outro conjunto de oposições ideologicamente relacionadas à primeira. Ao ambiente do 

morro corresponde os traços de nacionalidade e brasilidade, relacionados ao samba, aos 

valores solidários e alegres (tão presentes na imagem, compartilhada pelo senso comum, 

                                                           
147 COSTA, op. cit. 
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que o brasileiro construiu de si mesmo) apresentados pela maior parte das personagens 

da peça e o falar próprio do povo. À cidade corresponde, como vimos, ao lugar da frieza 

oposta à cordialidade, lugar da plena vigência dos valores do capitalismo que ameaçam 

destruir esse romântico reduto das tradições brasileiras mais legítimas, que é, na peça, a 

favela. De fato, se pensarmos no morro como o espaço da tradição e da comunidade, não 

será difícil perceber o deslocamento da velha oposição romântica entre campo e cidade 

para a oposição que vemos presente em Eles Não Usam Black-Tie. Nem parece ser outro 

o choque de gerações entre Otávio e Tião, senão o choque entre uma tradição legítima e 

uma certa inovação que, ao trazer os valores individualistas, deturpa os princípios 

vigentes naquele ambiente. Otávio não apenas defende os valores solidários presentes na 

favela, mas é também representante de toda uma tradição de lutas trabalhistas que se 

explicitam na sua posição política. Tião, por outro lado, com suas ideias individualistas, 

vai na contramão desta tradição e de seus elementos de brasilidade. Assim como ocorria 

na realidade política do Brasil da época, vemos, na peça, como um certo projeto da 

esquerda, representado, em partes, por Otávio, e os traços de nacionalidade, presentes nos 

habitantes do morro, constituem um único emaranhado ideológico. Na estrutura da peça, 

o posicionamento em defesa da classe trabalhadora e em defesa das tradições culturais 

brasileiras se confundem e o operário engajado em suas lutas se torna a figura central que 

representa, de maneira genérica e romântica, o povo brasileiro. Nem será impossível 

notarmos, na letra da canção de Juvêncio, ecos do famoso trecho da Canção do Exílio, de 

Gonçalves Dias. O tom de exaltação de uma certa sentimentalidade característica da 

nação, com o uso de uma construção sintática semelhante nos versos, nos sugere esta 

aproximação: 

 

Nosso céu tem mais estrelas, 

Nossas várzeas têm mais flores, 

Nossos bosques têm mais vida, 

Nossa vida mais amores. 

   (Canção do Exílio) 

 

Nosso amor é mais gostoso, 
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Nossa saudade dura mais 

Nosso abraço mais apertado 

................................................. 

Minhas juras são mais juras 

Meus carinhos mais carinhoso 

Tuas mãos são mãos mais puras, 

............................................................ 

 

Dessa forma, todo esse amálgama ideológico, ao qual nos referimos acima, que 

abrange as lutas trabalhistas e a defesa dos caracteres nacionais, se faz presente no texto 

de Guarnieri através das personagens moradoras do morro, brasileiros simples e 

solidários. Apenas esta parcela da população seria detentora daquele “treco” ao qual 

Otávio, por falta de meios melhores para expressar esse conjunto de valores, se refere em 

conversa com Tião ainda ao longo deste segundo quadro da peça:  “aquele treco que só a 

gente tem aqui dentro”148.  

Vimos como na estrutura da peça, Tião constitui uma personagem ambígua, uma 

vez que se encontra dividida entre os dois espaços que organizam o universo dos valores 

presentes no texto. Otávio já afirma, no primeiro ato, o quanto ele não acreditava que Tião 

tivesse aquele “treco”, ao qual nos referimos. É essa posição cindida de Tião que originará 

o conflito entre o protagonista e seu pai. Tal conflito, que se vai construindo desde o 

primeiro ato, se torna mais nítido na narrativa que Romana faz, no início do segundo ato, 

da discussão que Tião e Otávio teriam tido na festa de noivado, no dia anterior. Iná 

Camargo Costa já apontou o acerto do dramaturgo ao não colocar em cena essa discussão 

cheia de carga dramática logo ao início da peça, recorrendo, portanto, a um expediente de 

caráter épico ao colocá-la mediante uma narrativa contada por um terceiro149. A função 

da fala de Romana, no entanto, é reforçar o conflito e os antagonismos entre os espaços 

cidade x morro, bem como entre Tião e Otávio. Tião, não se lembrando, por conta da 

embriaguez, do embate que teve com seu pai, pergunta: 

                                                           
148 GUARNIERI, op. cit., p. 41. 
149 “Se apresentada no primeiro ato, no presente dramático de sua ocorrência, a discussão entre os dois 
bêbados teria que mobilizar uma fortíssima carga emocional [...]. Como deslocou para o segundo ato o 
confronto em forma de relato, Guarnieri pôs em ação uma das modalidades do efeito de distanciamento 
reclamado com tanta insistência por Brecht”. COSTA, op. cit., p. 28.   
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TIÃO – O que foi que eu disse? 

ROMANA – Um monte de ingratidão... Que o culpado da tua vida era 

teu pai... Que a gente devia tê te deixado com seus padrinhos... Que se 

tu tivesse na cidade, Maria não ia precisa tá trabalhando e um monte de 

besteira...150  

 

 Este pequeno trecho já demonstra como, sem que haja grandes desenvolvimentos 

em relação ao enredo da peça, boa parte desse segundo ato terá por função reforçar os 

conflitos e contradições presentes no texto. É assim, por exemplo, que Maria apresentará 

a desconfiança em relação ao comportamento que Tião pretende adotar no dia da greve. 

Maria revela sua desconfiança para Romana no primeiro quadro deste segundo ato e, 

depois, para o próprio noivo no curto segundo quadro deste mesmo ato. Aqui, o 

dramaturgo apresenta a maneira como o posicionamento de Maria se encontra em 

oposição às ideias apresentadas pelo seu noivo, buscando preparar o espectador para a 

separação final do casal, que tanto parece ter chocado a plateia da época151. As respostas 

de Tião para as preocupações apresentadas por Maria são de teor grosseiro e, hoje, 

consideraríamos mesmo, machista, ao afirmar que o problema em torno de sua adesão à 

greve “não é assunto em que mulhé se mete”152. Esta negligência de Tião em ouvir as 

opiniões e os sentimentos de Maria constitue um erro que se revelará trágico ao final da 

peça. Em termos estruturalistas153, poderíamos dizer que se Maria e o filho de Tião são 

os destinatários pelos quais o protagonista afirma tomar a decisão que toma (furar a 

greve), veremos como este destinatário estaria, na verdade, no polo opositor ao do 

protagonista, ou seja, no polo daqueles que, moradores do morro, são contrários à atitude 

tomada por Tião. Embora o protagonista não deseje notar, as relações afetivas de Maria 

em relação ao espaço do morro e de seus habitantes também são evidentes para o leitor e 

o espectador da peça: 

 

                                                           
150GUARNIERI, op. cit., p. 55. 
151 Relembremos os comentários de Décio de Almeida Prado, citados na nota número 100 deste 
trabalho. 
152GUARNIERI, op. cit., p. 72. 
153 Ver: UBERSFELD, Anne. Lire le Théatre. Paris: Éditions Sociales, 1978. 



102 
 

MARIA – Pera um pouco... Olha a cidade lá embaixo! 

TIÃO – Tu não gostaria de ir pra lá? 

MARIA – Hum, hum... não. É fria... Eu gosto do morro. 

TIÃO – Muito? 

MARIA – Eu gosto do pessoal. [...]154 

  

 Talvez esta falta de um maior desenvolvimento no enredo da peça, junto às cenas 

prosaicas de Chiquinho e Terezinha, que fazem lembrar as velhas comédias de costumes, 

tão conhecidas da plateia da época, constituam os elementos que causam a sensação de 

uma queda na intensidade da peça neste segundo ato, como bem havia notado a crítica 

em geral. Os diálogos entre o casal de adolescentes, Chiquinho e Terezinha, como o que 

ocorre em meio ao primeiro quadro desta segunda parte da obra, parecem ter pouco 

sentido estrutural, rendendo-se, em geral, à apresentação de um certo ar cômico e ao 

mesmo tempo pitoresco, ao tentar retratar, com grandes doses de ingenuidade, este lado 

mais prosaico da vida dos habitantes do morro. Isso talvez nos dê uma base para 

pensarmos as velhas categorias do local e do universal, tão conhecida dos críticos e 

historiadores da literatura brasileira, dentro da peça de Guarnieri155. Poderíamos, assim, 

relacionar esses elementos tirados das tradicionais comédias de costumes do teatro 

brasileiro, com as quais o jovem Guarnieri havia tido contado em sua formação156, bem 

como os elementos que poderíamos ver como mais pitorescos, dentre os quais sobressai 

o samba de Juvêncio, como constituintes desse aspecto da peça que visa realçar a cor 

local ao retratar o ambiente da favela. Vimos como a crítica, em geral, foi elogiosa a Eles 

Não Usam Black-Tie justamente pelo fato do dramaturgo ter deixado esse lado mais 

pitoresco para segundo plano, focando-se no drama urbano e operário, ou na luta entre a 

moral coletiva e o individualismo, prenhes de elementos que reputaríamos como 

                                                           
154 GUARNIERI, op. cit., p. 71. 
155 Vimos como Tristão de Athayde busca inserir essas categorias na análise que faz da peça, como 
demonstramos no primeiro capítulo deste trabalho: ATHAYDE, Tristão. Outra Revelação. Jornal do Brasil, 
Rio de Janeiro, ano LXVIII, nº 116, 22 de maio de 1958, Primeiro Caderno, p. 3.   
156 “[...] eu assistia óperas, concertos, e comecei a assistir teatro. Eu ganhava entrada do Jayme Costa, 
pra ir ao teatro.” GUARNIERI, Gianfrancesco. Depoimento. In: Depoimentos V. MEC/SEC/SNT, 1981, p.  
63. 
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universais157. Encontramos, como apontado por Cláudia de Arruda Campos158, a raiz 

desse aspecto mais universalista de Black-tie nos dramas operários do cinema italiano da 

época. 

 É verdade que o autor logrou deixar os elementos mais pitorescos do ambiente do 

morro em segundo plano, o que resultou em fortalecer os aspectos mais fortes e marcantes 

da peça. Mas nem por isso pôde deixar de inseri-los de todo. Vemos, porém, que estes 

elementos mais locais não interferem na qualidade da obra na medida em que se vinculam 

aos conflitos e contradições que movimentam a peça. Veja-se, por exemplo, o samba de 

Juvêncio, altamente significativo, que nos permite, de certa forma, entrever uma chave 

para a interpretação do todo da peça. A canção de Juvêncio ajuda a construir a oposição 

entre o espaço do morro e o espaço da cidade, de forma a cumprir uma função na estrutura 

da obra. O mesmo, talvez, não possamos dizer dos diálogos entre Chiquinho e Terezinha, 

onde o lado pitoresco do texto aparece sem que contribua para a construção dramática do 

mesmo, daí a sensação de queda, sentida pelos críticos nos momentos em que 

predominam tais elementos prosaicos. Se há, no entanto, algo de imprescindível neste 

segundo ato de Black-Tie, sem o qual a estrutura da obra sofreria fortes abalos, ele se 

encontra no diálogo entre Tião e Jesuíno.      

 Este diálogo, cuja importância, como vimos nos capítulos precedentes, já fora 

salientada pela crítica anterior159, tem por função apresentar ao público a decisão de Tião 

e Jesuíno de furarem a greve. Nesse sentido, o dramaturgo acaba por criar uma 

aproximação entre as duas personagens, por conta da tomada de posição mais 

individualista e o desejo de ascender de classe. Ao mesmo tempo, o autor cria uma grande 

diferenciação entre o caráter de ambos, a partir dos meios que cada um pretende utilizar 

para alcançar esses objetivos. Tião pretende furar abertamente a greve, aceitando as 

consequências e o possível desprezo por parte de seus colegas de fábrica e, mesmo, de 

seu pai. Jesuíno, por outro lado, teme o julgamento dos demais operários e encontra-se, 

                                                           
157 Lembremos, por exemplo, da crítica escrita por Sérgio Viotti, apresentada no primeiro capítulo desse 
trabalho e presente no anexo ao fim dessa dissertação: VIOTTI, Sérgio. A Favela Desce à Arena. Correio 
Paulistano, São Paulo, ano 104, nº 31.261, 28 de fev. de 1958, Segundo Caderno, p. 6.   
158 CAMPOS, Cláudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes (e outras histórias contadas pelo Teatro de Arena de 
São Paulo). São Paulo: Perspectiva, 1988.   
159 Vincenzo, por exemplo, ressalta a importância deste diálogo: “E é logo a seguir que vem a cena 
fundamental entre Tião e Jesuíno, em que o espectador toma conhecimento do que Tião pensa da 
greve, de suas intenções, de suas dúvidas, de seus projetos”.  VINCENZO, Elza Cunha. A Dramaturgia 
Social de Gianfrancesco Guarnieri. Dissertação (Mestrado em Artes) – Escola de Comunicação e Artes, 
Universidade de São Paulo, São Paulo, 1979, p. 50. 



104 
 

portanto, disposto a furar a greve “de combinação” com a gerência, ou seja, entrando para 

trabalhar sem que os demais operários o vejam. É desse último, também, que parte a ideia 

de ambos atuarem como “espiões” (“auxiliar de gerência”, no vocabulário hipócrita e 

pretensamente profissional de Jesuíno), de forma a relatar as movimentações dos 

trabalhadores para os gerentes da fábrica. Não bastasse isso, o companheiro de Tião 

parece considerar também um convite para fazer parte da “turma” de ladrões comandada 

por um certo “grã-fino”. Todas as ideias estapafúrdias do colega são rapidamente 

repelidas por Tião, de forma a reforçar o seu caráter de personagem ambígua. Isso porque, 

se deseja ascender de classe e tomar posições individualistas, Tião preserva sua honra e 

honestidade, aceitando as consequências de seus atos. Não podemos, por outro lado, dizer 

que Jesuíno também seja uma personagem ambígua, uma vez que não se encontra 

dividido em seus valores, parecendo considerar, mesmo, a utilização de quaisquer meios, 

inclusive o crime, para conquistar a almejada ascensão social.   

 No entanto, as posições de ambos se mostram insuficientes para lhes permitirem 

superar suas dificuldades e passarem a habitar o espaço da cidade. Para além da notória 

estratificação social brasileira, as próprias características dessas personagens parecem 

constituir um empecilho para a realização de seus planos.  Tião apresenta a coragem para 

assumir suas posições, mas ainda é incapaz de romper completamente com a moral 

imperante no espaço do morro. Jesuíno, por outro lado, embora já tenha rompido com 

esta mesma moral, não consegue levar a cabo seus planos por conta de um certo traço de 

covardia que o leva a concretizá-los ou a buscar realizá-los de modo “escondido”. Mas, 

na estrutura interna da peça, podemos entrever que para passar do morro à cidade e poder 

usar black-tie seria preciso romper com a moral dos habitantes do morro, ao mesmo tempo 

que o faz com o mais completo descaramento, como expressa Jesuíno em certa altura do 

diálogo: 

 

TIÃO – Se metê como ladrão não dá futuro pra ninguém! 

JESUÍNO – O pió é essa mania do cara ser direito... 

TIÃO – Direito o cara tem que ser. 
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JESUÍNO – Direito! Todo o mundo rouba! Os maiorá aí, tão por cima 

mas não é indo à missa, não! É roubando no duro!160 

 

 O trecho acima apresenta a necessidade que Tião tem de manter-se “direito”, ou 

seja, dentro dos padrões de honestidade vivenciados pelas demais personagens, em 

contraposição à maior abertura de Jesuíno em relação ao uso de meios não tão exemplares 

quanto os do colega de fábrica. Ao mesmo tempo que ambos desejam sair do morro, a 

ambos falta algo que lhes permita concretizar essa meta. Ao insistirem em seus planos, 

ambos passarão por um final de caracteres trágicos. Jesuíno, no entanto, conforme é 

apresentado como um sujeito mais propenso à desonestidade, detendo características 

próximas à covardia, não receberá a empatia do público, assumindo o papel do 

trabalhador fura greves e mau-caráter, já tradicional dentro da literatura socialista anterior 

a Gianfrancesco Guarnieri. 

 O terceiro ato se inicia com uma cena na qual acompanhamos os afazeres de 

Romana na manhã do dia da greve. Enquanto Tião e Otávio partem para a fábrica e a 

expectativa do público aumenta face ao conflito que se encaminha para o clímax, ficamos 

presos, neste início, a uma cena que parece descambar novamente para a comédia de 

costumes no diálogo entre Romana, Chiquinho e Terezinha. Neste primeiro quadro do 

último ato se sucedem a saída antecipada de Tião para o trabalho, de forma a evitar o pai; 

a saída de Otávio, após um breve diálogo com Romana, assim como os já mencionados 

diálogos de Romana com Chiquinho e Terezinha e, por fim, com Maria, que revela à sua 

sogra que está grávida. É fato, como já fora apontado por Iná Camargo Costa161, que, 

neste ponto da obra, tudo gira em torno da personagem Romana, cujo caráter é salientado 

sobretudo na forma tranquila e sensata com que recebe a notícia da gravidez de Maria. O 

retorno inesperado de Tião, no entanto, recoloca em cena a questão da greve e de seus 

efeitos. A aparição de Bráulio, pouco depois, vem confirmar o que o público já esperava 

e aquilo que o próprio Tião tentava confessar à sua mãe, o protagonista havia, de fato, 

“furado” a greve. Uma breve discussão entre o protagonista e Bráulio já demonstra a 

sanção que Tião irá receber entre seus pares. Outras informações, porém, também são 

                                                           
160 GUARNIERI, op. cit., p. 66. 
161 “[...] sendo o drama escrito da perspectiva de Tião, [no terceiro ato] a cena lhe é literalmente 
roubada pelo crescimento de todos os outros personagens [...]. Romana torna-se pivô. Tudo passa a 
girar em torno dela.” COSTA, op. cit., p. 35. 
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dadas pelo operário mais velho: a greve havia sido vitoriosa, embora Otávio tenha sido 

preso e levado ao DOPS. Romana, que até aqui tem protagonizado todo este terceiro ato, 

decide-se por ir até o DOPS com a intenção de libertar seu marido. 

 Assim nos encaminhamos para o final da obra. Enquanto Romana e as demais 

personagens estão ocupadas em resgatar Otávio, Tião permanece em cena em diálogo 

com seu cunhado João que, sempre solícito, busca aconselhar o protagonista, ao mesmo 

tempo que expressa a impossibilidade de Tião continuar habitando aquele espaço, a não 

ser que demonstre estar arrependido da ação que tomou ao romper com a moral ali 

existente: 

 

TIÃO – Não adianta, cunhado. O que fiz tá feito e eu faria de novo. 

JOÃO – Não tou discutindo isso. Tou só dizendo que agora não tem 

mais jeito. Tu vivê no morro não vive mais. Só se prová que quer voltá 

atrás.162 

  

Mais à frente, Tião quase revelará, em uma de suas falas mais conscientes de toda 

a peça, as raízes do drama que vivencia: 

 

TIÃO – Obrigado, velho. Nessa altura, amigo, já não adianta muito, 

não. É esquisito, não é mais problema de um cara contra outro cara, é 

um problema maior! Eu sabia que a turma ia dá o desprezo se a greve 

desse certo, mas não pensava que ia sê assim. Não é só desprezo que a 

gente sente, é como... Sei lá!... É como se a gente fosse peixe e deixasse 

o mar pra vivê na terra... É esquisito! A gente faz uma coisa por querer 

bem e, no fim, é como se a gente deixasse de ser.163  

 

 Aí, o protagonista parece experimentar, pela primeira vez, com clareza, a tragédia 

de seu deslocamento, não mais podendo pertencer ao espaço físico, afetivo e ideológico 

do morro. Pela primeira vez também reconhece que o drama que vivencia não diz respeito 

                                                           
162 GUARNIERI, op. cit., p. 96.  
163 Ibid., p. 97-98. 
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apenas a uma simples escolha pessoal, nem pode se resolver no nível do indivíduo. Trata-

se “de um problema maior” que, em última instância, diz respeito às contradições de 

classe que, embora não sejam explicitamente representadas no palco164, estão por trás de 

toda a estrutura da obra através da oposição básica morro x cidade e, relacionada a ela, a 

oposição aqueles que usam black-tie x aqueles que não usam black-tie.  

 As demais personagens logo retornam em festa com a soltura de Otávio e a vitória 

da greve, porém não demoraria para que Tião recebesse a sanção final por conta de suas 

escolhas. Isto se dá ao longo de três diálogos: o primeiro com Otávio, o segundo com 

Romana e o terceiro com Maria. O primeiro e o terceiro acabam por selar o destino do 

protagonista. O diálogo entre Tião e Otávio seria, certamente, aquele que reuniria a maior 

carga de tensão de toda a peça. O dramaturgo busca ressaltar a intensidade do conflito 

entre ambos ao utilizar o expediente de Otávio referir a si mesmo através do uso da 

terceira pessoa: 

 

TIÃO – Papai... 

OTÁVIO – Me desculpe, mas seu pai ainda não chegou. Ele deixou um 

recado comigo, mandou dizê pra você que ficou muito admirado, que 

se enganou. E pediu pra você toma outro rumo, porque essa não é casa 

de fura-greve!165  

   

 Este uso da terceira pessoa no momento de clímax da peça, ao mesmo tempo que 

busca exagerar a carga dramática do conflito, acaba por dar a ele, não apenas um certo ar 

melodramático, mas também um caráter um tanto tortuoso que pode romper com a 

possível expectativa de que houvesse um enfrentamento mais direto entre as opiniões de 

Otávio e Tião. Ainda aqui, tudo se passa como se os dois polos morro x cidade, com suas 

diversas ordens de valores fossem não apenas inconciliáveis, mas como se o próprio 

diálogo, ou o próprio conflito direto entre ambos fosse impossível. Após ser expulso de 

casa pelo pai, Tião enfrentará a sanção de Romana, mais compreensiva, mas nem por isso 

menos incisiva: “Tu vai vê que é melhó passá fome no meio de amigo, do que passá fome 

                                                           
164 VINCENZO já havia apontado para o fato de que o conflito entre Tião e Otávio, apresentado em cena, 
desaguavam no problema maior da luta de classes, como o leitor poderá rever em citação presente no 
segundo capítulo deste trabalho. VINCENZO, op. cit., p. 47. 
165 GUARNIERI, op. cit, p. 101. 
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no meio de estranho!...”166. Por fim, o diálogo com Maria selará o destino de Tião que, 

acreditamos, poderíamos mesmo qualificar de trágico.  

Em um primeiro nível de análise, poderíamos imaginar que o desterro de Tião 

completa seu percurso como sujeito incapaz de habitar tanto o espaço do morro quanto o 

espaço da cidade, concluindo, assim, o destino que o protagonista obstinava em não 

reconhecer. Tião, de fato, não queria pertencer ao morro, mas não poderia pertencer à 

cidade, isso porque a força da estrutura social, baseada na diferenciação de classe, era 

superior à sua capacidade individual de buscar tal ascensão. De fato, na estrutura da peça, 

não é possível haver uma simples troca de lugares entre os dois espaços. Partir de um 

espaço para o outro consistiria em mais do que simplesmente passar a residir em um outro 

lugar, mas implicaria em abandonar toda uma ordem de valores sociais, aceitando a 

adoção de valores diametralmente opostos aos que se tinha inicialmente. Indo adiante, 

poderíamos, talvez, pensar que o desterro de Tião revela a posição de deslocamento em 

que se encontra toda a classe trabalhadora, quando incapaz de se reconhecer como tal, 

enquanto incapaz de se constituir como classe trabalhadora para-si167, ou seja, de 

constituir uma consciência de classe. De fato, a tragédia final de Tião parece se referir à 

condição de todo trabalhador que, não sendo capaz de se reconhecer como tal, não 

consegue, ao mesmo tempo, realizar as ilusões alimentadas pela ideologia que é vendida 

pelas classes dominantes. Os sonhos de Tião estão em completo descompasso com sua 

vida material. 

No entanto, acreditamos haver também uma outra possibilidade de leitura dentro 

da qual podemos compreender o conflito entre Tião e Otávio. Se retornarmos ao segundo 

capítulo desse trabalho, veremos como Heloísa Pontes e Sérgio Miceli, no artigo Memória 

e Utopia na Cena Teatral168 remetem ao fato de Tião funcionar como símbolo das 

idiossincrasias e dilemas vividos pelo autor e pelo público, em grande parte integrante de 

uma certa classe média intelectualizada que passava a compor, naquele momento, uma 

ala importante do campo progressista. A partir desses apontamentos, podemos pensar 

como a ambiguidade de Tião, para a qual temos apontado neste trabalho, corresponde às 

                                                           
166 Ibid., p. 104. 
167 CAVALLI, Alessandro. Classe. In: BOBBIO, Norberto. Dicionário de Política. Brasília: UnB, 1998, v. 1. 
168 PONTES, Heloisa; MICELI, Sergio. Memória e Utopia na Cena Teatral. Sociologia & Antropologia, Rio 
de Janeiro, v. 2, n. 4, p. 241-264, Dec. 2012. Disponível em: 
<http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S2238-
38752012000400241&lng=en&nrm=iso>. Último acesso em 26 de Fev. 2020.   
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ambiguidades de uma certa ala mais jovem da esquerda brasileira da época que se via no 

impasse entre a plena aceitação da ordem dos valores relacionados, na peça, ao espaço do 

morro, com a defesa da coletividade, ou ao alinhamento à moral individualista 

representada pelo espaço da cidade. Tião, operário meio citadino, cindido em sua 

responsabilidade para com os demais e o seu desejo de ascensão social, simboliza em 

grande medida a problemática com a qual se deparava parte da esquerda da época. Seu 

choque com Otávio pode, neste sentido, corresponder ao choque de gerações vivenciado 

dentro das próprias alas da esquerda e, assim, pode estar relacionado com os debates 

internos ao PCB, aos quais fizemos referência anteriormente. Isso porque, ao contrário de 

Tião, Otávio é a imagem do trabalhador tradicionalmente construída no imaginário 

socialista mais ortodoxo e, assim, representa, como já afirmamos, não apenas as alas mais 

velhas do PCB, mas toda sua tradição de lutas.  

Vimos, ao final do primeiro capítulo deste trabalho, quando tecemos alguns 

comentários sobre o público que compareceu às apresentações do Teatro de Arena, o 

surgimento desta esquerda de classe média intelectualizada, composta por estudantes e 

professores oriundos, em partes, da jovem Universidade de São Paulo. Essa ala 

progressista se tornaria uma das vozes mais ativas dentro desse campo político ao longo 

da década de 1960169. Quando Guarnieri escreve Black-Tie, o processo de questionamento 

das velhas bases stalinistas do Partido Comunista e o surgimento deste novo campo 

estavam em andamento. No embate entre os valores do morro, aos quais a esquerda mais 

deveria estar ligada, e aos valores da cidade, próprios da burguesia e das classes médias, 

Guarnieri parece tentar apontar para o surgimento de uma nova ala da esquerda que não 

consegue se desvencilhar dos padrões morais da classe de que é oriunda, ao mesmo tempo 

que busca assumir a defesa da classe trabalhadora. Nem é outra a condição do sujeito de 

classe média que, cindido, encontra-se materialmente próximo à classe trabalhadora e 

ideologicamente próximo da burguesia. Assim, Guarnieri estaria colocando em seu drama 

operário, os dramas vivenciados pela sua própria classe social, o que podemos entrever a 

partir do seguinte trecho de depoimento do autor: 

 

                                                           
169 Aqui, fazemos referência novamente ao texto de Roberto Schwarz acerca da relativa hegemonia da 
esquerda no campo cultural da década de 1960: SCHWARZ, Roberto. Cultura e política, 1964-1969.In: 
SCHWARZ, Roberto. O Pai de Família e outros estudos. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978, p. 61-92.   
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Eu coloquei no personagem Tião as dúvidas que eram 

minhas. Eu furaria uma greve para garantir meu emprego e assim 

sustentar meu filho que vai nascer? Ou não? A história me 

ensinou que algumas decisões não são assim tão tranquilas. No 

coletivo é fácil dizer: vamos sofrer juntos, tudo bem, vamos 

enfrentar isso juntos. Mas as coisas não são tão simples assim. O 

Tião era um personagem que pensava muito nele e, para que não 

fosse odiado, coloquei muitas virtudes em sua personalidade. 

Acho que ao rechear o Tião de coisas tão positivas, eu estava 

tentando defendê-lo. E, com isso, tentando me defender 

também.170 

 

 De fato, o dilema de Tião não é dos mais simples, e o dramaturgo deu-lhe 

justificativas para as ações que toma. Mas, ao fazer isso, acabou por apresentar todo um 

problema vivenciado pelos membros do grupo social do qual fazia parte. Assim, se, como 

afirmamos acima, Otávio encarna uma certa vertente que participou dos debates internos 

que ocorriam no PCB durante a década de 1950, mais ligada à velha ortodoxia stalinista, 

Tião, por sua vez, parece simbolizar os dilemas de um jovem setor da esquerda brasileira. 

Setor este que, se por um lado, já não via, no discurso ortodoxo e sectário de Otávio, as 

respostas para os problemas sociais e econômicos do país. No entanto, se o drama é 

focado nos dilemas de Tião, a vitória da greve parece apontar para uma certa simpatia do 

autor para com os ideais encarnados por Otávio. Afinal, seria Otávio, operário consciente, 

engajado, incluso nas tradições de luta da esquerda, que não sofre as cisões que Tião 

experimenta, que seria o sujeito propriamente revolucionário171. Não podemos, no 

entanto, inferir que tal expressão dos debates internos à ala progressista brasileira tenha 

sido feita de maneira consciente pelo autor. Afinal, como bem aponta Antonio Candido, 

em sua entrevista à Beatriz Sarlo172, a capacidade dos escritores de captar aspectos 

                                                           
170 Roveri, Sérgio. Gianfrancesco Guarnieri: um grito solto no ar. São Paulo: Imprensa Oficial do Estado 
de São Paulo : Cultura - Fundação Padre Anchieta, 2004, p. 86. 
171 Poderia-se pensar se a peça A Semente não apresentaria questões bastante parecidas, onde 
novamente há o choque entre um militante mais velho e ortodoxo e um jovem operário menos 
engajado, com a aparente defesa do autor das posições mais ortodoxas, como havia apontado Sábato 
Magaldi: MAGALDI, Sábato. Introdução dos Conflitos Urbanos. In: MAGALDI, Sábato. Panorama do 
Teatro Brasileiro. São Paulo: Difusão Europeia do Livro, 1962, p. 229-237.   
172 SARLO, op. cit. 
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significativos da realidade que os circunda é, essencialmente, uma capacidade intuitiva, 

relativamente independente do trabalho consciente e racional. 

 Guarnieri, assim, foi buscar nas contradições materiais da realidade social e 

política brasileira, os elementos que compõem a estrutura profunda de seu texto. A partir 

da oposição morro x cidade, o autor opôs, entre esses dois espaços, dois universos de 

valores antagônicos aos quais as personagens se vinculariam. Focando a ação de sua peça 

no espaço do morro, inseriu aí uma personagem ambígua, cujo dilema representa o dilema 

real vivido por um jovem setor da esquerda brasileira, constituído majoritariamente por 

jovens, estudantes, intelectualizados, em grande parte oriundos da classe média, para 

quem o dogmatismo e a ortodoxia das lideranças mais antigas da esquerda brasileira já 

não eram elementos capazes de apontar as soluções para o grave problema da 

desigualdade no país. Para Guarnieri, militante comunista que, desde jovem havia 

participado do movimento estudantil no PCB, estas questões estavam na ordem do dia173. 

O dramaturgo, no entanto, parece ainda demonstrar certa simpatia pela ortodoxia marxista 

de Otávio, dando-lhe a vitória final da greve, ao mesmo tempo que apresenta uma grande 

compreensão pelas escolhas feitas por Tião, embora tais escolhas acabem por levá-lo ao 

desterro. Um final alternativo para a peça, encontramos em uma versão anterior do 

texto174, no qual Otávio, persuadido por Romana, acaba por admitir, ao final, que Tião 

permaneça em sua casa. Não é difícil compreendermos a razão pela qual o autor optou 

pela escolha de exilar Tião, que vai viver na casa de um certo amigo da fábrica, ao final 

da peça. Com Otávio readmitindo Tião no último minuto do drama, o impacto causado 

pela peça no leitor ou no espectador seria muito reduzido. O desterro final, por outro lado, 

reforça o deslocamento de Tião, incapaz de encontrar seu lugar entre os dois espaços, ao 

mesmo tempo que aponta para a intensidade de seu dilema e a grave consequência de 

suas escolhas. 

                                                           
173Veja-se, por exemplo, o seguinte comentário feito por Guarnieri acerca do movimento estudantil de 
que participara, no qual o autor parece apresentar a consciência dos problemas relacionados à 
sectarização do partido, que passava a ser colocada em questão naquele momento: “Era tudo muito 
fechado, muito cerrado, e com uma orientação partidária firme sobre o movimento que o sectarizava” 
KHOURY, Simon. Atrás da Máscara I: Segredos Pessoais e Profissionais de Grandes Atores Brasileiros; 
Depoimentos Prestados a Simon Khoury. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1983, p. 23. 
174 O documento citado encontra-se no Centro de Documentação Teatral (C.D.T.) da Escola de 
Comunicação e Artes (E.C.A.), da Universidade de São Paulo (U.S.P.). Em relação a este final alternativo, 
veja-se o seguinte comentário de Guarnieri: “Tentei imaginar outros finais para a peça, mas todos me 
soaram deprimentes”. Roveri, Sérgio. Gianfrancesco Guarnieri: um grito solto no ar. São Paulo: Imprensa 
Oficial do Estado de São Paulo : Cultura - Fundação Padre Anchieta, 2004, p. 87. 
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 Eles Não Usam Black-Tie é, certamente, a peça mais marcante de toda a carreira 

de Gianfrancesco Guarnieri como dramaturgo. A peça cumpriu papel destacado na 

história da dramaturgia nacional. Embora tenha sido unanimemente bem recebida na 

época em que foi levada aos palcos, a qualidade do texto tem sido muitas vezes colocada 

em questão. É certo que a peça funciona melhor nos palcos do que no papel. Poderíamos 

dizer que Guarnieri é um escritor dramático por excelência. Seu texto, quando levado aos 

palcos, tem aquela espontaneidade capaz de dar vida às suas personagens, porém esta 

mesma espontaneidade parece se adequar mal à leitura individual e recolhida do texto. 

Acreditamos, no entanto, que a obra apresenta seus pontos fortes naquilo em que o 

dramaturgo trabalha com mais maestria as contradições e conflitos que buscamos apontar 

ao longo deste capítulo. Quando o dramaturgo se atém à construção do conflito central de 

Tião em torno das oposições que constituem a estrutura do texto, ele é capaz de dar-lhe 

alta carga dramática e é quando a obra ganha mais interesse aos olhos do leitor ou do 

espectador. Seu ponto fraco está naqueles elementos que visam dar realce ao lado 

pitoresco da realidade da favela, sobretudo nos momentos em que tais elementos 

poderiam ser considerados desnecessários para a construção desse conflito e para o 

fortalecimento da estrutura profunda da peça. No peso entre as virtudes e os defeitos da 

obra, acreditamos, no entanto, que o saldo acaba por ser positivo.   
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 A epígrafe que inserimos ao início desta dissertação traduz um pensamento que 

se revelou cada vez mais verdadeiro ao longo da produção deste trabalho. A revisão crítica 

da peça de Guarnieri, que aqui desenvolvemos, busca apresentar a vitalidade e a 

capacidade que o texto literário tem de absorver e incorporar os comentários produzidos 

pela crítica através do tempo. Assim, Eles Não Usam Black-Tie não é apenas uma peça 

que foi levada aos palcos em 1958 ou um pequeno livro contendo uma peça teatral que 

era, até alguns anos atrás, distribuído pela Secretaria da Educação do Governo do Estado 

de São Paulo. Black-Tie é também um marco da história da dramaturgia brasileira, uma 

peça que colocou o autor nacional em uma posição de evidência, uma das primeiras obras 

teatrais de nosso país a tematizar o trabalhador urbano e o ambiente da favela sem incorrer 

nos estereótipos tradicionais. É um drama que coloca em questão os tratamentos estéticos 

possíveis para uma obra de arte que pretende transformar a realidade e é também a síntese 

afetiva e ideológica dos ideais e sentimentos de uma geração. Tudo isso, nós pudemos 

ver ao longo desta dissertação. O texto apresenta seus problemas, certamente não é uma 

obra absolutamente excepcional, mas preparou uma grande reviravolta que se daria no 

teatro brasileiro, uma vez que este passaria a ser cada vez mais politizado e ousado do 

ponto de vista estético ao longo dos anos seguintes. A importância histórica da obra de 

Guarnieri não pode ser diminuída. 

 Com este estudo que realizamos, buscamos, portanto, contribuir com o trabalho 

de futuros pesquisadores que venham a se debruçar sobre a peça, sobre a obra de 

Gianfrancesco Guarnieri ou sobre a trajetória do Teatro de Arena. Na busca dos textos 

críticos que compõe o corpus analisado no primeiro capítulo desta dissertação, pudemos 

nos deparar com um bom número de análises e críticas instigantes publicadas na imprensa 

da época e que estavam, até então, esquecidas pelos estudos acadêmicos que vinham 

sendo produzidos sobre a peça. O segundo capítulo desta dissertação tem o mérito, 

acreditamos, de reunir de modo sintético os principais debates e polêmicas que 

circundaram os comentários e os julgamentos feitos pela crítica acadêmica acerca da obra 

de estreia de Gianfrancesco Guarnieri. Por fim, no terceiro capítulo buscamos deixar uma 

pequena contribuição nossa às análises e interpretações que vêm sendo produzidas sobre 

Black-tie. Com isso, esperamos ter prestado algum serviço a todos aqueles interessados 

pela obra de Guarnieri, seja porque se sentem inclinados a melhor compreender a história 
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da dramaturgia e da literatura brasileiras; seja porque buscam de algum modo refletir 

sobre as relações entre o texto literário e contexto histórico; seja, enfim porque pretendem, 

através da obra do autor, refletir sobre as possibilidades estéticas de uma arte que busque 

assumir uma posição política ao lado das classes menos favorecidas dentro da sociedade 

brasileira.                
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LISTA DE SIGLAS E ABREVIATURAS: 

 

ABCT – Associação Brasileira de Críticos Teatrais 

CDT da ECA (USP) – Centro de Documentação Teatral da Escola de Comunicação e 

Artes (Universidade de São Paulo) 

CICT – Círculo Independente de Críticos Teatrais 

CPC da UNE – Centro Popular de Cultura da União Nacional dos Estudantes 

DOPS – Departamento de Ordem Política e Social 

EAD – Escola de Arte Dramática 

ISEB – Instituto Superior de Estudos Brasileiros 

PCB – Partido Comunista Brasileiro 

PCUS – Partido Comunista da União Soviética 

SNT – Serviço Nacional de Teatro 

TA – Teatro de Arena 

TBC – Teatro Brasileiro de Comédia 

TNP – Théâtre Nationale Populaire 

TPE – Teatro Paulista do Estudante 

USP – Universidade de São Paulo 
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ANEXO A – MATERIAIS JORNALÍSTICOS CONSULTADOS PARA A 

ESCRITA DO PRIMEIRO CAPÍTULO DESTA DISSERTAÇÃO 
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Morro carioca em arena 

 

O Teatro de Arena apresentará, a partir de sábado vindouro, “Eles não usam black-

tie”, de Gianfrancesco Guarnieri. Sobre sua peça de estreia, assim se exprimiu o autor: 

  “A ideia de escrever “Eles não usam black-tie” surgiu de uma necessidade. 

Necessidade de escrever sobre minha gente. É com profundo reconhecimento que me 

recordo daqueles que me proporcionaram os primeiros contatos com gente do morro, lá 
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no Rio de Janeiro. É nesse ambiente de favela carioca que situei minhas personagens – 

operários e mulheres de operários – gente que se eboleta em favelas tristes, dando com 

seus amores, sentimentos e anseios, seus sambas e suas lutas, características fundamentais 

do povo brasileiro (...) 

 Um conflito central move minhas personagens – a luta entre duas formas de 

pensar. De um lado a falta de perspectivas, o desajustamento, o medo da vida de um Tião. 

Do outro – a ideologia de Otávio, o sentimento profundamente proletário de Romana, de 

Maria e dos verdadeiros moradores de barraco. (...) 

 Nos diálogos, preferi a simplicidade, procurando não esquecer a beleza de certos 

[?]dismos da linguagem popular: nas personagens, além de seu conteúdo humano, 

pretendi sintetizar uma maneira toda particular de ser. (...) 

 Se tive alguma pretensão em minha peça foi de impregná-la de amor e de 

transmitir esse amor, não somente amor entre dois jovens, mas amor de um pai por um 

filho, de um amigo por outro, de duas crianças, amor da gente de um morro inteiro por 

esse mesmo morro e, sobretudo, o grande amor que dedico a essa minha gente...” 

 Nas gravuras vêm-se Francisco de Assis, Riva Nimitz, o autor, Miriam Mehler, o 

elenco completo, Eugenio Kuznet e Milton Gonçalvez, no espetáculo dirigido por José 

Renato. 

 

Referência: 

Morro Carioca em Arena. O Estado de S. Paulo, São Paulo, ano II, nº 69, 15 fev. de 1958, 

Suplemento Literário, p. 5. 

 

 

 

 

 

 

 



131 
 

 

 

 

 



132 
 

“Eles não usam black-tie” no Teatro de Arena 

 

 Estreia hoje, às 21 horas, no Teatro de Arena, a peça “Eles não usam black-tie”, de 

Gianfrancesco Guarnieri. Trata-se de um acontecimento significativo, pois o autor inicia uma 

carreira de dramaturgo com uma peça elogiada por todos que a leram, além de ter estreado 

como intérprete profissional na casa de espetáculos da Rua Teodoro Baima, obtendo o prêmio 

de revelação de 1956 da Associação Paulista de Críticos Teatrais. 

 Sobre a estreia desta noite, escreveu José Renato, diretor do espetáculo: 

 “O Teatro de Arena vai apresentar ao público do Brasil um autor novo. E temos a certeza 

de estar apresentando um moço de potencialidades reais, que consegue, já na sua primeira 

peça, colocar-se na vanguarda entre as raríssimas verdadeiras vocações para a difícil tarefa de 

escrever teatro. Revelar um autor com as qualidades de Gianfrancesco Guarnieri não é cumprir 

nenhuma lei de obrigatoriedade de apresentação de peças nacionais, mas justificar e dignificar 

os três anos de lutas do nosso teatro. Somente esse fato, a encenação desta peça, bastaria, 

temos a certeza, para considerarmos o nosso objetivo plenamente atingido, e, do ponto de vista 

cultural e artístico, a maior contribuição do Teatro de Arena para o desenvolvimento de uma 

autêntica vocação em nossa terra. 

 Com seu primeiro trabalho, consegue Guarnieri retratar um ambiente nosso, com 

relativa fidelidade, porém com emoção autêntica; sua obra revela o carinho intenso que ele tem 

pelas personagens e pelo ambiente que o inspirou; é construtiva porque confia, e sua mensagem 

é de compreensão e justiça. Confia nos homens, acredita nas suas motivações; cada um de nós 

é sincero consigo mesmo e segue sempre sua própria consciência: assim agem todas as 

personagens da peça de Guarnieri e, por isso mesmo, se estabelece o conflito entre elas. As 

convicções de Tião e de Otávio (em última análise: o orgulho) formam o tem principal; a 

consciência de si mesma que Maria possui; a força, a clareza de ideias e a consciência do real 

valor das coisas que existem em Romana, completam o quarteto principal de criaturas que, sem 

usar “black-tie”, estão tão intimamente ligadas à nossa vida e aos nossos problemas. 

  Na encenação desse espetáculo procuramos colaborar com todo o carinho e esforço 

para que a peça dê o melhor de si, e nós, dentro das nossas possibilidades atuais, o melhor de 

nós mesmos. E estamos sendo tão sinceros quanto qualquer das autênticas personagens de 

“Eles não usam black-tie”. 
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 Em nossa opinião, não poderíamos comemorar de maneira mais honrosa nosso terceiro 

ano de vida.” 

 Gianfrancesco Guarnieri fez diversas versões do texto, até a forma definitiva ora 

apresentada ao público. Há cerca de um ano, entregou a peça a José Renato e a Augusto Boal, 

que se interessaram em encená-la, sugerindo diversas modificações, para que ela atingisse sua 

plena forma teatral e pudesse ser apresentada no palco circular. 

 Esclarece José Renato que reagiu sobretudo ao aspecto humano do texto, sem a 

tentação de efeitos cênicos exteriores. Para que a montagem tivesse a maior autenticidade, deu 

aos interpretes a maior liberdade, procurando obter criações verdadeiras e espontâneas. Talvez 

as personagens permitissem tipificações excessivas, em virtude das conhecidas características 

do morro. Entretanto, evitou José Renato este caminho, na tentativa de valorizar as reações 

íntimas, sem o perigo de se perderem as intenções do autor e a sobriedade dos efeitos. 

 Tendo havido renovação normal do elenco, no fim do ano, os intérpretes foram 

escolhidos de acordo com o tipo sugerido pelas personagens, tanto assim que nem será utilizada 

maquilagem. O samba que serve de tema à peça foi especialmente composto por Adoniran 

Barbosa e orquestrado por Guerra Peixe. Na gravura, o diretor José Renato, Lélia Abramo e 

Miriam Mehler (intérpretes dos principais papeis femininos), e o autor, que também participa 

do desempenho. 

 

Referência: 

“Eles Não Usam Black-Tie” no teatro de Arena. O Estado de S. Paulo, São Paulo, ano II, 

nº 70, 22 de fev. de 1958, Suplemento Literário, p. 5.   
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Referência: 

 

MENDONÇA, Paulo. Eles Não Usam Black-Tie. Anhembi, ano VIII, n. 89, abr. 1958, 

p. 399-400.   

 

Ainda Eles Não Usam Black-Tie. Anhembi, ano VIII, n. 89, abr. 1958, p. 400-402.   
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A Favela Desce à Arena 

A peça de Gianfrancesco Guarnieri: “Eles não usam “black-tie”, no Teatro de Arena 

Sérgio Viotti 

 

 Na favela de Gianfrancesco Guarnieri a escola de samba só é ouvida de longe. E 

isto por uma razão muito forte. O jovem autor foi buscar nos morros cariocas elementos 

de conflito humano que lá existem independentes da pressuposta musicalidade dos 

barrancos onde o samba faz dançar o arvoredo, como dizia Noel Rosa. Por isso o batuque 

é pano de fundo. Faz parte da paisagem, mas não é a vida. A música de Adoniram Barbosa 

dá título à peça, e a continuidade do ambiente dos favelistas nos é reforçada e fica conosco 

entre as cenas e durante os intervalos ao som de um ritmo marcado de Guerra Peixe. 

 Isto já basta para definir a brasilidade de “Eles não usam black-tie”. 

 Já tivemos comédias familiares; dramas de fazendas; sátiras da alta roda. Agora o 

dramaturgo vai ao morro, e isto é mais do que salutar. 

 G.G. tem todo o meu apoio e recebe todo o meu entusiasmo por explorar um 

campo que ali estava, na nossa literatura teatral, mas que ninguém ia buscar. Até agora os 

conflitos sociais e emocionais do morro só nos chegavam através das letras de certos 

sambas (e assim mesmo, pouquíssimos). Abriu-se, pois, um caminho. Aquilo que 

aconteceu quando Odets escreveu “Esperando Lejty” talvez esteja acontecendo entre nós. 

Não que a peça americana e a brasileira tenham em comum mais do que aquele eco da 

voz popular e olhos de carinho para a esquerda. O que eu quero dizer é que G.G. ousou 

trazer a favela para a Arena. Ninguém vive sem ter noção de que a vida por aquelas bandas 

“é uma dureza”, mesmo nunca tendo estado no morro (como o autor parece ter feito). 

Mas olhar para cima e conquistar esse mundo até agora impenetrado (a não ser pelos pais 

da poética do samba) e transformá-lo em teatro, é medida que só pode contar com o meu 

aplauso. 

 A peça tem excelentes momentos de teatro: umas, pequenas cenas de ternura; 

outros, instantes de implicância familiar de muito humor; vários, como os do namorico 

entre as crianças, Chiquinho e Terezinha, que são a prova de que Guarnieri tem em si o 

estofo que fará dele um excelente dramaturgo profundamente nosso. Há o perigo de 
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panfletizar o teatro, afundar demasiadamente no drama das lutas sociais e prejudicar sua 

própria criação.  

 Ele usa de um tema simples: um conflito entre pai e filho. O pai, seu Otávio é um 

cabeça de greve; o filho a “fura” por não querer perder emprego quando, já noivo, sabe 

que vai também ser pai. Seu Otávio tem fortes razões político-sociais que o sustentam; os 

motivos do filho são emocionais. Emocionais principalmente porque ele é um covarde 

que provara o gosto da vida na cidade (criado alguns anos pelos “Padrinhos” que o faziam 

de menino de recados) e quer melhorar, deixar o morro, ter segurança alhures. Mas esta 

segurança ele não define além dos termos financeiros. O filho, Tião, dá suas razões em 

termos de covardia, desambientamento e orgulho, numa cena violenta com a noiva, cena 

um pouco extensa, que prolonga o clímax emocional da peça. Mas se aí G.G. parece-me 

ter escrito demais, não o fez numa cena anterior, magnífica, que marca o encontro entre 

seu Otávio e Tião. O pai vem de ser solto e encontra pela primeira vez o filho depois deste 

ter “furado” a greve.    

 É uma cena tensa, de diálogo enxuto, onde tudo é dito com um propósito, 

contribuindo para o desenvolvimento da peça, revelando o caráter dos dois, 

principalmente do Seu Otávio. Cinco minutos como este na peça bastam para mostrar 

como G.G. pode escrever. 

 Em meio a tanta coisa boa, deixo aqui a marca de uma curiosidade que me 

persegue desde que assisti à peça. Lá, pelas tantas, alguém grita do barranco: “Ó, 

Alemão!” e Seu Otávio responde à altura. A finalidade do chamado era insultar. Como é 

que um alemão foi parar na favela? 

 O mesmo acontece com sua esposa, dona Romana. Poderia ser apenas 

descendente de italianos. Há um momento em que, falando com a futura nora, menciona 

sua mocidade aqui em São Paulo. Gostaria de saber mais a respeito do passado do casal. 

Pode ser que me engane: que não saiba da existência de estrangeiros e seus descendentes 

próximos nas favelas do Rio. Se assim for, era esta a informação que eu gostaria de ter 

recebido durante a peça. Intrigou-me; ainda me intriga.   

 Eu e todos nós que queremos um teatro brasileiro e que gostamos (e respeitamos) 

teatro, devemos agradecer a G.G. por ter escrito uma peça cujos personagens falam uma 

língua viva. Através dos anos venho me sentindo cada vez mais esmorecido com a 

linguagem falsa dos nossos textos teatrais. Pelo menos “Eles não usam black-tie” procura 
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nos dar essa língua viva. Os atores precisam saber fala-la (habituados que estão a tantas 

sílabas) e os que vieram das escolas que se lembrem de que não basta dizer “Eu tô 

esperando” com o verbo corrompido, mas dizê-lo com a música de quem só fala assim. 

Ainda há um compromisso entre este realismo linguístico e a falsa verdade antiteatral do 

que se fala no palco brasileiro (com raras, e benditas, exceções). Mas já é meio caminho 

andado. 

 Por tudo isto, o Arena está de parabéns.   

 

Referência: 

VIOTTI, Sérgio. A Favela Desce à Arena. Correio Paulistano, São Paulo, ano 104, nº 

31.261, 28 de fev. de 1958, Segundo Caderno, p. 6.   
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Referência: 

“Eles Não Usam Black-Tie”, no Teatro de Arena. Nossa Voz, ano XII, nº 733, 14 de mar. 

de 1958, Literatura-Arte-Ciência, p. 8.   
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“Eles não usam “Black-Tie” 

A peça de Gianfrancesco Guarnieri abriu novos horizontes ao teatro brasileiro, 

nacionalizando-o definitivamente. 

Idibal Almeida Pivetta 

 

 O primeiro impulso que se tem após o primeiro ato, ou melhor, após o primeiro 

quadro de “Eles não usam “Black Tie” é de sair, voltar à acanhada bilheteria do “Arena” 

e pedir, meio envergonhado, outra entrada... 

 A poesia rescende a cada gesto, a cada frase. Esse ato inicial é mais uma mostra 

de que na favela, no morro, nos bairros operários, existe felicidade, existe compreensão 

e acima de tudo solidariedade humana... Nesse introito vislumbra-se apenas o motivo 

central da peça que é “o conflito entre duas formas de pensar”: uma – a de Tião, o filho – 

com o medo sempre ameaçador da pobreza, do anonimato; outra – a de Otávio, o pai – 

consciente de seu papel como operário, vigoroso na defesa de suas ideias, e 

principalmente feliz ao lado de Romana, de Joãozinho e de toda a coletividade da favela, 

incrustada naquele distante morro carioca. Porém, a impressão predominante mesmo é a 

da poesia. O próprio cenário pobre dilui-se na linguagem simples e sincera dos 

personagens, no fundo musical batucado ao longe, nos gestos meigos dos noivos, na 

realidade dura do filho clandestino, na alegria sincera de Tião ao sabê-lo, e acima de tudo 

o romântico prosaico do “parque de diversões”, nos filmes do Oscarito e na singeleza do 

“tu gosta de eu?” 

 Depois, nos atos seguintes, tudo cheira a terra, a povo, a Brasil. Tudo é 

característico, é local, é nosso. Sentimo-nos como parte integrante da gente do morro, Às 

voltas com seus problemas, desejando, ardentemente, a vitória da greve do “seu” Otávio; 

acordando com eles extremunhados, alta madrugada, para a árdua jornada diária de 

trabalho; compondo também seus sambas; e vivendo, vivendo com eles e como eles... 

 E ao lado dessa movimentação intensa, rara, muito rara numa peça nacional, que 

prende a atrai do começa ao fim, contagiando todos os espectadores. Gianfrancesco 

Guarnieri traz uma mensagem de profundo sentido social, um grito de revolta, um brado 

angustioso de alarma contra a nossa sociedade, exagerado talvez, mas sempre sincero, 

porque parte desse moço verdadeiramente genial como ator, que agora, como autor, abre 
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campos novos à dramaturgia nacional, fazendo-a sair dos ambientes sofisticados e semi-

“snobis” em que a mantinham nossos autores para entrar definitiva e decisivamente – 

com a coragem que só a mocidade pode ter, desprezando tolos preconceitos – na 

verdadeira fonte de um teatro: o povo. 

 E esta crônica nasceu de uma necessidade de escrevê-la, da mesma necessidade 

que teve Guarnieri de escrever sua peça. Nasceu do dever da juventude de cumprimentar 

a juventude; não de incentivar o autor, porque sua arte é, desde já, universal, e não precisa 

de incentivo e nem de elogios; mas de um orgulho imenso de ver um moço brasileiro, 

“um menino”, como os espectadores chamam Gianfrancesco, acertar em cheio o caminho 

certo do verdadeiro teatro brasileiro... E a sua mensagem de fé, de poesia, de solidariedade 

e, sobretudo, de amor. A finalidade principal de sua peça foi alcançada. Gianfrancesco 

conseguiu impregná-la inteiramente de amor, desse grande amor que se dedica à nossa 

terra e à nossa gente. 

 

Referência: 

PIVETTA, Idibal Almeida. “Eles não usam “black-tie”. O Semanário, Rio de Janeiro, 

Ano III, nº 106, 24-29 de abril de 1958, p. 10.     
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Outra Revelação 

Tristão de Athayde 

 

 Ariano Suassuna foi a revelação teatral de 1957. É possível que a de 1958 seja 

Gianfrancesco Guarnieri. Um católico. Um marxista. Estamos em pleno século XX. E, 

dadas as condições do mundo moderno, ai de nós se assim não fosse. Pois nos países onde 

a política se serve da Fé e naqueles em que o marxismo se torna doutrina do Estado, 

perecem todas as liberdades e a arte se torna apenas uma ancila do Poder, o que representa 

a sua decadência e morte. 

 A peça do jovem Guarnieri, ontem revelação como ator, hoje como autor, “Eles 

não usam black-tie”, está na linha do “realismo socialista” lançado por Gorki e 

patrocinado pelos Estados totalitários da esquerda. Mas é bem provável que seja criticado 

como “desviacionista” pelos zelotas da “linha justa”, como houve católicos que acusaram 

Suassuna de herege e sacrílego. É que a peça de Guarnieri é profundamente humana e 

que o morro carioca, que toma por tema, como está em moda, não lhe é pretexto apenas 

para sustentar a tese da solidariedade de classe, mas acima de tudo para mostrar o drama 

da vida cotidiana dos seus habitantes, em suas diferentes particularidades pessoais, e a 

profunda marca de pureza dos seus sentimentos elementares. Acima de tudo a das 

mulheres. É, ao mesmo tempo, um tempo extremamente local do regionalismo carioca, 

como a mais universal das situações: o choque de duas gerações, o pai e o filho e o de 

duas mentalidades, a que sacrifica o amor ao dever e a que coloca aquele acima da 

solidariedade de classe. 

 A interpretação é magistral. Já estamos longe, felizmente, do tempo em que uma 

companhia teatral brasileira era um grande ator cercado de mediocridades. A Companhia 

do teatro paulista de Arena é de extraordinário homogeneidade e de uma naturalidade de 

interpretação que a coloca ao nível das melhores. 

 Ao contrário do nosso vizinho de mau humor, que se queixava da dureza dos 

toscos e apertados bancos em arquibancada, acho que aquela peça os exigia e aquela 

magnífica interpretação fazia esquecer toda evocação de poltronas ou ar condicionado... 

O teatro brasileiro é um fato.   
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