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Apresentacao

A reflexao acerca da problematica cultural carrega consigo uma
significativa gama de questoes e suscita inimeras possibilidades de
investigacdo no campo da Historia. Este estudo optou por captar a
producdo de Oduvaldo Vianna Filho no contexto em que foi
concebida, procurando lhe apreender os impasses e utopias em uma
conjuntura marcada pela repressao e censura e pelo surgimento de
novas oportunidades profissionais em um veiculo em plena expansao
no Brasil, qual seja, a televisao.

As articulagOes entre a teledramaturgia e um projeto nacional de
cultura observado na trajetoria criadora de Vianinha evidenciam que
o ativismo politico e a militancia artistica constituiriam caracteristicas
marcantes de sua obra. A participagao do dramaturgo no ambito do
Teatro de Arena, do Centro Popular de Cultura da UNE, do Grupo
Opiniao e dos Nucleos de Criacao Televisivos na TV Tupi e na TV
Globo representou distintos momentos da reflexao critica do autor. A
expectativa de extrapolar os limites impostos pelo teatro convencional
e a possibilidade de conquistar um publico maior na televisao
alimentaram o seu desejo de confeccionar propostas dramaticas
voltadas ao desnudamento das contradi¢des histéricas do pais.

Tais possibilidades vinham sendo debatidas em multiplas
instancias da sociedade brasileira, nesta dire¢do, a pesquisa ora
apresentada circunscreve-se ao sentido atribuido por Vianinha a
atuacdo em um veiculo da midia como a televisao. Para tanto, toma
como referencial os enfoques desenvolvidos nos “Casos Especiais” e
no seriado a “Grande Familia”, exibidos entre o final da década de
1960 e os anos iniciais da década de 1970, buscando investigar
principalmente a investidura do dramaturgo numa linguagem que
tendeu a desvelar os impasses vivenciados pela classe média durante
a Ditadura Militar, deflagrada em 1964.
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Introducao

Oduvaldo Viana Filho, também conhecido por Vianinha,
nasceu em Sao Paulo, em 4 de junho de 1936 e faleceu no Rio de
Janeiro, em 16 de julho de 1974, vitima de um cancer no pulmao.
Ele se destacou no cendrio artistico brasileiro por ser um
dramaturgo militante do Partido Comunista Brasileiro, ator e
diretor de teatro e televisdao. Como participante ativo do teatro
brasileiro atuou no Teatro Paulista do Estudante, no Teatro de
Arena, no Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos
Estudantes (CPC da UNE) e no Grupo Opiniao.

Sua dramaturgia foi marcada pela problematizacdo da
realidade brasileira vivenciada pelos trabalhadores da classe
operaria e pelos impasses sofridos pela classe média frente as
politicas adotadas pelo Governo Militar no Brasil (1964-1985). Essa
tematica foi tratada em suas inimeras pegas teatrais, mas sem
duvida, com maior énfase nos “Casos Especiais” e no seriado “A
grande familia”, escritos para Rede Globo.

Apds o golpe militar de 1964, Vianinha e demais artistas
militantes passaram a enfrentar a censura e a repressao. Aqueles
ligados ao CPC da UNE foram os primeiros grupos de artistas
perseguidos pela Ditadura Militar e foram colocados na ilegalidade,
mas criaram um outro grupo disposto a resistir a situagdo entao
criada. Tal iniciativa obteve significativo sucesso e contagiou
diversos outros setores artisticos, além daqueles que ja atuavam em
movimentos vinculados a arte popular. Driblando a censura e as
imposig¢oes do Ato Institucional no. 5 (AI-5)!, Vianinha manteve-se

1 “Q Ato Institucional no. 5”, conhecido como AI-5, “foi baixado em 13 de
dezembro de 1968, durante o governo do general Costa e Silva, foi a expressao
mais acabada da ditadura militar brasileira (1964-1968). Vigorou até dezembro de
1978 e produziu um elenco de agdes arbitrarias de efeitos duradouros. Fechou o
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ativo por algum tempo até que quase todas as suas produgoes
fossem censuradas. Na década de 1970, frente o acirramento da
perseguicao politica ao seu trabalho teatral e para sobreviver
atendeu ao convite para trabalhar na televisao com vistas a renovar
a teledramaturgia, mediante as adaptagdes de classicos do teatro
universal como, por exemplo, “Medéia” (de Euripedes).

Ocorre que em 1972, a direcdo da Rede Globo de Televisao
optou por criar uma versao do seriado estadunidense intitulado
All in the Family que se tratava de uma comédia de costumes.
Todavia, essa primeira temporada da produgao do seriado nao
agradou ao publico, pois este ndao se identificara com as tramas
retratadas no seriado estrangeiro. Somente apos a contratagao de
um grupo de dramaturgos ligados ao PCB que a audiéncia do
programa melhorou.

Como bem o lembra Roberta Alves da Silva (2014), em 1973,
“ano critico de repressao, no contexto da ditadura militar no
Brasil”, Vianinha, Armando Costa e Paulo Afonso Grisolli
reelaboraram essa comédia de costumes a partir de referenciais
pautados na “tradi¢do nacional-popular vinculada ao Partido
Comunista Brasileiro desde finais da década de 1950” 2. Ao
“abrasileirarem” os protagonistas da familia Silva e tornando as
questOoes e a linguagem assentados na realidade brasileira, os
dramaturgos alcangaram sucesso e o seriado acabou ficando na
grade da emissora por muito tempo.

Certo é que, apesar das censuras empresarial e policial,
Vianinha em parceria com os outros dois dramaturgos supracitados
conseguiram adaptar parcialmente os enredos e a linguagem a
realidade brasileira e assim atrairam uma audiéncia de massa, uma
vez que, retratavam as dificuldades encaradas por grande parte da
populagdo no decorrer dos chamados “anos de chumbo”, com

Congresso Nacional e suspendeu o habeas corpus. Disponivel em site https://
cpdoc.fgv.br/producao/dossies/FatosImagens/AI5 Acesso 09 abr.2022

2SILVA, Roberta Alves da. A primeira versao de a grande familia: um melodrama
sem vildes nem mocinhos (2014). Ars Historica. Disponivel em site https://dialnet.
unirioja.es/servlet/articulo?codigo=7576964, Acesso em 12 de set. de 2022.
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criticas a “politica econdmica antissocial da época quanto a
mentalidade reaciondria e repressiva” do governo militar 2.

Em sintese, cabe-nos lembrar que ao enveredar pelas possiveis
articulagdes entre a teledramaturgia e um projeto nacional de
cultura — entdo debatido em multiplas instancias da sociedade
brasileira, essa pesquisa visara revelar o sentido atribuido por
Vianinha a atua¢do em um veiculo da midia como a televisao. Para
tanto, tomara como referencial os enfoques desenvolvidos nos
“Casos Especiais” e no seriado a “Grande Familia” confeccionados
entre 1973 e 1974, buscando-se identificar as tematicas abordadas,
o perfil das personagens e as singularidades das locagoes, de modo
a investigar a investidura do dramaturgo numa linguagem que
tendeu a desvelar os impasses vivenciados pela classe operaria e a
classe média durante a Ditadura Militar deflagrada em 1964.

Todavia, ndao se pode ignorar que a reflexao acerca da
problematica cultural carrega consigo uma significativa gama de
questdes e suscita iniimeras possibilidades de pesquisa no campo
da Historia. Na conjuntura brasileira circunscrita a década de 1960
e 1970, a amplitude assumida pelas investidas da arte
comprometida social e politicamente reveste essa tematica de um
singular significado.

Por certo as circunstancias que envolveram as conspiragoes
contra Jango e antecederam o Golpe de 1964 no Brasil estdao
imbricadas ao “avango” de praticas politicas consideradas de
esquerda e a eclosao de movimentos populares. A luta em prol da
nacionalizacao de setores da sociedade, da cultura e do Estado, na
primeira metade da década, mobilizou amplos segmentos sociais
na cidade e no campo. Essa disposic¢ao de participar ativamente da
luta pelas “Reformas de Base” atingiu também a classe média
urbana e ganhou a adesdo de artistas e intelectuais.*

3 NUNES, Mariana. 40 anos sem Vianinha, intelectual comunista e dramaturgo da
condi¢ado humana (2017). Disponivel em site https://fdinarcoreis.org.br/ Acesso
em 24 jun. 2017.

4 A emergéncia desses movimentos € explicada pela historiografia como um
fenomeno resultante das expectativas e dos impasses criados pela politica
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A época , procuravam-se inimeras formas para transformar o
social, moldando-o as particularidades de um mundo muito
peculiar, préximo a determinados interesses. Ao contrdrio do que
poderiamos afirmar, esse desejo de mudanga se manifestava no
pensamento e nas praticas de diferenciados setores da sociedade e
incidia tantos nas mentes dos que buscavam desencadear processos
revoluciondrios radicais quanto nas daqueles que pretendiam
alcancar apenas mudangas circunscritas a perspectivas
conservadoras.

Tomavam vulto basicamente dois tipos de ideias: uma voltada
para politicas modernizantes e conservadoras, ancoradas no intuito
de promover uma maior racionaliza¢do do social e defendidas por
parcela significativa da classe dominante. E outra, localizada no
ambito da esquerda, que também pretendia a construcao de um
mundo “novo”, mais “partilhado”, assentado nos postulados do
marxismo-leninismo ou nos ideais de Mao-Tse-Tung e de Che
Guevara (CUNHA, 1998, p. 15).

Os debates em torno de alternativas vidveis para a promogao
do desenvolvimento do pais despertavam o interesse dos partidos
politicos e da sociedade civil. Ambas as instancias se manifestavam
propensas a preconizar desde estratégias que promovessem a
expansao do capitalismo subordinado ao capital estrangeiro até as

desenvolvimentista de Juscelino Kubitschek. Além dos problemas politicos
resultantes da rentincia de Janio Quadros e daqueles desencadeados pela tentativa
dos ministros militares de impedirem a posse de Goulart, a crise econémica assolava
o pais. As taxas inflacionarias entre 1960 e 1963 passaram de 30% a 74%, e a situagao
se agravava com os problemas da balanca comercial e da evasao de divisas
(TOLEDO, 1986, p. 72-83). Nesse contexto, o movimento operario articulado a
organizagdes horizontais, como o Comando Geral dos Trabalhadores (CGT),
driblava as forgas politicas do Estado que visavam restringir a luta dos trabalhadores
a acao dos sindicatos oficiais . Além disso, aumentavam as mobilizagdes das Ligas
Camponesas e do Movimento Estudantil, em torno da Reforma Agraria e da
Reforma Universitaria. Tratava-se das reformas pertinentes aos setores agrario ,
bancario, eleitoral, educacional e tributario (CHAUf, 1986, p.47-85).
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que acionassem o crescimento do capitalismo nacional® . Por outro
lado, as tendéncias de esquerda elegiam taticas que possibilitassem
a transi¢ao do sistema capitalista de produgao para o sistema
socialista. No limiar desse debate refor¢avam-se entre as posi¢des
politicas de esquerda o combate ao imperialismo e a formacao da
frente antilatifindio. Cumpre lembrar que, nesse momento, a
esquerda brasileira mostrava-se dividida entre varias tendéncias:
Partido Comunista Brasileiro (PCB), Partido Comunista do Brasil
(PC do B), Agao Popular (AP) e Politica Operaria (POLOP), entre
outros. O eixo principal dessas divergéncias ideoldgicas de
esquerda era o combate ao PCB, em face da defesa da ideologia
nacional-reformista e do apoio politico que o mesmo oferecia ao
governo Goulart. Os outros grupos condenavam a estratégia
propugnada pelo PCB, de promover uma alianca entre o
proletariado e a “fragdo progressista” da burguesia brasileira, como
“necessidade historica” para a consolidacdo da “revolucao
democratico-burguesa”. ¢ Essas outras correntes de esquerda se
autoproclamavam “revoluciondrias” e, ao postular o marxismo-
leninismo, propunham a composicao de uma “frente de esquerda”,
com vistas a superar a “politica pequeno-burguesa da colaboracao
de classes e o reformismo” incutido nas “massas”. Tal postura

5 Desde a segunda metade da década de 1950, durante o governo de J. K., tomava
for¢a a ideia de combater o subdesenvolvimento brasileiro. Nesse sentido, a
criagdo do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), em 1955, iria
corresponder “a necessidade de o Estado providenciar agéncias que
racionalizassem o surto de desenvolvimento do pais”. Assim a ideologia nacional-
desenvolvimentista forjada no ISEB iria fomentar as ideias voltadas para a
expansao do capitalismo nacional (TOLEDO, 1982, p.30-31)

¢ Em uma interpretagao politica demarcada pelo PCB, a “Revolucao democratico-
burguesa” era concebida como uma das etapas necessarias para o proletariado
chegar ao poder. Esta se efetivaria pacificamente pela via eleitoral — anti-
imperialista e antifeudal - para depois vir a ser socialista em uma etapa
consecutiva, quando as forcas produtivas capitalistas estivessem plenamente
desenvolvidas. Isto equivale a dizer que seria uma alianga operario-camponesa
com fragdes consideradas “progressistas” da burguesia brasileira para se chegar
ao socialismo (GORENDER, 1987, p.20-32).
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divergia frontalmente da proposta “frente tinica”, defendida pelo
PCB (RIDENTE, 1993; 2000).

No inicio da década de 1960, também estava em evidencia uma
série de esforgos no sentido da promogao da educagao e da cultura
popular.” Entre os principais movimentos de educagao popular
emergentes estavam o Movimento de Educagao de Base, da Igreja
Catdlica, os Centros Populares de Cultura, da Unido Nacional dos
Estudantes (UNE) e o Método de Alfabetizagdo de Adultos, de
Paulo Freire. Enfim, tomavam vulto em todo territdrio nacional as
preocupagdes com as questdes culturais e educacionais, em todos
os niveis de escolarizacao.

Na conjuntura, persistia a ideia da existéncia de um “povo
alienado”, que precisava ser “iluminado”. Se, por um lado,
compartilhavam dessa perspectiva estudantes, artistas e
intelectuais de esquerda, que tomavam para si a tarefa de “ilumina-
lo”, por outro, os meios empresariais e intelectuais ligados a classe
dominante articulavam-se no sentido de canalizar a “educacao e a
cultura do povo, de acordo com seus ideais de desenvolvimento”.
Do ponto de vista da esquerda, “iluminar o povo” significava
propiciar-lhe meios de compreensao da realidade e formas de
atuacdo visando transforma-la® Essa postura decorria da
orientagdo do Partido Comunista Brasileiro (PCB), cujas bases
remontavam a teoria revolucionaria de Lenin, defendida na III
Internacional (ULIANOV, 1979, p.242).

As reviravoltas politicas e institucionais pelas quais passou o
Brasil, apds o Golpe de 1964, interpelaram sobremaneira os projetos

7 O conceito de cultura popular assumia o significado de “cultura produzida para o
povo”, deixando de ser interpretado apenas como “cultura produzida pelo préprio
povo”. O carater popular de tal cultura residia na apropriacdo de formas de
representagdes artistico-culturais do povo. Esse aspecto diferenciava essa iniciativa
daquelas anteriormente tomadas na década de 1950 (PELEGRINI, 1991, p. 89).

8 O carater revoluciondrio atribuido ao proletariado tem suas raizes no
pensamento marxista. Tal premissa seria refor¢ada pelo marxismo-leninismo,
interpretacdo que atribui papel singular a “vanguarda do proletariado”,
considerada portadora da “consciéncia revolucionaria” e detentora do projeto
redentor de toda a sociedade.
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das esquerdas ° e os movimentos sociais em curso. No entanto,
apesar da repressao provocada pelo golpe da direita e do
desencantamento militante diante da “frustrada iminéncia da
Revolugao Brasileira”'?, a expectativa de desempenhar a fungao de
oposicao ao regime militar deu um novo alento a comunidade
artistica no pos-64'". O ldcus cultural reservado ao teatro tornou-se,
entdo, um dos poucos espacos em que ainda era possivel
manifestar “certas opinides” e questionar a legitimidade do novo

° Cabe lembrar que a reavaliacao das propostas eleitas para a chamada revolugao
socialista no Brasil, desencadeada apds a decretacao do golpe militar, suscitou
intimeras cisdes entre as esquerdas. A intensa fragmentacdo das organizacdes e
dos partidos de esquerda nesse periodo deu margem ao surgimento de novas
designagoes reunidas, no entanto, sob o rétulo de “Nova Esquerda”. Portanto,
como sugere Daniel Arado Reis Filho (1990, p. 16), a apreensao da nova designacao
“Nova Esquerda” deve ser interpretada como “diferente” e nao, como se poderia
supor, como contraponto a conotacao de “velho” ou “ultrapassado”. Outra
questao a ser lembrada refere-se ao fato de que a “politica de aliancas”, adotada
pelo PCB, havia sido alvo de discordias desde 1962, momento de formagao do PC
do B — que ndo aderia a etapa “democratico-burguesa” e optava pela linha maoista
— assentada na unido entre camponeses e operarios com vistas a desencadear a
revolugao através de uma “via direta”. Essa postura daria origem a organizacoes
que apostariam na “guerrilha rural”. Um outro bloco investiria na possibilidade
de fazer a revolugao por meio da “guerrilha urbana” (CUNHA, 1998, p. 18).

10 Em face da crise generalizada e das insatisfagdes populares (greves,
manifestagOes, etc.) a esquerda brasileira acreditava que a revolugao estivesse
por vir. Revolugao no sentido de “transformacao do regime politico-social”, em
um processo assinalado por “reformas e modificagdes econdmicas, sociais e
politicas sucessivas (..) concentradas em transformagdes estruturais da
sociedade, em especial das relagdes econémicas e do equilibrio reciproco das
diferentes classes e categorias sociais”. Cabe ressaltar que esse conceito de
revolugdo foi alvo das reflexdes de Prado Jr., e acabou resultando em um
trabalho publicado em 1966, bastante veiculado entre as esquerdas na segunda
metade da década (PRADO JR., 1966, p.1-2).

" Os musicais “Opiniao”, mantendo ainda certo sabor de Centro Popular da
Cultura (CPC), marcaram uma das primeiras respostas ao golpe. Seus espetaculos
denotavam um dos pontos chave da producao engajada naquele momento: a ideia
de que a arte era “tanto mais expressiva” quanto mais tivesse uma opinido, ou
seja, “quanto mais se fizesse instrumento para a divulgacao de contetidos politicos
(HOLLANDA, 1986, p.22-23).
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governo. A linguagem cifrada criava um clima de cumplicidade
entre espectadores e artistas, e de rebeldia frente a ordem
institucional. Simples referéncias a liberdade levavam a plateia ao
delirio e ao éxtase.

Vé-se, entdao, o delineamento de uma situacdo singular.
Embora economicamente o pais estivesse enveredando pelos
caminhos da “modernizacao”, cuja tonica era a racionalizacao e a
industrializacao dependente do capital estrangeiro, parte
significativa da intelectualidade parecia voltada para os ideais
nacionalistas identificados politicamente com a esquerda'?
Posteriormente, as articula¢bes entre a industria da cultura e o
pensamento politico de esquerda seriam redimensionados. Talvez
seja possivel dizer que desde os finais dos anos 1950 proliferava na
induastria da cultura brasileira toda uma producao imbuida do
intento de pensar a situagdo politico-social do pais e de propor
saidas para os seus impasses. A vigorosa retomada de propostas
esbogadas pelas tendéncias de esquerda desde os primeiros anos
da década de 1960, no pos-golpe, aponta indicios no sentido da
ocupagao do espago da produgao cultural com fins politicos.

Debate Historiografico

No caso especifico da andlise sobre a dramaturgia de
Oduvaldo Viana Filho, uma das principais dificuldades da
bibliografia que trata o tema reside em wuma apreensao
homogeneizante da obra, cindida entre dois blocos distintos de
interpretacdo: um identificado a proposta reflexiva sugerida pelo
autor, e outro, avesso aos pressupostos estéticos e politicos por ele
adotados’®. Em ambos os casos a adogao de tais referenciais impede

12 Cumpre ressaltar que, embora nao houvesse homogeneidade nas propostas,
essa fracdo intelectualizada do pais partilhava a experiéncia de resistir a
implantagao do projeto idealizado pelos militares.

13 Rosangela Patriota detectou esses problemas na tese “Fragmentos de Utopias.
Oduvaldo Vianna Filho — um dramaturgo langado no coragao de seu tempo”,
defendida no Programa de P6s-Graduagao em Historia Social, do Departamento
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que os textos dramaticos sejam observados a luz dos momentos
histéricos nos quais tiveram sua génese, aspecto que, em ultima
instancia, contribui para que se configurem abordagens ora
pautadas pela busca de uma linha “evolutiva” da obra, ora pela
acusagao de que o trabalho de Vianinha incide na “repetigao” de
temas, personagens e formas.

Contudo, além dessas dificuldades apontadas, percebemos
que pouco se tém debatido sobre os resultados dos trabalhos
confeccionados para a televisdao, tomando-se quase sempre como
referencial apenas a dramaturgia voltada para o campo teatral. Os
que se ocupam da produgao televisiva do dramaturgo fazem-no
ligeiramente, tendendo, por um lado, a apontar aspectos positivos
e negativos de uma obra que nao teria tido tempo para se
consolidar, e por outro, a evidenciar supostos aspectos
degenerativos aprioristicamente considerados decorrentes de uma
negatividade intrinseca aos trabalhos veiculados pelos meios de
comunicacao de massa. Em ambos os casos, acabam imputando-lhe
certa ingenuidade no trato do veiculo e intensa genialidade na
desenvoltura da linguagem televisiva.

Nessa direcao, percebe-se que as biografias, coletanea de textos
comentados e andlises sistemdticas da obra de Vianinha
indiretamente privilegiam o estudo sobre a produgao teatral,
relegando a sua teledramaturgia a um plano secundario. Esse enfoque
pode ser detectado nos trabalhos dos pesquisadores vinculados nao

de Historia, da Universidade de Sao Paulo, em 1995. O referido texto foi publicado
pela Cia. Das Letras em 1999.
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apenas a histéria'4, mas a diversas 4reas do conhecimento, como as
artes cénicas e comunicagao, jornalismo e literatura'®.

Mas, no que tange a organizagao de coletaneas, sao
expressivas as contribui¢cdes de Fernando Peixoto, que além de
cronicas politicas, reuniu textos, depoimentos, entrevistas e ensaios
do dramaturgo (1983 e 1989); e de Yan Michalski, responsavel pela
publicagao do primeiro volume de uma série que pretendia colocar
a disposigao do publico leitor toda a obra do dramaturgo. Constam
do referido alguns comentdrios criticos efetuados pelo préprio
autor ou pela critica especializada (1981).

4 Além de Rosangela Patriota, Maria Aparecida Ruiz, defendeu, no campo da
Historia, a dissertacdo de mestrado “Rasga Coragdo: Heréi andénimo e
revoluciondrio. Representacdo da militdincia comunista em um texto de
Oduvaldo Vianna Filho, defendida na Pontificia Universidade Catodlica (PUC-
SP), em 1996. Cumpre reconhecer que o crescente interesse dos historiadores
pelas produgdes artisticas, parece inserir-se em um processo de abertura da
disciplina a outros campos do conhecimento. A Histéria Cultural, como apontou
Elias Thomé Saliba “transformou-se na principal fronteira dos estudos histéricos
na atualidade” (1997, p. 16).

15 Nessas outras areas do conhecimento destacam-se os trabalhos de Carmelinda
Guimaraes (Dissertacdo de Mestrado apresentada no Departamento de Artes
Cénicas da Escola de Comunicagao e Artes/USP, texto publicado pela MG Editores
Associados, em 1984, com o titulo “Um ato de resisténcia: o Teatro de Oduvaldo
Vianna Filho); Leslie Damasceno (Tese de Doutorado defendida em 1987, junto ao
Program in Romance Lingusitics and Literature/ UCLA e publicada com o titulo
“Espaco Teatral e Convengdes Teatrais na obras de Oduvaldo Vianna Filho, pela
Editora da UNICAMP, em 1994); Maria Silvia Betti apresentou a dissertacao de
mestrado “Evolucdo do Pensamento de Oduvaldo Vianna Filho”, em 1984, ao
Programa de mestrado em Letras Classicas e Vernaculas, da Faculdade de
Filosofia , Letras e Ciéncias Humanas/USP; posteriormente defendeu na mesma
faculdade a tese de doutoramento, “Resgate de Imagens: uma abordagem da
dramaturgia de Oduvaldo Vianna Filho”, que seria publicada pela Edusp/Fapesp,
na série artistas brasileiros, em 1997, com o titulo “Oduvaldo Vianna Filho”. O
jornalista Dénis de Moraes publicou a biografia “Vianinha — Cmplice da paixao”,
no Rio de Janeiro, pela Nordica, em 1991.

16 Os criticos Fernando Peixoto e Yan Michalski publicaram coletaneas dos textos
do Vianinha. Peixoto Publicou “Teatro, televisao e politica”, em Sao Paulo, pela
Brasiliense, em 1983, e depois “O melhor teatro do CPC da UNE (Sao Paulo:
Global, 1989), no qual retine pecas também de outros autores; Michalski, além
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Em termos da producio académica, duas teses chamam
especial aten¢ao: a de Maria Silvia Betti e de Rosangela Patriota. A
primeira pesquisadora que havia empreendido, na sua dissertagao
de mestrado, o levantamento das propostas do autor e uma
periodizagao da obra, a partir de um tratamento da dramaturgia
voltado para mediagao entre a arte e a sua funcionalidade no interior
dos contextos nos quais escrevia'’, em um estudo posterior priorizou
a abordagem de pecas cujas premissas estavam, do seu ponto de
vista, vinculadas a um projeto nacional para o teatro brasileiro.
Assim, mediante o rastreamento de pressupostos e objetivos do
autor/obra, procurou cuidadosamente situar embates politicos nos
quais o dramaturgo se envolveu (1997), chegando a apresentar, de
forma concisa, parte da produgao televisiva de Vianinha.

Patriota, por sua vez, optou pela retomada da historicidade da
producao de Oduvaldo Vianna Filho, respaldada por um
tratamento metodoldgico voltado a pensar a critica e o texto teatral
como documentos da pesquisa histdrica, privilegiando a andlise de
referenciais tedricos e politicos detectados na escritura da peca
“Rasga Coragao” (1974), considerada obra-prima do autor. Em sua
andlise, a autora procura contestar visdes consolidadas sobre o
processo criador do dramaturgo, propondo uma reavaliacao das

de inimeras matérias criticas, lancou em 1981, a coletanea “Oduvaldo Vianna
Filho/I Teatro”, pela Ilha/Muro. Edélcio Mostago, critico de teatro, também
publicou, em 1983, o texto “O Espetaculo Autoritario” que se ocupa da discussao
da peca Rasga Coracao.

7 Essa importante sistematizacdo da obra foi inicialmente realizada por
Carmelinda Guimaraes (1982) e Maria Silvia Betti (1984). Ambos os trabalhos
realizados em periodos muito préximos, apresentam certas afinidades em termos
de abordagem e se aventuraram pelos tortuosos caminhos da producdo de
Vianinha, buscando sistematizar suas ideias. Guimaraes, pioneira nesta questao,
se propds a oferecer uma “visao geral da obra e do homem que a realizou”. Para
isso, mergulhou no universo politico e artistico que o envolveu, retomou
depoimentos de pessoas proximas ao dramaturgo e analisou criticas publicadas
pela grande imprensa. Betti, percorreu uma trajetéria semelhante a de Guimaraes,
mas, procurou analisar os textos dramatdrgicos de Vianinha destacando,
sobretudo, o seu viés ideoldgico (circunstanciado pelas mediagdes socioculturais
da época em que as pegas foram escritas ou encenadas).
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interpretacoes existentes e uma investigacao vertical sobre o
contexto no qual a peca acabou sendo eleita como baluarte da luta
em prol da redemocratizagao do pais (PATRIOTA, 1995).

Noutra direcao, Maria Aparecida Ruiz buscou pensar o
mesmo texto como representagao da “refiguragao da vivéncia de
Vianinha, como militante do PCB”, no suposto “ponto de
articulagao” feito pelo autor entre a “experiéncia” e a “identidade
de grupo”. Pautada pelo intuito de inscrever a abordagem do texto

“"

no campo da Historia Social, Ruiz circunscreve sua andlise aos
“embates e ao papel da militancia comunista”, entendendo-os
como formas de representacdo da sociedade, nas quais se
evidenciariam diferentes aspectos do cotidiano; entretanto, nao
assume uma postura critica em relagao as qualificagoes atribuidas
a essa peca, especialmente aquelas vinculadas a ideia de obra-
sintese (1996, p. 14).

Adotando uma perspectiva diversa, Dénis de Moraes e Leslie
Damasceno, imbuidos do desejo de apresentar uma exaustiva
biografia de um dramaturgo cujo percurso criador teve destacado
papel no métier artistico dos anos 1960 e 1970, elaboraram trabalhos
que tendem a manter uma aura mistificadora em torno da
producao de Vianinha. Embora também retinam depoimentos
diversos e matérias jornalisticas, ndao avancam em direcdo a uma
analise critica, compartilhando da opiniao daqueles que elegeram
a peca “Rasga Coragao” como obra-sintese de toda a produgao do
dramaturgo. O desdobramento desse argumento conduz a uma
leitura assentada em requisitos hierarquizantes que restringem a
Historia a um campo de visibilidade indeterminado e ocasional, no
qual aparecem depositados os episddios da vida e da obra do autor.

Os ensaios que assumiram publicamente posturas criticas em
relacdo ao autor/obra resvalam por nao atentarem justamente para
aquilo que traduz, em parte, a singularidade da produgao de
Vianinha, qual seja a sua heterogeneidade e sua mobilidade em face
a projetos diferenciados. Nessa linha de abordagem, nota-se que
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Edélcio Mostago, na matéria “Um teatro de repeticao” '¥, atém-se
aos supostos prejuizos que a militancia politica do dramaturgo
teria causado ao seu trabalho, distorcendo suas formulacdes e
desqualificando as suas opgoes estéticas. Em um outro momento, o
mesmo critico, disposto a desvelar as intencionalidades inerentes a
“Rasga Coracao” através da tessitura de um debate estético e
ideoldgico da peca, limita-se a apreensao do que entendeu como
“reais” praticas politico-partidarias do Partido Comunista
Brasileiro (“entreguismo” e “anacronismo”), colocando em xeque
o carater inovador do texto e a unicidade do seu sentido. O critico
parece deixar passar despercebidos a densidade dessa pega e o fato
de a mesma indicar a necessidade de transformacgoes do socialismo
— decorrendo dai a desconfianga que suscitou entre os segmentos
mais ortodoxos do proprio PCB.

Por outro lado, criticos que nao escamotearam sua preferéncia
em relagao ao trabalho de Vianinha no teatro, mas informados pela
linearidade da ideia da “evolugao” da obra e pela desconfianga em
relacdo as atividades entdo desenvolvidas pelo dramaturgo na
televisdo, em determinadas ocasides teceram restricdes ao seu
trabalho. Esse é o caso dos comentdrios efetuados por Jeferson Del
Rio e Yan Michalski, referentes a comédia “Allegro Desbum”™.
Acusando uma “queda no padrao” do dramaturgo, Del Rio
destacou o “comercialismo” da montagem e Yan Michalski, diante
daquela que supunha ser “uma descaracterizagao da obra do
autor”, atribuiria esse “desvio” ao fato de que Vianinha ter-se-ia
convertido em “mais uma vitima de certa mentalidade humoristica
da televisao”, a qual, assentada em um “nivelamento por baixo”,
objetivava a “gratificacdo passiva de uma audiéncia conservadora
e preguicosa”, ndo se fazia valer dos pressupostos de “pecas
significativas que o mesmo Vianna escreveu no passado”.?

18 Matéria publicada pelo jornal “Folha de S. Paulo”, em 10.09.1984 (p. 19).
19“Allegro Desbumdatio” foi redigida em parceria com Armando Costa e consiste
de uma comédia em ritmo vaudeville. Porém, como a censura nao aprovou este
titulo foi mudado para “Allegro Desbum”.

20 Allegro: consumo anticomunista. In: “Jornal do Brasil, 03.05. 1977.
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Embora se reconheca a importancia das suas respectivas
contribuigdes, é preciso dizer que a maior parte desses estudos de
Mostago, Del Rio e Michalski ndo denotam o compromisso de
reavaliar interpretaces cristalizadas e, de modo geral, imprimem
as analises um certo distanciamento do contexto histdrico, aspecto
que em ultima instancia implica numa visao linear e progressista
da dramaturgia de Vianinha e a encarcera as amarras dos
significados tnicos, reforcando a identificagdo de uma logica
interna autobnoma e sacralizadora da producao artistica no ambito
do teatro. Entendendo ser no minimo um equivoco restringir o
campo de criacao do autor ao espago teatral, e um erro pensar que
as opgoes estéticas nao sao historicas, nem tampouco politicas, a
presente obra se propde a pensar a teledramaturgia de Vianinha a
luz dos seus proprios referenciais, do contexto histérico de que
emergiu e do locus cultural que elegeu para veicula-la. Ao buscar
viabilizar uma reflexdo sobre as opgOes politicas e estéticas
delineadas no percurso criador do artista, estara privilegiando
elementos que considera fulcrais para a compreensao de toda essa
produgao: o projeto de cultura nacional e a suposta capacidade de
emancipacao da arte.

Objetivos

Como o proprio titulo desse plano anuncia, busca-se
desenvolver uma pesquisa sobre o periodo em que Vianinha esteve
vinculado a producao dos “Casos Especiais” e de “A Grande
Familia”, a saber 1973 quando é convidado a enfrentar essa
empreitada e 1974 quando seu trabalho € interrompido pela grave
enfermidade que o acometeu.

Diante dos dados levantados, esta pesquisa se propde a
empreender uma analise da dramaturgia de Oduvaldo Vianna
Filho, ancorada na dimensao assumida pelo projeto de cultura
nacional-popular presente em sua obra, que do ponto de vista
desta andlise desdobrar-se-ia na ideia de politizagao do cotidiano,
particularmente repensada nos Casos Especiais, nas Adaptagdes
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de Classicos para a TV e na comédia de costumes “A Grande
Familia”. A partir do rastreamento dos pressupostos e dos
objetivos de Vianinha, procurar-se-a observar de que forma o seu
trabalho se articulou as propostas de esquerda e como se
incorporou a programacao televisiva da década de 1970. Nesse
sentido, faz-se necessario cotejar o pensamento e a produgao de
um autor que, no ambito da dramaturgia, compatibilizava-se com
as expectativas de transformagao politico-econdmica da
sociedade brasileira e viria a aderir a um meio de comunicagao
considerado por parte significativa dos militantes e intelectuais
ligados as tendéncias politicas de esquerda como um veiculo
mistificador das rela¢Ges sociais.

As indagacOes que permeiam a produgao do dramaturgo
indicam tentativas de pensar a dramaturgia na televisao,
enquanto espago sociocultural, cujas agdes deveriam oferecer uma
dada contribuig¢do aos artistas e a sociedade de seu tempo. Tais
preocupacgdes parecem tomar proporgdes ainda maiores quando
se reconhece que parte expressiva das manifestacOes artisticas
procurou, na década de 1960, redimensionar posturas, inovar
conceitos e inaugurar linguagens com formulagbes praticas
multifacetadas. Desse modo, torna-se relevante investigar uma
dada producdo cultural que, nas suas diferenciadas
manifestagdes, tentou trabalhar novas linguagens, inseridas em
projetos que nao desprezavam a intervencao politica, mas que
comegavam a colocar em evidéncia questdes vinculadas aos
impasses existenciais e familiares.

Essas transformagoes presentes na obra de Vianinha tendem a
percorrer uma esfera, na qual, por um lado, é possivel identificar
inovagdes formais, que apontam para o apego a tematicas
nacionais, geralmente vinculadas ao universo urbano e, por outro,
a contextualizagdo politica nao isolada de problematicas
emergentes no amplo universo humano, mas sim, mediatizada por
impasses profissionais e/ou dramas psicoldgicos. As suas tematicas
nao se mostraram alheias as trilhas percorridas pelos meios de
comunicacdo de massa ou ao desenvolvimento tecnologico —
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aspecto da trajetéria de Oduvaldo Vianna Filho que se converte em
um desafio para o pesquisador, pois sua obra aparece articulada a
praticas paradoxais, uma vinculada a militancia teatral e a “arte
popular revoluciondria”, e a outra, incorporada aos meios de
comunicagao de massa ou a cultura industrializada. Nessa diregao,
buscar-se-a investigar se a producao de dramas e comédias de
Vianinha incorporadas a programacao da Rede Globo de Televisao
em principios da década de 1970 acabaria propondo ou nao uma
reavaliacdo das possibilidades de reconciliagdo entres essas
praticas consideradas paradoxais.

Em sintese os principais objetivos dessa pesquisa centram-se
na perspectiva de: l.captar a producao televisiva de Oduvaldo
Vianna Filho no contexto de sua época e compreender seus
impasses e utopias, de modo a enveredar pelas possiveis
articulagdes entre a sua dramaturgia e um projeto nacional de
cultura — entdo debatido em multiplas instancias da sociedade
brasileira; 2. analisar quais referéncias politicas e tedricas teriam
embasado as propostas colocadas em pratica na obra de Oduvaldo
Vianna Filho; 3. examinar quais as solugdes o artista adotou para
resolver os dilemas decorrentes de suas opgdes estéticas e de suas
convicgles ideoldgicas; 4. analisar as principais medidas adotadas
pelo governo no campo da politica cultural e do desenvolvimento
da industria de bens de consumo; 5. refletir sobre a contribuicao do
dramaturgo no tocante a chamada constru¢ao da linguagem
televisiva; 6. identificar os elos da comicidade desenvolvidos em
alguns “Casos Especiais” como “O morto do Encantado” e o risivel
na producao do seriado “A Grande Familia”.

Metodologia e fontes

Se de fato, as criticas do corpus documental — quaisquer que
sejam as suas origens e caracteristicas, constituem um dos
fundamentos do método histdrico, cabera ao historiador a criagao
das estratégias necessarias para desenvolver sua analise. Os scripts
redigidos por Vianinha serao consultados diretamente no Centro
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de Documentagdo da Rede Globo de Televisdao. As matérias
jornalisticas, criticas e entrevistas do dramaturgo publicadas em
livros e jornais também constituirdo fontes importantes para essa
pesquisa. Elas serdo tratadas de maneira criteriosa a partir dos
referenciais da Histdria Cultural?'.

Efetivamente frente ao exposto, trés possibilidades se
esbocam: enveredar por um estudo voltado para a conformacao
interna da obra (préatica informada pela teoria literaria) ou
privilegiar as referéncias histéricas enquanto ponto de partida para
a andlise; ou ainda, optar pela hermenéutica ou pela semiologia.
Independente da escolha realizada, serd necessario usar de cautela
para evitar-se o risco de isolar a obra no cerne de suas estruturas
formais ou de lhe obscurecer a problematica.

Diante dessas possibilidades, talvez um dos caminhos seja
tentar perceber a natureza histdrica e, consequentemente mutavel
do juizo estético pertinente aos episddios selecionados. Portanto, a
obra nao sera pensada em termos definitivos, como se se tratasse
de algo “atemporal”, nem tampouco como “mito” identificado com
o reacionarismo ou com a vanguarda. Talvez ao se desmistificar a
participagao social através da produgao artistica e ao se perceberem
suas dimensdes criticas dentro dos marcos histéricos da sua época
evidenciem-se possibilidades pertinentes a interpretacao.

Umberto Eco ressalta que a obra de arte nao se relaciona com
o contexto histérico de modo “acessério” ou “casual”, mas sim, no
seu plano constitutivo, tornando-se contraditdrio pensa-lo no
ambito da “neutralidade” como “jogo abstrato de estruturas
comunicativas e equilibrios relacionais”. Assim, pensar a obra
como um “universo isolado” ou estabelecer relagcdes imediatistas
entre a obra e seu contexto constituiria um grande equivoco.
Entendé-la como forma de representagao do mundo ou como uma
manifestagdo simbolica de uma dada sociedade implicaria o
conhecimento de suas leis internas, seus objetivos e formas, e ainda

2l A analise do texto jornalistico sera realizada com base no livro Fontes Historicas,
organizado por Carla Bassanezi Pinsky (2005).
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explicitaria seus vinculos com o mundo ideoldgico onde nasceu e
onde foi veiculada (1971, p. 266).

O tratamento da dramaturgia produzida para a televisao exige
do pesquisador acuidade também em outras diregdes. Nesse
sentido, torna-se oportuno retomar as contribuigdes de Umberto Eco
no tocante as possiveis armadilhas que envolvem os “conceitos-
fetiche” da “industria cultural” 22. Discorrendo sobre os riscos
decorrentes do excesso de positividade ou, no extremo oposto, de
negatividade no trato desse material, Eco chama a atenc¢do para o
fato de que tais procedimentos podem resvalar em uma andlise
simplista e superficial que, em dltima instancia, pode converter-se
em “uniformidades esquematizantes”. Assim, acaba levantando
indagagoes sobre a validade dos procedimentos assentados no
“método da negacao” reconhecido nas formulag¢des que acusam essa
producao de “desviar e consumir as energias necessarias a
reflexao”?. E adverte que a recusa deliberada da industria da cultura
tal como o fazem os adeptos da “critica apocaliptica” circunscrita a
negacao em bloco dessa produgao, tende a embutir uma dificuldade
dissimulada de trato que se manifesta através da “paixao frustrada”
e/ou de “um amor traido”?.

22 Refiro-me basicamente e as inferéncias de Umberto Eco em Apocalipticos e
integrados (1964), que se desdobram em uma sintese critica do pensamento
contemporaneo em A estrutura ausente (1968). O primeiro volume citado sera
aqui referido a partir de sua publicacdo pela editora Perspectiva, em 1979, e o
outro, mediante a sétima edigao, pela mesma editora, em 1997.

2 Umberto Eco refere-se especificamente as assertivas de Adorno e Horkheimer
sobre a “industria cultural”, divulgados na obra Dialética do Esclarecimento
(1947). A formulagdo desse conceito tornar-se-ia referéncia amplamente
utilizada no universo conceitual das ciéncias sociais e da comunicac¢ao. Cabe
lembrar que a teoria critica da Escola de Frankfurt tornou-se mais conhecida
pela sua critica a cultura de massa do que pelos seus demais estudos em outras
areas do conhecimento, como a critica literaria, a sociologia, a filosofia, etc.
(FREITAG, 1990, p. 65-66).

2 E continuaria Eco: “(...) como a exibi¢do neurotica de sua sensualidade
reprimida, semelhante a do moralista, que, denunciando a obscenidade de uma
imagem, detém-se tao demorada e voluptuosamente sobre o imundo objeto de seu
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Nao obstante, Umberto Eco destaca também a necessidade de
se observar com prudéncia as assertivas ancoradas na ideia de que
esta forma de produgdo cultural pode representar indicios da
superacao das diferencas de classe. E explica: objetando-se as
propostas de Marx quanto a suposi¢do de que “tdo logo”
adquirissem “consciéncia de classe”, as massas pudessem “tomar a
direcao da histéria”, os defensores da industria da cultura de massa
sustentam que, no contexto da superacgao das diferengas de classe,
diga-se aparente e enganosamente processadas nas sociedades
massificadas, seria de se imaginar que a cultura “produzida para
ela, e por ela consumida” representasse um “fato positivo”.

A “invalidade metodolodgica” dos conceitos “industria cultural,
cultura de massa e homem de massa” e a impropriedade
epistemoldgica dos procedimentos acima arrolados, reconhece o
estudioso, esbarram no “fato assente” de que “uma categoria de
operadores culturais” incontestavelmente “produzem para as
massas” visando o “lucro, ao invés de oferecer-lhes reais ocasioes de
experiéncia critica”. Desse modo, como assinala Umberto Eco, ha que
se aprofundar a andlise da “operacao cultural” de modo a lhe perceber
as “intencoes” e o modo de estruturar as mensagens (1979, p. 19).

O enfrentamento dessa problematica exige, portanto, que
sejam desmistificadas algumas proposicdes dogmaticas em
relagdo a industria da cultura, e em particular, a televisdao. A
industria da cultura, como se afirmou antes, desde longa data tem
sido tratada predominantemente como [dcus hierarquizado de
comunicagao. Contudo, proposi¢oes tém sido feitas no sentido de
relativizar a relacao estabelecida entre emissores e receptores,
especialmente no tocante a passividade, via de regra reservada a
estes ultimos. Além disso, constituiria uma pratica pouco eficaz
elencar, por exemplo, aspectos positivos e negativos de um
veiculo de divulgagao de ideias, perdendo-se de vista que a
questao da massificagdo dos valores ndo esta circunscrita ao

desprezo que trai, naquele gesto, a sua real natureza de animal carnal e
concupiscente” (1979, p. 19).
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aparelho doméstico, mas estende-se a programagao organizada e
emitida com base em diversos interesses (MARCONDES FILHO,
1994). Outra forma de analise, também arriscada, mas bastante
aceita entre os estudos de esquerda, seria a de considerar que a
televisao é capaz de promover a alienagdo dos assistentes em
tempo integral, servindo unicamente para reforcar as normas
sociais (repetidas a exaustao) e suscitar o conformismo?.

Ora, por mais que a televisao esteja vinculada a industria do
entretenimento e ndo a propostas de reflexao, acaba por referir-se a
realidade cultural do pais na medida em que precisa vender seus
produtos e para tanto procura atingir o universo social dos seus
receptores. Noutro extremo, igualmente ingénuas tornam-se as
interpretacdes que ancoradas no poder da dinamica interna do
veiculo, pressupdem, por um lado, a sua isengao alienante e
supostamente promotora do desenvolvimento humano (expresso
no dominio precoce da linguagem ou na difusdao de altera¢des
comportamentais), e por outro, a sua contribuigdo no tocante ao
suposto rompimento das barreiras de classe ou de interesse de
diferentes segmentos sociais.

Cumpre lembrar ainda que, se entendermos as manifestagoes
culturais como obras inseridas em um determinado contexto
socioecondmico, nao sendo resultantes diretas de uma
aproximacgao imediata com o contexto histdrico, perceberemos que
0 seu projeto é mais amplo, e envolve uma série de influéncias
ideoldgicas e plasticas que lhe conferem singularidade. Estas, por
sua vez, sao mediadas pela natureza dos grupos sociais nos quais
se originam, por situagdes especificas de seus produtores e pelo
l6cus no qual se manifestam (ECO, 1971, p.266).

% Refiro-me, principalmente, a critica tecida por Theodor Adorno e Max
Horkheimer, em “A industria cultural. O iluminismo como massificacao de
massas”, publicado na coletanea organizada por Luiz Costa Lima, intitulada
Teoria da Cultura de Massas, no Rio de Janeiro, pela Paz e Terra, em 1978, paginas
154 a 204; e também ao texto “Televisdo, consciéncia e industria cultural”,
publicada em Comunicac¢do e Induastria Cultural, organizada por Gabriel Cohn,
em Sao Paulo, 1977, paginas 346 a 354.
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No caso especifico do estudo da teledramaturgia faz-se
necessario acrescentar que, a “andlise da comunicac¢do audiovisual”
pressupOe o estudo de um “fendmeno comunicacional complexo
que pde em jogo mensagens verbais, mensagens sonoras e
mensagens iconicas” (ECO, 1997, p. 140). Por tratar-se de um
produto que conjuga linguagem e imagem, a andlise deve atentar
para a especificidade que embute a somatoria desses elementos,
tornando-se pouco cauteloso considerar, como comentou Pierre
Bourdieu?, referindo-se aos programas jornalisticos que “de fato,
paradoxalmente, o mundo da imagem” seja “dominado pelas
palavras” (1997, p. 26). Ou em contrapartida, imaginar, como supds
Adorno, que as palavras empregadas na televisao tendam a tornar-
se redundantes, por se converterem em “acessorios das imagens”,
constrangendo-se ao “esclarecimento dos gestos” ou “aos
comentdrios das indicagdes da imagem (1977, p. 351).

Revitalizando-se a rigidez das consideragoes de ambos os
pensadores no tocante ao papel das palavras na televisao, chega-se
a uma percepcao muito proxima daquela sugerida por estudiosos
dos meios de comunicacao, como Ciro Marcondes Filho e Jesus
Martin Barbero, qual seja, a inutilidade de se tentar compreender
um dado produto televisivo apenas por meio dos contetdos do
enredo, pelas intengdes do autor ou pelo tipo de vocabulos
empregados, pois o espetadculo televisivo se define pela sua eficacia
visual (BARBERO, 1978). Como tal, a andlise desse produto deve
pressupor o estudo da “magia do show” promovido pela sua
respectiva emissao (MARCONDES FILHO, 1988, p. 41).

O pesquisador, seguindo esse raciocinio, nao deve
negligenciar o estudo das imagens resultantes da construgao cénica

2 A “foto” — complementa o soci6logo, “nao € nada sem a legenda que diz o que é
preciso ler - legendum -, “isto é , com muita frequéncia , lendas, que fazem ver
qualquer coisa. Nomear, como se sabe, é fazer ver, € criar, levar a existéncia”. Com
esses termos o socidlogo refere-se a operagao e a construgao do discurso jornalistico,
contestando a pratica do sensacionalismo que ao dramatizar determinadas imagens,
coloca em evidéncia cenas de um acontecimento, lhe exagerando a “importancia, a
gravidade, o carater tragico (BOURDIEU, 1997, p. 25-26).
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dos scripts elegidos, nem tampouco ignorar a possibilidade de
inferéncia do diretor no resultado final do trabalho. Se na produgao
teatral a unidade basica da andlise é a cena, na televisdo, a tomada
da imagem, uma apds a outra, acaba por conferir determinado
formato ao conteudo dos roteiros. Nesse caso, constata-se que em
toda organizagao cénica subsiste um “angulo” e um “plano”,
previamente selecionados. O foco da camera escolhido pelo autor,
pelo diretor, ou por ambos, pode interferir na narrativa que se quer
projetar (AGUIAR, 1967, p. 120). Dai a necessidade de procurarmos
remeter a andlise dos programas ou episddios veiculados através
das emissodes de TV, observando-lhe nao somente a mensagem ou
o conteudo, mas também o formato. Esta constatacdo de imediato
remete ao reconhecimento de uma das limitagdes empiricas dessa
pesquisa, qual seja a indisponibilidade das imagens resultantes de
todas realizacbes de Vianinha na televisdao. No entanto, essa
dificuldade serd contornada através dos proprios subsidios
oferecidos pelo dramaturgo, que pontuou minuciosamente as
tomadas das cenas, as substitui¢des de planos, enquadramentos,
cortes e escurecimentos ao longo dos seus scripts.
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1. A teledramaturgia e a producdo de Vianinha

Na trajetoria criadora de Oduvaldo Vianna Filho, o ativismo
politico e a militancia artistica constituiriam caracteristicas
marcantes. A participacao do dramaturgo no ambito do Teatro de
Arena, Centro Popular de Cultura da UNE, Grupo Opinido e
Ntcleos de Criacao Televisivos (na TV Tupi e na TV Globo)
representaria diferenciados momentos da reflexao critica e da
pratica dramaturgica que iria sendo construida ao longo de sua
carreira. A andlise do percurso até entao tragcado pelo teatro
nacional, a expectativa de extrapolar os limites impostos pelo teatro
convencional e a possibilidade de conquistar maior publico,
associadas ao desenvolvimento de wum projeto nacional
alimentaram o desejo de confeccionar propostas dramaticas
voltadas ao desnudamento das contradi¢des histdricas do pais e a
reafirmacao da urgente de transformacao da sociedade brasileira.

Sem duvida alguma, Vianinha desenvolveu uma praxis
militante onde quer que tenha estado. Lutou pela consolidacao da
dramaturgia nacional, buscando colocar nas telas e nos palcos
brasileiros diferentes formas de representacao da “realidade”
social do pais. Perseguindo essa intengao, o dramaturgo nao
tardaria em tornar-se um dos mentores do Teatro de Arena de Sao
Paulo, do Centro Popular de cultura da UNE e, posteriormente, do
Grupo Opinido, espagos nos quais exercitaria varios sentidos da
militancia: uma politica de intervengao vinculada as praticas do
Partido Comunista Brasileiro (PCB), um teatro de agitacao e
propaganda politica, e ainda, o desenvolvimento do sentido critico
da prépria producgao cultural. Na televisao, sua postura nao seria
diferente, mas receberia novas coloragoes.

Essa constatagdao sugere, quase que de imediato, algumas
indagacoes: quais as suas perspectivas de trabalho dentro desse
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“novo” espaco de produgao artistica? Quais os limites e
oportunidades a televisao impds a sua producao? Inicialmente
poderiamos dizer que, além de constituir-se como uma nova
oportunidade profissional e um meio de expressao, a televisao
parece inserir-se no universo produtivo de Oduvaldo Vianna Filho
como um instrumento de popularizagio de seu trabalho,
representando talvez uma alternativa mais abrangente de
reconhecimento das relagdes humanas e da reiteracao de
determinados valores.

Entendendo a televisao como “extensiva e democratizadora”,
o dramaturgo, nas suas ultimas entrevistas, procuraria legitimar o
trabalho nessa area como uma iniciativa necessaria a difusao de
determinados “conquistados pela humanidade”. A solidariedade,
o direito ao fracasso, a beleza da justica e do amor conquistado”
seriam confrontados com valores constantemente divulgados pela
publicidade e impostos pelo sistema: “competicao, status,
individualizagdo”. Na entrevista concedida por Vianinha a Luiz
Werneck, o autor tornaria bastante claras as suas pretensdes no
espagco televisivo:

No plano da formagdo cultural, a televisdo ndo é criadora — é
extensiva, ¢ democratizadora, difusora de valores videntes
socialmente e também difusora de valores espirituais conquistados
pela humanidade ao longo de sua grande aventura espiritual. Ha
valores vigentes que a publicidade divulga: de competigao,
representacdo, status, individualizagao, etc. Ha valores de sempre
que precisam ser permanentemente veiculados, como a
solidariedade, o direito ao fracasso, a beleza da justica, da liberdade,
do amor conquistado, da rebeldia diante da injustica, a igualdade
dos seres humanos, o direito a busca da felicidade. Nada criei em
tudo que escrevi para televisdo. Mas sempre procurei tornar
extensivos estes valores mais nobres criados pela humanidade a
custa de séculos (...)%.

7 Essa entrevista de Vianinha a Luiz Werneck Viana seria a pentltima entrevista
do dramaturgo. Ela seria realizada cerca de noventa dias apds a primeira operacao
que sofrera, visando estancar um tumor no pulmao. Uma versao reduzida da
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Como se pode constatar, na avaliagao de Vianinha, a abertura
de mais um espago para dramaturgia na televisao evidenciava uma
possibilidade efetiva de atuagdo para o intelectual brasileiro. Essa
visdo otimista do dramaturgo em relacdo a TV devia-se,
especialmente, ao fato de que ele havia de fato constatado o
predominio da programacao nacional nos horarios nobres da
televisao brasileira - periodo inscrito entre as 18 e 22 horas. Assim,
Vianna Filho chamava a atengao para o fato de que a televisao
estava abrindo um campo para autores brasileiros — algo que lhe
parecia “decisivo” e de um “significado muito especifico”, pois
eram preteridas produgdes de origem estrangeira amplamente
aceitas no mundo inteiro e salvaguardava-se uma produgao
genuinamente nacional (VIANNA FILHO, 1974, p. 171). Portanto,
embasado nos resultados da andlise realizada pela revista “TV
Guide”, constata que, embora as séries americanas ocupassem
amplo espaco na programacao televisiva mundial, no Brasil nao
alcancavam ampla aceitagdao. Aspecto que, do seu ponto de vista,
conferia a TV brasileira determinadas particularidades positivas e
lhe proporcionava um “significado muito especifico e muito
importante”. Justamente essa dimensao da televisao no Brasil
impulsionava-o a considerar o espaco televisivo como um “lugar”
de realizacao de seu oficio, como mais um campo para o “escritor
profissional” 2.

entrevista foi publicada pela primeira vez, logo apos a sua morte, no semanario
“Opiniao” (29.07.1974). A integra dos depoimentos foi transcrita por Maria Silvia
Betti e consta da coletanea organizada por Peixoto (1983, p. 161-173). Doravante
sera citada da seguinte maneira (VIANNA FILHO, 1974-A, P.161-173).

28 “ A tltima entrevista” é o titulo da matéria publicada pelo “Jornal do Brasil”, no
Rio de Janeiro, em 07.07.1974. Trata-se da ultima entrevista concedida por
Vianinha a Ivo Cardoso, da revista “Visao”. Uma parte das declaracdes do
dramaturgo seriam publicadas pela referida revista com o titulo “Os olhos da
tragédia”, em 05.08.1974. Outros trechos seriam editados pelo “Jornal do Brasil” e
a integra da entrevista seria publicada por Fernando Peixoto na mesma coletanea
anteriormente citada (1983). Doravante serd citado no texto como Vianna Filho
(1974-B, p. 174-187).
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Entusiasmado com o desenvolvimento de atividades culturais
nesse espago, o dramaturgo remeter-se-ia as possibilidades de
contribuicdo desse veiculo a cultura brasileira da seguinte maneira:

Eu acho que a TV consegue alguns momentos muito expressivos,
como nas novelas de Dias Gomes, Jorge de Andrade, Braulio
Pedroso, algumas de Walter Negrao e de Geraldo Vietri. Acho que
realmente em alguns momentos a televisao participou da cultura
brasileira, se desenvolveu, deu informagdes, enriqueceu em
observacoes, etc. Ela faz parte desse processo que toda a sociedade
brasileira vive hoje. De tornar-se mais aguda, mais perceptiva, mais
rigorosa, mais perfeita diante dos problemas. Da necessidade que
cada um tem que ¢ fruto da situagdo real que nao pode ser mais

7

iludido, mais abandonado por ninguém, que ¢ a necessidade de
transformar a realidade brasileira (VIANNA FILHO, 1974-B, p. 184).

Mas nao escamotearia o reconhecimento de alguns problemas
considerados por ele como inerentes ao veiculo. Apesar da fala
inflamada, o dramaturgo estabelece uma percepcao critica de que
a TV poderia estar omitindo ou manipulando informacoes, aspecto
que estaria indicando um ponto de estrangulamento na relagao
entre a televisao e a intelectualidade. Ao apontar as limitagdes
desse veiculo de comunica¢dao de massa. Vianinha iria admitir que
“as vezes ela apresenta(va) um determinado tipo de
transformacao” contraria aos interesses da “maioria do povo”. Mas
ressaltava que “apesar” de a programacao televisiva nao explorar
a tematica dos problemas do pais e da insatisfagdo dos cidadaos
“ao nivel conceitual”, voltava “a discussdao no nivel do subjetivo,
da alma das pessoas”. Seguindo essa linha de argumentagao,
acabava apostando na possibilidade de que “a televisao” pudesse
“se desenvolver no sentido de aprimorar e aperfeigoar a percepgao
das relagdes humanas” (VIANNA FILHO, 1974-B, p. 185).

Na sua ultima entrevista, o dramaturgo acrescentaria que o
“problema da TV” ndo estava no que ela exibia, mas sim no que ela
deixava de exibir. Considerando que esta questao fugia “a al¢ada
decisoria da propria TV”, concluia que a “omissao factual da grande
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realidade” era uma “constante de todos os meios de comunicagao”,
e que, no plano da informacgao, essa questao se convertia num
“fendmeno da imprensa brasileira, muito mais acentuado e
caracterizado na televisao” (VIANNA FILHO, 1974-B, p. 184).

O posicionamento de Vianinha frente a televisao parece se
fundamentar na perspectiva de que o desenvolvimento de um
trabalho mais critico, nas brechas do sistema, representaria um
avanco. Essa convic¢do ancorava-se na ideia de que o desvelar de
determinadas problematicas implicava na descoberta de solucdes,
incidindo, por exemplo, na ilusao de que a consciéncia do
subdesenvolvimento por si sé poderia gerar a insatisfacdo e
consequente insurreicao dos dominados®. A propria publicidade,
aos olhos de Vianinha paradoxalmente representava uma
possibilidade de interferéncia do intelectual na realidade, na
medida em que criava o que ele denomina de “fissuras” — uma na
esfera da qual o intelectual devia atuar e desenvolver o seu
trabalho. Por essa via, acabava concebendo a televisao brasileira
como a “concretizagdo da publicidade”, e, dentro dessa categoria,
considerava-a “dinamica, como condi¢do para execugao, como
mobilizacao de intelectuais e trabalhadores” (VIANNA FILHO,
1974-B, p. 184)%.

Ao postular uma concep¢ao de cultura marcada pelo
racionalismo, fundamentalmente circunscrita a uma leitura
determinista do processo historico, o dramaturgo acabava
supondo, em primeiro lugar, que a simples constatagdo do
subdesenvolvimento capacitaria os subdesenvolvidos a supera-lo.
E, em segundo lugar, que a publicidade utilizada pela classe
dominante para manter sua dominagao necessariamente geraria

2 A descoberta do subdesenvolvimento brasileiro é atribuida por Vianinha a
“geracao de 30 e 40” do século XX, e também, a “velha guarda latino-americana,
de Marti a Cardenas (VIANNA FILHO, 1974-B, p. 183).

% Parece evidente que o seu intento era atuar “através das contradicdes internas”
do veiculo. Como tal parece considerar que apesar de estar inserido em um
sistema autoritario certamente nao lhe parecia um bloco monolitico.
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“incongruéncias no plano cultural” capazes de provocar uma
reversao no campo politico (VIANNA FILHO, 1974-B, p. 184).

Cabe lembrar que, se por um lado, como afirma Maria Silvia
Betti, a andlise do dramaturgo contraditoriamente se afastava da
ideia de que a publicidade poderia se converter em um
“instrumento deformante” — utilizado pela classe dominante como
forma de controle, e assentava-se em formulagoes que indicavam
uma dificuldade de adequagao das “visdes” que advinham de sua
vontade de atuar nas fissuras do sistema (“as brechas existem pois
a publicidade é deformante”) com as quais resultavam de suas
proprias proposigoes (“a televisdo brasileira ¢ uma concretizacao
bem realizada da publicidade”). Por outro lado, a incoeréncia dessa
interpretacdo o levaria a inferir que a televisdo, como parte
integrante do processo pelo qual passava o Brasil (naquele
momento), também partilhava da proposta de transformacao da
sociedade brasileira postulada pelas esquerdas. A brevidade da sua
vida, o impediria de “verificar essa contradicao” e de “processa-la
através de seu proprio exercicio criador” (BETTI, 1997, p. 263).

No ambito da militancia politica de esquerda, a adesao de
Vianinha ao espaco televisivo geraria severas criticas. Os mais
sectarios chegariam a considerar que a sua integracdo na Rede
Globo expressava a sua capitulacdo diante das oportunidades
oferecidas pelo sistema. Todavia, progressivamente, outros
produtores de cultura se juntariam a ele. Paulo Pontes e Ferreira
Gullar também sofreriam acusacbes de semelhante teor, mas
defenderiam suas posi¢des de diferentes maneiras: o primeiro a
encarava como um veiculo “democratico”, o segundo como uma
possibilidade de estabelecer “contato com as pessoas mais
simples”, e como uma forma de dar continuidade a proposta
cepeciana de alcangar as massas (KEHL, 1979, p. 20 e 71)

Vianinha parecia convicto de seus objetivos:

Eu acho que é muito significativo trabalhar na televisao brasileira e

lutar nela, da mesma maneira que trabalhar na imprensa, trabalhar
no radio, trabalhar em qualquer meio de comunicacdo. A televisao
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nado é um meio de comunicac¢do ‘maldito’ ou amaldigoado pela sua
propria natureza. (VIANNA FILHO, 1974-B, p. 185)

Na sua otica, o alcance da emissora e o poder de penetragao
dos programas por ela desenvolvidos bastavam para justificar a
sua adesdao a um espago alternativo de atuagao artistica.

1.1. A producgao de textos para a televisao

As experiéncias iniciais de Oduvaldo Vianna Filho na
televisdo ocorreram mediante a confec¢ao de a “Cia Teatral
Amafeu de Brusso” - primeiro teletexto produzido pelo
dramaturgo e apresentado pela TV Excelsior de Sao Paulo, em seis
de mar¢o de 1961. Essa comédia, dividida em trés partes, ao
problematizar questdes relativas a infraestrutura de wuma
companhia independente de teatro, tecia veladas criticas aos
grupos origindrios do Teatro Brasileiro de Comédia, especialmente,
no que diz respeito ao vedetismo, a auséncia de um espirito de
coletividade e aos timidos experimentos no campo de novas
propostas estéticas. Ao retratar as dificuldades economicas das
companhias independentes de teatro, o autor procurava mostrar os
impasses do modelo de teatro empresarial e as polémicas de um
grupo que oscilava entre os ideais de seus membros e a caréncia de
subven¢bes do Estado e de financiamentos bancarios®. Embora
“Amafeu” tenha sido o primeiro texto produzido por Vianinha
para a televisdo, a tematica abordada parece distante das suas
preocupacgdes em torno da industria cultural, mas mantém-se
atrelada aos principios da dramaturgia nacional em termos de
conteudo e de expressao.

31 Vianinha escreve “Amafeu” em um periodo no qual ocorre o desligamento do
Teatro de Arena de Sao Paulo e a montagem de “A mais valia vai acabar, seu
Edgar”. Mesmo durante sua atuagao no CPC, trabalhou na perspectiva de ativar
canais de produgao cultural como filmes, discos e livros. Atuou como ator no filme
“Cinco vezes favela”.
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Ainda na TV Excelsior, a pedido de Flavio Rangel, o dramaturgo
em companhia de Armando Costa, seria encarregado da redagao do
programa “O Show é o Rio”, apresentado por Maria Fernanda.
Substancialmente, depois da confeccao de “Amafeu”, Vianinha
voltaria a escrever para a televisio somente em 1965, quando
inscreveu dois de seus textos nos concursos de dramaturgia da TV
Tupi: “Matador” e “O morto do encantado morre, satda e pede
passagem”. Ao evidenciarem certa eloquéncia com a linguagem
televisiva, os referidos textos seriam classificados em primeiro e
quinto lugares, respectivamente (VIANNA, 1984, p. 193)*2.

A experiéncia do dramaturgo na TV Tupi foi significativa no
computo geral de sua trajetdria profissional, na medida em que,
juntamente com Paulo Pontes e Mauricio Sherman, se inseriu no
primeiro Grupo de Criagao da TV brasileira, criado com o objetivo
de organizar “um banco de programas que ficassem numa espécie
de reserva e que seriam utilizados na medida da necessidade”. Esse
trabalho era desenvolvido com uma certa infraestrutura: tinham
uma sala e uma secretaria. O grupo se reunia diariamente para falar
sobre televisdo e acabou empreendendo projetos que resultaram
em mudancas radicais na programagcao da TV Tupi.

De inicio, as cria¢des de Paulo Pontes e Oduvaldo Vianna Filho
foram exibidas no horario da tarde com o “Capitao Aza”, que
segundo depoimento de Sherman “conquistou toda a faixa
vespertina de audiéncia. Depois, o grupo foi responsavel pela
organizagao do “Festival de Musica de Carnaval”, através do qual
seria incrementada a criagdio e a divulgacdo de mdusicas
carnavalescas para além dos limites estruturais das escolas de
samba. Foi também responsavel pela produgao do “Festival
Universitario”, no qual langariam nomes como Gonzaguinha,

% Maria Silvia Betti diria que “sendo o Matador um texto dramatico e O morto do
encantado... uma comédia de costumes com toques nonsense, neles estariam
prefigurados os dois veios teledramaturgicos posteriores que Vianinha viria a
desenrolar e que chegariam ao seu mais alto grau de representatividade com o
trabalho na Rede Globo de Televisao” (BETTI, 1994, p. 267).
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Fagner, Ivan Lins, Aldir Blanc, Joao Bosco, entre outros %. Esses
programas conquistaram um espaco de atuagao para a TV Tupi, no
qual ela jamais havia penetrado.

Todavia, Mauricio Sherman relata que o grupo produziu
também o programa “Cré com cré, Zé com Z¢”, mas esse humoristico
nao obteve aceitagao significativa em termos de audiéncia, experiéncia
considerada por eles “muito frustrante” e justificada por tratar-se de
um programa “muito avangado para época” 3.

A inser¢cao de Vianinha no mundo da televisao seria
comentada por Sherman da seguinte forma:

(...) ficavamos falando de televisao. Eu passei uns trés meses so
conversando sobre televisao. O diadlogo era facil, porque tinhamos a
origem politica, s6 que com uma diferenca: eu ja havia passado por
algumas experiéncias e a minha cabega ja estava um pouco aliviada
de preconceitos e traumas. Eles (Paulo Pontes Oduvaldo Vianna
Filho) simplesmente reagiam a televisao. Mas acabaram comprando
a ideia, porque realmente nao havia como ndao comprar. Era uma
sequéncia logica. Vocé que tem um compromisso com o povo, com o
pensamento popular, com a cultura popular ndo pode ignorar a
televisao. Se a TV tem espacos, esses espacos devem ser ocupados
por gente preocupada em estabelecer um didlogo objetivo com o
povo. E nao foi dificil estabelecer esse compromisso com Vianinha —
ja haviam antecedentes. (...) E Vianinha transformou-se em brilhante
homem de TV (VIANNA, 1984, p. 194-195).

Como se vé, a participacao de Vianinha no Grupo de Criacao
da TV Tupi teve ressonancia na trajetoria do dramaturgo e na
postura dele frente ao trabalho aberto com a programacao
televisiva. Persistia entre os membros desse grupo, a ideia de

3 Esse festival foi realizado no auditério do Canal 4 — TV Tupi de Sao Paulo, com
apoio da Secretaria de Turismo da Guanabara. As eliminatdrias constam dos dias
10, 17 e 24 de setembro de 1968, e a finalissima ocorreu em 1 de outubro de 1968.
Vianinha, juntamente, com Paulo Pontes, foi responsavel pelo evento.

3 Depoimento de Mauricio Sherman, no livro de Deocélia Vianna, mae do
dramaturgo (1984, p. 194)
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manter um “compromisso com o povo” e de ocupar espagos a
partir dos quais julgavam ser possivel estabelecer “um dialogo
efetivo com o povo”.

A partir de 1968, o dramaturgo passaria a escrever com
regularidade para a televisao, produzindo, juntamente com Paulo
Pontes, para a TV Tupi do Rio de Janeiro, o programa da Bibi
Ferreira, depois o programa da Cidinha Campos *. Com o término
do programa, Oduvaldo Vianna Filho passa a integrar o ntcleo de
criagdo dos “Casos Especiais” da TV Globo como free-lancer,
desligando-se da TV Tupi.

Ao integrar-se ao nucleo de criacao dos “Casos Especiais” da
TV Globo, Vianinha estaria participando de um projeto que
“enquadrava-se na preocupagao da emissora de melhorar a
qualidade de seus programas, coincidindo com o inicio da
consolidacao da rede. O “padrao Globo de qualidade se
consagraria com o “advento da TV a cores no Brasil, que exigia
perfeicao técnica e, principalmente, aprimoramento visual”. De
certa forma, a “unificacao da programacao correspondia a meta do
regime militar de acelerar, através da expansao da midia
eletronica”, a chamada integracao nacional (MORAES, 1991, p. 23).

Na TV Globo, o dramaturgo foi responsavel pela adaptacgao de
classicos como “Medéia”, de Euripedes; “A dama das camélias”, de
Alexandre Dumas Filho; “Mirandolina”, de Goldoni; “Noites
brancas”, de Dostoievski (essas duas ultimas em parceria com
Gilberto Braga) e “Ratos e Homens”, de Jonh Steinbeck % . Mais
tarde, lancar-se-ia em aventuras criativas mais ambiciosas como,

% Diversos outros textos de teatro foram criados para serem apresentados na
televisao. “Copacabana via Madri”, “As duas mulheres” e “Transito” foram
alguns dos especiais que Vianinha escreveu junto com Paulo Pontes para o
programa de Bibi Ferreira, porém nao foi possivel ter acesso a eles.

% “Manha de Sol”, adaptado de uma pega de seu pai; “A hora e a vez da zebra”;
“Culpado ou inocente” também foram textos produzidos por Vianinha para o
teleteatro da TV Globo. Estes roteiros também nao foram localizados e, segundo
informagdes dos funcionarios do Centro de Documentagao da TV Globo, no Rio
de Janeiro, também nao constam do acervo da emissora.
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por exemplo, a criagao de “Ano novo, vidanova” ou “As aventuras
de uma garrafa de champagne”, “Enquanto a cegonha nao vem”
ou “As aventuras de uma moga gravida”, o primeiro episoddio do
programa piloto “Turma, minha doce turma” (que apds a sua
morte seria convertido em um “Caso Especial”). De sua autoria, a
emissora apresentaria também “O Matador” e “O morto do
encantado morre, satida e pede passagem”, além dos episddios de
“A grande familia”.

Nessa emissora, além das adaptagdes de classicos e da criagao
de originais, Vianinha também produziria alguns textos para o
programa “Viva Marilia”. Nesse trabalho reencontraria o diretor
Paulo Afonso Grisoli que relembrou o programa com a “expressao
da inquietude que transformava a TV” e como experimento de
certas “travessuras de linguagem”.

O Vianna foi sempre um batalhador. (...) Vinha do programa da Bibj,
na Tupi, e fazia de tudo. Tinha um texto brilhante, com muita lucidez
e clareza. Eu me lembro de um monodlogo que ele escreveu uma vez,
com a Marilia no papel de uma empregada doméstica, que foi uma
das coisas mais bonitas que ja li (MORAES, 1991, p.236) 3

No inicio dos anos 1970, Vianinha desenvolveu basicamente
dois géneros dramaticos, na TV Globo: a comédia de costumes,
como € o caso do seriado “A Grande Familia” e a teledramaturgia
nos programas intitulados “Caso Especial” e “Sexta Nobre”.
Percebe-se que, enquanto a referéncia basica para o trabalho com a
comédia de costumes ¢ o trabalho de seu proprio pai Oduvaldo
Vianna, na teledramaturgia, o autor fez valer toda a experiéncia
resultante do trabalho desenvolvido nos scripts de teleteatro
produzidos para Bibi Ferreira, na TV Tupi.

A identificacdo do autor com o conteudo e o estilo desses
trabalhos se deve, segundo Carmelinda Guimaraes, a sua propria
familiaridade com o ritmo dos mesmos: sua mae Deoclécia Vianna

% Depoimento do diretor Afonso Grisoli, publicado no livro de Dénis de Moraes
(1991)
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escreveu durante anos o esquete “Papinho com Dona Genoveva” e
seu pai Oduvaldo Vianna esteve ligado a Radio Nacional até o
expurgo realizado apos o Golpe de 1964. Desde a infancia, conviveu
com o trabalho radiofénico de seus pais, quer na criagao de
radionovelas, quer na criacao de esquetes humoristicos. Por essa via,
alguns criticos se arriscam a dizer que Vianinha tivesse até uma
“predisposigao” natural a atuar em meios de comunicagao de massa.

Embora essa nogao de “predisposi¢ao” natural mereca severas
reservas, convém considerar antes de tudo que essa
“familiaridade” com o género provavelmente tenha facilitado o
transito do dramaturgo nesse campo, na medida em que se inseriu
no seu universo referencial. Entretanto, torna-se de fato relevante
conjugarmos essa viveéncia do autor a outros referenciais que
teriam informado a sua trajetéria. Nessa direcao, faz-se necessario
atentarmos para aquilo que parece ter configurado um marco
caracteristico de sua obra, qual seja a valorizagdo da cultura
nacional e a ideia da luta cotidiana. Nesse contexto, torna-se
indispensavel percebermos de que maneira orientou seu trabalho,
de que forma pensou o exercicio de seu oficio, quais relagdes
estabeleceu entre arte e politica; enfim, que referenciais estéticos e
politicos teriam norteado ou informado o seu trabalho.

1.2. A luta social como ideal dramaturgico

Determinadas nuangas da produgao televisiva de Vianinha
podem ser melhor apreendidas se nos debrucarmos sobre as
posturas politicas e profissionais por ele adotadas ao longo de sua
trajetoria profissional. Desde cedo, as op¢des politicas e estéticas do
dramaturgo encontrariam campo de expressao e debate entre
projetos voltados para uma dramaturgia que ao mesmo tempo se
propunha nacional e popular. A caracteristica essencial de tal
propdsito seria deflagrada pelo objetivo de fazer um teatro voltado
para o presente, seja pela tematica abordada, seja pelo estilo de sua
representacao, de modo a lhe imprimir tragos que o identificariam
a chamada “realidade nacional”. Tratava-se de um modelo de
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identidade assentado sobre o ponto de vista dos menos
favorecidos, considerados detentores de uma forca politica
potencialmente transformadora.

Alguns desses principios norteadores do plano criador de
Vianinha podem ser apreendidos também na pratica politica
adotada pelo PCB. Nessa diregao, sao significativos os postulados
da “Declaragao sobre a politica do Partido Comunista Brasileiro”,
formulada pelo Comité Central do Partido Comunista, em marco
de 1958, onde se constata a avaliacdo de que estariam ocorrendo
“importantes modifica¢des na situagdo econdmica e politica” do
Brasil, bem como “na situagdo nacional”, aspecto considerado
responsavel por “alteragdes na disposi¢ao das forgas sociais” e que
tornava oportuna a promogao da “unido de forgas politicas entre o
operariado e setores da burguesia®.

Sob a otica do partido, “as reivindicagdes especificas da
pequena burguesia, da intelectualidade e da burguesia nacional”
deviam “merecer da parte dos comunistas maior aten¢ao”, cabendo
represalias apenas aos capitalistas brasileiros que “traissem” os
interesses nacionais, alinhando-se aos “imperialistas”. Nesses
termos, o documento propunha uma ampla cooperacao entre todos
que desejassem “lutar pela soberania e a emancipag¢ao nacional,
pela defesa da cultura nacional e de seu desenvolvimento pela
preservagao e ampliacdo das liberdades democraticas”*. Esses
aspectos destacados no documento do PCB, formulado em 1960,
iniimeras vezes aparecem nas entrelinhas dos textos reflexivos, nos
comentarios e na propria praxis dramattrgica de Vianinha.

Outro referencial importante para a compreensao da trajetoria
do dramaturgo foi o contato do encenador italiano Ruggero
Jacobbi, contratado pelo Teatro Brasileiro de Comédia na década

% “Declaragao sobre a politica do Partido Comunista Brasileiro” inclusa entre os
documentos publicados na colegdo “A questdo social no Brasil 7”7, com o titulo
“PCB: vinte anos de politica 1958-1979, pela Livraria Editora Ciéncias Humanas
(1980, p. 12).

% “Resolugao politica do V Congresso do Partido Comunista Brasileiro (1960)”,
publicada em “PCB: vinte anos de politica 1958-1971 (1980, p. 65).
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de 1950. Nesse periodo, Jacobbi também se aproximara dos
membros do Teatro Paulista do Estudante (TPE) — do qual Vianinha
fizera parte integrante no inicio de sua carreira. Entre eles, o
encenador difundira a importancia de uma “boa” formagao
cultural e politica dos homens de teatro. A somatoria dos
conteudos de seus livros que tratavam de “aspectos estéticos da
literatura dramatica” e de “outros problemas correlacionados”; das
leituras de Marx, Hegel, Gramsci e do conhecimento de textos do
repertdrio internacional e nacional, abriram aos membros do TPE
novos horizontes: perspectivas estéticas e politicas por vezes
diversas e renovadoras se comparadas as linhas do pensamento e
da agao teatral entao em voga no pais. Em um depoimento a Dénis
de Moraes, Guarnieri relembra o contato que ele e Vianinha
tiveram com Ruggero Jacobi destacando que “essa foi a fase de sair
e comprar aquela pilha de livros, principalmente de literatura
brasileira. Compramos tudo de Machado de Assis. Como
estudantes, s6 conheciamos Jorge Amado e José Lins do Rego”*.

Portanto, entendendo que a arte deveria assumir um papel
preponderante no processo de conscientizagao dos segmentos
sociais e de intervengao politica, Vianinha se dispunha a transpor
para os palcos os impasses vivenciados pela sociedade brasileira.
Influenciado pelas disposi¢des do PCB e pelos ensinamentos de
Ruggero Jacobi, ele nao hesitaria em promover uma producao
genuinamente nacional, comprometida com as necessidades mais
urgentes do pais — incluso, com a defesa da uniao das chamadas
nacionais em torno de objetivos comuns: “a emancipagao do povo
brasileiro”.

As estratégias de luta e as palavras de ordem assentadas na
divulgacao de um idedrio construido em torno de uma ideia de
“progresso” e ancorada na perspectiva da organizacdao dos
segmentos sociais, na reafirmagdao do desenvolvimento e da
soberania nacional e nos anseios revoluciondrios eclodidos na fase
final do governo de Joao Goulart, seriam as maximas de uma

4 Depoimento de G. Guarnieri, publicado no livro de Dénis de Moraes (1991, p. 43).
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pratica dramattrgica comprometida com a histéria contemporanea
. Essa inclinacao da obra de Vianinha torna-se ainda mais explicita
quando se retomam os caminhos da sua criagao e neles detecta-se
uma concepgao dramatica fundamental em torno das nogoes de
nacional e popular.

Desde a escritura de “Chapetuba Futebol Clube” (1959), um
dos seus primeiros textos, desenvolvido nos Seminarios de
Dramaturgia promovidos pelo Teatro de Arena*, sob a
coordenacdao de Augusto Boal (1958), ver-se-ia despontar uma
proposta que representava um nucleo ordenador, cujo modelo
assentava-se, conforme depoimento de Gianfrancesco Guarnieri,
na investigacao sobre a cultura nacional e na exploragao das
possibilidades de transformagao dos rumos da sociedade brasileira
através da mobilizacdo do publico expectador.

Comungando dos postulados do grupo criador do Teatro de
Arena, segundo os quais a arte devia expressar-se como
“manifestacdo sensorial da verdade”, Vianinha apostava na
possibilidade de mudanga da sociedade “real” e na mobilizagao
das potencialidades do publico (BOAL, 1979, p. 41). Se
“popularizar” o teatro significava torna-lo mais acessivel ao povo
- entendido aqui como classes oprimidas e subalternas, o
investimento na agdo modelar do artista implicava o
reconhecimento do publico como agente histérico, como agente
capaz de responder concretamente aos problemas levantados pelo
enredo apresentado. Mais tarde, a despeito das contradi¢gdes do
sistema, a televisao seria considerada pelo dramaturgo como um
meio potencialmente capaz de viabilizar uma efetiva aproximagao
entre esses segmentos e o artista.

# No texto “Teatro de Arena: histdrico e objetivo”, redigido por volta de 1959,
Oduvaldo Vianna Filho destaca entre as atividades do Arena, ndo apenas as
referéncias aos Seminarios de Dramaturgia, mas também as do Laboratdrio de
Interpretagao, no qual aprofundavam o estudo de interpretacao e discutiam o
método Stanislavsky. Esse texto também foi publicado na coletanea organizada
por Fernando Peixoto (p. 26-29), doravante citada como Vianna Filho, 1959, p. 28.
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Vianinha, porém, nao tardaria a questionar as possibilidades
de alcance do Teatro de Arena e o préprio espago de projecao das
imagens idealizadas pelo grupo — restrito a cento e cinquenta
lugares por espetdculo. Ao constatar que a “urgéncia de
conscientizagdo, a possibilidade de arregimentacio da
intelectualidade, do proprio povo e a quantidade de publico
existente”, estaria em “forte descompasso com o Teatro de Arena
enquanto empresa”, o dramaturgo decide afastar-se. Sem
subestimar o raio de agao atingido pelo Arena, mas repensando a
eficacia e a organizacdo das atividades propostas pelo grupo,
Vianna Filho resolve retornar ao Rio de Janeiro, onde se
reconciliaria com outros projetos, especialmente com o do Centro
Popular de Cultura da UNE (VIANNA FILHO, 1962).

Na critica que tece ao Arena, intitulada “Do Arena ao CPC”,
Vianinha deixa claras as suas pretensdes:

(...) E preciso produzir em massa, em escala industrial. S6 assim é
possivel fazer frente ao poder econdmico que produz alienagao em
massa. (...) O Arena contentou-se com a producao de cultura
popular, nao colocou diante de si a responsabilidade de divulgacao
e massificacdo. (...) O Arena, sem contato com as camadas
revoluciondrias de nossa sociedade, nao chegou a armar um teatro
de acdo, mas um teatro inconformado.

(...) Nenhum movimento de cultura pode ser feito com um autor, um
ator, etc. E preciso massa, multidao. Ele nao pode depender e viver
atras de obras excepcionais — 0 movimento é que é excepcional na
medida em que supera as condi¢des objetivas que monopolizam a
formacao cultural de massas (...) (VIANNA FILHO, 1962).

Na busca de maior amplitude para o seu trabalho, o
dramaturgo depara-se com o anseio de criar uma forma alternativa
de dramaturgia, capaz de expressar a “experiéncia mais ampla de
nossa condigao” e de organizar “poeticamente valores de

2 O texto “Do Arena ao CPC”, de autoria do dramaturgo, foi publicado
inicialmente no periodico intitulado “Movimento”, n. 6, da UNE, em 1962. Depois
integrou a coletanea organizada por Fernando Peixoto (1983, p. 93).
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intervengao e de responsabilidade — propdsito que explicaria no
texto “A mais-valia tem que acabar”#. Por essa via, vislumbrava a
confec¢ao de pegas que nao desenvolvessem apenas “agdes”, mas
viabilizassem determinadas condigoes:

Pecas que consigam unir, nas experiéncias que podem inventar e nao
copiar, a consciéncia social e o ser social mostrando o
condicionamento da primeira pela tltima. Isto ndo serd mais um
teatro apenas politico embora o teatro politico seja fundamental nas
atuais circunstancias (VIANNA FILHO, 1961, p. 221).

Nessa fala, o dramaturgo expde uma preocupagao que o
acompanha no decorrer de toda a sua carreira: o empenho no
desenvolvimento de uma linguagem acessivel e da estética
necessdria para a confec¢ao de textos capazes de promover maior
aproximagao das camadas populares. Assim, daria inicio a um
compromisso artistico voltado para a politizagdo da sociedade
brasileira, via projetos e lutas da dramaturgia engajada.

Ao revelar no texto “Do Arena ao CPC” (1962) que ndo se
“conformava com a estreiteza de limites do (...) teatro realista”,
acrescentaria ser “preciso ajustar a produgao dramattrgica brasileira
a capacidade intelectual do povo brasileiro”, ideias essas que também
retomaria anos mais tarde para justificar seu ingresso no ambito dos
meios de comunica¢ao de massa (VIANNA FILHO, 1962)

Notadamente inspirado nas atividades desenvolvidas pelo
Movimento de Cultura Popular (MCP)* e influenciado pelas ideias

# 0O texto do dramaturgo, intitulado “A mais-valia tem que acabar, seu Edgar”,
consta da coletanea “Oduvaldo Vianna Filho — Teatro”, organizada por Yan
Michalski, v. 1, Rio de Janeiro: Muro, 1981 (p. 217-221). Doravante citada como
Vianna, 1961, p. 217 -221.

# O MCP foi fundado em 1962, sob o governo de Miguel Arraes, com o apoio de
Ariano Suassuna e Hermildo Borba Filho. O movimento constituiu-se na primeira
experiéncia concreta de alfabetizacdo através do método de Paulo Freire e
expandiu-se para outros estados nordestinos. No campo das artes cénicas,
contribuiu com a construgao de um teatro ambulante, chamado Teatro do Povo, e
também, o teatro ao ar livre no Recife, denominado Teatro do Arraial Velho. Luis
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de E. Piscator®, Vianinha, juntamente com Leon Hirszman e Carlos
Estevan Martins, se engajou no Centro Popular de Cultura — érgao
vinculado a Unido Nacional dos Estudantes, cujo proposito central
era uma agao deliberada sobre os problemas que envolviam as
camadas mais pobres da populagdo. Engajado nessa luta, Vianinha
elaborou intmeros textos de agitacdo e propaganda politica,
abordando desde as relagbes entre o capital e o trabalho até
questdes sobre a Reforma Universitaria®.

Compartilhando da ideia de submeter a forma ao contetido, em
maior ou menor grau, Vianinha volta-se para a dramatiza¢ao dos
problemas do “povo”, montadas em espetaculos cujos desfechos
apontavam abordagens de certa maneira ingénuas e diretas, com a
adogao de formatos simples e de linguagens permeadas por
expressodes populares?. Tais espetaculos eram realizados em palcos
e cendrios improvisados, levados ao publico nas portas de fabricas,
sindicatos, grémios estudantis. Nessa perspectiva, o autor se dispds
a escrever textos que pudessem contribuir para a conscientizagao do

Marinho e Luiz Mendonga destacaram-se entre os autores e encenadores de
incontaveis espetaculos encenados no Nordeste. Cf. Marcos Cirano e Ricardo
Almeida, organizadores do livro “Arte popular e dominagao”, publicado no
Recife, pela editora Alternativa, em 1978.

4 Entre os preceitos piscatorianos insere-se uma opgao pelo teatro de agitagao e
propaganda politica, quase panfletdrio, que ndo denota grandes preocupacdes
com a estética. “Piscator fala-nos de teatro (1956). (RAMOS, 1973, p.71-79).

4 Convém lembrar que o “Auto dos 99%”, elaborado em 1962, percorreu grande
parte do territério nacional, especialmente as grandes capitais, tematizando pela
primeira vez o problema da universidade brasileira e constituiu um dos eixos das
discussdes que envolveram o II Seminario Nacional da Reforma Universitaria,
organizado pela UNE, em Curitiba. Esse texto foi escrito em coautoria com
Armando Costa, Cecil Thiré, Carlos Estevan Martins, Antonio Fontoura e Marco
Aurélio Garcia (PELEGRINI, 1998).

47 Era frequente a utilizagao de versos inspirados na Literatura de Cordel, nos dialogos
entre personagens tipificados (as vezes, caricatamente) e de falas apoiadas em um tom
didatico e esclarecedor. Sobre o assunto, consultar: Manuel T. Berlink (1984), Fernando
Peixoto (1989), Sandra C. A. Pelegrini (1991, 1995 e 1998).
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social — considerada fundamental para o encaminhamento da
pretensa “Revolucado Brasileira” 4.

A filosofia da suposta fungio emancipadora da arte, dominante
no CPC, “alinhava-se uma conjuntura que apontava para revolucao e
par o desejo cada vez maior de participagao social e politica”. Como
explica Carlos Estevam Martins — um dos seus teoricos, para os
artistas engajados “a forma nao interessava enquanto expressao do
artista, o que interessava era o conteudo e a forma enquanto
comunicagao com o publico (...)”#. A radicalizacdo dessa premissa
seria alvo de ndo poucas controvérsias entre os proprios cepecistas, e
também de celeumas expressas na critica especializada e na produgao
analitica a ela referida™.

Polémicas a parte, a postura assumida pelos artistas
vinculados ao CPC —inclusive por Vianinha — assentava-se na ideia
da existéncia de um “povo alienado”, que por sua vez, necessitava

48 Embora, as atividades cepecianas em geral se desenvolvessem de forma coletiva,
Vianinha produziu neste periodo alguns textos individualmente. “Brasil — versao
brasileria” (1962), “Quatro quadras de terra” (1963) e “Os azeredos mais os
benevides” (1964) sao alguns deles. Enquanto o primeiro procurou tematizar um
dos vetores do debate politico de entao — a defesa da industria nacional e a luta
anti-imperialista — nos dois tltimos, o autor privilegiou a problematica rural e a
necessidade de organizacao dos trabalhadores agricolas por meio da formagao de
sindicatos, ligas camponesas e cooperativas (PELEGRINI, 1991).

4 Depoimento de Carlos E. Martins ao Centro de Estudos da Arte Contemporanea,
em 1978 (PELEGRINI, 1995, p. 145).

% Convém lembrar que na perspectiva de Marilena Chaui, o anteprojeto do CPC
reduziu a “arte popular” e a “arte do povo” a “cultura de massas”, cujo significado
¢ identificado ao “escapismo e entretenimento (CHAUf, 1984, p.90). Numa época
em que a relagdo entre cultura e sociedade é permeada pela massificacdo de
valores, torna-se necessario atentar para o fato de que essa relagao implica também
numa articulagdo entre arte e politica, entre produto cultural e sociedade de
massa. Conforme Hannah Arendt, a cultura na sociedade contemporanea
caminha lado a lado com sua subordinagao a funcionalidade (ARENDT, 1972). A
reducao da arte ou da politica a determinados fins leva a sua banalizag¢ao, ou seja,
a redugao do seu campo de acdo as exigéncias do consumo. Sob essa Otica,
podemos inferir que o CPC, ao tratar a arte como instrumento ou meio para atingir
a conscientizacdo politica, perdeu de vista justamente a pluralidade da vida e da
politica (PELEGRINI, 1998).
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ser “iluminado”. Desse ponto de vista, “iluminar o povo”
significava propiciar-lhes meios de processar a compreensao da
realidade e aderir a formas de atuagdo capazes de transforma-la 5'.
Tratava-se de todo um investimento na promogao da
conscientizagao dos segmentos populares, que aliados as demais
fragdes “progressistas” da sociedade brasileira cumpririam a
missao redentora de consolidar a “Revolucao Brasileira” 2.

A deflagracao do Golpe de 1964 colocaria em xeque as
convicgdes que alimentavam as esperangas dos militantes de
esquerda, seus discursos e praticas, e iriam relativizar os resultados
das investidas do CPC. A perplexidade e o desencantamento
desencadeariam revisdes no projeto da cultura nacional-popular e
imporiam aos seus defensores novos desafios.

Apesar dos limites que se impdem a nogao equivocada de que o
Golpe de 1964 tenha representado um divisor de dguas na producao
de Vianinha, e quigd, em toda a producao cultural brasileira nos anos
sessenta do século XX%, cumpre-nos reconhecer que a consolidagao
do golpe suscitou alguns impasses em torno das relagoes entre a arte
e a politica e impulsionou reflexdes, especialmente sobre a eficdcia da
arte engajada e das técnicas entao utilizadas.

Na esteira dos acontecimentos politicos que abalaram o pais
nesse periodo, Vianinha manter-se-ia alinhado aos ditames do
PCB, cuja avaliagao conclamava os comunistas a desempenharem

51 A determinante “emancipadora da verdadeira arte” seria teorizada por Carlos
Estevam Martins, no “Manifesto do CPC” e no livro “A questao da cultura
popular”, redigido em 1962.

%2 O carater revolucionario atribuido ao proletariado tem sua matriz no
pensamento marxista, mas seria refor¢ado nas teorizagdes do marxismo,
singularidade das vanguardas proletdrias, consideradas inatas portadoras da
“consciéncia revolucionaria” e do “projeto redentor” de toda a sociedade. A
postura do CPC, em grande parte informada pelas orientagdes do PCB, retomaria
a teoria revolucionaria de Lenin e os ditames por ela imputados as praticas
culturais e politicas (ULIANOV, 1979).

% Marco Antonio Guerra (1993) e Marcelo Ridente (1993) chamam a atencdo para
a referida questao, afirmando que mudancas mais significativas ocorreriam apds
a decretacao do AI-5, com o recrudescimento da ditadura militar.
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uma “missdo historica” e a assumirem um “papel de vanguarda
consciente (...) para impulsionar o movimento de massas contra a
ditadura (..) e para unificar a agdo de todas as forcas e
personalidades politicas que resistem ao regime e a ele se opdoem”;
cabendo-lhes atuar “como elemento de estimulo e unificagao da
luta dos intelectuais em defesa da cultura nacional, pela liberdade
de pesquisa e criacdo e manifestacao de pensamento”>.

Com vistas a rearticular as forgas de oposi¢ao ao regime e a
propor a manutencao de vias de expressdao preocupadas em
demonstrar graus de resisténcia e nao exatamente a coesao do
elemento “nacional” e “popular” da cultura brasileira, o
dramaturgo voltou-se para projetos que, embora se afastassem da
concretude inviabilizada das perspectivas politicas cepecistas,
acenavam para a necessidade de uma fruigao estética e procuravam
a interacdo entre contetidos e op¢des formais. Essa intencao seria
reafirmada na montagem de textos empenhados na articulagao
entre as questoes do nacional e a visualidade das circunstancias
vigentes®. Algo semelhante seria, posteriormente, reeditado nas
propostas incorporadas pela televisao, que previam um projeto de
cultura nacional para as massas, expresso de maneira a fazer-se
entender por um publico mais diversificado.

A énfase na questao politica imp0s a Vianinha o exercicio de
um teatro convertido em instrumento de intervencdo na luta
politica — aspecto que resvalaria, em um primeiro momento, no
descuido das pesquisas estéticas e incidiria na predominancia de
personagens com perfis estereotipados e tramas acentuadamente
marcadas pelo esvaziamento de impasses psicoldgicos. Essa
concepgao dramattrgica do teatro politico, porém, nao tardaria a
suscitar no dramaturgo certa inquietude. As davidas explicitadas
na producdo emergente entre 1965 e 1966 fornecem indicadores

54 “Informe do Balango do CC ao VI Congresso-1967" (1980, p. 127-128).

% Refiro-me a produgao do “Show Opiniao”, de “Se correr o bicho pega, se ficar o
bicho come” e a montagem de “Liberdade, liberdade” (de Millor Fernandes).
Alids, sobre esta tltima observar a opinido de Vianinha, no texto transcrito por
Fernando Peixoto (1983), entre as paginas 106 e 108.
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nesse sentido® e, ainda tornam evidente o fato de que o
desenvolvimento do pensamento do dramaturgo nao se deu de
forma linear, como faz crer parte da bibliografia que trata o tema.

A redefini¢do dos rumos tomados pelo pais a partir da tomada
do poder pelos militares induziria Oduvaldo Vianna Filho a
tentativa de compreender a derrocada da esquerda e enfrentar as
criticas e impasses causados pelo ocorrido. Nao por acaso, no texto
“Perspectivas do teatro em 1965”7, o dramaturgo se expressaria da
seguinte maneira:

(...) o teatro brasileiro em 1965 ou se empenha na sua libertacao,
participando do processo de redemocratizagao da vida nacional, na
consagracao de sentimentos de soberania e vigor do povo brasileiro
ou, entdo, alheio a um dos momentos capitais de nossa historia,
podera ficar incluido entre os que tiveram a responsabilidade de
descer sobre o Brasil a mais triste e esttipida de suas noites (VIANNA
FILHO, 1965)7.

Como se pode constatar, o dramaturgo continuava
pressupondo que a democracia representava o baluarte politico do
artista e o maior anseio do povo brasileiro®. Mesmo no contexto de
inumeras dissidéncias e do rechacamento das orienta¢des do PCB,

% Refiro-me as pegas “Mog¢o em estado de sitio”, escrita em 1965, premiada com o
Moliere em 1981, e “Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come”, redigida em
1966, em parceria com Ferreira Gullar.

57 Esse texto também consta da coletanea de Fernando Peixoto (1983), entre as
paginas 103 e 104. A citagao referida encontra-se na pagina 104 dessa edigao.

% De fato, enquanto a ideia de resisténcia persistia nos textos “Dura Lex Sed Lex no
cabelo s6 Gumex” (1967) e “Meia volta volver” (1967), as davidas e perplexidades
se esbocavam em “Mao na luva”. O musical “Dura Lex Sed Lex” foi encenado sob a
direcdo de Gianni Rato. “Meia volta volver” contou com a dire¢cdo de Armando
Costa. A encenacdo de ambas as pegas teve participagao de Vianinha como ator
(GUIMARAES, 1982, p. 167). Em “Mao na luva”, o tratamento lirico dos conflitos
amorosos entre os personagens Silvia e Lucio Paulo, inseridos em experiéncias
politicas e sociais do casal, desnudariam, em tltima instancia, o esmorecimento de
certas convicgdes politicas, o entreguismo e o desenvolvimento de lutas voltadas
para os interesses individuais de cada um (PATRIOTA, 1995, p.125).
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o autor manter-se-ia convencido de que a melhor saida era a da
“resisténcia democratica” — ainda que por isso fosse rotulado de
“reformista”.

Assim, em 1967, Vianinha foi um dos primeiros intelectuais e
militantes a aderir a nova determinacao do partido no sentido de
“mobilizar, unir e organizar a classe operdria e demais forcas
patrioticas e democraticas para a luta contra o regime ditatorial”
— tatica que pressupunha o “carater prioritario da defesa das
liberdades democraticas” no circuito da intervenc¢ao de “amplas
massas (...) na vida politica e no processo revoluciondrio”®.
Entretanto, em decorréncia desse comprometimento, colheu os
mais amargos dissabores. Como relembra Vera Gertel — sua
primeira esposa, “ o lider do CPC, o artista dogmatico (...), o
militante que nao queria saber de acertos com a burguesia (...)
parecia (..) agora condenado a pior das penas: a de ver
questionado o seu ideal revolucionario”, mesmo assim,
continuava achando que a “luta armada” era uma proposta
equivocada (PATRIOTA, 1995, p. 130-131).

Uma das tentativas de responder a essas repreensodes resultou
na confeccao de “Papa Highirte” (1968) — um texto que basicamente
estabelecia um didlogo com a militancia de esquerda a partir de
duas vertentes: uma avessa a luta armada, e outra, favoravel a
atuacdo sugerida pelo PCB®. Evidentemente, a avaliacdo da

5 A citagdo recorrida consta de dois documentos, a saber, “Informe de balango do
Comité Central” e “Resolugdes do VI Congresso do PCB”, realizado em 1967,
ambos referentes ao item “Nossa Tatica”, respectivamente registrados em “PCB:
Vinte anos de politica 1958-1979” (1980, p.124 e 174).

0 Vale registrar que sobre a pega o critico Sabato Magaldi escreveria em 1979: “em
Papa Highrite, Vianinha enfrenta o tema das costumeiras ditaduras nas
republiquetas latino-americanas . Essas ditaduras apresentam caracteristicas tao
semelhantes e ridiculas (se nao fossem sinistras), que se prestariam mais ao género
da farsa. (...) Vianinha, porém nao se deixa seduzir pela caricatura e pela facilidade.
A peca promove uma séria indagagao sobre os mecanismos do poder em paises
dependentes. E leva as ultimas consequéncias a exploracao dramatica do
protagonista e de seus interlocutores” (Jornal da Tarde, 14.07.1979, p. 8). Na opiniao
de Carmelinda Guimaraes , essa “é a peca de maior universalidade” do autor, que
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conjuntura oriunda das posturas adotadas pelo Estado no p6s-68 e
o desvelar do embate que estaria se travando entre as taticas
politicas do PCB e as diversas fac¢des da esquerda defensoras da
luta armada, expressas em “Papa Highirte”, nao passariam pelos
grilhdes férreos da censura e a peca seria interditada em meados de
1979¢!. A par da questao da defesa da resisténcia democratica, ainda
sofreria severas criticas, algum tempo depois, por se incorporar ao
Ntcleo de Criacao da TV Globo — o que do ponto de vista da
esquerda confirmaria sua capitulagao ao sistema.

Em meio a eclosdo de intmeras indaga¢des quanto aos
caminhos para a retomada das liberdades democraticas e ao
acirramento da censura que cercava o trabalho desenvolvido no
teatro, Vianinha passaria a apostar na teledramaturgia,
interpretando-a como uma modalidade de trabalho privilegiada,
capaz de propiciar atividades regularmente remuneradas e de abrir
novas possibilidades de popularizagio para sua arte.
Considerando que a televisao poderia despontar também como um
campo de atuagdo para o artista socialmente engajado e
comprometido com os problemas de seu tempo, o dramaturgo
procuraria atuar nas brechas do sistema de comunicagdo, nao
abandonando seu projeto inicial, mas buscando apresentar nas
telas uma visao critica da sociedade brasileira ancorada em uma
leitura da estética realista e na exploragao dos impasses e as
possibilidades dessa “realidade”.

Certo é que o0s pressupostos essenciais da dramaturgia
proposta por Vianinha nos tempos do CPC, como a necessidade de
transformar a sociedade brasileira, tornar a arte mais acessivel aos
segmentos populares e buscar uma linguagem politica e estética
capaz de estabelecer um didlogo expressivo com esses segmentos,

“em busca de realizar um texto elucidativo sobre a imagem do ditador paternalista
(...) faz uma critica dos sistemas politicos do terceiro mundo” (1982, p. 91).

ol A liberagao da pega ocorreu quando as questdes candentes por ela debatidas nao
encontrariam mais ressonancia no espago publico — a situagao por ela referida ja
estava dada.
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revelar-se-iam também uma forma recorrente nos scripts
produzidos para televisao.

Em “Matador”, o primeiro texto televisivo premiado de
Vianinha, o dramaturgo reafirmaria a postura de problematizar o
universo das pessoas “simples” e a investida na confec¢ao de um
espetaculo cujas construgdes cénicas, didlogos e tematicas
reiteravam o seu desejo de aproximagao com os segmentos
populares, por meio de um veiculo que talvez pudesse oferecer
maior amplitude a sua produgao.

1.3. O “Matador”, um anti-heroi atormentado

O original de Oduvaldo Vianna Filho recebeu em 1965, o
primeiro prémio do Concurso de Teleteatro, no evento promovido
pela TV Tupi de Sao Paulo e TV de Vanguarda do Rio de Janeiro.
Na ocasido, o protagonista foi interpretado pelo ator Sebastiao
Vasconcelos, com a producgao e dire¢ao de Sérgio Brito®2. O texto
integral da peca foi publicado pela “Revista de Teatro” (julho-
agosto de 1965) com a recomendagao de que a pega representava
“um grande servico” aqueles que desejassem “orientacdo técnica
sobre a peca para TV”.

Com o titulo “O Matador”, o trabalho foi exibido pela primeira
vez na televisdao em 1972, com a adaptagao de Domingos de
Oliveira, sob a dire¢ao de Regis Cardoso e com a participagao de
Tarcisio Meira, no papel principal, e Mario Lago como santeiro.
Esse mesmo espetaculo seria representado em 27 de fevereiro de
1977; e ainda, receberia nova versao, apresentada em 20 de outubro
de 1988, a partir da direcao executiva de Paulo Afonso Grisoli e da
interpretacdo de Nuno Leal Maia como protagonista.

A presente analise se pautara pelo script publicado na “Revista
de Teatro” e nas imagens do especial levado ao ar em 1972, sob a
direcdo de Regis Cardoso, uma vez que nao foi possivel ter acesso

62 A Comissao julgadora do concurso foi composta por Barbara Heliodora, Theresa
Cesario Alvim, Lazinha, Luiz Carlos e Silvia Leon Chalreo.
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ao espetaculo original apresentado durante o Concurso de
Teleteatro, em 1965, e que a adaptacgao do roteiro foi realizada por
Domingos de Oliveira, companheiro de Vianinha no trabalho de
adaptacao dos classicos da literatura universal. Além desses
argumentos, convém lembrar ainda os comentdrios de Afonso
Grisoli, por ocasiao da terceira montagem de “O Matador”, quando
este destaca a solidez e a potencialidade moderna do texto, em
termos de narrativa dramatica para a televisao.

O script revela ao telespectador o drama de Epitacio Lino
Alaor, um assassino profissional angustiado com os rumos de sua
vida. O enredo desenvolve-se fundamentalmente em uma cidade
do interior da Bahia (ndo nomeada pelo autor) e se desloca, de
acordo com os locais onde ocorrem os assassinatos encomendados,
para o Rio Grande do Norte e Paraiba.

Se o tempo cronoldgico nao é definido na agao dramatica, o
espago cénico é organizado mediante a estruturacao de diferentes
formas de iluminagao. As cenas se iniciam ou se fecham a partir da
técnica do escurecimento ou da iluminagao, e também da fusao de
imagens que justapostas, tendem a caracterizar a passagem do tempo
e os contrapontos origindrios do desenvolvimento da estdria.

As situagOes se realizam no plano do presente. Predominam
os didlogos, mas também se verificam interlocu¢des imaginarias
entre o protagonista e personagens nao definidas. A construgao
dramadtica nao conta com a presenga formal do narrador, porém, o
desenrolar das situagdes, no original, ocorre ao som de cang¢des que
transportam a trama para a realidade em que se inseria o
protagonista. Uma cangao principal perpassa todo o
desenvolvimento do enredo, tematizando as dores, a solidao e o
cddigo de honra do matador, por intermédio dos seguintes versos
inspirados em Literatura de Cordel:

Viajante, viajor

Pelo mundo sem maldade,
Mata homem, mata amor.
Deixa a sua crueldade.
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Vai levando sua dor

Atira morte, atirador

Epitacio Lino Alaor

Profissao: matador.
(VIANNA FILHO, 1965, p. 33)

Sua vida, sua dor

Inda e vinda pela vida

Vai vivendo sem amor

Sem Maria, sem Cida

Epitacio Lino Alaor

Profissao: matador

Matador. Matador.

(VIANNA FILHO, 1965, p. 36)

Com um sorriso

Vida encomprida

Ganha valor

Ganha juizo

Epitacio Lino Alaor

Profissao: sofredor

Sofredor, sofredor.

(VIANNA FILHO, 1965, p. 38)

Pela vida, pela vida,

Sem entrada, sem saida

Mas também, mas também
Procurando um amor
Epitacio Lino Alaor

Profissao: matador

Matador. Matador.

(VIANNA FILHO, 1965, p. 39)

Matador. Matador
Respeita companheiro
Matador. Matador

Tem o mesmo paradeiro
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(VIANNA FILHO, 1965, p. 43)

Sua vida, sua dor

Ida e vinda pela vida

Sem amigo, sem inimigo

Vou andando, s6 comigo

Sem valor, sem sabor

Epitacio Lino Alaor

Profissao: matador

Matador. Matador.

Morredor. Morredor®
(VIANNA FILHO, 1965, p. 49)

Com esse recurso técnico, amplamente utilizado pelo
dramaturgo nos tempos do CPC%, o texto apresenta o protagonista
e 0s demais personagens com quem se relaciona em espagos sociais
distintos. Ambientadas na igreja, no bar, no quarto de pensao, na
cela da cadeia, em ambientes externos (campo ou cidade), as cenas
sao marcadas pelo realismo na descrigaio de situagdes que
permeiam a vivéncia dos segmentos populares, desnudando
praticas politicas comuns no interior do Nordeste (encomenda de
assassinatos), torturas policiais (vultos na escuriddo da noite
espancam o preso procurando nao deixar marcas), figuras tipicas
do universo social (o padre, o santeiro, o dono do bar, as
prostitutas, os policiais)®.

63 Essa musica de Geny Marcondes foi composta especialmente para a pega. Na
primeira versdao é cantada por José Damasceno, acompanhada por Jodacil
Damasceno no violao.

¢+ Esse recurso usado na composicao das pegas do CPC também foi utilizado no
“Show Opiniao” e na comédia “Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come”,
escrita em 1966, em parceria com Ferreira Gullar. Essa pe¢ga marcou um momento
singular na obra de Vianinha, pois, além de estabelecer um didlogo direto coma
“cultura popular”, propunha uma evidente critica a “politica de castas”
desenvolvida pelo governo. O trabalho recebeu os prémios Moliere, Saci e
Governador do Estado.

6> Na versao original, o elenco era composto por Ellen de Lima (como ela), Antonio
Sampaio (como amigo), Sadi Cabral (como santeiro), Pedro Pimenta (como
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O perfil do personagem principal é tracado a partir de um
misto de rudeza e ingenuidade. Ele mata suas vitimas sem ao
menos saber quem sdo, mas como devoto de Nossa Senhora,
sempre encomenda as almas antes do assassinato. Defronte a
imagem da santa (em close), repetidas vezes roga pela sua prépria
alma, pede que seus pecados sejam perdoados e que seja salvo o
espirito de quem vai morrer.

Caracterizado por um paletd surrado, chapéu, éculos escuros
e voz mansa, o personagem exibe um revoélver e com orgulho
afirma, em intimeras passagens, sua eximia pontaria a longa
distancia. Absorto em seus pensamentos Epitdcio descreve suas
aptidoes com a arma, imitando tiros com a boca:

Epitacio — Pa... Dez metros. Puxa? Dez metros, seu? E. P4. Vinte
metros. Vinte metros? Nao acredito. Vinte? E, seu. Sem machucar
ninguém. Epitdcio nao machuca. Nao machuca ninguém. Epitacio?
Eu, ndo. Sou um Jupitar. Pa. Trinta metros. Deixe-se de prosa. Trinta?
Trinta, seu. Nao estou lhe dizendo que Epitdcio corta cigarro a trinta
metros. Ah! Entdo ndo tem melhor do que ele, seu? Olhe, melhor.
Epitéacio é melhor que Azevedo? E. Isso é mentira! Azevedo acerta
raios, nos ventos, em suspiro de moga. Epitacio é¢ melhor. Acerta no
som da voz. Epitacio tem mais pontaria que a desgraca, que o Demo,
que Belzebu, que o Cao, ele mesmo que se morde de ver Epitacio com
tanta pontaria, tanta pontaria escorregando pelo seu corpo
(VIANNA FILHO, 1965, p. 35).

Solitario, Epitdcio ndo tem parentes, nem mulher, nem amigos.
Tem apenas um companheiro de bar, a quem empresta dinheiro e
paga bebidas. Fascinado pela beleza das mulheres nuas retratadas
em calendarios, cola-os nas paredes do quarto de pensao onde vive,
mas desconfia de que elas ndo existam de verdade.

Fundao), Vanda Lacerda (como velha), Mona Delacy (como velha, mae de
Argemiro), José Damasceno (como Azevedo), Licia Magna e Marlene Fernandes
(prostitutas), Kleber Drable (comissario), César Montenegro (vereador), Ary
Fontoura (advogado), Anténio Miranda (Seu Euclides, dono do bar), Adalberto
Silva, Carlo Angelo e Valdir Onofre (policiais) e Paulo Graca (amiguinho dela).
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Apaixona-se por uma moga que vive na pensao ao lado da sua,
uma prostituta jovem e faceira que penteia o cabelo na janela do
quarto (enquadrada da cintura para cima). A personagem aparece
“languida, escorrida”, cantarolando acaba atraindo a atengao de
Epitacio. Insinua-se, mas resiste aos convites dele, se envolve com
outros homens. Interessado, ele lhe oferece balas de goma, latas de
sardinha portuguesa compradas no Largo da Concdrdia (ou
Matriz). Ela responde sorrateiramente e tem com ele uma tnica
noite de amor. Embora prometa esperar por ele, desaparece sem
deixar pistas, apds uma das viagens do matador®.

Fundao, apelido de Otavio Gongalves, é uma espécie de
empresario intermedidrio das transagdes. Encarregado de contratar
os servigos do matador, no episddio encomenda a morte de dois
homens: um politico do Rio Grande do Norte — chamado Luis
Severo, e um jovem lavrador de nome Argemiro Passos Ribamar.
O pseudo-empresario é seu contratante e protetor: providencia
advogado, falsifica carteira de trabalho, testemunha a seu favor, lhe
fornece um 4alibi quando necessario. Esse personagem é imenso,
obeso e extremamente sonolento. E proprietario da Transportadora
Belém, onde se situa seu escritdrio de fachada. Epitacio Lino Alaor
lhe tem profunda gratidao por ter oferecido um “enterro de
primeira classe” para sua mae (com o “caixdo cheio de flor até a
borda”), considera-o como um pai ou irmdo, mas a0 mesmo tempo
o responsabiliza pelas mazelas de sua “profissao”.

Desde o inicio do drama, apesar de se vangloriar da fama de
bom atirador, o maior sonho de Epitacio é deixar de ser matador.
Ele estuda eletronica por correspondéncia e fez algumas tentativas
em outras atividades que nao deram certo.

Epitacio — Uma vez arranjei um dinheiro, aluguei um canto na
Baixa, comecei um comércio. Perdi tudo. Comprava mais caro,
vendia mais barato. Perdi tudo. Tenho mao dura, a cabeca cheia de

% Lamentando sua solidao, Epitacio reconhece que “quase nunca” teve mulheres,
“s6 por dinheiro. Por amor quase nenhuma. Mulher nao gosta de homem
arrependido de viver (VIANNA FILHO, 1965, p. 47).
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fantasma, ndo sirvo pra coisa calma todo dia. (...) Depois fui
fiscalizar jogo. Brigava, me enganavam, eles me enganavam,
apresentavam a conta errada. Gastava o dinheiro que me davam,
esquecia (...) (VIANNA FILHO, 1965, p. 47).

Ainda perturbado por ter causado a morte do jovem lavrador
Argemiro Passos Ribamar®, o matador procura um padre para que
este o livre dos pecados. Como o padre, amedrontado pelas
confissoes, se recusa a absolve-lo, Epitacio, mais uma vez, roga por
Nossa Senhora:

Epitacio — Minha mae, ndo quero mais minha mae, me livre,
me liberte. Me ponha um pouco de luz na alma. Nem riqueza
lhe peco, nem amor, s6 lhe pego que me dé a graga de nao ter
nojo de mim. De ser como qualquer outro com seu amor
proprio. Me dé um facho, minha mae. Tire Fundao de minha
existéncia, minha mae. Tire Fundao de minha existéncia. Me
dé outra graca sem ser a minha pontaria do inferno. Mas dé,
Virgem, lhe subo de joelho o Bonfim, lhe subo de joelho todas
as ladeiras da Bahia. Amém. (VIANNA FILHO, 1965, p. 46)

Arrependido e cambaleante, Epitacio Lino Alaor aproxima-se
de um santeiro que estava na porta da igreja, o mesmo que teve nos
bracos o jovem lavrador assassinado. Sem reconhecé-lo e
observando-lhe a perturbagao, o artesdo acaba lhe oferecendo a
imagem rustica de Sao Francisco de Assis. Envolvido pela
descricao da histéria do santo como “um homem que andava no
meio dos deserdados chamando todos de irmaos, tirando as culpas
das suas costas (...), pondo a culpa no destino” e extremamente
impressionado com as habilidades manuais do santeiro, acaba lhe
oferecendo pouso e comida. Na pensao, durante um desabafo,

7 O episoédio da morte do lavrador nao explicita a possivel ligacao dele com
movimentos da Liga Camponesa do Nordeste, mas denuncia que as mortes de
agricultores, ligados ou nao a essas entidades, frequentemente era encomendada
por latifundiarios e/ou politicos.
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identifica-se e assume todas as mortes que carrega consigo. Diante
da revelacao, o santeiro, comovido, constata ser Argemiro o
menino que ele havia ensinado a ler e vendia seus santos na feira.
Enfurecido, com o revolver nas maos, tenta atingir Epitacio, mas
erra. Epitacio precipita-se sobre ele, travando um embate rapido
que termina com o grave ferimento do Santeiro. Lamentando o fato
de o tiro nao ter sido certeiro, teme por sua reputacdo e acaba
dando o tiro derradeiro.

Aturdido com o ocorrido, se dirige a um telefone publico para
contatar o advogado. A cena, operada em tomada aberta, mostra
em primeiro plano a figura de Epitacio Lino Alaor junto ao telefone
e, em plano secunddrio, um pequeno emporio (utilizando a técnica
do plano/contra plano). A camera aproxima-se lentamente,
fechando o quadro no rosto do matador.

Como se pode observar, operando um enquadramento nos
moldes do big close, ou seja, da ocupacao inteira da tela com o rosto
do personagem interpretado por Tarcisio Meira, destacam-se as
linhas de expressao de seu rosto, desnudando toda a angustia do
matador. A intensidade dramatica dessa imagem ganharia maior
forca na representacdao da fala mansa e pausada do protagonista
que profere as seguintes palavras:

Epitacio— O advogado esta? A senhora diga pra ele ir dormir em paz,
dona. Matei mais um. Pode dizer para ele que estou aqui pela vida
comendo o pao amassado pelo cao, que ele pode ir dormir com a paz
da Virgem, com o facho de luz da Ave-Maria, que estou aqui na rua,
feito fantasma, comendo a minha vida inteira. Diga pra ele dona que
morreu mais um, diga. Que estou aqui bebendo veneno, engolindo
gasolina, comendo pedra, com os dentes quebrados, meu olho
acostumado a ver o escuro, meu ouvido s6 escutando o barulho de
eu me desfazendo, dona (...) (VIANNA FILHO, 1965, p. 48)

Visivelmente contrariado e destruido, Epitacio retorna ao seu

quarto de pensao. Indiferente, deita-se ao lado do cadaver jogado
em um canto do quarto e procura adormecer. A voz do cantor vai-
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se perpetuando, enquanto a camera panoramica passeia entre os
corpos dos dois. No original, a luz vai-se fechando sob a sonoridade
da cangao principal do enredo, dissolvendo-se para o fim.

Curiosamente, embora centrado em agdes que se passam no
interior da Bahia, o enredo nao tematiza a modernizagao do campo,
nem tampouco preconiza a necessidade de organizacao dos
trabalhadores rurais. Nas entrelinhas reitera, como ja o fizera em
outras pecas confeccionadas nos tempos do CPC da UNE, a ideia
de “atraso” do campo, ao apontar a corrupgao, o mandonismo local
e as praticas “reaciondrias” de politicos e empresarios radicados
nessa area. Esses tipos rurais de origem abastada, e também os mais
humildes, foram problematizados em outras pegas da autoria do
dramaturgo como, por exemplo, “Quatro quadras de terra” (1963)
e “Os Azeredos mais os Beneviddes” (1964), tendo a primeira
recebido o prémio Casa de las Americas (de Cuba), e a segunda,
Mencao Honrosa no Concurso de Dramaturgia do SNT, em 1966.

Cumpre lembrar, porém, que um tratamento diferenciado foi
dado as situagdes ambientadas na cidade e no campo. Se, por um
lado, a necessidade de organizar e conscientizar a populagao
eminentemente urbana acabou enfatizada pelo autor, reafirmando a
urgéncia de se fazer aliancas com os segmentos dominantes
comprometidos com os interesses nacionais, por outro, foi
reconhecida por ele a impossibilidade da construc¢ao de uma alianga
wntre os interesses dos trabalhadores rurais e os latifundidrios,
evidenciando apenas a eficicia dessa articulagio entre os
trabalhadores e os chamados segmentos “progressistas” urbanos.

A preocupacao com a moderniza¢ao e a divulgacao de um
idedrio de “progresso” frequentemente despontavam nas pegas
concebidas por Vianinha nessa época. Entretanto, a modernizacao
do espaco rural aparecia quase sempre associada a sua articulagao
a cidade — aspecto que em contrapartida colocava em evidéncia o
“atraso” de que supostamente se cercava (PELEGRINI, 1991). Por
certo, intmeras interpretacdes sobre as possibilidades de
desenvolvimento do pais estiveram ancoradas em um ideario de
progresso que, por sua vez, assentou-se em diferentes patamares.
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Temas como a industrializacao, a soberania nacional frente ao
capital estrangeiro, a organizacgao das classes trabalhadoras, entre
outros, alimentaram projetos de significativos segmentos sociais
brasileiros, desde os entusiasticos anos do Governo JK até a
efervescéncia politica e as expectativas de transformagao que
permearam os ultimos momentos do governo de Jango.

Em “O Matador” todas essas questoes ficaram subentendidas,
nao sendo tratadas de forma direta. A estrutura realista do texto
volta-se, principalmente, para a reflexao sobre as circunstancias
que envolveram aspectos da violéncia no Nordeste. Inscrito nesse
horizonte, o perfil psicoldgico do protagonista vai-se construindo
mediante o delineamento de impasses interiores e angustias
pessoais. O personagem nao aponta referéncias ao futuro ou ao
passado (a nao ser as frustragdes decorrentes de atividades que
tentou, mas ndo conseguiu desenvolver). Sua conduta parece
regida pela imposicao de vontades alheias as suas.

Comprometido com a proposta de buscar uma “dramaturgia
nacional”, o autor tende a explicitar representagdes de fracoes da
sociedade brasileira exposta, a opressao cotidiana ou agentes
sociais marginalizados, como € o caso do préprio matador ou das
prostitutas, que, sem opg¢ao, se mantém na marginalidade. Ao
justificar-se perante o santeiro, Epitacio diria:

Epitacio — Nao posso, Santeiro. Dou um tiro de quarenta metros. Nao
vé que sou o0 cdo com um revolver na mao, sou um forte? Sou um
homem feito de revélver na mao. Fazer o que? Me meter na
prefeitura, vou ser lixeiro? Vigia? Acordando as 6 horas da manha,
casa bichada, comendo arroz catado na feira? Eu quero largar isso,
Santeiro. Lhe juro. Mas ndo tenho coragem, fico igual aos outros.
Vocé sabe fazer santo, tem um corisco nas maos, tem uma graga de
Deus. Eu também tenho: a pontaria. Sem isso sou um qualquer.
Ninguém pode viver sendo um qualquer, Santeiro, ninguém.
(VIANNA FILHO, 1965, p. 47)
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Por tltimo, convém lembrar que a montagem do texto exibido
na TV Globo, em 1972, como “Caso Especial” nimero dezessete®,
foi gravada em cromia preto e branco e processou algumas
alteragdes na sequéncia do roteiro. A estrutura cénica foi
subdividida em quatro partes e intercalada com vinhetas do
programa e comerciais. As trés primeiras partes consistem de um
tempo nove a dez minutos, e a tltima, de quinze minutos. A trilha
musical que acompanha o especial aparece ancorada na sonoridade
do violao e de outros instrumentos de percussao®, como, por
exemplo, o berimbau e o caxixi, que refor¢am o tom de suspense,
tragédia ou tristeza. E significativa a utilizagio desses instrumentos
de origem africana, pois os mesmos reportam nao sé a uma
sonoridade tipica de uma dada regiao, como também a uma danga
e jogo (luta) repletos de malicia e gingado dos capoeiristas. Essa
opcao do autor converte-se em um deliberado movimento que visa
retomar e divulgar elementos peculiares ao universo e as praticas
populares nordestinas.

As variagOes processadas nas falas originais das personagens
sao quase imperceptiveis, no entanto, algumas passagens foram
suprimidas da gravacdo. Esse é o caso em que Epitdcio,
amargurado com a morte do jovem lavrador, procura um padre
para se redimir dos pecados cometidos, e também da cena na qual,
embriagado, ameaga atirar na boca do amigo de bar quanto este se
nega a contar novamente os seus feitos no episédio em que teria
humilhado um sujeito chamado Capistrano”. O seu encontro com

% Do Caso Especial “O Matador”, participaram Alvaro Aguiar, Ivan de Almeida,
Gracinha Freire, Léa Garcia, Mario Lago, Macedo Neto, Emiliano Queiroz, Marcos
Wainberg, Jodo Zacarias, Dartagnan Melo e Tarcisio Meira, no papel principal
(Documento namero 51-0006635, n. do cassete 0006635/0006635, RRC — Centro de
Documentagao da TV Globo/Rio de Janeiro).

% Na cena em que o santeiro esta ensinando eletrénica a Epitacio, no momento em
que o artesdo com habilidade conseguiu fazer o radio funcionar, esta tocando a
cangao “Gol de Placa”, sucesso popular da época, na voz de Maria Alcina.

70 Em todos os encontros de Epitacio com o amigo de bar, geralmente depois de
embriagados, essa estoria era contada repetidas vezes: “Amigo — Capristrano era
o sujeito mais bambamba que existia por aqui. Af ele teve uma rixa com vocé.
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Azevedo, um outro respeitado matador profissional, também nao
é representado no especial.

Mais a frente, ainda foi suprimido um denso momento do
original, os instantes em que o matador, na escuridao da noite, é
esmurrado na cela por quatro ou cinco policiais, que nas suas falas
explicitam o cuidado de nao deixar marcas. No original, a cena é
bastante violenta. O preso é covardemente tomado de surpresa
enquanto dorme, surrado mesmo depois de perder os sentidos, é
recolocado inconsciente no banco de madeira onde se encontrava e
recoberto com um cobertor. Indicios apontam para o fato de que a
ideia inicial era justamente evidenciar as praticas policiais comuns
aquela época; no entanto, se a cena fosse inserida na adaptagao
realizada por Domingos de Oliveira, para o especial dirigido por
Régis Cardoso, certamente nao ultrapassaria as malhas da censura
férrea entao instaurada, ndo constando do Especial exibido pela TV
Globo, em 1972.

Tanto na adaptagao para o “Caso Especial” quanto no original,
o prologo da peca é gravado no interior de uma igreja, a noite.
Todavia, na primeira versao, Epitacio aparece ajoelhado diante de
Nossa Senhora rogando o seu perdao, enquanto na adaptacao para
o especial optou-se por um close-up em uma vela acesa e, em
seguida, em um crucifixo. Sob a sonoridade lenta de instrumentos
de percussao, quase em uma balada fanebre, foram enquadradas
as maos do matador colocando municdo no revolver.
Imediatamente, em quadro, o personagem aparece atirando em
direcdo a uma varanda de casa abastada do interior. Num plano
secundario, aparece a vitima caida. A resolugao cénica do desfecho
do enredo também recebeu uma pequena, mas significativa
alteragao. Ao invés de Epitdcio telefonar para o advogado, volta
para o quarto de pensao e adormece ao lado do cadaver do santeiro,

Entdo o Capristrano veio porque veio, veio falando que fazia e acontecia, vou te
dar uma surra. Entdo vocé tirou o revolver e comeu ele de bala e ai tirou a calca
dele a tiro, ai ele ficou nu no meio da rua” (VIANNA FILHO, 1965, p. 42).
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na finalizagao do especial, o matador telefona solitario, cavalgando
pelos campos, como se estivesse fugindo”'.

A cangao que remetia a sina de Epitdcio Lino Alaor, colocando
em versos a sua dor e soliddo, na montagem dirigida por Regis
Cardoso foi circunscrita apenas a sonoridade do dedilhado do violao.
Somente no ultimo quadro, enquanto a camera vai afastando-se da
imagem de Epitacio cavalgando sobre o cerrado, sao cantados os
versos da estrofe: “Profissao: matador. Matador, matador”.

O destino do matador, tanto no original como nas gravacoes
realizadas pela TV Globo, parece ser perpetuado, e como nao
houvesse outra saida, o protagonista resignar-se-ia a ele. O
desfecho do enredo mostra-se muito mais disposto a propor a
constatagdo desse drama do que apontar possibilidades de
resolucao do conflito (algo que seria indicado apenas de forma
implicita). O fato de esse final nao ser eticamente positivo, feliz ou
construtivo, sugere algumas constatacdes que nos levam a
estabelecer uma relacao entre esse desfecho e a situagdo de
desencanto e imobilidade que circundou o autor e a militancia de
esquerda pega de surpresa pelos militares em 1964. Na
contracorrente das elaboragdes anteriores do dramaturgo para o
teatro, nas quais se observa a predominante representagao positiva
de tipos estereotipados munidos interiormente de uma forga social
e politica intrinsecamente extraordindria, a postura paradoxal rude
e fragil de Epitacio Lino Alaor aparece atribuida ao resultado das
contradigOes inerentes a sociedade em que estava inserido.

Por certo, esse desfecho do enredo de “O Matador” inscreve-
se na esteira dos acontecimentos politicos que abalaram o pais em
1964, e como se verd a seguir, insere-se no universo conceitual de
uma dada compreensdao da cultura que denota, em ultima
instancia, o continuo alinhamento a arte considerada engajada e

7l A cena também pode ser interpretada como se ele estivesse retomando o seu
cotidiano, ou seja, como se estivesse a procura de outra vitima para assassinar,
cumprindo outra tarefa encomendada.
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comprometida socialmente, mas se veria abalada, ndo em sua
esséncia, e sim nas suas estratégias de acao pela censura.

1.4. Nuancas da acep¢ao de uma cultura “nacional” e “popular”.

Se de fato a produgao televisiva de Oduvaldo Vianna Filho
manteve-se afinada aos principios de um projeto nacional de cultura
— como evidenciou a analise de “O Matador”, torna-se imperioso nos
remetermos as nogdes que envolvem esse projeto. A grosso modo
este se ocupa da tematizagao dos problemas e do modus vivendi dos
segmentos sociais menos favorecidos, de modo a identificar
conceitos que informaram a sua escritura e a situa-los no campo de
debates referentes a cultura brasileira nos anos 1960 e 1970.

Partindo da hipotese de que o desvendamento dessas nogoes
contribuirdo para o reconhecimento de vetores da chamada
constru¢ao de uma (tele)dramaturgia nacional na produgao de
Vianinha, parece oportuno ocuparmo-nos, em primeiro lugar, de
identificar alguns espagos onde se debateu amplamente o projeto
“nacional-popular de cultura”, e depois pontuar as acepgdes que a
expressao iria adquirir a partir do desenvolvimento da industria de
bens culturais no Brasil.

Nessa direcao, faz-se necessario lembrar que desde o inicio do
século XX, a tentativa de definir uma “cultura nacional” parece se
contrapor ao diagndstico da existéncia de uma “cultura alienada”,
informada por referenciais externos ao pais. Nos anos 1950 e 1960,
a busca de uma determinada cultura autenticamente brasileira
continuaria acionando entre os intelectuais o desejo de formular
uma definicao explicita do que constituiria a chamada cultura
nacional. Na ansia de fazé-lo, autores politicamente antagonicos,
cujas proposi¢oes resultam de tradigdes diferentes, parecem
sintetizar o problema desta formulacao em dois campos distintos,
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um no ambito da distingdo do Brasil em relagao ao estrangeiro, e
outro, na esfera da retomada do folclore nacional?.

Portanto, as polémicas em torno da constru¢ao de um projeto
nacional de cultura associado aos interesses populares afloraram
nos mais diversos campos do pensamento brasileiro, alijando-se a
diferentes matrizes tedricas. A diversidade de orientacoes
delineadas em torno desses conceitos e o entrecruzamento de teoria
cientificas que procuram fundamenta-los dificultam a visualizagao
e a sistematizagdo das discussdes. Porém observam-se alguns
esforgos no sentido de teorizar a problematica do nacional-popular.

E possivel, segundo Renato Ortiz, identificar “duas grandes
tradigdes” no amago das discussdes que permeiam a referida
problematica: uma voltada a visao folclorista, e outra, a perspectiva
politica. A primeira aparecem vinculados estudos folcléricos,
inaugurados com as proposi¢des de Silvio Romero e Celso
Magalhaes ainda no século XX. Nela o popular aparece identificado
com as manifestagdes culturais dos segmentos populares e
articulado a questao do nacional, uma vez que as prdprias “tradigdes
populares” estariam imbuidas do chamado “espirito do povo”.

A superacao dos contornos conceituais de cultura enquanto
manifestagao folcldrica implicaria, nos anos 1950, o surgimento de
diversos matizes ideoldgicos, cujo ponto de convergéncia centrava-
se na tonica politica. A cultura passaria, entao, a ser associada a
acao politica, a tentativa de levar os segmentos populares a uma
“consciéncia critica dos problemas sociais”. Nesse caso, a cultura
também apareceria vinculada a questao nacional, haja vista o
predominio da concepgao assentada na ideia de que a “auténtica

72 Entendendo que o ponto nodal dessa discussao reside no espago politico e que
a identidade é uma construgao simbdlica, Renato Ortiz propde que esse debate
deva voltar-se para a percepcao da pluralidade de identidades que foram e
continuam sendo construidas por diferentes grupos sociais em contextos
histéricos também distintos. Portanto, ao abordarmos a confec¢do de um projeto
nacional de cultura nos deparamos com faces e interpretagdes sobre as
possibilidades da prépria construgao do Estado brasileiro (1994, p. 8).
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cultura brasileira se exprimiria na sua relagdo com o povo-nagao”
(ORTIZ, 1995, p. 160-162).

Cumpre lembrar ainda a contribui¢ao de Marilena Chaui no
tocante as inumeras dificuldades que a andlise do nacional-popular
embute. Essa expressao pressupde vinculos nao apenas entre o
“nacional” e o “Estado”, como também entre “o popular e as classes
dominadas” - aspecto que em ultima instancia “parece tornar
possivel aquilo que frequentemente” se converte em “alvo dos
projetos de cultura nacional-popular”, qual seja, a prdpria
“identidade nacional” (CHAUf, 1984, p. 14).

Exposto isso, vale lembrar o fato de que, desde o final da década
de 1950 até meados da de 1960, acentuara-se entre os intelectuais e
artistas de esquerda certa inclinagao pelos projetos politico-sociais
voltados a questao do nacional. Essa discussao, especialmente a da
antinomia nacional/universal, é anterior a esse periodo’?; entretanto,
introduz-se no ambito da dramaturgia brasileira somente em
meados da década de 1950. Até entdo, a produgao teatral no pais nao
apresentara projetos sistematica e substancialmente preocupados
com essa questdo, apesar de haver manifestado o interesse pela
reflexao em torno da realidade nacional™.

No cerne do teatro brasileiro, essa discussdao adquire
contornos mais nitidos a partir das formulag¢des do grupo de Teatro
de Arena de Sao Paulo, fundado em 1953. No mesmo periodo,
observa-se a emergéncia desse debate em outras instancias: no

73 Algumas polémicas suscitadas pelo assunto sdo apontadas por Arnaldo Daraya
Contier, no campo da musica, de seus criticos e historiadores, durante as décadas
de 1920 a 1950 (CONTIER, 1991).

7 Vale lembrar que, se durante o Movimento Modernista, as indagagdes acerca
dos programas culturais nacionais circunscreveram-se a uma instancia
secundaria. Por outro, segundo Antonio Candido, no TBC Ruggero Jacobi seria
responsavel pela montagem de a “Opera dos mendigos” e “O mentiroso” (de
Goldoni) cuja conotagao chegou até suscitar entraves com a policia (1980). Como
bem o lembra Carmelinda Guimaraes, o Teatro Paulista do Estudante, fundado
em 5 de abril de 1955, sob a direcao de Jacobi, converteu-se abertamente em um
espaco de discussao da realidade nacional, entdo agitada pela crise politica que
culminou com o suicidio de Getulio Vargas (1982, p. 20).
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Movimento de Cultura Popular (MCP), da esquerda catdlica, no
Instituto de Estudos Brasileiros (ISEB), no Cinema Novo, nos
programas de alfabetiza¢do inspirados no método de Paulo Freire.

Alinhando-se ao que poderiamos chamar de a vertente marxista
da dramaturgia, o trabalho de Vianinha apostava na possibilidade
de um imbricamento entre o nacional e o popular e na probabilidade
de 0 mesmo vir a representar uma revitalizagao do seu oficio. Antes
de tudo, porque tal perspectiva incluia a observancia critica da
histéria da dramaturgia brasileira. Em segundo lugar, porque
equacionava elementos pressupostamente capazes de atuar e
modificar os rumos do presente, colocando nos palcos ideias
identificadas as classes menos favorecidas (o proletariado)™.

Um olhar sobre a producao cultural dessa época, segundo
Celso Frederico ja apontava vinculos substanciais com muitas
questodes levantadas pelo PCB. A luta contra o subdesenvolvimento
e contra os fatores internos e externos que o sustentavam, a
campanha pela reforma agraria, entre outras, deixariam marcas
profundas nas manifestagoes artisticas. Embora essas ideias
acenassem para uma conceituagdo proxima do nacional-popular
formulado por Gramsci, esse autor era praticamente desconhecido
no Brasil daqueles anos. Portanto, o fazer artistico, no periodo
anterior ao golpe de 1964, debatia-se a afinacdo de uma arte
nacional e popular genuinamente brasileira.

Nessa dire¢ao o “nacional”, na sua correlacdo com a luta anti-
imperialista, “reivindicava a afirmacao de uma arte nao-alienada
que refletisse a realidade brasileira que se queria conhecer para
transformar”, enquanto o “popular”, por sua vez, “acenava para a
democratizacao da cultura e a consequente critica a (...) tradi¢ao
elitista de uma arte concebida como ornamento, como intimismo a
sombra do poder”7°.

75 Essa tendéncia vinculada ao Teatro de Arena teria continuidade e até se
radicalizaria nas atividades promovidas pelo Centro Popular de Cultura da UNE,
do qual Vianinha seria um dos fundadores.

76 Dessa maneira, a postura insurrecionista e a politica cultural cujo apogeu fora
entre 1948-1954 seriam abandonadas pelo PCB (FREDERICO, 1998, p. 277). Para
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Em um relato pessoal de Vianinha, exposto no texto “Teatro
de Arena de Sao Paulo — Histdrico e Objetivo”, redigido em 1959, o
dramaturgo expressaria as suas proprias propostas, afirmando: “o
Brasil hoje precisa, em nome de sua sobrevivéncia, deixar sua
passiva atitude diante da realidade objetiva, criando uma cultura
nacional capaz de pensar em termos de Brasil e capaz de praticar
sua investigacao sobre ela” (VIANNA, 1959) 77

Nestes termos dispunha-se a criar uma dramaturgia capaz de
oferecer uma efetiva contribuicdo para o fortalecimento da “cultura
nacional” e para a andlise critica da realidade do pais’. Por essa via,
projetava uma ideia de popular identificada com as classes
subalternas, em especial, com o proletariado. Optava também pela
observancia critica da histéria e da dramaturgia brasileira,
equacionando elementos julgados capazes de atuar e modificar os
seus rumos. Vianinha seria ainda mais explicito nas suas
pretensdes, quando, ao tecer comentarios sobre a “fungao” e a
“consciéncia historica” supostamente destinada ao artista
engajado, reafirmaria a responsabilidade que lhe cabia “no
processo de desenvolvimento social de nosso povo” (VIANNA
FILHO, 1959, p. 27-28). Esse apoio ao desenvolvimento nacional,

uma visdao ampla da atuagdo do PCB no plano politico-cultural, consultar a
pesquisa de mestrado realizada por Antonio Albino Canelas Rubim, intitulada
“Partido Comunista e politica cultural”, apresentada na USP, em 1986, e também
“O imagindrio vigiado. A imprensa comunista e o realismo socialista no Brasil
(1947-1953), de Dénis de Moraes, publicado pela editora José Olimpio, no Rio de
Janeiro, em 1994.

77 Esse texto, conforme as explica¢gdes de Fernando Peixoto, foi encontrado em
papel-jornal com carbono azul e sem data. Porém as referéncias as atividades do
Arena permitem situa-lo entre 13 de agosto e 23 de outubro de 1959 (1983, p. 26).
78 Refutando um possivel “ecletismo provinciano”, o texto revelava que o teatro
brasileiro permanecia alienado da realidade objetiva do pais. A atuacdo do grupo
pretendia se distanciar desse modelo. A inovagao estaria no fato de que o Arena,
apesar de ter sido afetado pela mesma “alienagao”, mostrava-se “consciente dela”.
Ao procurar verificar o grau de alienagao do teatro brasileiro, o Arena estaria
tentando alcangar “uma participagdo realmente objetiva sobre a realidade”
(VIANNA FILHO, 1959, p. 26)
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por sua vez, hipoteticamente, se chocaria com os interesses
imperialistas estadunidenses”.

Por esse viés, percebe-se, como acenou Maria Silvia Betti, tanto
nas formulagdes de Vianinha como nas do grupo Teatro de Arena, que
o nacional seria entendido como categoria abrangente e sintetizadora
dos tragos essenciais do pais e como tal apareceria associado ao
popular, tomado como modelo para sua expressao (1994, p. 10).

O desejo de alcangar uma “sociedade harmoniosa” implicaria
a projecao de um “pais real”’, imagem que seria suplantada
progressivamente pelo delinear de “um pais ideal” — uma jungao
de nacional e popular voltada para a superagio do
subdesenvolvimento — responsabilizado pelas mazelas sociais.
Com esse direcionamento, o repertdrio do grupo do Teatro de
Arena mostrava-se, segundo o depoimento de Guarnieri,
organizado em duplo sentido: o da edificacao idealizada de um
prototipo de nagao e de um perfil da atuagao dos homens de teatro,
cujo nucleo ordenador assumia um carater quase missionario. Em
outras palavras, preconizavam a urgéncia de uma nova pratica
teatral, assentada na realidade nacional, e, a tentativa de, através
dela, elucidar o publico, a fim de sintoniza-lo com a luta politica
“necessaria, justa e verdadeira” (GUARNIERI, 1981).

Em um texto sem titulo nomeado, redigido por volta de 1960,
a disposicao entusiasta de Vianinha ficaria evidente. Havia para ele
um “sentido de responsabilidade” que cabia ao teatro brasileiro
despertar. Tratava-se de uma agao dramaturgica que iria “se incluir
na mediagdo que o homem” tinha da “realidade concreta para

7 Considerando-se as ligagdes de Vianinha com o PCB, caberia retomar algumas
proposicdes de Marilena Chaui, quando esta reporta-se aos tracos predominantes
das ideologias nacionalistas e revela que no “discurso nacionalista de esquerda,
via de regra, um discurso de alianga de classes e etapista, o imperialismo ocupa o
lugar do ndo-nacional, sendo responsavel pela coloniza¢ao econdmica, politica e
mental do povo brasileiro, empecilho para o desenvolvimento nacional autonomo
que faca desabrochar a verdadeira natureza da nacao (1984, p. 44).
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poder aguca-la, e permitir uma intervencao precisa” (VIANNA
FILHO, 1960, p. 79)%.

Entenda-se por “verdadeira” a agao que levaria o publico a
tornar-se agente histdrico. Para viabilizar esse empreendimento, os
integrantes do grupo julgavam necessario mobilizar as classes
exploradas — consideradas agentes potenciais dessa mudanca.
Embora reconhecessem que seu publico era composto
predominantemente de elementos de extracdo social média,
acreditavam que esta compartilhasse o ponto de vista das classes
mais subalternas. Essa postura resultaria, em termos praticos, num
programa cujo objetivo era desvelar a “realidade nacional”, através
de uma expressao cénica que incorporava o seu principal
protagonista, o proletariado, e ainda transformava os profissionais
do teatro em mediadores entre o nacional e o popular.

Na 6tica de Vianinha, o fortalecimento da cultura nacional
correspondia a uma etapa viavel no presente e propulsora de
transformagoes histéricas futuras. Essa visdo, poderiamos
afirmar, mostra-se suscetivel de ser considerada “reformista”,
uma vez que nao consegue desvendar com clareza os
pressupostos da luta de classes e apenas propoe uma
transformacao gradual das circunstancias historicas, politicas e
sociais vivenciadas pelos seus agentes.

Mas, do ponto de vista da dinamica interna da escritura
dramaturgica, essa perspectiva, em um certo sentido, acabou
desencadeando avangos, especialmente porque levantava
indagacgoes sobre a situagao vigente e problematizava as implicagoes

8 Esses trechos sao pertinentes a uma reflexao mais ampla (no original contava vinte
e duas paginas) voltada para uma discussao interna no Teatro de Arena, na qual o
dramaturgo busca definir um sentido politico-cultural para o teatro, de modo a que
esse viesse a tornar-se capaz de “eficaz interven¢ao na realidade”. Com essa
finalidade propde uma revisao da dramaturgia classica e das tendéncias do teatro
brasileiro naquela época, a partir da analise da producado da geracdo de seu pai
Oduvaldo Vianna. E propde uma ligacao mais “fecunda” entre o Arena e o PCB. O
referido texto esta inserido na coletanea de Fernando Peixoto com o titulo “O artista
diante da realidade (um relatério)”, datado de 1960, entre as paginas 65 e 79.
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das atividades dos profissionais dessa area. Este, talvez, tenha
representado o ponto nodal para que a dramaturgia passasse, a
partir de entdo, a assumir uma posi¢do mais significativa no
computo dos debates gerados em torno da cultura nacional. A ideia
de uma dramaturgia voltada para as preocupagdes sociais e
historicas configurou uma aproximacao da concepgao cénica e
dramaturgica anti-ilusionista de Piscator e Brecht®.

O intento de aproximar o publico dos acontecimentos da
histéria e de provocar uma transformacdao da “consciéncia
histérica” deles assentava-se, conforme os escritos do proprio
Vianinha®, nas ideias de Piscator, para quem o palco, além de visar
uma “arte proletaria” deveria ser instrumento de expressao da
negacao, ou seja, do repudio frente a cultura dominante. Portanto,
enquanto fonte para dramaturgia, os postulados de Piscator iriam
referendar uma “arte proletdria” pouco interessada nos
experimentos estéticos®. A postura de Brecht, por sua vez, seria
absorvida enquanto mediadora entre a “arte politica” e a “arte

81 A absor¢ao do teatro brechtiano no Brasil teria ocorrido a partir de 1958,
momento em que se inicia a busca por uma maior consciéncia politica no teatro
brasileiro. Essa tendéncia, no entanto, se firmaria no decorrer da década seguinte,
especialmente no Teatro de Arena e no Oficina. As formula¢des de Piscator,
embora tivessem repercussao no trabalho do Arena, se consolidariam na pratica
do Centro Popular de Cultura da UNE e nas suas realizagdes (RAMOS, 1973).

82A aceitagdo dessa premissa é claramente perceptivel nas referéncias a Brecht e
Piscator existentes nos textos ensaisticos produzidos por Vianinha, a época de sua
participacao no grupo. Refiro-me basicamente aos textos publicados na antologia
“Vianinha: Teatro, Televisao e Politica”, organizada por Fernando Peixoto, no qual
o dramaturgo expde de forma assistematica ideias que apontam para a construcao
do que viria a ser o seu projeto nacional-popular brasileiro. Nesses ensaios
também se encontram analises historico-sociais de cunho marxista.

8No contexto do século XX, achamada “arte pura” nao teria lugar, o espaco estaria
reservado para a “arte politica”, considerada capaz de desencadear a renovacao
das consciéncias, a partir mesmo do seu ato criador. Nesse sentido, a énfase ao
contetido em detrimento da forma e a sujei¢ao da estética ao utilitario informativo
constituiriam caracteristicas perceptiveis na fase inicial do teatro piscatorianos
(anterior a 1925). Em outros termos, a relagdo entre a sociedade e o individuo
deveria constituir eixo central da arte “verdadeiramente” coerente com seu tempo
(INNES, 1972, p. 62-63).
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pura”, pois embora refutasse a primazia da discussao estética,
propunha que ndo se descuidasse totalmente da forma.
Indubitavelmente, se faziam sentir nas encenacdes do Arena
preocupagdes com a clareza e a inteligibilidade das formacdes
ideoldgicas.

Por certo, a discussao sobre os problemas brasileiros e a
constru¢ao da cultura nacional nao se limitaram a dramaturgia,
nem tampouco, as propostas do Teatro de Arena e de Vianinha.
Elas afloraram em diversos campos do pensamento brasileiro,
alinhando-se, conforme ja citado, a diferentes matrizes tedricas.

A dinamica e a dimensdo adquiridas por estas preocupagoes
sdao apontadas por Vianinha na sua ultima entrevista. Na sua fala
sao enfatizadas as “intensas trocas de impressao” efetuadas nas
“conferéncias, assembleias e semindrios” organizados pelo ISEB —
que também oferecia “cursos de histéria do Brasil”. Os problemas
da “cultura brasileira” eram dessa maneira “permanentemente”
levantados nos “Cadernos do Povo” (VIANNA FILHO, 1974-B, p.
185 e 1960, p. 78).

Os pensadores organizados no Instituto Social de Estudos
Brasileiros (ISEB), por exemplo, partiram para uma analise
destacadamente filoséfica e sociologica da questao, constituindo de
certa maneira uma matriz de pensamento que balizou essa
problematica na década de 1960. A leitura que os isebianos faziam
da cultura aponta para um vir a ser, argumento que se explicitava
a partir do delineamento dos espagos de atuagao do proprio
conceito e, se distanciava das analises historicas dos projetos sociais
anteriores. Desta forma, os isebianos afastavam-se da andalise do
passado, inserindo a problematica da cultura no dominio da
transformagdo socioecondmica e remetendo a questdo a novas
abordagens/enfoques (ORTIZ, 1994, p. 46).

Além dos isebianos, os pensadores que reuniram suas
reflexdes nos “Cadernos do Povo Brasileiro” também se ocuparam
da problematica da cultura nacional e popular. Os volumes
publicados nos anos iniciais da década de 1960 se apresentaram
com o intuito de analisar “os grandes problemas” do pais. Nao por
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acaso, na contracapa da série, além do enunciado dos primeiros
lancamentos e dos volumes extras, constava que seu objetivo
central era “informar com clareza e sem qualquer sectarismo” sobre
as questoOes de interesse nacional®

Outro aspecto a ser lembrado refere-se ao fato de que embora,
se percebesse uma proposta comum entre os varios volumes, ou
seja, a intencdo de informar seus leitores e contribuir para expandir
os limites da chamada “consciéncia popular”, em termos de
estrutura formal e no ambito interpretacio de determinados
conceitos e conjunturas politicas e historicas, os “Cadernos” se
apresentavam de forma bastante heterogénea®.

Em termos conceituais, observam-se insistentes abordagens de
algumas problematicas, muitas vezes até mesmo de forma
controvertida. Mas, sem duvida, a luta anti-imperialista aparecia
sintonizada com as mais variadas tematicas: desde as defini¢des de
povo e massa até as de vanguarda e revolugao®. A grosso modo, a
intervengao do capital externo sob a dire¢ao do capital financeiro era
interpretada nos “Cadernos do Povo” como uma interferéncia de

8 Apesar da diversidade das problematicas abordadas, observa-se que de modo
geral essa publicacao nao escamoteia uma intengao pedagogica direcionada a um
publico leitor especifico. Tal inten¢do se expressa por meio de uma linguagem
simples e objetiva e de um tom muito mais impositivo do que explicativo. Via de
regra, os conteudos sdo abordados através de exemplificagdes regidas por um
discurso normativo e por um apelo a pretensa veracidade dos fatos apresentados.
8 No computo geral dos volumes da série detectam-se basicamente quatro tracos
estilisticos: informativo; doutrinario; combativo e historico-panfletario.

% Torna-se oportuno lembrar que nos volumes da série “Cadernos do Povo” sao
visiveis os elementos que procuram fundamentar as discussdes sobre o nacional-
popular, especialmente, no tocante a definicdo do proprio povo, suas tarefas,
alcances e limites. A referida problematica é por exceléncia objeto da analise de
Nelson W. Sodré, em “Quem é o povo no Brasil?” — obra que se torna imprescindivel
para esta reflexao, na medida em que constitui uma das vertentes do pensamento
nacional-desenvolvimentista isebianos e, de certo modo, sintetiza o que foi escrito
por Sodré até meados de 1962. Trata-se de um volume coerente com a proposta
maior de divulgacao da coletanea dos “Cadernos”, mas que ao percorrer esta trilha,
privilegia uma intrigante representacao da relagao que deveria se estabelecer entre
0 povo e a nagao, vanguarda e massa, consciéncia e revolucao.
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nagdes estrangeiras sobre a nacao brasileira. Dai a avaliagao de que o
combate ao imperialismo deveria adquirir contornos de uma luta em
defesa da propria representa¢ao nacionalista e da cultura nacional.

Se as diversas concepgdes politicas do nacional e do popular
suscitaram debates entre os intelectuais brasileiros e se fizeram
presentes nos insights de Vianinha, manifestar-se-iam também,
como tivemos oportunidade de lembrar, na atuagao dos Centros
Populares de Cultura da UNE, nos movimentos de alfabetizagao e
no Movimento de Cultura Popular no Nordeste.

Nao obstante, com a emergéncia da industria de bens
culturais, a ideia de uma cultura nacional e popular parece adquirir
uma conotacao diversa daquela anteriormente equacionada. A
nocao de cultura ora assentada na visao folclorista, ora abordada
sob a dtica da transformagao politico-social, revestir-se-ia de um
significado muito peculiar a partir do desenvolvimento da
industria da cultura do pais. Ela passaria a ser identificada ao que
era mais consumido. Produtos culturais como novelas ou discos
seriam, a partir de entdo, considerados populares se atingissem um
“grande publico”.

Se mnas décadas de 1950 e 1960, havia certa
“complementaridade” entre cultura e politica; com a expansao da
chamada sociedade de consumo e a crescente militarizagao do
social promovidas pelos mentores do golpe de 1964, acentuar-se-ia
a “dicotomia” entre o “trabalho cultural” e a “expressao politica”,
entre o “fazer da cultura” e o “fazer da politica”. Nesse processo,
também a nocdo de nacional se transformaria, passando a ser
associada a ideia de integracao mercadoldgica. A industria da
cultura iria adquirir, “portanto, a possibilidade de equacionar uma
“identidade nacional”, assimilada em termos mercadoldgicos. A
partir da expansao da TV como veiculo de integracao entre varias
regides do Brasil surgiria uma proposta de “construciao da
moderna sociedade” associada a “unificacdo” e ao “crescimento
dos mercados locais”. A concepgao de “nacao integrada” passaria
a ’“representar a interligacdo dos consumidores potenciais
espalhados pelo territério nacional” (ORTIZ, 1995, p. 164-165).
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A associagao entre “cultura popular de massa” e a “cultura
nacional” processada na TV se assentaria, como se vera a seguir,
em uma perspectiva mais ampla e ambigua da positividade da
cultura. Nesse circuito, até mesmo o conceito e alienagao, tao caro
aos artistas e intelectuais militantes dos anos 60 do século XX, seria,
na década de 1970, reinterpretado sob o angulo mercadoldgico. Em
contrapartida, caberia indagar, apesar das adequagdes que se
fizeram necessdrias, a produgao de Vianinha manter-se-ia
arraigada ou nao a uma concepcdo dramaturgica fortemente
marcada pela associagao entre o fazer artistico e o fazer politico?
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2. Vianinha e a militancia possivel

A despeito das pretensdes revolucionarias da esquerda, a
reviravolta politica e institucional resultante do golpe militar
deflagrado em 31 de margo de 1964, no Brasil, imp0s alteragoes aos
projetos que encontravam ressonancia nos mais diversos segmentos
sociais, especialmente no ambito cultural. Diante da impossibilidade
imediata da transformacao social brasileira, colocada em xeque com
a deflagragao do golpe militar e com as expectativas pouco
promissoras do futuro politico do pais. Vianinha deparar-se-ia com
um processo intimo de autocritica e de realinhamento de propostas.
Nao obstante, manifestaria publicamente o desejo de engajamento
na luta pela redemocratizacao.

O registro das transformacoes politico-sociais parece surgir na
produgao de Vianinha por meio de continuos questionamentos da
estrutura cénica que, por sua vez, indagavam a escritura da
dramaturgia politica®. Simultaneamente, campo da praxis militante,
a fragmentacao da esquerda, cindida entre propostas de radicalizagao
tatica da luta armada e as estratégias pacificas da luta pela
democratizagao, abalariam as condi¢des de produgao do dramaturgo.

Ao defender vertente da dramaturgia politica parecia buscar a
legitimagao nao s6 do seu trabalho nesse campo, mas também das
propostas do PCB, que insistiam na campanha pacifica em prol das
transformagdes sociais. A modificagio no quadro econdmico
gerada pela adocao de medidas modernizadoras colocava a
producao cultural diante de profundos entraves, tanto ao nivel do
ideologico, quanto do econdmico-organizacional. Embora nao se
tenha a pretensao de referendar os marcos temporais consagrados

8 O sentimento de frustragao e inércia frente a conjuntura politica ndo seria
problematizado explicitamente nas suas falas, mas surgiriam em textos como
“Mogo em estado de sitio” e “Mao na Luva”, de 1965 e 1966, respectivamente.
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pela historiografia tradicionalista, faz-se necessario constatar as
repercussOes do golpe de 1964 na politica de acao cultural e suas
consequéncias nas atividades de Vianinha. Nessa diregao, cumpre
atentarmos para uma questdo que nos parece crucial no
entendimento dos caminhos percorridos pela produgao do
dramaturgo: de que maneira ele passa a entender a sua propria
atuacdo diante da frustracdo da almejada revolugao e quais as
implicagoes e desdobramentos do golpe no desenvolvimento do
seu trabalho?

Para iniciarmos a discussdo, tomaremos como referencial os
encaminhamentos interpretativos propostos por Maria Aparecida
de Aquino, no que tange a conceituacao do golpe. Considerando
que o golpe de 1964 figurado como “golpe de Estado”®, a
historiadora sugere a analise conceitual de “golpe, contragolpe,
revolugdo e contrarrevolugdo”. Ao procurar desvelar as
implicagdes da adogao de cada uma das referidas denominagoes, a
autora salienta que a caracterizagdo de 1964 como um
“contragolpe” implicaria em compreender a derrocada de Joao
Goulart como resultante de uma atitude “preventiva” a uma

8 Por certo, as interpretacdes sobre esse golpe tem sido alvo de muitas
controvérsias. Apenas para citar uma das abordagens avessas ao procedimento
analitico de Aquino (1994), destacaremos as proposicoes de René Armand
Dreifuss, segundo o qual os episddios de 1964 constituiram um “golpe de classe”
decorrente do desarranjo na composi¢ao das for¢as do chamado “Estado de
Compromissos”, inaugurado com a chegada de Gettlio Vargas ao poder, em 1930.
Este, embora tenha se mantido dominante na estrutura organizacional do pais até
meados da década de 1950, nao resistiu ao processo de alteragdes subsistenciais
no modelo de desenvolvimento adotado e na organizacdo das forgas politicas e
sindicais. O Plano de Metas de Juscelino Kubitschek viria a redefinir a politica de
desenvolvimento do segundo governo Vargas, colocando em pratica um padrao
de desenvolvimento associado a capitais internacionais. Portanto, o
fortalecimento dos interesses da burguesia brasileira de um lado, e de outro, o
florescimento de organizacdes da classe trabalhadora e de mobilizagdes
estudantis, e ainda de debates sobre o nacionalismo no cerne das For¢cas Armadas,
durante os governos de Janio Quadros e Joao Goulart tornariam o sistema politico
inviavel e desestruturariam de vez o “Estado de Compromissos” — criando as
condigdes para o “golpe de classe” (DREIFUSS, 1981).
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suposta “manobra continuista do Presidente”. Por outro lado,
interpretd-lo como contrarrevolu¢do implicaria “avaliar a
composic¢ao das forgas sociais, em jogo no momento da emergéncia
da destrui¢do da ordem vigente”, como capaz de “provocar uma
convulsao social” e de abalar ou “romper com esta mesma ordem
e instalar uma nova”, a partir da qual haveria “grande alteracao
dessa correlacao de forgas”, predominando “os interesses da
parcela majoritaria da populacao. No entanto, se qualificarmos o
ocorrido como um “golpe de estado”, tal qual sugere Aquino,
remeter-nos-emos a atuagao de “grupos diferenciados internos”
(identificados como “stores empresariais, setores médios de
profissionais liberais de diversas ordens, parte do clero, parcela
significativa dos militares”) que “conspiraram e conseguiram
derrubar Presidente Joao Goulart”, em um “claro atentado a ordem
institucional vigente que nao foi seguido de intensa mobilizagao
popular”. Por certo, as formulagdes ancoradas nas ideias de
“contragolpe, revolugado e contrarrevolugao” partem da concepgao
dos participantes do golpe de estado, cujo intuito é conferir-lhe
“positividade” que tende a “justificar a ruptura institucional” como
condi¢ao “necessaria para deter uma eventual manobra continuista
do Presidente Joao Goulart” (AQUINO, 1994, p. 35-36).

Posto isso, cumpre lembrar que a vitéria da articulacao
golpista ndo imporia transformacgdes expressivas na estrutura
social do pais, mas levaria a adogdo de um modelo de
desenvolvimento econdmico predominantemente “alinhado ao
capital externo” e pautado pela centralizacao no Poder Executivo.
Portanto, o golpe de Estado deferido pelos militares ancorava-se na
suposta disposicao de seus agentes em “restabelecer a democracia
no Brasil” e em “banir a corrupcdo e a ameaga comunista”. Tal
intento pressupunha a adocao de um modelo de desenvolvimento
econdmico regido por medidas que, a curto ou longo prazos,
visavam promover a “ordem, o progresso, a seguranca e a
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modernizacao do pais®. A modernizagao pretendida implicaria em
uma maior participacdo do Estado na economia, na oferta de
facilidades para os investidores multinacionais e a expansao do
sistema de telecomunicagdes considerados necessarios a promogao
da “integracdo nacional”. Por conseguinte, o modelo objetivava
eliminar o analfabetismo, aumentar o Produto Interno Bruto (PIB)
e a renda per capita; fortalecer a industria; criar um sistema de
telecomunicagdes para ser usado na promogao da seguranca e do
desenvolvimento nacional®.

Esse aspecto levaria o Estado constituido a “pensar tanto em
formas de melhor utilizagdo do potencial da informagao”, como
também, “um controle efetivo do que seria veiculado”. Nesses
termos, a defesa do tripé “desenvolvimento - integracao —
seguranga”, a fomentacao do capitalismo, a militariza¢ao crescente
da vida cotidiana e a investida anticomunista seriam justificadas
pelo novo governo por meio do ideal de elevar o pais a condigao
maxima poténcia até o final do século. Tal intento respaldaria, no
plano econdmico a concentragao de renda e o agravamento das
desigualdades sociais, dada a implementagdo de uma politica
monetarista altamente inflaciondria e do arrocho salarial, que por
seu turno desdobrar-se-ia na repressao aos movimentos
trabalhistas. Estes fatores, somados a intervencao do Estado na
economia, mediante o crescimento acelerado e artificial sustentado

8 A modernizagao econdmica aqui referida é definida como “processo pelo qual a
organizagao da esfera econdmica de um determinado sistema se torna mais racional
e mais eficiente. A racionalidade é medida com base na correspondéncia dos meios
usados em relagao aos fins que se pretende atingir. A eficiéncia é medida com base
em trés indices: o produto nacional bruto, a renda per capita e o indice de crescimento
da produgao per capita. Cf. “Dicionario de Politica”, organizado por Norberto Bobbio
(et alli), em 1997, pela Editora da UNB, em Brasilia.

% Convém lembrar, que na década de 1960, a industrializacdo era considerada o
principal fator de desenvolvimento e que a UNESCO e os Estados Unidos
aconselhavam a utilizagao dos meios de comunicagao de massa para a promogao
do desenvolvimento nacional. Cf. Wilbur Schruamm, em “Mass media and
national development”, publicado na Califérnia, pela The Standford University
Press, em 1973.
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por sistemas de crédito e subsidios governamentais (obtidos
através de empréstimos internacionais) dariam a tonica do
chamado “Milagre Brasileiro”. No plano politico, a maxima
golpista expressar-se-ia por meio da Doutrina de Seguranga
Nacional, cuja repercussao incidiria diretamente na supressao da
liberdade e na perseguigio aos partidos de esquerda (CHAUT, 1986,
p. 47, 49 e 85). Como rememora Hélio Pelegrino, “entramos numa
noite que se adensou gradativamente, como o progressivo
recrudescimento da repressao (VERSUS, 1978).

A Doutrina de Seguranca Nacional (DSN), formulada pela
Escola Superior de Guerra (ESG) em colaboragao direta com o
Instituto de Pesquisa e Estudos Sociais (IPES) e o Instituto
Brasileiro de Acao Democratica (IBAD), respaldou-se nos
referenciais de seguranca de paises como a Franga e a Alemanha e
nos estudos realizados pela americana National War College (NWC),
a institui¢do que mantinha estreitas relagdes com os militares
brasileiros desde longa data (1949).

A DSN centrava-se na bipolaridade mundial — remetida aos
desfechos da II Guerra Mundial, qual seja, a divisao do planeta
entre o “Oriente Comunista” e o “Ocidente Democrata Cristao”.
Essa interpretacao apontava para a necessidade de acionar uma
contra ideologia se antepor ao avanc¢o do idedrio comunista,
acabando por sugerir que a guerra ndo mais se restringia ao aspecto
militar, mas envolvia a politica, a economia, a cultura, e ainda,
deveria mobilizar contingentes militares e todos os recurso do
Estado/Nagao, nela inserida toda a populacao civil.

Desse modo, perdiam-se de vista os limites entre guerra e paz,
ficando o campo de visibilidade das batalhas ofuscado, pois este
nao se efetivava apenas por meio de instrumentais bélicos e tropas,
mas pela manobra politica ou diplomatica e pela propaganda, pela
capacidade economica de ambos os lados (STEPAN, 1986)°'.

%1 Essa avaliagdo implicaria na idealizacdo de diversos perfis de guerra:
revoluciondria, insurrecional, indireta, psicolégica, total e localizada, mas
pressupunha a manifestacio de agdes empenhadas no desencadeamento de
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Sem assumir uma feigdo explicitamente autoritaria de
imediato, apos 1968, o novo governo violaria os principais
fundamentos democraticos; promoveria Atos Institucionais, mas
ao mesmo tempo mantinha a vigéncia da Constitui¢ao de 1946;
ditava normas que, apresentadas como tempordrias, feriam os
direitos dos cidadaos brasileiros, mas, em contrapartida,
preservavam o funcionamento do Congresso Nacional.

Asmedidas instauradas por meio do Al-1, promulgado em 9 de
abril de 1964, estabeleceram elei¢ces indiretas para a presidéncia da
Reptublica; limitaram a algada da Camara e do Senado e refor¢caram
o alcance do poder Executivo — autorizando o presidente a enviar ao
Congresso projetos de lei passiveis de apreciagdo no prazo maximo
de trinta dias (decorrido esse periodo, os projetos seriam aprovados
por “decurso de prazo”). Resultaram ainda da decretagao do Al-1: a
suspensao das imunidades parlamentares, cassacao de mandatos, a
supressao dos direitos politicos (pelo prazo de anos) e o expurgo dos
servidores publicos®>. No entanto, as medidas adotadas pelas
autoridades do novo governo seriam justificadas como
“decorréncias do exercicio do Poder constituinte”, algo considerado
inerente aos “processos revolucionarios”.

Nesse contexto, a promogdao de investigacdes sobre as
atividades de artistas e intelectuais e a invasdao de universidades
seriam algumas das “naturais” medidas tomadas pelo novo
regime. As associagdes estudantis, as ligas camponesas e os
sindicatos se tornariam os principais alvos da repressao emergente

conflitos internos interessados na disposigao de governos (através de armas) e na
conquista do poder (mediante inspiragao ideoldgica, estimulos ou auxilios do
exterior), iniciativas sempre vinculadas a infiltragdo comunista emanada da Unido
Soviética (ALVES, 1984, p. 37).

%2 As persegui¢des politicas, torturas e prisdes de adversarios do regime se
processariam a partir da instauragao de Inquéritos Policiais Militares (IPMs) e sob
o aval do AlI-1. Todos aqueles que fossem considerados pela pratica de “crime
contra o Estado ou seu patriménio e a ordem politica e social ou por atos de guerra
revoluciondria” estavam sujeitos aos IPMs. Entretanto, nesse periodo havia a
possibilidade de utilizagdo do habeas corpus nos tribunais. Cf. Coletanea da
Legislagao Basica, organizada por Guido Ivan Cardoso.
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com a decretacao do Al-1, nao sendo poupados artistas e
intelectuais, lideres camponeses e sindicais, professores e
estudantes — especialmente aqueles vinculados a Unido Nacional
dos Estudantes (UNE) . Entretanto, nesse periodo a imprensa ainda
mantinha certa margem de liberdade de expressao.

Menos de trés meses apds a tomada do poder, os militares
criaram o Servigo Nacional de Informagoes (13 de junho de 1964),
incumbido de imprimir um maior controle sobre os cidadaos e
cujas atribui¢des foram definidas pelo Decreto-lei 4.341. Entre as
fungdes primordiais do referido 6rgao constavam:

(...) supervisionar e coordenar as atividades de informagoes e contra-
informacdo e a informacdo, como particular destaque e aten¢do a
questdo da seguranca nacional, em todo territério brasileiro; (...)
deve recolher, avaliar e integrar a informacao e, além disso, atuar
como assessor do Conselho de Seguranca Nacional e coordenar o
planejamento das atividades do CSN (Conselho de Seguranca
Nacional). (Decreto-lei 4.341)

Sob o pretexto de refrear a subversao interna e de salvaguardar
0 Brasil, Costa e Silva, em 13 de dezembro de 1968 fecharia o
Congresso e baixaria uma série de cinco atos institucionais. Entre
esses Atos Institucionais, o Al-2, promulgado em 17 de outubro de
1965, estabeleceu que em sessao publica e votagdo nominal seriam
realizadas as elei¢des para a presidéncia e vice-presidéncia da
Republica; promoveu a extingdo dos partidos politicos existentes,
condenou o pluripartidarismo e forgou a existéncia de apenas dois
partidos: a Alianga Renovadora Nacional (ARENA) e o Movimento
Democratico Brasileiro (MDB) — o primeiro reunindo os partidarios
do governo e o segundo agrupando a oposigao; refor¢ou os poderes
do Executivo, autorizando o presidente a baixar atos
complementares aos atos institucionais e decretos-lei referentes as
questdes de seguranca nacional.

O AI-3, decretado em fevereiro de 1966, determinou a elei¢ao
indireta também para os governadores de Estado — processada
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através do pleito nas respectivas Assembleias estaduais. O Al-4, de
outubro/novembro de 1966, impos a aprovagao da Constituinte de
1967 — Carta que mais uma vez ampliaria os poderes conferidos ao
Executivo. Todavia, a partir do AI-5 seria suspenso o habeas corpus,
anteriormente, permitido aos acusados de crimes contra a
seguranga nacional e infragdes contra a ordem econdmica e social,
e ainda, seria estabelecida a censura direta aos meios de
comunicagao.

Em vigor até o ano de 1979, o AI-5 conferia ao presidente da
Republica o poder de fechar o Congresso Nacional, nomear
interventores nos estados e municipios, suspender direitos
politicos, aposentar ou demitir servidores publicos, cassar
mandatos; ampliava ainda mais o raio de agao dos orgaos de
vigilancia e repressao, aumentando consequentemente o poder do
nucleo militar ligado a denominada “comunidade de
informacdes”, ou seja, o SNIL.

Norteado pela centralizagao do Poder Executivo e por leis de
excegao como Atos Institucionais e Complementares, o governo
levaria adiante a militarizagdo do social. Dai, o empenho no
controle de informacdes veiculadas por intermédio dos meios de
comunicacdo, a perseguicdo da populacdo menos favorecida,
considerada pelas autoridades como “potencialmente violenta e
criminosa”, a censura as produgdes artisticas e, posteriormente o
combate as a¢Oes subversivas e de guerrilha” (CHAUI, 1986, p- 50).

A acdo da censura no ambito teatral comecga a se manifestar
mais sistematicamente a partir de 1965, momento em que se veem
interditados varios espetaculos e, consequentemente, observa-se a
manifestacao de descontentamento por parte da categoria teatral,
que envia uma carta aberta ao presidente Castelo Branco,
expressando o protesto contra os arbitrios e abusos da censura e,
posteriormente, envia um telegrama a Comissdao de Direitos
Humanos da ONU, denunciando a restricao as liberdades de
expressao no pais.

Assinala-se que a primeira interdigao integral de texto se deu
em relacdo a peca de Rolf Hochluth, intitulada “o Vigario”; depois

92



seguiu-se a proibicao de “Morte Vida Severina”, de Joao Cabral de
Melo Neto; “Ber¢o do Her6i”, de Dias Gomes; “Os Inimigos”, de
Gorki (GUERRA, 1988, p. 111-112). No campo cinematografico
semelhante situagao se delineou: parte significativa dos filmes e
espetdculos teatrais sofreram mutilagdes ou interdi¢des. Contudo,
estranhamente, seriam censurados em alguns Estados da Uniao e
liberados em outros, uma vez que as autoridades dos mesmos
tinham certa autonomia censdria nos limites de seus territdrios®.

No ano de 1968 recrudesceria a agdo repressora e com ela
ganharia forca a censura e a difamagao do teatro, desencadeada
mediante o apelo a conceitos de “imoralidade” e condenacao do
uso de palavras obscenas. Paradoxalmente, esse periodo marcaria
a eclosao de memoraveis espetaculos com o “Roda Viva”, de Chico
Buarque; “Os Fuzis da Senhora Carrar” e “Galileu, Galileu” ambos
de Brecht, entre outros. Tornavam-se frequentes as interdi¢des de
espetaculos teatrais, livros e outras manifestagdes culturais.

Regido pela Doutrina de Seguranca Nacional — uma das
herancas da ideologia de cunho geopolitico, resultante da divisao
leste/oeste criada pela Guerra Fria, o governo militar daria extremo
destaque ao Servico Nacional de Informagao (SNI). Algo
compreensivel para um regime cuja tOnica votava-se para o
combate ao comunismo e quaisquer movimentos populares e que,
em nome da ideias de desenvolvimento nacional, integracao e
seguranga, investia no “crescimento econdomico acelerado e
artificial”, consolidava o intervencionismo do Estado na economia,
seja por intermédio do “Milagre Brasileiro” ou do “Nacionalismo
Responsavel e Moderno” (CHAUf, 1986, p. 49-51).

% A acgao policialesca dos censores por vezes extrapolou os limites da interdigao.
Nao raro esses agentes “se arvoravam em criticos de arte”, como ocorreu com o
filme “Terra em Transe”, de Glauber Rocha, interditado sob a seguinte alegacao:
“Além de conter propaganda marxista, subliminar e de exageradamente
irreverente para com as autoridades constituidas, ainda é de péssima qualidade e,
mesmo que obtivesse o certificado da censura, nao obteria o visto de qualidade,
de tao ruim” (Romero Lago — chefe da Censura).
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Por essa via, a consolidagdo dos chamados “ideais da
revolugdo” seria imposta a proposta de discussao, votagao e
promulgacdo da nova Constitui¢gao, com vigéncia a partir do més
de margo de 1967. Contudo, se compararmos o conjunto dessa nova
Carta Magna com as constitui¢oes de 1937 e 1946, perceberemos o
recuo efetuado no campo da educagdo e da cultura®. Em termos
numeéricos, constavam da Carta de 1946 nove artigos dedicados a
essas questOes, enquanto no projeto de 1967, apenas quatro deles
eram dedicados a familia e a educagao, predominando a elaboragao
de vastissimos capitulos de natureza fiscal e de censura nacional.
Em termos de cultura, o projeto limitava-se a declarar a “protegao
do poder publico aos documentos, obras e locais de interesse
historico, como as jazidas arqueoldgicas”® .

Cabe lembrar que durante os trabalhos de votagao o plendrio
aprovou a emenda que ampliava o capitulo sobre os direitos e
garantias individuais, mas nao revogou o artigo 151, referente a
permissao da suspensao dos direitos dos que atentassem “contra a
ordem democratica” ou “praticassem corrupgao”.

Como se procurou demonstrar, as repercussoes desse golpe na
politica e na acdo cultural e suas consequéncias nas atividades de
Vianinha nao podem ser minimizadas. Portanto, diante do exposto,

% No campo da educacdo, apenas trés artigos tratavam do ensino, reafirmando a
implementacdo do ensino particular mediante o recolhimento de taxas
administradas pelo Estado — excecdo feita ao nivel primdrio. Quanto a estrutura
organizacional da universidade, verifica-se uma conquista do movimento
estudantil, a Carta Magna promulga a liberdade de catedra, revogando-se o
direito de vitaliciedade aos futuros ocupantes das mesmas. Cf. Constituigao do
Brasil (1967), Titulo IV: da educagdo e da cultura, artigos n. 168 a 172, inseridos no
livro “Ensino Superior Coletanea da Legislacdo Basica”, publicado pelo
INEP/MEC, s/data, sob a organizacao de Guido Ivan Cardoso, paginas 12 -14. Ha
que se ressaltar ainda ter a Constituicao de 1967 antecipado aspectos significativos
que norteariam a lei da Reforma Universitaria de 1968, principalmente no tocante
ao fortalecimento do ensino particular, por meio da “ajuda técnica e financeira do
governo, inclusive com bolsas de estudos” (FREITAG, 1980, p.81).

% Cf. Constituicao do Brasil (1967), artigos 168 a 172, publicados em “Ensino
Superior Coletanea da Legislacao Basica”, paginas 12 a 14.
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torna-se imperioso retomarmos aqui as indagacOes inicialmente
levantadas, cruciais para o entendimento dos caminhos
percorridos pela producao do dramaturgo: quais as repercussoes
do Golpe de 1964 nas atividades do dramaturgo? De que modo
seriam avaliadas as possibilidades de retomada da democracia pela
militancia de esquerda?

2.1. Uma reorientacao do projeto cultural

Se até meados da década de sessenta, do século XX, o debate
cultural parecia tomado pela nogao de que o estético nao se inseria,
necessariamente, no campo do “conhecimento” e da “atividade”
humana, imperando a ideia de que a “atuagao imediata e
informativa” deveria nortear a producao artistica em detrimento de
“qualquer aura estética” da obra de arte ou “qualquer qualidade
superior do conhecimento”; no periodo posterior, essa postura
seria inviabilizada, nao exatamente porque teriam surgido
desconfiancas nesse sentido atribuido a arte, mas pelas
circunstancias que envolveram o golpe militar e impuseram a
ditadura no Brasil.

A fala de Vianinha, na entrevista concedida a Luis Werneck
Vianna, é, a esse respeito, elucidativa:

(...) se a gente privilegia o politico em detrimento do estético, com os
acontecimentos de 64, privilegiar o politico tornou-se muito
problematico. Muito dificil a atuagao imediata. Para vocé fazer teatro
em caminhdes, ou mesmo pegas de dendncia politica. Entdao nos
passamos a nos preocupar com a linguagem estética, mas a nos
preocupar com as condi¢oes de luta dentro do campo estético
(VIANNA FILHO, 1974-A, p.163).

Dessa maneira, a fala do dramaturgo enfatiza a necessidade
latente de transformacdo, mas assinala que o olhar militante do
artista sobre a sua criagdo estaria sofrendo altera¢des. Esse possivel
deslocamento acabava sofrendo, do ponto de vista de Vianinha,
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indicativos de que “o artista tinha que participar lutando no campo
das transformacgodes estéticas, na atualizagao cultural do teatro em
relagao ao seu tempo” (VIANNA, 1974-A, p. 163).

Nesse contexto, nota-se por parte de Vianinha, a tentativa de
uma percepgao critica da conjuntura que se apresentava e o anseio
de aperfeigoar o potencial de tematicas propicias a reflexao®. As
personagens e os impasses da classe média politizada passariam a
receber maior aten¢ao do dramaturgo do que as tematicas antes
equacionadas, principalmente, aquelas voltadas especificamente
para o proletariado. Suas “novas” personagens assumiriam uma
feicao fragilizada, repleta de incertezas e vitimada pelas
contradic¢des sociais.

Se os textos produzidos por Vianinha, durante sua incursao
no Grupo Opinido, denotam o desejo de resisténcia ao regime
autoritario e a busca de inovagdes formais e tedricas, no computo
geral de sua atuagao observa-se o sentido de manutengao de uma
frente de criacdo substancialmente nacional e de uma pratica
dramattrgica movida pelo desejo de superar os limites das
propostas circunscritas ao ativismo politico cepecista. Contudo,
paralelamente, nota-se o desenvolvimento de uma dramaturgia
inscrita em enredos cuja complexidade nao negligencia a
autocritica militante, expressa por meio de personagens nao apenas
angustiados com questdes politico-ideoldgicas, mas povoadas de
problemas existenciais — tentativa denotadora do esforco do
dramaturgo no sentido de tratar o homem como um todo.

% Em “Mogo em estado de sitio” (1965) percebe-se que, embora as personagens
nao sejam definidas por situagdes de classe (no caso, a classe média), os impasses
por elas enfrentados nao se colocam estritamente em func¢ao da defesa nacional e
da luta anti-imperialista. A constru¢do do enredo se propde a refletir sobre as
proposi¢des do intelectual que se pretende revolucionario e, como tal, concebe-se
como representante das camadas populares, mas que, frente as circunstancias
emergentes apds o Golpe de 1964, se vé perdido, procurando um outro caminho.
Cumpre lembrar que este texto foi arquivado pelo dramaturgo por ocasiao da sua
confec¢do, vindo a publico anos depois. Foi montado apods a sua morte, em um
contexto diferenciado do da sua elaboracao.
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Embora nao seja interesse desse estudo enveredar pela andlise da
producao teatral do dramaturgo, torna-se imperioso registrar que, em
sintonia com os postulados do PCB, Vianinha escreveu a satira “Se
correr o bicho pega, se ficar o bicho come”. Nessa peca defendeu uma
efetiva retomada da democracia, mas acabou priorizando o enfoque
sobre os embates entre opressores e oprimidos. Em “Meia volta, vou
ver” e “Dura lex sed lex no cabelo s6 gumex”, ambos escritos em 1967,
reafirmou seu comprometimento com os ideais de resisténcia.
Todavia, cumpre reconhecer que as principais diretrizes
equacionadas por meio dos espetaculos “Mogo em Estado de Sitio”
(1965) e “Mao na luva” (1966) incidiriam na autocritica dos
intelectuais de esquerda no pos-golpe”. Os questionamentos
colocados por Vianinha nao inviabilizaram o deslocamento de seu
trabalho para um campo intenso de criacaio e de busca de
aperfeicoamento expressivo e tematico.

Essa tentativa de compreender a atuagdo dos segmentos
médios e a prdpria conjuntura na qual o golpe de Estado teria
ocorrido, somado a necessidade de resistir a ditadura, de antemao

%7 “Mogo” e “Mao na Luva” evidenciam um ativismo politico- cultural surdo,
impossibilitado de promover o desnudamento frente a perda da propria
identidade da classe média. O desenvolvimento politico dos projetos culturais
constitui o mote das duas pegas. Na primeira, o ponto nodal refere-se aos
procedimentos de um grupo teatral (diga-se, muito préoximo das opgoes
cepecistas) envolto nos impasses de seu protagonista. Na segunda, a questdo
central perpassa o poder sedutor da promocgao profissional em detrimento de
expectativas culturais projetadas desde longa data em parceria com a esposa. A
crise desencadeada em ambos 0s casos evoca um processo de revisao critica que
culmina ou com o fracasso ou com o desvirtuamento das propostas sugeridas no
plano existencial e no ideoldgico. Por outro lado, “Meia volta vou ver” assentou-
se na colagem de poemas e cronicas de Carlos Drumond de Andrade, Fernando
Sabino, Mario de Andrade, Mill6r Fernandes, Paulo Mendes Campos e Stanislaw
Ponte Preta. O dramaturgo recorreria a justaposicdo de poemas e cronicas que
procuravam esbogar o dia-a-dia das metrdpoles brasileiras e satirizavam as
praticas do governo instalado. Ja, “Dura lex sed lex” satirizava a vida nacional
através de slides justapostos a cenas risiveis que envolviam desde personagens da
novela “Direito de nascer” (entdo exibida pela TV Tupi) até missionarios ligados
a chamada ala progressista da Igreja catélica.

97



colocava, no plano politico e cultural do dramaturgo, bem como,
no das tendéncias de esquerda, a tarefa de analisar as razdes da
“derrocada” de 1964 e de entender as caracteristicas do governo
recém-instalado®®. Os militantes de esquerda, independentemente
das posturas ideoldgicas, consideravam prioritario conhecer o
“inimigo” para depois desestruturar suas bases.

Nesse horizonte, duas interpretagdes distintas encarregar-se-iam
de avaliar os motivos “derrota” e teriam uma repercussao direta na
esfera cultural. Uma delas considerava o golpe como o resultado de
um “desvio de esquerda do bloco democratico e nacionalista que
apoiava o governo Goulart”. A outra atribuia ao golpe as
consequéncias de um “desvio de direita do PCB”, expresso na
pretensa alianca do partido com a chamada “burguesia nacional”.

A primeira interpretacdo seria oficialmente considerada pelo
PCB como responsavel pelo desmantelamento da frente democratica
e nacionalista. Assim, o partido, determinado a render a ditadura,
continuaria insistindo na politica de aliangas, visando solapar as bases
sociais do governo”. A outra tendéncia aliar-se-iam heterogéneas
correntes politicas de esquerda. Estas, ao julgarem a “derrocada” com
resultante do chamado “desvio de direita do PCB”, acabariam por
rotular a politica do partido como “direitista, etapista e conciliatdria”.
Descartando a politica de aliangas, essas correntes proporiam o
enfrentamento direto, por intermédio da acdo de guerrilha ou da
politica de “classe contra classe”!®.

O que se quer demonstrar é que toda essa celeuma também
manifestar-se-ia na esfera cultural, na qual se veria, por um lado, a

% A problematizacao de tais questdes iria constituir um referencial importante para os
trabalhos que, posteriormente, o dramaturgo desenvolveria nos scripts televisivos.

9 A “Revista Civilizacdo Brasileira”, liderada pelo editor Enio Silveira, comunista
convicto, converter-se-ia em uma das iniciativas no sentido de promover a aglutinacao
da intelectualidade em uma frente antiditatorial (FREDERICO, 1998, p. 279).

100 Maria de Fatima Cunha (1998), Celso Frederico (1998), Marcelo Ridente (1993),
entre outros estudiosos do tema, destacam que a Politica Operaria (POLOP) teve
um papel predominante na luta ideolégica contra o PCB, chegando a influenciar
parte significativa da intelectualidade e obteve transito entre os estudantes.
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revitalizagdo da problemadtica do “nacional” (sob o comando da
politica da ampla frente contra o governo ditatorial, liderada pelo
PCB), e de outro, a rejeicio do nacionalismo considerado
ideologicamente propulsor de uma forgosa identificagao entre
dispares interesses de classe!®.

No plano politico-partidario do PCB, a problematica da
cultura e da participagdo que caberia ao artista receberiam outro
tratamento: o partido insistiria na primazia do politico, destacando
a responsabilidade no tocante a intelectualidade brasileira, no
processo de articulagdo da “resisténcia democratica” ao governo
militar. Essa postura teria sua génese centrada em um relatorio
encomendado pela direcao do PCB, em 1969, cujo objetivo era
sistematizar a “situacdo da cultura brasileira” como subsidio para
a resolucao sobre a politica cultural do partido'®.

“Projeto” seria o titulo do relatério composto por quatro
frentes de debates: a) “situagdo da cultura brasileira e da
intelectualidade: dados gerais”; b) “cultura e ideologia”; c) “cultura
e politica”; d) o clube, a cultura e os intelectuais”. Decerto, o
“clube” correspondia, na linguagem metaforica forgosamente
utilizada por medida de seguranga, ao proprio PCB.

Do ponto de vista desse estudo, interessa-nos entender se as
conclusdes das analises encomendadas pelo partido teriam
ressonancia nos rumos da produgao cultural do periodo, mais
especificamente, na produgao televisiva de Vianinha. De imediato,

101 Essa polémica €, segundo Anténio Albino Canelas Rubim, reconhecivel nos
debates travados entre os militantes de esquerda. Um exemplo significativo das
repercussOes dessas discordancias, apenas para citar dois casos, pode ser
percebido no prefacio a segunda edi¢do do livro “Vanguarda e
subdesenvolvimento”, escrito em 1977, por Ferreira Gullar, no qual continua
defendendo a nacionalidade como um projeto a ser construido, nas andlises de
Roberto Schwarz, nas quais o nacional aparece como residuo imaginario.

102 Tratam-se de textos intitulados da seguinte forma: “O processo de
desenvolvimento econdmico e sua influéncia na vida cultural brasileira”, “O
clube, a cultura e os intelectuais” (todos sem referéncia a autoria e data de
elaboragdao) e “Cultura e politica no Brasil contemporaneo”, de Guilherme
Marques (pseudénimo de Carlos Nelson Coutinho).
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faz-se necessario salientar que, do primeiro item do “Projeto”
constava a explicita preocupagao com os caminhos da cultura
brasileira, assinalando-se o que nas teses isebianas correspondia a
uma “descaracterizacdo da cultura nacional”’'® . No item
subsequente, com o alardeado intuito de afastar-se das concepgoes
nacionalistas consideradas “estreitas” (critica direta ao ISEB) e dos
“vanguardismos cosmopolitas sem raizes”, a reflexao iria propor-
se a estabelecer a distingao entre o “nacionalismo cultural” e o
“nacionalismo econdmico”, de modo a fundamentar a defesa em
torno de uma “posicao internacionalista no plano cultural”. Em
outros termos, o endosso desse internacionalismo artistico
assentava-se na argumentagao luckacsiana, segundo a qual, o
“reflexo artistico, para elevar-se a missao de autoconsciéncia da
humanidade nao” poderia “ser confundido com o cosmopolitismo
abstrato”. Dessa forma, o documento estaria referendando a ideia
da representagdo artistica como figuracdo “universal no
particular”, recolocando a questao da “especificidade nacional do
fendmeno” (FREDERICO, 1998, p. 287).

A época, o item “cultura e politica” nao seria desenvolvido,
mas terminou sendo retomado por Carlos Nelson Coutinho, em
1972, no ensaio “Cultura e politica no Brasil Contemporaneo”,
assinado com o pseuddnimo Guilherme Marques. Nesse texto,
centrado no tragado de um diagndstico sobre a atuagao dos artistas
no periodo pos-64, detecta-se “a importancia” atribuida as “lutas
dos intelectuais contra os governos militares” e as mobiliza¢oes
“contra as medidas fascistas da ditadura que alcangaram um amplo

103 Esse item foi estruturado a partir de dois textos: um intitulado “O processo de
desenvolvimento econdmico e sua influéncia na vida cultural brasileira” (48
paginas), e outro, chamado “Sintese da histérica da cultura brasileira” (versao
original do livro de Nelson Werneck Sodré). Esse texto seria, conforme assinala
Celso Frederico, embasado nos livros “Contribuicao a historia das ideias no
Brasil”, de Cruz Costa e “Formacao historica do Brasil” e “Historia da burguesia
brasileira”, ambos de Nelson Werneck Sodré. Em sintese, esse item se ocupa de
um levantamento historico das relagdes entre a vida social e a cultura, de uma
discussdo sobre as transformagdes nos rumos da industrializagdo na esfera
cultural (FREDERICO, 1998, p. 286).
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publico da pequena burguesia”, viabilizada pela “relativa
liberdade de imprensa entao existente. Atento a denominada
“corajosa atitude da intelectualidade” e as “contradi¢des internas
da ditadura”, o autor do documento aponta para um “fato
aparentemente paradoxal” considerado de “grande significagdo
cultural e politica”: o desempenho “tendencialmente hegemonico”
assumido pela esquerda na cultura brasileira. Entretanto, admite
que essa hegemonia se destacou na esfera da musica popular, do
cinema e do teatro, mas ndo se estendeu ao universo da “cultura de
massa”, circunscrevendo-se apenas ao nucleo da “alta cultura”'%.
Ao apontar que o “carater social da arte” fora alvo de
contestagao por parte de movimentos vanguardistas (acusados de
cultuar o “irracionalismo” e de substituir o chamado “realismo”
pela “representacao alegdrica”), o ensaio reconheceria também que
o “pensamento social (..) ter-se-ia encaminhado para um
“esquerdismo na politica” e para “apologia da contracultura”
(FREDERICO,1998, p. 287). Assim Guilherme Marques lamenta o
fato de que, no plano cinematografico e no plano da montagem
teatral, tivessem ocorrido manifestagoes paulatinas da tendéncia ao
“irracionalismo” e ao  “vanguardismo”!®,  consideradas

104 A designagao da “alta cultura” como aquela circunscrita a MPB, teatro e cinema,
implicava, em outros termos, a desqualificacio das demais manifestagdes
vinculadas a chamada cultura de massa.

105 Apds retomar a trajetéria de Glauber Rocha, classifica-o como o “mais
importante de nossos cineastas, mas lamenta: a) que “depois de seu excelente
‘Deus e o diabo na terra do sol’ (no qual retoma no plano da narrativa
cinematografica, os melhores momentos da tradigao romanesca realista), o
cineasta tenha optado por, influenciado pela corrente irracionalista do
tropicalismo, por produzir um “filme problematico e confuso como ‘Terra em
transe””; b) que José Celso Martinez Correa — mentor do Grupo Oficina, embora
tivesse anteriormente realizado montagens do tipo realista como “Os pequenos
burgueses” e “Andora”, se empenhasse agora na “formulacao tedrica e pratica do
chamado ‘teatro da agressao”

especialmente pelo tropicalismo ¢ interpretada pelo autor como “uma

. A “transgressao” efetuada por essas tendéncias,
generalizacao falsa” (a “obscuridade” da vida brasileira) a partir “de uma

singularidade fetichizada” (“os elementos contraditérios isolados do seu
contexto”). (MARQUES,1972).
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decorrentes da suposta incapacidade de ambos 0os movimentos de
aprofundar-se suas linhas realistas iniciais e de manter-se préximos
de um publico mais amplo.

A busca de uma linha digestiva proxima dos clichés alienados
da industria cultural de massas e de um comercial geraram
pressdes econdmicas, que aliadas as pressdes politicas — diria
Marques — culminaram na adesao de cineastas e diretores teatrais
progressistas ao desenvolvimento de uma linha comercial
sofisticada, mas de valor estético e ideoldgico nulo (1972).
Voltando-se as tendéncias ultra esquerdistas como resultantes da
debilidade critica em relagao as herancgas isebianas, comenta:

Na verdade, no plano do pensamento social, essas tendéncias
revelaram-se quase inteiramente estéreis: em primeiro momento,
limitavam-se a inverter os sinais da tradigao isebianas, a apresentar
as tarefas nacionais como expressao simples reformismo ou
oportunismo, com a consequente postulacao abstrata e sectaria de
um socialismo “aqui e agora”; um segundo momento, a
ultraesquerda simplesmente abandonou tarefa de analisar
objetivamente a realidade e empenhar-se numa contestacdo
aventureira e irresponsavel, num militarismo praticista que nao se
limitava a abandonar a teoria, mas que por vezes, chegava mesmo a
trata-la com hostilidade (MARQUES, 1972).

Em contrapartida a esse estado de coisas, o documento
recupera na literatura poemas como “Canto para as transformagdoes
do homem” (Moacyr Félix), “Por vocé, por mim” (Ferreira Gullar),
“Inquisitorial” (José Carlos Capinan) e o romance “Quarup”
(Antonio Calado) — obras que de seu ponto de vista estavam
concatenadas com o momento histdrico contemporaneo. Marques
apontaria também a tentativa do Estado de neutralizar, através da
politica adotada pelo Ministério da Educagao e Cultura (MEC), a
resisténcia cultural liderada pela esquerda. Diante de tal
constatacdo, o ensaio finda conclamando os comunistas a se
empenharem na “criacdo de uma cultura nacional democratico-
popular e progressista”, considerada “capaz de recolher os mais
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validos elementos de nossa propria heranga” e de supostamente
“situar-se a altura da cultura universal” (MARQUES, 1972).

Na quarta frente inserida no “Projeto”, quatorze paginas
seriam dedicadas a reflexdo critica sobre as relagdes entre o partido
e a intelectualidade. A critica a posigio considerada
“instrumentalizadora” do partido perante os intelectuais e os
artistas, no texto “O clube, a cultura e os intelectuais”, parte da
referéncia ao historico das tentativas de definicao de uma politica
cultural, que sob a ética apresentada, estaria limitada a utilizacao
do “prestigio e popularidade dos intelectuais”'%. Nessa linha de
argumentacao, chegaria a afirmar que o PCB havia se furtado de
definir uma politica no campo da cultura nacional, subestimando
as potencialidades mobilizadoras dessa intelectualidade.

Nao obstante, a importancia da atividade cultural na década
de 1960 seria analisada segundo a sua disposi¢do como um “terreno
eminentemente subversivo”. Assim considerada, a insercdo da
intelectualidade, recomendava que o ensaio deveria
prioritariamente ocorrer na esfera da luta por uma politica cultural
centralizada na problematica nacional e democratica: “como todo e
qualquer patrimonio efetivamente nacional (...) a cultura pertence,
em ultima andlise, ao povo no plano cultural, o nacionalismo e a
democracia se entrosam” (FREDERICO, 1998, p. 289).

Do ponto de vista de Celso Frederico, o PCB, nesse momento,
reconhecia a urgéncia de nao apenas incorporar substancialmente
os segmentos artisticos e intelectuais as suas fileiras, mas,
principalmente, propor que estes contribuissem para o processo de
reinvenc¢ao de formas de atuagao do préprio partido, uma vez que
pretendia de novo alcancar a perdida hegemonia. Esta orientacao,
por sua vez, implicava uma nova postura politico-partidaria.
Exigiria do partido o abandono das tentativas de instrumentalizar

196 O documento, numa dura critica as praticas internas do partido, remete-se ao
fato de o PCB, em 1945 e 1946, ter lancado mao da candidatura de artistas e
intelectuais como Monteiro Lobato, Candido Portinari e Jorge Amado, visando
canalizar para si o prestigio deles.
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a popularidade dos artistas e intelectuais, e ainda, lhes conferia
certa autonomia, ndo restringindo a opg¢ao destes as lutas
reivindicatérias processadas nas suas entidades profissionais de
origem (1998, p. 290).

Cumpre ressaltar que essa leitura que os documentos referidos
faziam da histéria recente da vida cultural brasileira incluia, por
um lado, uma autocritica as atividades cepecistas, especialmente,
no que tange ao deliberado desdém pela cultura universal
(considerada alienada) e ao desajuste entre a “arte panfletaria e
nacionalista”. E por outro, denota uma severa critica ao
denominado “irracionalismo” das manifestagdes artisticas que
optavam pelo descaso a figuragao realista e as questoes sociais!'”.

No seu conjunto, os referidos documentos do PCB
assentavam-se na ideia de propor um trabalho tedrico capaz de
fundamentar e orientar a militancia, apresentando o tragado de
estratégias que pudessem legitimar, no plano politico, as criticas a
luta armada e a defesa pacifica da redemocratizagao, e oferecer
subsidios, no ambito cultural, as criticas ao estruturalismo, a
contracultura, enfim, a todas as propostas estéticas que se
distanciavam do realismo!®. Para tanto, as orientagdes do partido

107 Essas criticas identificadas nos documentos referidos apresentam certas
afinidades com as proposicoes tedricas de G. Lukacs e A. Gramsci. A grosso modo,
o primeiro, defendia uma politica de aliangas para combater o fascismo (como
pode ser observado em 1928, em “Teses Blum”); destacava a nocao de “heranca
cultural” e mostrava-se favoravel a politica de “frente tinica” no trato do PC com
os intelectuais e artistas. E o segundo, privilegiava o papel dos intelectuais no
plano da organizagao da cultura. Sobre o assunto consultar os artigos “Marxismo,
cultura e intelectuais no Brasil” e “Gramsci no Brasil: recepcao e usos”,
respectivamente, de Antdnio Albino Canelas Rubim e Carlos Nelson Coutinho,
publicados no volume III, da coletdnea “Histéria do Marxismo no Brasil”,
organizada por Jodo Quartim de Moraes.

108 Convém lembrar que a identificacdo da contracultura com o ceticismo
decorrente dos acontecimentos pds-1964, leva o PCB a classifica-la como
“irracionalista”. Todavia, esta interpretacao do partido se torna prejudicada pela
auséncia da andlise das implica¢des estéticas, tedricas e politicas provenientes das
contestagdes europeias e estadunidenses, emergentes em um periodo
contemporaneo a essas formulagdes.
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apostavam na capacidade de articulagao do trabalho intelectual
como vetor de resisténcia e, como tal, condenavam toda e qualquer
pratica ou postura tedrica ndo engajada na efetivagdo da
“hegemonica tendencial de esquerda na cultura brasileira”
(MARQUES, 1972)1%.

Em “O clube, a cultura e os intelectuais”, percebe-se uma
acentuada tendéncia a rememorar a atuagao dos intelectuais ao longo
da histéria do Partido Comunista, remetida, ndo por acaso, as
consideragdes de Lénin no tocante ao “papel histérico humana
revoluciondria”, explicitamente comentada a partir da percepgao de
que “sem teoria revoluciondria nao” haveria “pratica revoluciondaria”
—isto denota a inten¢do de manifestar a convicgao de que a edificagao
tedrica revolucionaria resultaria de intensas pesquisas e do
conhecimento, ndo de um “processo espontaneo ou mecanico”.

A consciéncia revolucionaria nao deriva automaticamente da acao,
ela exige um trabalho criador, que Lénin soube melhor do que
ninguém desenvolver em seu tempo e nas condigdes historicas com
que se defrontou no seu pais. (...) As tarefas da revolugao, em sua
etapa atual estdo ai, diante de nos, e nds precisamos enfrenta-las tais
como somos (s/data, p. 14).

Este documento, embasado no pensamento de Antonio
Gramsci, também colocaria em destaque o valor da atividade
intelectual no ambito da militancia e a importancia da reflexao
acerca dos postulados que informavam sua pratica.

Vianinha, embora respeitasse as leituras realizadas pelo PCB e,
ndo raro, se mostrasse em consonancia com as expectativas da
atuagdo do artista e do intelectual, na entrevista concedida a Luiz
Werneck Vianna denota a intengao de pontuar a questao cultural,

109 Esta postura do PCB contra a luta armada contra a luta armada e contra o “ultra-
esquerdismo” se deve ao fato de os mesmos serem considerados “incapazes de
conduzir a vitéria da revolucao” brasileira, conforme colocagdes expressas em “A luta
armada como Unica forma de luta”, inserida no documento relativo a “Resolugdo
Politica do V Congresso do Partido Comunista Brasileiro” (1980, p.99-101).
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evidenciando que a preocupagao com a linguagem e o aspecto
formal explicitou-se, exemplarmente, nos filmes “Deus e o Diabo na
terra do sol” e “Macunaima”, no show “Opinido”, nos espetaculos
“Arena conta Zumbi” e “Se correr o bicho pega, se ficar o bicho
come”. Portanto, para o dramaturgo, o ponto nodal dessa discussao
nao residia na esfera estética, mas sim, no momento em que o artista
passava a “privilegiar exclusivamente o estético”, desenraizando-se
de sua época (VIANNA FILHO, 1974-A, p. 165-166).

Estabelecendo um didlogo objetivo com as reflexdes sugeridas
pelos documentos do PCB, o dramaturgo assinala que as
contribuigdes oferecidas pela vanguarda caracterizadas como
“histerismo, como irracionalismo, como loucura” configuraram-se,
do seu ponto de vista, como “respostas” a imposicao da formulagao
socioldgica sobre a inovagao formal, mas no decorrer desse processo
de revisao foram se “transformando em cacoetes e realmente foram
esvaziados de qualquer significado formal”. As vanguardas de 1968
teriam acenado para inventividade do “jogo cénico” e alcangado um
“aumento do ritmo, da velocidade e da energia dramatica”, mas
ainda nao teriam conferido “autonomia ao estético” 1.

Ao relativizar as posturas efetuadas pelo PCB a respeito da
cultura nacional, Vianinha acabaria, no entanto, distanciando-se das
avaliagdes do partido no que tange a questao da “cultura de massas”
e de sua possivel influéncia no denominado processo de
“descaracterizagao da cultura nacional”. Alias, a leitura que o PCB
adotaria embasava-se, conforme Celso Frederico, na avaliacdao
sociocultural efetuada por Nelson Werneck Sodré. A época, o
historiador apresentou a versao original do texto que se converteria
no livro “Sintese Histdrica da Cultura Brasileira” para orientar as
posturas do partido. Nesse texto, seriam detectadas as
transformacdes na cultura brasileira, identificadas na atuagdo dos

110 Esse ultimo comentario se refere especialmente ao espetaculo “Arena conta
Zumbi”, de Guarnieri (VIANNA FILHO, 1974-A, p. 167)

106



meios de comunicacdo de massa como o radio, o cinema e a
televisao” 111,

Ocupando-se da analise da “industria cultural”, uma discussao
ainda incipiente entre os comunistas brasileiros, o Sodré busca
subsidios para comprovar a tese de que o objetivo principal da
“coisificacaio do homem”,
aspecto facilmente detectdvel na influéncia exercia sobre o
comportamento dos individuos, padronizando-lhes “os gostos,
ideias, preferéncias, motivacoes e valores”, dai sua designacao de
“massa”. O fato de a industria da cultura tornar-se cada vez mais

“cultura de massas” centrava-se na

“rendosa” estaria potencializando, na sua opiniao, algumas das
caracteristicas essenciais desse tipo de producao: o desenraizamento
cultural, a “homogeneidade” e a “baixa qualidade”.

Assim, a expansao da producao em série e a consequente
internacionalizagao de produtos artisticos favoreceriam aquilo que
Nelson Werneck Sodré denominaria o “aniquilamento” ou a
“subversao” das culturas nacionais e/ou regionais, em particular
daquelas cuja expressdao popular ndo estava sendo preservada e
estimulada, em detrimento de uma “mentalidade voltada para a
simples importacao de cultura”. Por essa via, reafirmaria uma das
proposicoes do ISEB, a identificagio do fendmeno de
“descaracterizagao” da cultura nacional, argumentando,
justamente, que nesse contexto, “as culturas nacionais” estariam
destinadas ao “desaparecimento” ou ao “acelerado processo de
debilitacao (SODRE, 1970, p. 72).

Segundo a avaliagdao do autor, o fenomeno da massificagao
cultural detectado constituia “condi¢ao necessaria a sobrevivéncia
ou ao prolongamento da existéncia de estruturas socioecondmicas
geradas pelo desenvolvimento capitalista”. Os meios de
comunica¢ao incorporados ao sistema configurariam, portanto,
“meros instrumentos” resultantes da engrenagem capitalista.

1 Esse livro seria publicado na “Colecao Retratos do Brasil”, volume 78, pela
Civilizagao Brasileira, em 1970, alcancando intensa repercussao no mercado
editorial.
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Discorrendo sobre a fungao de tais instrumentos, Sodré indagaria
sobre o tipo de cultura a ser gerada por esses meios de
comunica¢dao?. Em sua opinido, os meios de comunica¢dao, em
especial os audiovisuais, além de serem capazes de influenciar
negativamente o comportamento dos individuos a eles expostos,
difundiam no Brasil o seu “baixissimo nivel e teor desumanizante”,
que em ultima instancia tendia, paulatinamente, a
“desnacionalizagao” e ao “esmagamento de nossa heranga cultural”.

Sodré seria ainda mais contundente ao discutir a questao da
qualidade dos programas veiculados através de tais meios de
comunicagao:

Nosso povo, destituido de quaisquer direitos, inclusive o que afeta
a sua cultura, para nao falar do impedimento a ampliacdo dela, é
ainda acusado pelo nivel baixo; seriam suas referéncias
rudimentares a causa desse nivel baixo; os exploradores comerciais
e ideologicos, dos meios de comunicacao de massa seriam simples
vitimas desse incorrigivel mau-gosto popular; no fim das contas,
estdao apenas oferecendo o que lhes é imposto pelas exigéncias
desse mau-gosto. Essa impostura atinge os limites do escarnio,
quando se sabe que a verdade é muito outra: o publico aceita e
procura o melhor (SODRE, 1970, p. 74).

No entendimento do historiador, “acusar de incompreensao
aos que se priva(vam) de acesso a cultura” resultava em uma
“impostura” — interpretagao que, por sua vez, estaria servindo para
escamotear a existéncia das duas culturas, “uma das classes
dominantes, e outra das classes dominadas”, situacao decorrente
da propria divisdao de classes inerentes ao sistema.

112 Tomando como exemplo o desenvolvimento da publicidade americana e sua
exportagdo para outros paises, afirmaria que esta fundamenta-se no “sexo,
dinheiro e sangue”. Apoiando-se no artigo “Qual o sexo da publicidade?”, de
Nelson Lontra, publicado no jornal “Correio da Manha” (28.06.1969), Sodré
constata que o americano médio recebia 1.700 mensagens por dia, enquanto o
brasileiro captava apenas 0,6. Todavia, o teor dessas mensagens continha
igualmente apelos de fundo sexual. (SODRE, 1970, p. 73).

108



Sua indignacao seria expressa de forma mais evidente quando
se ocuparia de discutir a contribuicdo da televisdao na esfera
publicitaria, area na qual o veiculo estaria corroborando para o
“langamento ou expansao de vendas de produtos majoritariamente
fabricados por empresas estrangeiras. Considerando que a
televisao nao somente herdara, mas agravara os “vicios e defeitos
do radio”, acrescentaria que a mesma constituiria uma “poderosa
arma” mercadoldgica, com “efeitos rdpidos e extensos” em dreas
urbanas, como o Rio de Janeiro e Sao Paulo!s.

Seguindo a mesma linha de argumentagao anterior o
historiador ressaltaria que a televisdao, no Brasil, deixava de ser um
“veiculo de cultura”’, na medida em que sucumbiam a sua
programagao os produtos nacionais, enquanto, os filmes
americanos, cuja base ancorava-se na “violéncia, “infestavam
nossas estagoes” 114,

Ao assinalar o baixo nivel artistico dos programas de televisao
no Brasil, Sodré remeteria a suposta “repulsa” apresentada pelos
“proprios proprietarios dos aparelhos receptores a programacao”,
comprovada, segundo o autor, por pesquisas que acusavam o fato
de “mais da metade desses aparelhos permanecer desligada”.
Posteriormente, enumeraria aqueles que julgava constituirem “os
tracos principais” da televisao brasileira:

113 Conforme Sodré, houve tentativas de coibir os abusos da publicidade por parte
de uma legislagao surgida em 1961. Ainda no governo de Janio Quadros fora
tomada outra “medida saneadora, determinando a proporgao de 2 por 1 para as
peliculas estrangeiras em relagao as nacionais na televisao”. Nesse periodo, o
governo “regulamentava os horarios comerciais, restringia o tempo destinado aos
filmes, fomentando programas ao vivo”. Porém, apos a rentincia do presidente, a
equivaléncia entre os programas nacionais e estrangeiros se inverteu, atingindo a
proporgao de 56 por 1, “em favor do enlatado estrangeiro”, frustrando aqueles que
acreditaram no langamento das bases para a industria de filmes nacionais para a
televisio (SODRE, 1970, p. 91).

14 A referida violéncia seria detectada nao apenas nos chamados “enlatados
policiais”, como também nos desenhos animados do “Pica-pau”, do “Jacaré”, etc.
Tais programas, considerados deturpadores da “mente da crianga”, tinham em
comum cenas de “explosdes, agressdes, brigas e tiros” (SODRE, 1979, p. 92)
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O humorismo chulo, os programas de calouros no pior estilo antigo
do radio, as atragdes vulgares, o uso de recursos singulares para
atrair e manter grandes audiéncias, 0o mau-gosto das amostras de arte
apresentadas e, antes e acima de tudo, os enlatados americanos, fiel
retrato de uma sociedade em deterioracao, cultivadora da violéncia
e da impostura comercializada (SODRE, 1970, p. 92).

Ao considerar o poder deformador exercido pela televisao
através do seu “enorme poder financeiro”, Sodré detectava que as
artes estariam passando pelo fendmeno da “comercializacao
maciga”, ai incluia a destruigao de alguns dos “elementos das
velhas estruturas”. Para ele, os artistas atraidos pelo veiculo
visavam apenas garantir a “subsisténcia”. Compelidos a “alistar-se
no elenco das novelas que a televisao multiplicava e com que
enchia os seus melhores horarios, sob o “financiamento zeloso de
anunciantes  Estrangeiros”, esses profissionais pagavam
“inexoravel tributo”, escravizavam-se para “atingir notoriedade!.

Como foi possivel perceber, as linhas gerais que informavam
o “Projeto” de intervenc¢ao nos rumos da cultura e da sociedade
brasileira elaborado pelo PCB, ndo acenavam para quaisquer
possibilidades de pensar o trabalho desenvolvido na televisao
como aliado do processo de transformagao da sociedade brasileira.
Pelo contrdrio, além de todas as caracteristicas negativas
levantadas, a televisao seria vista como parceira do imperialismo
americano (via publicidade e filmes) e agente da degradacao da
categoria artistica seduzida por seu poderio econéomico.

Considera-se que o combate ao imperialismo e a ditadura
militar adquiriram, sob a dtica militante, os contornos da defesa da

115 A televisao, do ponto de vista do autor, “herdeira do radio, adulterava pelo
sentido das artes veiculadas através dela. A musica seria exemplar nesse aspecto.
A capacidade dos meios de comunicagao criarem e depois destruirem idolos teria
provado ser desmedida. Essa capacidade foi analisada, aqui e fora daqui, sob
diversos aspectos muitas e muitas vezes. A ultima, aqui, quando Chico Buarque
Holanda a apresentou, na tragica satira da ‘Roda Viva’'. Trata-se, na realidade, de
gigantesca engrenagem trituradora, que devorava as criaturas e lhes destruia a
substancia, transformando-as em titeres (SODRE, 1970, p.91-92).
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cultura nacional, caberia indagar como Vianinha equacionava as
manifestagOes artisticas expressas na esfera da produgao cultural
industrializada e como pensava as rela¢des do artista com os meios
de comunica¢do de massa. O desvendamento de tais questdes
pressupde o tratamento dado pelo dramaturgo a temadtica da
“indtstria cultural” e suas relagdes com o desenvolvimento da
cultura nacional.

22. O conceito de “industria cultural” na producio do
dramaturgo.

As falas e a produgao evidenciam que Vianinha mostrava-se
atento as posturas adotadas pelo PCB. Nao sao raros os exemplos
da problematizacao de questdes sugeridas pelo partido na sua
obra, nem tampouco, a observancia critica do contexto social
brasileiro pautada nos documentos do partido. Contudo, sua visao
no tocante a produgao cultural industrializada seria relativizada
por sua propria experiéncia.

Ao desenvolver varios trabalhos para a TV Tupi reuniria
argumentos que o levariam a apostar na viabilidade das alternativas
oferecidas pelo veiculo. Embora reconhecesse algumas caracteristicas
negativas nesse processo de industrializacdo, seis anos mais tarde,
exatamente em 1974, quando ja se encontrava incorporado aos
nucleos de produgao da TV Globo, reiteraria sua posicao. Valendo-se
de pesquisas que apontavam o crescimento da programacgao nacional,
acreditaria ser esse um sinal do potencial popular das produgoes
televisivas. Esse aparente otimismo de Vianinha em relacdo a TV
brasileira advinha, conforme ja tivemos oportunidade de apontar, do
contato com a andlise realizada pela revista “TV Guide”, reveladora
de uma relativa penetracao das séries americanas na programagao
televisiva do pais. As propor¢oes assinaladas no registro do periddico
e a observagao atenta do desenvolvimento entdao proposto pelas
empresas de comunicagao nacionais impulsionavam o dramaturgo,
mesmo contrariando as posturas adotadas pelo PCB, a atribuir a
televisao brasileira particularidades positivas e a acreditar que esse
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espaco poderia figurar como uma alternativa para o “escritor
profissional” engajado'®.

Para melhor apreender a percep¢ao do dramaturgo em relagao
a chamada “industria cultural”, ndo podemos deixar de nos
remeter as formulagdes emergentes nos textos teatrais nos quais
desenvolve tematicas referentes a cultura industrializada e procura
pensar as relagdes travadas entre o intelectual e os meios de
comunicacao de massa. De antemao, cumpre reconhecer que as
questoes relativas a industria cultural aparecem, muitas vezes, no
pensamento de Vianinha, como facetas da sua preocupagao com a
cultura nacional.

Nessa direcao, a reflexao do dramaturgo acerca das condigoes
de realizacao do trabalho cultural em areas diretamente vinculadas
ao mercado consumidor desponta como fio condutor de tramas
que nao escamoteiam as diversas faces da relagao entre cultura e
consumo. Suas consideragdes tangenciam a ideia de que estas
relagdes constituem, na maioria das vezes, a condicao essencial
para a sobrevivéncia desses profissionais, mas apontam também
tendéncias, que lhe parecem inerentes ao sistema, a reproduzir a
ideologia dominante. Em “Mogo em estado de sitio”, por exemplo,
a grande questao € a imprensa. Semelhante problema é relativizado
nas encenagoes de “Mao na luva”(1966) e “Corpo a corpo” (1966 e
1970, nas quais se colocam relagdes entre a imprensa e a ficgdo, e
sao tratados aspectos da publicidade — versao comica na pega
“Allegro Desbum” (1973)'77.

116 Essa avaliagao foi esbogada, em 1974, na entrevista concedida por Vianinha a
Ivo Cardoso, da revista “Visao” e consta da publicacdo organizada por Fernando
Peixoto, anteriormente citada (1983, p. 174-187).

17 Em “Allegro desbum” sao evidenciadas as preocupagdes de Vianinha com as
posi¢des dos profissionais diante das imposi¢des do emprego regular, destacando-
se a sujeigao a que é exposto em um sistema de trabalho opressivo e disciplinador.
Na figura de Buja, personagem que representa um publicitario, sdo
problematizadas as necessidades de individualizacdo do profissional e as
condi¢des de trabalho a ele impostas. Nas palavras do préprio autor, o
personagem seria descrito: “Ele pensa como vender mais automoveis, mais
prédios com vidro fume, cigarros com ponta dourada, cemitérios privativos,
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Ao enfrentar a problematica da “industria cultural” por meio
da analise dos seus propdsitos efeitos no campo da informacao e da
publicidade, Vianinha nao se ocupa da abordagem conceitual dos
termos. Mesmo quando comenta os programas desenvolvidos pela
televisao, circunscreve suas colocacdes a tentativa de legitimar o
trabalho dramattrgico nessa esfera, referendando a importancia do
veiculo no tocante a difusdo de determinados “valores
conquistados pela humanidade” (como, a solidariedade, a justica,
o amor). Reconheceria apenas que a TV, por intermédio da
publicidade, reafirmaria também valores como a “competigao e a
individualiza¢do”, difundidos pelo sistema.

Embora o conceito de cultura industrializada nao possa
circunscrever-se as amarras da nogao “industria cultural” como foi
entendido por Adorno e Horkheirmer, torna-se imperioso
reconhecer que a interpretagao do referido conceito esteve durante
muito tempo assentado nas proposi¢des desses pensadores.
Portanto, o conceito original manteve-se arraigado a esfera da
reconciliagdo entre a producao material e o mundo das ideias'®.
Esse produto cultural, integrado a logica do mercado e das relagoes
de troca, tenderia, por essa via, exaurir a cultura de suas

viagens a Europa, TV a cores, extensdes para telefones, cartdes de crédito, roupas
assinadas, piscinas particulares. “Allegro desbum” é a histéria de um sujeito que
tenta ndo participar mais deste mundo. E a histéria de como é “muito dificil
conseguir isso individualmente. Como ¢é quase impossivel conseguir isso
individualmente (...)”. Declara¢ao de Vianinha publicada pelo “Jornal do Brasil”,
em 1972, no artigo “Allegro desbum, o teatro vai ao publico”.

118 O conceito de “industria cultural” esta relacionado a dicotomia entre 0 mundo
das ideias e dos sentimentos elevados (cultura) e o mundo da reproducao material
(civilizagao), bastante difundida na Alemanha. A distin¢ao desses dois polos teria,
por um lado, permitido a sociedade burguesa justificar a exploracao a que eram
submetidas as classes menos favorecidas, mas, por outro, nao teria conseguido
dissimular as estruturas do sistema de produgao capitalista (FREITAG, 1990, p.
66). A distingdo entre civilizagdo e cultura, segundo Marcuse, tornou-se incapaz
de contribuir para a manuten¢ao do sistema, sobretudo, no sentido de tornar os
trabalhadores mais dodceis e submissos. Dai a necessidade de transformar os
padrdes de organizacdo da produgado cultural, agora absorvidos pelo sistema de
produgao de bens culturais (MARCUSE, 1978).
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caracteristicas originarias, na medida em que, satisfazia a
necessidade de acumulagao do sistema. Nessa dire¢ao, a “industria
cultural” definir-se-ia como a forma sui generis pela qual a
producao artistica e cultural seria organizada no contexto das
relagOes capitalistas'”.

Os desdobramentos da transformacao do produto cultural em
mercadoria seriam interpretados a partir de duas vertentes
fundamentais: uma que nega as suas caracteristicas essenciais, e
outra que procura atribuir-lhe caracteres diferenciados. Do ponto
de vista de Adorno e Horkheirmer, essa producdo perderia a
ingenuidade e seu carater inico e singular e, ao constituir-se em
bem de consumo coletivo, passaria a ser avaliada pelo grau de
lucratividade capaz de gerar e nao pelo seu valor intrinseco —
estético e filosofico (1978).

Em uma outra linha de argumenta¢ao, Walter Benjamin
sugeria que a destruicao da unicidade e da aura da obra artistica,
durante o processo de modernizagao da sociedade burguesa do
século XIX nao seria de todo negativa, pois poderia ampliar o
alcance da cultura, tornando-a mais acessivel a todos!?.

119 Adorno, Horkheirmer e Marcuse atribuem a cultura, em particular a obra de
arte, a caracteristica ambigua de “ser ao mesmo tempo a depositaria das
experiéncias passadas de repressao e das expectativas de melhoria, de
aperfeigoamento: ela critica o presente e remete ao futuro”. Dai, decorreria a sua
dupla fungao de “representar e consolidar a ordem existente” e, simultaneamente,
apresentar a sua propria critica, denunciando as imperfei¢des e contradigdes dessa
ordem. Desse modo, constituir-se-ia de uma dimensao “conservadora” e de outra
“emancipatéria”. Contudo, quando essa cultura é organizada para atender as
necessidades das relagdes sociais torna-se um produto desvinculado da dimensao
emancipatoria da cultura e da arte, e dissolvido como obra artistica (acultural),
vinculado a tecnologia (televisdo, cinema, radio, etc.), reproduzido como
mercadoria e consumido pelas massas. Assim, a industria cultural constituir-se-ia
como a “formula moderna que a sociedade burguesa encontrou para
autoperpetuar-se” (FREITAG, 1990, p. 72-77).

120 Para Benjamin a destruicdo da aura da obra artistica era resultante da
“tecnificacao crescente do mundo” e da “reprodutividade técnica da obra” —
fatores , por sua vez, considerados propulsores da massificagdo do consumo de
bens artisticos (1978).
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Do ponto de vista de Benjamin, ao assumir essa nova
condicdo, a obra de arte estaria deflagrando “transformacoes nas
atitudes e nas percepgdes dos consumidores”, por um lado,
manteria a sua capacidade de promover modificacdes e de
converter-se em um instrumento de politizagao'?!, mas por outro,
prestar-se-ia a atuar como “instrumento de dedugao de tensoes”
e como meio de promogao da “estetizacdo da politica” - a
exemplo do que ocorrera “no ambito da utilizacao fascista da
dimensao artistica” (FREITAG, 1990, p. 76).

Se para Adorno e Horkheirmer o processo de massificagao
implicava a dissolugao do contetdo artistico da obra e a perda de
sua dimensao critica (incluindo-se o fim da dialética), para
Benjamin, a “desaurizacdao” da obra de arte e sua consequente
democratizagao, ao lhe intensificar o valor de exposicao, criar-lhe-
ia uma nova qualidade, a do valor de consumo, aspecto que em
altima instancia acabaria por acenar para a possibilidade de
promover a politizacao das massas.

No que tange a questao da televisao, Adorno seria taxativo ao
identifica-la como “cinema doméstico” ou como “combinacgdo de
filme e radio”, inserida no “ambito do esquema abrangente” da
“industria cultural”, cujo intento maior era “cercar e capturar a
consciéncia do publico por todos os lados”. Vianinha, porém,
apostava na suposta capacidade de sugerir mudangas que
tangenciavam a TV, haja vista que de acordo com seus
pressupostos, a mesma encontrava-se integrada a esfera da cultura
brasileira e, como tal, tendia a referir-se, pelo menos
subjetivamente, aos impasses vivenciados pelo pais.

Para o dramaturgo, a insercao da TV no cerne da cultura
brasileira podia ser constatada a partir da predominancia reservada a
programagao nacional nos horarios nobres —aspecto que, segundo sua
otica, evidenciava o comprometimento da mesma em participar

121 Conforme Barbara Freitag, a época da escritura desse texto, Benjamin se
mostrava influenciado pelas proposicdes de Brecht sobre o carater “redentor” da
arte (1990, p. 76)
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ativamente da cultura brasileira, em um momento considerado
propicio a uma percepcao “mais rigorosa, mais perfeita” dos
problemas nacionais. Por extensao, concluia que a televisao também
estaria compartilhando da ideia de promover a transformacao da
realidade brasileira, embora, as vezes, propusesse um determinado
tipo de transformacgao contrdrio aos interesses de maior parte da
populacao (VIANNA FILHO, 1974-b, p. 174-187).

Em contrapartida, sob a ¢tica de Adorno, a TV prestava-se a
“reforcar tenazmente o status quo” e a reconstitui-lo sempre que lhe
parecesse ameagado, uma vez que seria “mais facil constranger as
pessoas ao inevitavel do que a se modificarem”. O mesmo efeito
poderia ser esperado dos demais produtos da “industria cultural”,
cada qual usando de procedimentos técnicos especificos a sua area
de atuagdo (cinema, radio, revistas ilustradas, quadrinhos, etc.).
Portanto, no seu entendimento, a TV, articulada as demais
manifestagdes da cultura de massa, nao deixaria espago para que
“qualquer reflexao” pudesse “tomar ar” e para que se percebesse
que o mundo proposto por ela “nao” era “o mundo real”.

A imagem tomada como “parcela da realidade, como um
acessorio da casa” — adquirido junto com o aparelho, tendia a
minimizar as fronteiras entre o real e a imagem, atenuando a
consciéncia da diferenca. O pensador seria enfatico ao afirmar:
“(...) dificilmente serd ir longe demais dizer que reciprocamente,
a realidade é olhada através dos oculos da TV, que no sentido
furtivamente imprimido ao cotidiano volte a refletir-se nele”
(1977, p. 347-349).

Se, por um lado, a “omissao factual” no ambito da informacao
e a “imposicao de valores” por intermédio da publicidade, eram
tidos por Vianinha como elementos caracterizadores da “industria
cultural”, por outro, as incongruéncias geradas pelo proprio
sistema eram por ele consideradas capazes de provocar uma
reversao politica, consequentemente dinamica e capaz de mobilizar
intelectuais e trabalhadores. Nessa linha de abordagem, as
observacoes de Brecht direcionadas ao radio comercial,
introduzido na década de 1920, podem tanto elucidar as bases do
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pensamento de Vianinha como nos servir de balizas para uma
reflexdo critica acerca da televisdo, especialmente se retomarmos o
fato de que o modelo de teledifusao instituido pelo radio comercial
foi, paulatinamente, incorporado pela televisdao. Referindo-se,
portanto, ao radio como veiculo de comunicagao de massa, Brecht
acreditava caber a este “difundir acontecimentos da vida publica,
performances dramaticas e didaticas, tornando-se mais acessivel
“aos interesses da populacao e nao aos fabricantes de receptores,
das estacdes ou do Estado”.

Ele deveria ampliar “as vozes daqueles que nao” podiam “ser
ouvidos”, atuando como uma “tribuna”!?2. Entretanto, ao constatar
que o radio estava se tornando mais um veiculo para o exercicio da
autoridade e do poder das classes dominantes sobre os
trabalhadores, Brecht sugere que a radiodifusdo se convertesse em
um “sistema publico de comunicagdo”, ndo apenas capaz de
“transmitir, mas também de receber, de fazer o ouvinte nao apenas
escutar, mas também de falar, para conecta-lo ao mundo e nao
isola-lo”1?%. O dramaturgo alemao, embora detectasse no radio um
potencial latente, reconhecia que o poder politico exercido pelas
classes dominantes nos meios de comunicacao de massa inibia o
seu potencial, restringindo a sua utiliza¢do social'?.

122 Talvez constatando o teor utépico dessas formulagdes, Brecht, acrescentou a
elas a seguinte adverténcia: “Essas propostas ndo podem ser atingidas nesse
sistema social — mas num outro”. Palavras publicadas no texto Radio as a means of
comunication a talk on the function of radio, Screen, London, 1979-1980 (p. 27), apud
MATUCK, Artur. “O potencial dialégico da televisao”, publicado em Sao Paulo,
pela editora Annablume/ECA-USP, 1995, p. 16.

120 pensador acenava para interatividade, experiéncia que vem sendo de certa
forma colocada em pratica nos dias atuais. Colocagdes de Brecht extraidas da
pagina 27, do texto Radio as a means of comunication a talk on the function of radio,
1979-1980 (MATUCK, 1995, p. 18).

124 Esta constatagdo seria consumada na televisao que, assim como o radio,
“assumiria a unidirecionalidade como norma, tornando-se veiculos que servem a
um sistema econdmico de mercado e atuam como instrumentos de propaganda
comercial e politica” (MATUCK, 1995, p. 19).
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Aparentemente aproximando-se da visao de Brecht acerca dos
meios de comunicagao de massa, Vianinha envereda por caminhos
que tendem a pautar-se pela crenga no potencial inexplorado da
televisao, restringindo a critica a “industria cultural” a algumas de
suas facetas. Essa critica se expressaria na escritura de “A longa
noite de Cristal”, peca na qual o autor reelabora aspectos da
experiéncia adquirida ao longo de 1968 (quando escrevia para TV
Tupi), integrados a uma das mais candentes questdes que envolvia
diretamente a televisdao brasileira, em 1969: a controvertida
“nacionaliza¢ao” da Rede Globo, que até entdo era associada as
empresas americanas Time-Life'”®. A manipulagio do capital
estrangeiro no setor de telecomunicagdes e as repercussoes do caso
Rede Globo/Time-Life seriam os principais eixos que envolveria o
locutor Cristal.

O potencial reflexivo de “A longa noite de Cristal” aparece
assentado no fato de contrapor o discurso nacionalista de
Fernandinho - personagem que incorpora o modelo do “bom
patrao nacional”, ao poder de manipulagdo proveniente do grupo
Gasolina UNITED. Desta forma, o texto aborda a fragilidade de um
discurso que, além de esgotado, se mostra ineficaz, colocando em
evidéncia o potencial manipulador do capital estrangeiro e a
ineficacia da “boa consciéncia nacional” sob esse novo estado de
coisas (Fernandinho poderia impedir o suicidio de Cristal, porém
nao conseguiria libertd-lo das amarras as quais também se
encontrava atado). A consciéncia supostamente “boa” do patrao
nacional mostra-se ineficaz frente as suas proprias metas, uma vez
que a estrutura organizacional da emissora representa em micro

125 Consta que o acordo firmado entre a Globo e o grupo americano, desde 1962,
previa que fossem concedidos a este ultimo cerca de 30% do lucro obtido pela
emissora. Todavia, a interferéncia de uma empresa estrangeira no ambito das
telecomunicagdes feria a Constitui¢cdo, uma vez que os canais operavam mediante
concessdes estatais. O caso resultou em um inquérito aberto em 1966, mas que
acabou arquivado no ano seguinte e reaberto em 1968. Somente em 1969, a
emissora nacionalizou-se mediante facilidades que o préprio conglomerado
ofereceu (CARVALHO, 1979, p.105).
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escala o que estaria acontecendo ao nivel da estrutura politico-
econdmica do pais.

Do ponto de vista de Dénis de Moraes, as repercussoes de “A
longa noite de Cristal” revelariam o impacto causado pelo ingresso
de Vianinha na TV Globo, logo apds ter deixado a Tupi do Rio de
Janeiro (MORAES, 1991, p. 235-236). E como diria Maria Silvia
Betti, o autor “processa dramaturgicamente diferentes fatos
recentes da televisao, quando ainda nao dispunha de corpus
analitico acerca da atuagao desse veiculo no contexto mais amplo
do pais”. Ao fazé-lo estaria, segundo a autora, “refor¢cando o
componente documental num momento em que € necessario
contornar as arbitrariedades da censura” (1994, p. 259).

Entretanto, os impasses da publicidade, Vianinha retomaria
em “Corpo a corpo” que estrearia em Sao Paulo, com Juca de
Oliveira e cenarios de Maria Bonomi, sob a direcao de Antunes
Filho, em 1971. Sobre a peca que mostrava um publicitario perdido
entre as contradi¢des de sua classe social, Vianinha comentaria:

“Corpo a corpo” nao é uma experiéncia formal nova.
E tradicional. Mas a sensacio de ir descamando a
realidade, de ir tirando pedacos e pedacos de sua
superficie para chegar mais e mais em sua intimidade,
seus nucleos, foi 0 meu proposito. A tonteira da razdao. O
nunca acabar de relagdes que dao razao ao individuo,
tiram-lhe a razdo, formam uma nova sintese, (...). Uma
sanfona de Luiz Gonzaga, esticando, tocando, tocando
sempre. A paixao da concretude, dos espagos em que nos
movimentamos, seus limites, seus tracados, os desenhos
de nossos condicionamentos. A defasagem entre o nosso
pensamento e nossa agao. Esta defasagem talvez tenha
sido o principal elemento que o teatro de vanguarda
perdeu de vista e passou a propor a todo instante uma
espécie frenética de “querer é poder”. Um messianismo
inttil. Nao vou la. Com “Corpo da Corpo” pretendi por a
bola no chao (VIANNA FILHO, 1984, p. 203-204).
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O mondlogo, cuja agao se passava durante uma noite de
insonia do personagem Vivacqua em uma metropole (talvez,
visando dar uma maior densidade dramatica), trata da angustia do
publicitario face a frustragdo profissional e pessoal e aponta como
saida uma convincente proposta de trabalho nos Estados Unidos'?.

“Corpo a corpo” nao recebeu nenhuma premiagao e alcangou
apenas razodavel ressonancia no metier artistico. A sua tematica,
entretanto, foi retomada com um tom bem humorado, um ano
depois de “Allegro Desbum”. Os especialistas em teatro também
ndo pouparam criticas a iniciativa, mas admitiram que a mesma
evidenciava um enfoque positivo sobre a familia e o trabalho e, do
ponto de vista da linguagem, confirmava um deslocamento efetivo
para o género comico — explorado com intensidade na producao
televisiva do autor.

Enfim, as desconfiangas do PCB em relacado as possibilidades
efetivas de desenvolvimento de um trabalho engajado da industria
da cultura ndao demoveriam Vianinha da intengao de subverte-la
por dentro. Ao seguir a preponderante determinagao de levar a
diante a “resisténcia democratica” por meio de sua arte, o
dramaturgo mostrar-se-ia um sistematico critico dos projetos
encaminhados para a radicalizagdo estética e politica'”. Apesar

126 Antunes Filho, o mesmo diretor da primeira encenagao, faria uma adaptagao de
“Corpo a corpo” para a televisao, apresentada pela TV Cultura de Sao Paulo, em
27 de outubro de 1977, com Nelson Caruso. O texto também seria encenado no Rio
de Janeiro, em 1975, com a interpretagao de Gracindo Junior, cenarios de Mixel
Gantes, sob a direcao de Aderbal Junior. O espetaculo carioca foi recebido com
restrigoes pela critica, talvez, como atestara Carmelinda Guimaraes, devido a
tendéncia estética da vanguarda da época - meados da década de 1970 (1982, p.
88). Por volta de 1999, a mesma pega voltou a ser apresentada na capital paulista,
no Centro Cultural Sao Paulo.

127 Ao descartar as propostas de luta armada e ao lhe atribuir irracionalismo,
Vianinha, assim como o PCB, ndo se ateve ao fato de que essa opg¢ao por parte
consideravel das organizagdes de esquerda nao ocasionou o rompimento total
com o marxismo-leninismo; muito pelo contrario, a adesdao ao “foquismo” nao
implicou, necessariamente, a negacao ortodoxia do materialismo histérico e
revelou a redefinicdo de uma agao politica que buscava solugdes imediatas a
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disso, a sensagao de impoténcia diante do acirramento da ditadura
militar e as diividas quanto ao melhor caminho para reverter essa
situagdo nao deixariam de explicitar-se nas entrelinhas de seus
depoimentos e reflexdes.

2.3. A resisténcia politica, as experimentacOes estéticas e a
expansao da televisao brasileira

A desarticulagao politica do CPC, decorrente da extingao da
UNE, parece ter suscitado mais um momento especifico de reflexao
na trajetoria de Vianinha'?®. Tratava-se, talvez, do momento de
forjar o espago para reorientagao de todo um projeto de produgao
dramattrgica e de reordenamento de sua militancia profissional. O
retorno ao teatro empresarial tornou-se imperioso diante do
naufragio do projeto do CPC, iniciando-se um lento processo de
revisdo das atividades cepecistas. Contudo, essa reavaliagao de
principios e dos meios de efetivacao artistica ndo chegariam a
atingir a necessaria maturagio, de modo a viabilizar uma
reestruturagao das bases articulagdo entre o ativismo politico e a
elaboracao estética do dramaturgo'?.

situagao politica do pais. Sobre a problematica da guerrilha consultar os estudos
de Daniel Arado Reis Filho (1990, p. 62-63).

128 Mediante a invasao e incéndio do prédio da UNE, em primeiro de abril de 1964,
foram interrompidos os ensaios da pega “Os Azeredos mais os Benevides” de autoria
de Vianinha que estava sendo montada no teatro da UNE (PELEGRINI, 1998).

129 O engajamento de Vianinha no “Show Opiniao” representaria, nesse sentido,
uma tentativa de retomada de aspectos considerados positivos do CPC, agora
reelaborado mediante condi¢gdes politicas colocadas pelo governo militar
instalado em 1964. Embora esse show comportasse técnicas diferenciadas de
expressao e de criagao, a experiéncia cepecista mantinha-se como referencial de
uma dada “consciéncia participante” do dramaturgo e fazia-se presente através
da retomada das questdes abordadas no repertério do CPC (imperialismo,
desigualdades sociais, cultura popular, entre outras). A empatia do ptblico em
relagdo ao show decorria, no entanto, muito mais da postura assumida pelo
espetaculo como difusor dos embates entre as forca politicas daquele momento
histérico. O show se compunha de basicamente de colagens de cancgdes e
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Se em nenhum momento a dramaturgia de Vianinha afastava-
se do comprometimento politico de esquerda, no pos-golpe seu
pensamento passa a enfrentar um certo redimensionamento de
tematicas e praticas que passam longe das concepg¢des de
significado tnico. Sao marcantes as tentativas do autor situar o
intelectual de esquerda e sua produgao em uma esfera pouco
propicia a alternativas de expressao e sujeita a crescente situacao
de restricao censdria especialmente aquelas que acenavam para
projetos politizantes de cultura. A possibilidade de resisténcia
desse intelectual diante das oportunidades oferecidas pelo sistema
também surge nas suas reflexdes, colocando em confronto as ideias
de integridade e cooptacao'.

Os temas e as estruturas técnicas do repertorio cepecista nao
seriam totalmente relegados a um plano secunddrio, pois ainda em
1965, o dramaturgo inscreve “Matador” e “O morto do encantado
morre, sauda e pede passagem” no Concurso de Dramaturgia da
TV Tupi. As pecas iriam problematizar de formas diferenciadas as
vivéncias dos segmentos menos favorecidos. Utilizando-se tanto
do tragico como do comico, colocaria em evidéncia o exercicio de
expressao e gestual peculiares a esses segmentos sociais, valendo-
se também do uso da literatura de cordel, particularmente em
passagens de “Matador”. Nao por acaso, o pronunciamento de
Vianinha retomaria aquilo que para ele parecia crucial naquele
momento histdrico, qual seja, 0 empenho na “redemocratizagao”
da vida nacional:

depoimentos intercalados em um painel dramatico da realidade brasileira. Seu
tom era de documentagao e/ou apreensao da histdéria nacional.

130 E possivel afirmar que a peca “Se correr o bicho come, se ficar o bicho come”,
escrita em meados de 1966, juntamente com Ferreira Gullar, denota uma proposta
cénica totalmente avessa a de “Mocgo em Estado de Sitio” (1965) e “Méao na luva”
(1966). A construcao dos didlogos em versos, tal qual a literatura de cordel, e
também o inconteste clima de humor e riso detectado em “Se correr o bicho come,
se ficar o bicho come” substituem a amargura e as angustias anunciadas em tramas
como “Mocgo” e “Mao na luva”.
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(...) A democracia foi destruida enquanto organizagao, mas nao
enquanto absoluta aspiracdo do povo e do artista brasileiro. A
destruicao de valores democraticos custou também a destruigao de
varios mitos que enredavam a consciéncia nacional (VIANNA
FILHO, 1965, p. 104)

Sem abandonar o ideal de contribuir para a retomada da
democracia, Vianinha participou ativamente do processo de
expansao da televisao brasileira intensificado nos anos finais da
década de sessenta e no inicio da de setenta do século XX. A
situagao nesse processo tem sido tratada por alguns especialistas
com muitas reservas e como uma possivel deformacao de sua obra,
mas, por outros, como uma contribui¢ao representativa no campo
da criacao do conceito de “teledramaturgia” e do tracado do perfil
“homem de televisao” politicamente engajado na luta social que
adota o espaco aberto nesse veiculo de massas como mais um
campo de produgao cultural.

A andlise da investidura de Vianinha na &area televisional,
entretanto, nao pode ser dissociada da expansao da industria da
cultura, circuito no qual a televisao passou pelo processo de criagao
de seu proprio modelo de atuagdo. A existéncia da TV como
sistema abrangente de comunicagdo e como fenOmeno social
constituiu um universo tao complexo de relagdes, quanto os
debates acerca da modernizacdo e as propostas culturais de
esquerda que a ela se associaram ou silenciaram com sua
programacao. A expansao teledramaturgia brasileira, de suas
linguagens, temas e signos implicou, no minimo, a sua
representacao como instrumento de intervengao ou consolidagao
de valores dominantes no contexto das forcas politicas que
legitimaram sua emersao.

Evidentemente, a consolidacao do mercado de bens culturais
deu-se a partir de um diversificado desenvolvimento nesse
periodo. As industrias fonograficas, publicidade, editorial e
cinematografica concretizar-se-iam como empresas somente na
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década de 1970, enquanto seria reconhecida como meio de
comunica¢do de massa ainda em meados da década anterior. O
crescimento diferenciado desses setores esteve vinculado as
transformacgdes sofridas pela sociedade brasileira nas referidas
décadas. As profundas transformagdes ocorridas ao nivel da
economia e da politica, apos o golpe de 1964, suscitaram um
processo de reordenacao da economia, da repressao e da censura
no ambito da politica.

No entendimento de Renato Ortiz, o governo militar
“aprofunda medidas econdmicas tomadas no Governo de
Juscelino, as quais os economistas se referem como a segunda
revolucao industrial do Brasil” — aspecto que de seu ponto de vista
consolidaria 1964 como “um momento de reorganizacao da
economia brasileira” (inserido no processo de internacionalizagao
do capital). No campo da cultura, essa reordenacao econdmica
resultaria no “crescimento do parque industrial e do mercado
interno de bens materiais” e no fortalecimento produgao de cultura
e do mercado de “bens culturais” (ORTIZ, 1995, p. 113-114).

O desenvolvimento desse mercado, processado sob o jugo do
governo autoritdrio, ndo escamoteou o intuito de provocar a
inibicdo de quaisquer disposi¢des contrarias aos interesses politicos
do governo. Mas, se € verdade que as atividades culturais
envolvem uma dimensao simbdlica da questao ideoldgica, os frutos
de sua produgao correm o risco de expressar ou nao aspectos
embutidos. O reconhecimento dessa dupla faceta dos bens
culturais justificaria a manuten¢ao do controle ou a presenga da
censura pelo governo pela via disciplinadora. Apds o AI-5,
aumenta a escalada repressiva sobre os agentes sociais que
apoiavam explicita ou implicitamente manifestagdes de resisténcia
ao regime, expressas tanto por meio de espetaculos artisticos
contestadores, quanto por intermédio das a¢des de esquerda que
planejavam a guerrilha urbana.

Percebe-se, pelo visto que, paradoxalmente, no p6s-1964, os
militares optam por uma agao mediada por duas vertentes basicas:
de um lado, a caracterizagao de um Estado pautado pela repressao
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ideologica e politica; por outro, o intenso investimento na producao
e difusdo de bens culturais. Alias, Renato Ortiz nos revela que esse
¢ um “momento da histéria do pais onde mais sao produzidos e
difundidos bens culturais”, devido ao fato de “ser o proprio Estado
autoritdrio o promotor de desenvolvimento capitalista na sua
forma mais Avangada” (1995, p. 114-115) 31

Os ensaios da politica autoritaria pautar-se-iam entao pela
criacdo de uma série de 6rgaos estatais na esfera cultural. Partindo
do reconhecimento de que a cultura envolvia uma relagao de poder
que poderia favorecer ou nao os ideais de integracao do Estado e
que os meios de comunicagao de massa seriam detentores da
capacidade de difundir ideias, o governo militar investe na criacao
de instituigdes com vistas a manter sob o seu controle o processo
de gestao da politica cultural. Nesse periodo surgiu a
EMBRAFILME, a FUNARTE, o Instituo Nacional do Cinema, o
Instituo Nacional do Livro e o Conselho Federal de Cultura, entre
outros. Esse processo de ocupagao da esfera cultural por parte do
governo ganharia maior impeto a partir da formulagao da Politica
Nacional de Cultura, estabelecida pelo MEC, em 1975.

Sob o prisma da Seguranca Nacional intensificar-se-iam as
ligacoes entre a EMBRATEL, fundada em 1965, e o Ministério de
Comunicagoes, criado em 1967. Ambos levariam adiante a ideia de
forjar a chamada “integracao nacional”'®. Nao por acaso, constata-
se no “Manual Basico da ESG” a seguinte inferéncia: os meios de
comunicacao de massa “se bem utilizados pelas elites constituir-se-
ao em fator muito importante para o aprimoramento dos
componentes de Expressao Politica”, porém “se utilizados

131 Sobre a relagao entre o Estado, as esquerdas e a industria da cultura consultar além
de Ortiz (1995), “A politica cultural dos comunistas”, de Celso Frederico (1998),
publicado na coletanea organizada por Joao Quartin de Moraes, com o titulo “Histdria
do Marxismo no Brasil” (v.3), a dissertagdo de mestrado “Partido Comunista e politica
cultural”, de Antdnio Albino Canelas Rubim (1986), entre outros.

132 Celso Frederico nos chama a atencao para o fato de que esses 6rgaos passaram, a
partir de 1970, a “operar a todo vapor”, oferecendo condicdes para que essas redes
nacionais de televisao se consolidassem, em especial, a Rede Globo (1998, p. 294).
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intencionalmente podem gerar e incrementar o inconformismo”1%.
Este comentdrio, inscrito no ambito do pensamento militar
dominante na Escola Superior de Guerra (ESG), evidencia uma
constante preocupagdo com o desenvolvimento estrutural do
mercado de bens culturais pela sua possibilidade de gerar a
chamada “integracdao nacional”, de dissimular a diversidade social,
de eliminar as dissidéncias e de organizar a nagao a partir de
objetivos supostamente “almejados” por todos os brasileiros.

A importancia atribuida pelo Estado as comunicag¢des
impulsionaria o seu investimento nesta area. Tomada como
indicador do nivel de modernizagdo alcangado pelo pais, a
televisdao receberia por parte do governo especial atengao.
Manifestando a intengao de instrumentaliza-la na producao do
desenvolvimento educacional e socioecondmico, o governo teria
participagao direta e indireta na expansao da televisao brasileira,
beneficiando-a com a criacao de infraestrutura basica e facilidades
técnicas que permitiram a rdpida disseminagao de estagdes de TV
em todo o pais. Portanto, a concentracdo de esfor¢os na
disseminagdo daquela que seria considerada “testemunho da
modernidade” ganharia respaldo do governo, pois entre outras
coisas, representava um canal de informacao e propaganda dos
empreendimentos do préprio Estado e ainda poderia ser utilizada
pelo servico de informagdes para fins de seguranga nacional’>.

Durante a vigéncia do governo militar no Brasil, nao s6 a
televisao, mas também o radio, foram largamente utilizados para
inflamar o “ufanismo nacional”, para “infundir e transmitir uma
confianca  publica” nas  realizagdes das  autoridades
governamentais e para “impor” aos brasileiros seus “conceitos de
desenvolvimento, paz e integridade”. Convencidos de que a
expansao do “sistema de telerradiodifusao” pudesse conferir ao

133“Manual Basico da ESG”, Departamento de Estudos MB - 75, ESG, 1975, p. 121.
134 A época, Hygino Corsetti, ministro das Comunicagdes, admitiria que a televisao
era um “fator de desenvolvimento e precioso instrumento para a integragao social
e econdmica, como destaca Joao Rodolfo Prado, no estudo “TV: quem vé quem”
(1973, p. 223).
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pais um certo status de “modernizagao e desenvolvimento”, o
governo contribuiria para melhorar também as “condig¢des técnicas
e operacionais das emissoras”, por intermédio de “empréstimos
bancarios, autoriza¢des para importagao de novos equipamentos”,
entre outras medidas (MATTOS, 1982, p. 37-38).

As ligagoes entre o Estado e a industria da cultura estreitar-se-
iam também através do desenvolvimento de agéncias publicitarias.
O pais, em meados de 1974, ja seria reconhecido como sétimo
mercado de propaganda no mundo. O proprio Estado daria a sua
contribuicdo para o crescimento rapido nesse campo, uma vez que
se configurava como um dos principais anunciantes e participava
ativamente como financiador de o6rgaos de difusao cultural'®.
Alids, a significativa colaboragao entre os empresarios da esfera
cultural e o governo militar deve ser salientada na andlise da
expansao das telecomunicagdes no Brasil'®. Além do incentivo
dado as diversas areas do referido setor, percebe-se, a partir de
1965, uma destacada colaboragdo entre o governo e os grupos
privados de televisao. Nesse mesmo ano, a criagao da EMBRATEL
— orgao responsavel pela modernizacao das telecomunicagoes,
impulsiona a associacao do Brasil ao Sistema Internacional de
Satélites (INTELSAT).

O Ministério de Comunicagoes, criado em 1967, também
investiria na construgao de um sistema de micro-ondas capaz de
promover a integragao do territorio brasileiro, via emissao em
cadeia. O sistema seria inaugurado em 1968 e completado na

135 Celso Frederico levanta esses dados apoiado no trabalho de Maria Arminda
Nascimento Arruda intitulado “A embalagem do sistema. A publicidade no
capitalismo brasileiro”, publicado pela livraria Duas Cidades, em Sao Paulo, em
1985. Esses dados também podem ser acompanhados através da pesquisa de José
Mario Ortiz Ramos, denominada “Televisao, publicidade e cultura de massa”,
publicada pela Vozes, em 1995.

1% Rene Armand Dreifuss (1981) destaca a articulagdo entre o empresariado da
cultura e os militares por ocasido da derrubada do governo de Goulart,
principalmente no que tange ao financiamento das atividades do Instituto de
Pesquisas e Estudos Sociais (IPES). Entre essas empresas constavam a Saraiva,
Cruzeiro, GRD, AGIR, LTB, Nacional Monterrey, José Olimpio, Kosmos e Vecchi.
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Amazonia em 1970. Todo esse investimento do Estado resultaria
em um sistema de redes que seria alimentado pela ideologia da
Seguranga Nacional — maxima do governo militar, haja vista que a
questdo da integracdo se tornava condi¢do essencial para a
“unificacdo” politica entao pretendida. Esta favorecia o
empresariado, pois promovia a conexao do mercado brasileiro %7 .

Embora inicialmente, as concessoes de canais fossem
processadas sem um prévio planejamento e assentadas no
favoritismo politico, apds a criagdo do Ministério das
Comunicagdes, elas passaram a estar condicionadas ao plano de
metas do Conselho Nacional de Seguranga, cuja prioridade era o
desenvolvimento e a integracao nacional; mas nem por isso as
concessoes de canais de TV deixaram de atingir os grupos
propensos a oferecer apoio ao governo's.

A intensificagdo da expansao do setor de telecomunicagdes no
Brasil estimulou o desenvolvimento de projetos de melhoria da
qualidade das programacgdes. Alids, a TV era vista pelo governo
como um agente de manutencao da seguranca e da “paz social”,
era de se esperar que também viesse interferir no seu contetido.
Contudo, isso viria a ocorrer basicamente durante a gestao do
Presidente Médici, no inicio da década de 1970, quando por meio
de mensagens dirigidas as empresas de telerradiodifusdao, o
governo passaria a expressar sua “desaprovacdao” em relagao a
“violéncia transmitida pela televisao”, bem como a falta de
“padroes culturais dos programas”, demonstrando um nitido
descontentamento com o “exagerado numero de enlatados
transmitidos” (SODRE, 1977, p.91).

Valendo-se dessas “recomendacdes”, de leis, “créditos
concedidos por bancos oficiais, isengdes fiscais, coprodugao entre

137 A criagao do Ministério das Comunicag¢des contribuiu, segundo Sérgio Mattos,
para “reduzir a interferéncia e influéncia de empresas privadas nas agéncias
reguladoras (1982, p. 39).

138 As mensagens do governo recomendavam que os empresarios do setor se
tornassem corresponsaveis pela promogao da “cultura”, da “educacao” e dos
“esfor¢os nacionais para atingir o desenvolvimento (MATTOS, 1982, p. 39-40).
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orgaos oficiais (TV-Educativas, EMBRAFILME, etc.) e as estagOes
de televisao comercial e publicidade oficial”, o governo contribuiu
para o desencadeamento do processo de nacionalizagao dos
programas televisivos, tanto no tratamento e nos temas escolhidos,
como no estilo de sua realizacio (SODRE, 1977, p.- 91).

Se ao Estado parecia interessar que a televisao se consolidasse
na sociedade brasileira, especialmente como veiculo para
publicidade de suas proprias realizagdes, para o capital nacional e
associado representava um meio eficaz de construg¢do de sua
imagem. Além disso, a expansao da producdo também dependia
da distribui¢do e consumo. Nesse sentido a introduc¢ao do crédito
direto ao consumidor, em 1968, para “facilitar a promogao das
vendas dos bens de consumo produzidos pela industria brasileira
e anunciados pela televisao”, somada ao apoio ao aumento da
producao de aparelhos de TV favoreceram substancialmente a sua
expansao no pais. Em 1968, as vendas desses aparelhos
aumentaram 48% em relacdo ao ano anterior’®. Se, em 1970,
estimativas apontam a existéncia de 4.500.000 aparelhos de TV no
Brasil, quatro anos mais tarde ja detectariam o dobro deles.

A televisao passava entao a representar um canal expressivo para
as articulagdes econdmicas e rearticulagdes politicas iniciadas no ano
anterior. Cumpre lembrar que, se considerarmos a TV como empresa
dependente da publicidade, reconheceremos que ela pode ter o
contetdo da sua programacao manuseado pelos interesses dos
anunciantes e patrocinadores. Obviamente, a publicidade oficial
operaria na esfera dos veiculos que se mostravam afinados aos
interesses governamentais. Estes, por sua vez, seriam brindados
também pela concessao de empréstimos e licencas de importagao.

De fato, a TV Globo, apoiada pelo Governo Militar, procurava
nesse periodo firmar-se como uma rede nacional. A difusdao de
imagens possibilitaria em setembro de 1969, a transmissao da posse
da Junta Militar que substituiu o Governo de Costa e Silva, primeira

1% Conforme dados levantados por Muniz Sodré, em “O monopdlio da fala”,
publicado pela editora vozes, em 1977 (p. 91).
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emissdao em cadeia da televisao brasileira!®. Essa expansao da
emissora, por outro lado, significava uma possibilidade de
alargamento do campo de atuagao artistico, representando para
muitos dramaturgos uma alternativa de trabalho e sobrevivéncia,
além da abertura de perspectivas inovadoras, se comparadas aos
padroes da época. Diante do fechamento politico e da censura crescia
o fluxo de artistas migrando para televisao, at¢é mesmo daqueles
anteriormente vinculados a producao cultural de esquerda que
marcara os propositos dos Centros Populares de Cultura e do Grupo
Opinidao. A atuagdo ou a criacdo de scripts para a televisao
representaria uma saida para a situagao problematica da produgao
teatral, sufocada pela censura'!.

No ambito da TV Globo, o chamado “padrdao globo de
qualidade” imporia a busca de maior perfeicdo técnica e o
aprimoramento da linguagem visual. Este, associado a unificacao
da programacao, atendia a uma das metas do governo militar, ou
seja, a de acelerar o processo de “integracdo mnacional”'#.
Internamente, a organizacao da programacao da TV Globo
apontou para a valorizagdo dos programas nacionais, com énfase
ao estabelecimento de vinculos mais estreitos com o real. A criagao
dos “Casos Especiais” representou, neste contexto, um espago
aberto para experimenta¢dao no campo da teledramaturgia e a busca
de um processo narrativo através da camera diverso da telenovela.

Os ensaios de produgao em formatos diversificados
denotavam o interesse da emissora em investir tanto em produtos
que conseguissem manter os espectadores “cativos” por longos

140 O “Jornal Nacional” seria o primeiro programa transmitido em cadeia no Brasil
(KEHL, 1979, p. 25). Somente em 1970 seria realizada a primeira transmissao via
satélite, por ocasiao da Copa do Mundo (CARVALHO, 1979, P. 32 e 103).

141 Vianinha, Ferreira Gullar, Dias Gomes, Armando Costa e Paulo Pontes seriam
alguns dos profissionais ligados a producado de esquerda que teriam aderido as
oportunidades oferecidas pela televisao.

142 A multiplicagdo de canais de televisio ndo representava uma ameaca ao
controle do governo militar, uma vez, as autoridades cabia a selecao das
concessdes e a sua respectiva normalizagdo de acordo com os interesses
ideoldgicos do governo.
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periodos, como no caso das telenovelas, como em realizacdes que
atingissem uma audiéncia mais pontual proporcionada, por
exemplo, por especiais. Chegava-se ao surgimento de uma forma
de dramaturgia mais diversificada, que nem seria pautada por um
Unico autor nem estaria centralizada em um unico enredo.
Organizadas a partir de ntcleos, estas produgdes inseriam-se na
tentativa da emissora de viabilizar um agil aparato de gravacao, de
modo a criar um patamar alternativo de producao ficcional nao
restrito a telenovela. A solidez da produgdo audiovisual da TV
Globo assentava-se na exploragao das estruturas tecnoldgicas que
possibilitavam a utilizagao racionalizada da produgao em estudio
e certa agilidade nas gravagOes efetuadas em locagOes. A
montagem desse aparato técnico, visava em ultima instancia, a
melhoria da qualidade das imagens e contemplava cuidadosa
edicao, inclusdo de trilha sonora, ruidos e limpeza visual.

O padrao de produgao da TV Globo, desde esse periodo, ja se
assentava em um ritmo intenso de trabalho, norteado por severas
rotinas internas. Do ponto de vista de José Mario Ortiz Ramos, essa
discussao remete a uma “analise critica da televisao” que “deve
apreender tanto a materialidade e a institucionalidade da industria,
como a imersao dos produtores e suas producdes numa teia
cultural e histdrica”. Essa apreensdao inclui, portanto, “os
desdobramentos ideoldgicos da producao televisiva” — aspecto que
coloca em evidéncia a complexidade da anadlise, pois termina por
envolver “questdoes econdmicas e tecnoldgicas, de linguagem, de
género e também de recepgao” (RAMOS, 1995, p. 61).

Nos circuitos da expansao da industria de bens simbolicos e
das suas articulagdes com o Estado, os militantes de esquerda
deparar-se-iam com uma situa¢ao até entdo inusitada. Além de
enfrentarem o desgaste provocado pela censura, passariam a
encarar a sua concorréncia no mercado, uma esfera onde
mantinham hegemonia. Essa situagdo pode ser observada no
circuito teatral, um dos polos mais atingidos pela acao repressora
do Estado. Apos o AI-5, muitos artistas ligados ao ativismo e a
resisténcia ao governo tiveram que deixar o pais. Com o
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desmantelamento dos nucleos onde atuavam, alguns desses
artistas optaram por enfrentar as dificuldades do teatro amador ou
do empresarial, outros acabaram atraidos pelo “fascinio exercido
pelas novelas brasileiras”. Essa segunda opg¢ao atingiu, segundo
Celso Frederico, o “setor mais expressivo” do meio teatral, dentre
cujos representantes “gravitavam em torno do PCB” (1998, p.295).

Ao abracarem a alternativa de trabalho que a televisao lhes
oferecia dramaturgos, técnicos e atores estavam investindo na
possibilidade de superar os limites impostos pelo “circuito fechado
do publico pequeno-burgués politizado”. Além disso, o trabalho
regular na TV lhes oferecia duas opg¢des igualmente sedutoras: a
garantia de certa estabilidade material e a possibilidade de “atingir
o grande publico”. Alguns desses artistas manifestavam o desejo
de levar a esse publico “mensagens progressistas, mesmo que estas
convivessem, em situagdo desvantajosa, com o merchandising, a
censura e a autocensura”. Enfrentariam para isso a condig¢ao de
terem de redigir novamente seus trabalhos de acordo com as
pesquisas do IBOPE que detectavam a reagao dos telespectadores.
Como bem o lembra Celso Frederico, esta condi¢do constituia “uma
forma degradada e imprevista de aplicagio das técnicas
brechtianas para romper com a passividade do publico através de
sua intervencao nos desfechos dos enredos teatrais”!4.

Embora nao tivesse experimentado diretamente essa
experiéncia, uma vez que nao se engajou na producdo de
telenovelas, Vianinha parecia acreditar nos aspectos positivos que a
dramaturgia na televisao poderia ensejar. E nao estava sozinho nessa
percepc¢ao. Nao poucos teatrélogos de reconhecido trabalho, com
Gianfrancesco Guarnieri e Arnaldo Jabor, chegariam a considerar,
respectivamente, que as telenovelas da Rede Globo “realizaram o

143 Ainda segundo observa Celso Frederico, este era um “exercicio” que no “teatro
épico, originalmente” destinava-se “a despertar a consciéncia do espectador”, mas
transformou-se em uma “camisa de forga para tolher a liberdade de criagao e fazer
o autor um prisioneiro da opiniao manipulada do grande ptblico, sempre hostil a
situagdes novas e imprevistas que pudessem abalar seus mecanismos de defesa e
seus preconceitos arraigados” (1998, p. 295).
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projeto do CPC de fazer uma arte para o povo” e que essas novelas
revelavam uma producdo “luckacsiana”, “puro realismo critico
narrativo”'#. Tais assertivas seriam tomadas de assalto por
complexas confusdes ideoldgicas e afirmagdes ingénuas.

Embora tenha integrado o Nucleo de Criagdo dos “Casos
Especiais” da emissora como free-lancer, dando inicio, em 1972, ao
trabalho de adaptacao de classicos da literatura universal'®®, parecia
claras as diferengas entre um e outro projetos. Nos seus
depoimentos e entrevistas, jamais cogitou a possibilidade de que o
conceito “nacional-popular”, baliza dos empreendimentos
cepeceanos, pudesse ser plenamente desenvolvido no veiculo. Mas,
ao langar-se em aventuras criativas mais ambiciosas, procuraria
incorporar elementos novos as produgdes da emissora, como o
modus vivendi popular, seus desvios de linguagem e trejeitos. A
opcao de buscar maior aproximagao com o publico talvez esbogasse
a pretensao do dramaturgo de manter vivos alguns dos objetivos
equacionados ao longo de sua carreira.

2.4. A versatilidade da linguagem televisional

Desde as décadas de 1950 e 1960, programas pioneiros de
televisdo se propunham a apresentar teleteatros — espetaculos nos
quais se conservavam as caracteristicas originais da dramaturgia
teatral (tempo e agdo dramatica), configurando-se aquilo que os
especialistas definem como “teatro televisado”, um teatro
transmitido através do aparelho de TV. Nos anos setenta, porém, o

144 Essas ideias foram citadas por Celso Frederico, em “A politica cultural dos
comunistas”. Neste texto, aponta as considera¢des de Arnaldo Jabor, no artigo
publicado pela “Folha de S. Paulo”, “Investiga¢do sobre a revolugao mexicana na
TV”, publicado em 22.06.1991 (1998, p. 296).

145 Entre as adaptacoes realizadas por Vianinha constam “Medeia”, de Euripedes;
“A dama da camélias”, de Alexandre Dumas Filho; “Mirandolina”, de Goldoni;
“Noites brancas”, de Dostoievski (essas duas ultimas em parceria com Gilberto
Braga); “Ratos e homens”, de John Steinbeck; “Manha de Sol”, adaptado de uma
peca de seu pai. “A hora e a vez da zebra” e “Culpado ou inocente” também foram
textos produzidos por Vianinha para o teleteatro da TV Globo.
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trabalho desenvolvido por Vianinha, na TV Globo, ja apontava
para realiza¢0es mais ambiciosas: a adequacdo da linguagem as
peculiaridades desse veiculo e a exploragao das potencialidades
criadoras oferecidas pela tecnologia.

O surgimento do video tape e de cameras mais flexiveis
provocou uma verdadeira revolugao na linguagem televisiva. As
tomadas adquiriam nova fluidez, o timing ¢ se dinamizou,
propiciando a agilizagdo dos cendrios e das trocas de figurino.
Esses recursos técnicos, somados a caracteristica comercial do
veiculo, acabaram, na verdade, redefinido as caracteristicas da
agao dramatica desse tipo de produgao, tornando a sua estrutura
mais compacta e aberta ao acoplamento de elementos externos.
Essa estrutura apareceria cindida em segmentos dramaticos ainda
mais concisos que, por sua vez, acomodariam os logotipos da
emissora, as vinhetas dos programas e os intervalos comerciais
(BETTI, 1997, p. 270).

Os textos produzidos por Vianinha para as séries dos
programas “Caso Especial” e “Sexta Nobre” inseriram-se nesse
contexto e voltaram-se para dois tipos de projetos bdsicos: a criagao
de originais e a adequacao de classicos do teatro e da literatura para
a televisdao. Nao se tratava mais de reproduzir os classicos
universais diante das cameras, mas sim, de transpor seus enredos
para a realidade brasileira, utilizando-se de toda tecnologia
disponivel naquela época.

Nesta diregao, a participagao de Vianinha na televisdo seria
inquietante e enriquecedora, pois nesse espaco de criagao teria a
oportunidade de aperfeicoar técnicas e a escritura apreendida na
confeccao dos teleteatros. No trabalho de adaptacao dos classicos,
o dramaturgo basicamente transporia para a realidade brasileira
pecas da dramaturgia universal. “Medéia” seria considerado, por
ele e pela critica, o mais significativo desses trabalhos, interpretado
pela atriz Fernanda Montenegro na televisao e, mais tarde, por Bibi

146 Timing, em termos técnicos, significa a escolha do momento oportuno para agir
a fim de obter o resultado méaximo (sentido préximo ao senso de oportunidade).
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Ferreira no teatro'¥. “Noites brancas”, voltada para o delinear dos
impasses de um personagem tipico da classe média, também se
destacaria entre as adaptagOes realizadas pelo dramaturgo'®. Nos
especiais seguiria a linha de teatro popular oscilante entre os
dramas elaborados no teleteatro e as tramas reinantes em romances
ligeiros — como as novelas. Uma espécie de “teatro de comédia
quiproqud” voltado para o riso facil, ancorado na criacao de tipos
e na narrativa de episddios do cotidiano familiar, também seria
testado e desenvolvido no seriado “A Grande Familia”.

As formulagdes de Vianinha acerca da dramaturgia
circunscrita ao universo da televisdo nao foram frutos de andlise
circunstanciais, nem tampouco serviam de mera justificativa para
legitimar a opgao de escrever para esse meio. Como afirmaria a
critica Maria Helena Dutra:

Muito antes de se aproximar do veiculo, ja preconizava que ele tinha
em nosso pais todas as potencialidades para ser uma grande arena
de arte popular. (..) Sem idealizagdes, pois conhecia seus
mecanismos, cooptacdes e ligeirezas, mas sabendo que, se nele
houvesse colaboragao de pessoas conscientes, alguma coisa poderia
ser feita nesse sentido. Dentro de sua concepgao, nenhum veiculo,
arte ou género poderia ser menor, caso tivesse real contetido
popular. Uma opgao talvez derivada do trabalho de seu pai, que se
tornou famoso como autor de teatro, mas também de famosas
novelas de radio (MORAES, 1991, p. 237).

Decerto, a postura de Vianinha desde a muito vinha
equacionando as possibilidades efetivas de realizar uma arte
acessivel a um publico reconhecidamente maior do que aquele
circunscrito ao teatro. Entretanto, torna-se necessaria muita cautela
quando se atribui essa perspectiva ao fato de o pai dele ter

147 A atuagao de Bibi Ferreira ocorreu na readaptagao de Paulo Pontes e Chico
Buarque, intitulada “Gota D’ Agua.

148 A adaptacao interpretada por Francisco Cuoco seria avaliada pela critica Maria
Helena Dutra como um “primor”, como “um dos melhores retratos ja conseguidos em
nossa televisao de personagens tipicos da baixa classe média” (MORAES, 1991, p. 235).
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desenvolvido um significativo trabalho no radio e nao se levam em
consideragao as suas proprias experiéncias no feitio de teleteatro.

Entendendo que o campo de acdo do intelectual na televisao
dependia de sua capacidade de explorar as contradi¢des internas
do veiculo, mais uma vez as palavras de Vianinha nao deixariam
duvidas:

(...) nessas fissuras, nesses rachas, nessas incoeréncias, nessas
incongruéncias, (..) o intelectual deve atuar e desenvolver seu
trabalho. E claro que o intelectual, diante do sistema de poder, ndo
tem o que dizer, porque a Censura nao vai deixar, nao vai permitir.
Mas, diante desses milhares de problemas, que, partem da propria
insatisfagdo com que o Brasil hoje se olha a si mesmo, com que os
subdesenvolvidos se olham a si mesmos, eu acho que existe um
campo enorme, ai, de trabalho e de possibilidade!®.

A televisdo, nesse horizonte, inscrevia-se entre os espagos a
serem conquistados pelo dramaturgo, mas exigiria dele novas
pesquisas no campo da linguagem. Para atingir a cumplicidade do
telespectador, a estética televisiva requeria um intenso
compromisso visual, tanto da agao dramatica como da palavra.
Essas questdes seriam explicitadas na entrevista concedida a
Marisa Raja Gabaglia, publicada em “O Globo”, em 22 de margo de
1973. A dinamica da estética televisional, na sua opinido,
aproximava o trabalho das técnicas do cinema, mas, ao mesmo
tempo, superava as expectativas cinematograficas, na medida em
que demandava maior agilidade de cenas e estimulos. As cenas
externas e o video fape conferiam ao especial a “busca de linguagem
nova, mistura de teatro e cinema, e especifica para a televisao”. Este
aspecto tornava a estética televisiva “mais urgente e mais aguda”.

Do ponto de vista do dramaturgo, a estética na TV manifestava
caracteristicas distintas:

149 Palavras de Vianinha transcritas do livro de Dénis de Moraes (1991, p. 237).
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A linguagem da televisao é um pouco mais complexa: usa menos
gente do que o teatro, o didlogo € mais intenso, mais frequente, e a
estruturagdo, mais simples. A linguagem € mais cotidiana que a do
teatro, “voa’ menos e se apropria mais da linguagem falada. Em
teatro, as vezes, a forca poética do texto € que da o peso e o clima
(VIANNA FILHO, 1973)1%.

Diretores e criticos reconhecem a contribuicao de Vianinha no
processo de construcao do “conceito de dramaturgia brasileira de
televisao”, embora, como anteriormente se exp0s, a caracterizagao
de uma ou outra produc¢do como “obra-prima” do autor possa
induzir ao erro de classifica-la hierarquicamente, atitude que nao
acrescenta muito a andlise geral da producdo do dramaturgo.
Mesmo assim, vale registrar que Paulo Afonso Grisoli, por
exemplo, ao referir-se ao “Matador”, enfatizou a solidez de sua
narrativa dramatica e que sobre “Medéia”, Maria Helena Dutra,
disse tratar-se de uma adaptacdo que poderia ser rotulada de obra-
prima da televisdo brasileira. Comentando a mesma obra, Grisoli
afirmou tratar-se de “um fildo que se experimentava” e que
“refletia a maior inquietude transformadora da televisao
brasileira” (MORAES, 1991, p. 234-235).

Por certo, o eixo norteador dos “Casos Especiais” e das
adaptacoes para TV ancorava-se em uma investigagcao acerca da
problematica do homem - “que era”, segundo Vianinha, “o seu
ponto de partida e o fim”. Este aspecto, como se vera a seguir,
destacar-se-ia na adaptagao de “Medéia”, de Euripedes.

1% Comentdrio de Vianinha na entrevista concedida a Marisa Raja Gabaglia,
intitulada “No teatro eu pesquiso, na televisao eu reafirmo. Com os dois me
gratifico”, publicada no “O Globo”, 23.03.73. A mesma consta das paginas 154, 155
e 156 da coletanea organizada por Fernando Peixoto (1983). Esta citacdo em
particular consta da pagina 155.
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2.5. Medéia — um mito grego em paragens nacionais

No universo da programagao televisiva, a opgao de levar a um
publico tdo abrangente textos considerados obras-primas do
repertorio universal, além de respaldar uma pratica comum na
induastria da cultura, parece se inserir no contexto do “milagre
brasileiro”, pressupondo talvez um maior acesso a cultura e a
denominada democratizagao das oportunidades'. Do ponto de
vista da TV Globo, emissora que mantinha rela¢des estreitas com o
Estado, a iniciativa de promover a adaptagao dos cldssicos
evidencia uma certa disposi¢ao a criar efetivamente um projeto
cultural “universalizante” - inserido no contexto da
internacionalizagao da economia e da abertura de mercados.

Nao se tratava mais da simples adaptacao para TV — como
ocorrera anteriormente na TV Tupi, mas sim da tentativa de
“transplantar os enredos originais dos cldssicos para o contexto
brasileiro do século XX, seguindo as exigéncias do padrao da
emissora e configurando”, por ultimo, “um estilo televisivo
exclusivamente nacional na expressdao e popular na inten¢ao”
(BETTI, 1997, p. 273).

O resultado desse investimento seria explicitado nas
significativas adaptacdes de “Medéia”, “Mirandolina”, “Noites
Brancas”, “Ratos e homens” e “A Dama das Camélias”, versoes bem
cuidadas e compactas confeccionadas por Vianinha. No entanto,
entre todos esses roteiros, “Medéia” foi o que atingiu maior
repercussao, pois abriu ao dramaturgo a possibilidade de explorar
conflitos nacionais por meio do conceito e da estrutura formal da
tragédia, tendo-se afigurado, nas palavras do dramaturgo, em 1973,
como o trabalho mais gratificante que realizara para a televisao até
aquele momento (VIANNA FILHO, 1973).

151 A expressao “democratizagao das oportunidades” é uma citagao recorrente nos
discursos dos politicos dos governos militares, especialmente das autoridades do
Ministério da Educagao e Cultura (MEC).
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Para Vianinha esse aspecto contemplava uma questao nodal:
a tragédia assumia uma significacdo plena no campo da criacao
voltada para o popular, na medida em que, através dela, abria-se a
possibilidade de atingir tanto a elucidacdo da realidade quanto a
interferéncia nela. A tragédia, sob o seu ponto de vista, expressava
dramaturgicamente os impasses centrais do “povo”, e ainda,
pressupunha, mediante a realizagdo de suas potencialidades, a
superacao de seus limites. Por essa via, o dramaturgo reafirmava a
perspectiva transformadora que cabia a producdo dramatica;
entretanto, naquelas circunstancias, esta interferéncia nao poderia
ser dimensionada nos mesmos termos dos tempos do Arena ou do
CPC, pois a iminente agao censoria do governo militar exigia a
intensa busca de profundidade e de procedimentos assentados na
pesquisa de novos meios de expressao e abordagem tematica.

Citando as palavras de Brecht “afunde, aprofunde o méaximo
possivel, por que s6 assim 14 no fundo vocé vai descobrir a verdade,
Vianinha diria:

(...) Conquistar a tragédia €, eu acho, a postura mais popular que
existe: em nome do povo brasileiro, a conquista, a descoberta da
tragédia, vocé consegue fazer uma tragédia, olhar nos olhos da
tragédia e fazer com que ela seja dominada (...) Eu acho que isso deve
ser aplicado num nivel de descoberta realmente em profundidade da
tragédia — ndo fugir dela, ndo mascarar nada, ir a0 maximo possivel
as condicdes da nossa fragilidade, descobrir até o fundo as nossas
impoténcias, as nossas incapacidades, que eu acho que € ai s6 que a
gente retira la do fundo da alma (VIANNA FILHO, 1974-B, p. 183)52.

Cumpre lembrar que a compreensao da tragédia se distancia
um pouco da forma como a ela aludiu Vianinha, ela implica um

152 Trechos da ultima entrevista de Vianinha, realizada por Ivo Cardoso, em
fevereiro de 1974, antes da sua viagem para tratamento nos Estados Unidos. Parte
das declaragdes foram publicadas na revista “Visao”, sob o titulo “Os olhos na
tragédia”, em 05.08.1974. Outros trechos foram publicados pelo “Jornal do Brasil”.
A integra da entrevista foi publicada na coletanea organizada por Fernando
Peixoto, em 1983.

139



entendimento do “tragico” como uma visao de mundo especifica,
mediada por principios filosoficos e estéticos. Sem duvida, o
conceito ultrapassa a sua concretizagao no género da tragédia e
expressa-se em outras dreas. Surge no romance, nas artes plasticas,
na musica e até mesmo na comédia, como afirmou Anatol
Rosenfeld (1976, p.10).

O estudo dos principios de tragicidade, de longe conduzidos
a possibilidade de serem abarcados em uma defini¢do tnica e
precisa, apresenta elementos caracteristicos que podem nos
auxiliar nesta andlise. A articulagdo da tragédia ao “decurso de
acontecimentos de intenso dinamismo”, por si s6 nao definiria o
género. O que marcaria como caracteristica seria sua capacidade de
“imitacao nao de pessoas, mas de agoes e de vida”. Sob esta Otica,
o tragico seria experimentado ao suscitar a “sensacao de mostra res
agitur
estabelecendo uma “relagcdo com o nosso proprio mundo”,

77

, quando atinge as “profundas camadas do nosso ser”

causando um efeito que “subtrai-se em larga medida o tempo”
(LESKY, 1976, p. 26-27).

Sem duvida, outra caracteristica basica da tragédia grega,
apontada pelo especialista austriaco Albin Lesky, refere-se ao fato
de que o “sujeito da acdo tragica esta enredado num conflito
insoltivel” e aparece conscio de toda a problematica, portanto, ele
sofre de forma consciente. Desse modo, “a prestagao de contas é
um dos seus elementos constitutivos”. Por isso, as personagens
exprimem amitde em cerrados didlogos os “motivos de suas agoes,
as dificuldades de suas decisdes e os poderes que as cercam
(LESKY, 1976, p. 26-27).

Na adaptagao realizada por Vianinha, a questao fulcral do drama
se mantém: Medéia se mostra dividida amor que nutre pelos filhos e
o desejo de vinganga contra o ex-companheiro . A tragédia,
ambientada em um conjunto habitacional do Rio de Janeiro, incorpora
musicas de escolas de samba, rituais de candomblé e outros elementos
ligados as crencas populares (VIANNA, 1984, p. 217).

Embora o histérico do inicio da relagdo entre o casal seja
suprimido (o que no original remete a lenda do Velo de Ouro), a
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Medéia brasileira, tanto quanto a protagonista grega, voluntariosa
e apaixonada, fugira com Jasdao sem o consentimento da familia. E
depois, como o marido a abandonasse para unir-se a outra mulher
— filha de Creonte, presidente da escola de samba local —, projetou
uma surpreendente puni¢ao para aquela que pretendia desposar
Jasdo. A desforra, marcada por um crescente pavoroso, atinge
também o pai da noiva e seus proprios filhos.

A versao brasileira suprime alguns personagens e, por vezes,
as substitui por outras. No caso, o coro das mulheres de Corinto e
a Coriféia'>® desaparecem do enredo, a serva Aia é substituida por
Dolores — amiga e vizinha de Medéia. Um motorista de taxi
também nao aparece no texto original, mas a sua fala na adaptacao
se aproxima das palavras do personagem preceptor — orientador
das criangas. Ambos se compadecem do sofrimento de Medéia e
tem uma permaneéncia cénica efémera.

Algumas situagdoes dramadticas também sao invertidas na
versao de Vianinha. No original, Medéia manda chamar Jasao,
enquanto no texto brasileiro, ela se dirige até o ex-companheiro. Em
outra cena, originalmente, o rei de Corinto (Creonte) vai a presenca
de Medéia e impde que esta se exile, enquanto na versao ela é
conduzida a forca a presenga dele. Alids, o perfil das personagens
também é alterado tendo-se em vista uma maior identificacdo com
o telespectador: Medéia, na adaptagao, € uma rezadeira ou mae-de-
santo, Jasdo é um compositor de musica popular pouco conhecido
(de escola de samba) e Creonte é um mandatdrio local, presidente
da escola de samba e talvez um promotor do jogo do bicho naquela
area (ao seu nome € acrescentado Santana, provavelmente para
aproxima-lo mais da realidade brasileira). No drama grego ela é
considerada feiticeira, descendente do rei Aetes, da Cdlquida, e ele
¢ o verdadeiro herdeiro do trono de Iolco, argonauta — navegador
ousado — que sob a orientagdo da deusa Atenas e com a ajuda de

153 Coriféia é a chefe do coro do teatro antigo. O recurso do coro era largamente
utilizado nas pecas helénicas. No teatro de Euripedes, o uso desta técnica
representou uma inovagao nos dominios formais da musica e do verso.
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Argos — figura mitoldgica de cem olhos e muito perspicaz — atingiu
éxito na expedicao que fez do Mediterraneo ao Mar Negro a fim de
resgatar o Velo de Ouro — condi¢dao imposta pelo usurpador do
trono de seu pai. Creonte é o poderoso rei de Corinto.

No original de Euripedes, Medéia expressa aspectos menos
sagrados ou religiosos, comuns aos dramas do género tragico,
mostrando-se mais humana no desenvolvimento das paixdes do
que outras protagonistas da sua época. O emaranhado de
sentimentos que se agitam no seu intimo nao procede unicamente
de deuses, semideuses e herois, mas sim, de pessoas comuns.

Como se referem os especialistas, os deuses, em Euripedes,
“sao menos deuses e mais humanos, no sentido em que suas
sentengas oferecem certa flexibilidade, de harmonia com as paixdes
dos homens, diante dos quais aqueles transigem”. Sobressai o
“temperamento versatil dos mortais”, ficando subjugado o
“hieratismo classico”’®. Dessa forma, “embora tomados
inevitavelmente do Olimpo — que era para os gregos uma espécie
de folclore, os temas tendem a diversificacdo. Submetendo-se a
“vontade do poeta”, as tematicas “perdem o carater impassivel
proprio da divindade” e exploram a “psique humana”.
(NASCIMENTO, 1976, p. 9-10).

Sem duvida, na tragédia grega, “a reflexao racional e a
selvagem e apaixonada manifestacao dos afetos aparecem separados
por limites formais bem precisos”. Os personagens sao cunhados
mediante intrinseca dualidade, “tanto a aspiragdao a mais elevada
iluminagao do espirito, quanto o consumir-se no fogo das paixdes”
(LESKY, 1976, p. 27-28). No original sao vdarias as personagens: Aia,
Creonte, dois filhos de Medéia, Preceptor, Jasdao, Coro de Mulheres,
Egeu, Medéia, Frixo, dragdes e um mensageiro, entre outros. O
drama se desenvolve em Corinto e tem inicio com o prélogo no qual
uma das personagens, a escrava Aia, expde ao espectador os
acontecimentos que estavam por vir: a “princesa da Cdlquida que
Jasao tirou de sua patria e abandonou em terra estrangeira é

15 Hieratismo se refere as coisas sagradas e as coisas sagradas.
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sobretudo a mulher que se opde a ofensa e ao sofrimento o carater
desmedido de sua paixao (LESKY, 1976, p. 171).

Assim como a maioria das pegas desse género, “Medéia”
abrange uma temdtica mitologica, uma historia fabulosa dos
deuses, semideuses e herdis da Antiguidade, relatando a lenda de
uma mulher sagaz e ardilosa, tomada pela paixao e pelo
sofrimento. Filha de Aetes, rei da Cdlquida (Costa do Mar Negro),
Medéia fugiu com Jasdo, chefe dos argonautas (tripulantes
lendarios da nau de Argon), quando, gragas a sua astticia e
habilidade, ele se apossou do Velo de Ouro.

O Velo de Ouro era a la do carneiro alado que transportara
pelos ares Frixo, jurado de morte pelo seu proprio pai. Zeus, o deus
principal do panteao grego, decidira salva-lo, enviando-lhe um
carneiro alado que o transportaria para a Colquida, onde seria
acolhido pelo rei Aetes, pai de Medéia. Este ordenara que
pendurassem o Velo de Ouro do carneiro salvador em um carvalho
guardados por dragoes.

Jasao, nascido em Iolco, na costa meridional da Tessalia, fora
criado pelo centauro Quiron, nas montanhas do Pélio, pois seu pai,
Eso, fora expulso do trono de Iolco pelo seu meio-irmao, Pélias.
Quando, porém, Jasao atingira a idade adulta regressara a terra
natal para reclamar do usurpador Pélias o trono de seu pai. Em
desafio, Pélias exigiria que Jasao lhe trouxesse o Velo de Ouro da
Colquida, convencido de que o mesmo sucumbiria na aventura.
(EURfPEDES, 1976, p. 13). Contudo, Jasao, instruido por Medéia,
sairia vitorioso. Ela o prevenira para que langasse uma pedra no
meio dos gigantes guardioes do Velo de Ouro; essa pedra teria a
forca sobrenatural de os enfurecer, a ponto de se aniquilarem
mutuamente (EURfPEDES, 1976, p. 32).

Jasdo regressaria com o Velo de Ouro e traria consigo Medéia,
que, apaixonada pelo herdi, fugiria da casa do pai, o rei Aetes. Na
companhia do amante, Medéia persuadiria as filhas do rei Pélias a
fazer o pai ferver em um liquido magico, sob o pretexto de que o
soberano rejuvenesceria. Apos a morte de Pélias, Medéia e Jasao
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seriam expulsos do reino de Iolco e depois acolhidos pelo rei de
Corinto, Creonte.

Tomado pela ambigao, Jasdao nao tardaria a trair a amante e
seus filhos, desposando a filha de Creonte, herdeira da coroa de
Corinto. Ultrajada, Medéia proclamaria em altos brados o seu
desejo de vinganga e maquinaria sua desforra. Em sua dor e
desgraca nao pouparia sequer os proprios filhos, frutos de sua
juncao com o argonauta e atingiria Creonte e sua familia.

Em termos formais, as situagdes dramaticas da pega, decorrentes
da ameacadora fatalidade, sdo apresentadas mediante eloquente
oratdria, enternecedoras tiradas, maldi¢des e pragas. Mas carregam
sutilezas que, cotejadas ao tom sarcastico, evidenciam uma
singularidade pouco comum nas obras de sua época. Como se sabe,
as tragédias helénicas normalmente comportavam algumas partes
dialogadas e outras cantadas, por vezes acompanhadas pelo som de
flautas. Estas partes, definidas como coro consistiam de estrofes,
apodos, antistrofes e, geralmente, teciam comentdrios morais,
discordantes ou nao em relacao as atitudes da personagem referida na
cena. No caso de “Medéia”, o coro seria composto por mulheres de
Corinto, onde o drama se desenrola.

Decerto, trata-se de uma peca que apresenta “construcao
uniforme” a partir da figura central que “ora explode em
lamenta¢es selvagens, ora se fecha em siléncio”. Desde o
prologo, o 6dio com que a protagonista olha os filhos “faz a ama
estremecer, num pressentimento daquilo” que estava por
acontecer (LESKY, 1976, p. 171).

H4 que se notar como chamam a atencdo os especialistas, que
a retdrica das lamentacdes e a pouca sensibilidade das personagens
expressas em didlogos e/ou monologos que perpetuam horrores —
uma das caracteristicas da tragédia grega — aparecem atenuadas em
“Medéia” devido aos “elementos psicologicos e aos movimentos de
irresolugao da figura principal, provocadora dos males”. Os
embates pelos quais passaria a personagem Medéia, cindida por
um constante confronto entre o amor-préprio ferido e o sentimento
materno, apresentam aspectos que fogem ao cardter rigido e
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estdtico proprio da natureza das fabulas. A personagem,
transformada em assassina por Euripedes, mostra-se como uma
pessoa demoniaca e ndo como uma bruxa’®.

A ira da protagonista intensifica-se quando Creonte decide
despeja-la de sua casa (na versdo brasileira) ou arranca-la do
palécio, expulsando-a do reino de Corinto (no texto original). Na
versao grega, Creonte, de cetro em punho e seguido por guardas,
dirige-se a Medéia, revelando:

Creonte: Ea ti que eu falo, Medeia de olhar soturno, que te irritas contra
teumarido. Troca este pais pelo desterro, leva contigo os teus dois filhos,
e sem demora! Eu € que farei executar a ordem e nao voltarei ao palacio
antes de te haver langado fora das fronteiras do pais.

Medéia: Ai de mim! Estou aniquilada! Infeliz! Estou perdida! Os
meus inimigos desfraldam todas as velas e ja nao tenho porto seguro
onde me abrigue da maldigdo. Entretanto, far-te-ei uma pergunta.
Creonte, apesar da minha desgraga, por que motivo me expulsas,
Creonte?

Creonte: Tenho medo de ti... por que oculta-lo? Tenho medo que
facas a minha filha qualquer mal irreparavel. Muitas razdes
simultaneas contribuem para os meus receios: tu és habil, perita em
varios maleficios e sofres por haver perdido o leito conjugal. Ouvi
dizer... informaram-me... de que ameagas te vingar no sogro, no
esposo e na desposada. Por isso, antes de sofrer as consequéncias,
vou tomar minhas precaug¢des. Mais vale hoje para mim o teu 6dio,
mulher, do que a fraqueza para contigo e, mais tarde, os gemidos
incessantes (EURIPEDES, 1976, p. 24-25).

Na adaptacao, Medéia é levada a forca por capangas a
presenga de Santana Creonte. A linguagem estabelecida no didlogo
recebe outra roupagem e a ela sao adicionados provérbios

155 Alids, convém lembrar que é possivel, segundo Lesky, que a versdao de
“Medéia”, de Euripedes, tenha buscado inspiracao no mito de Procne, que teria
assassinado o filho para vingar-se do marido Tereu (1976, p. 171).

145



populares, mas no seu conjunto mantém a austeridade nas falas.
Ao som de uma batucada que vai aos poucos se exaurindo,

processa-se o seguinte didlogo:
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Santana Creonte: Vai embora desta zona, agora mesmo. Nao deixe
nem a respiracao aqui. Va agora!

Medéia: Nela eu posso ser traida, mas nao posso viver. Vocé nao é
autoridade. Que lei é essa que te permite expulsar os outros de suas
casas?

Santana Creonte: A lei da policia, se eu quisesse... Por causa das
ameacas que vocé deixa em todo lugar. Mas eu estou aqui pela minha
lei: olho por olho, dente por dente. E a lei do lugar, onde todo mundo
é infeliz.

Medéia: Vocé deve ter mesmo uma lei so pra vocé, porque nenhuma
outra vocé cumpre.

Santana Creonte: Segura esta lingua mulher, segura...

Medéia: Eu sei que a presenca da pessoa traida incomoda muito aos
traidores. Agora, fora ter sido traida, que outro crime eu cometi?

Santana Creonte: Nenhum, mulher... Fora as promessas, nenhum...
Medéia: Mas o que foi que eu fiz?

Santana Creonte: Medo, medo. Vocé me da medo, Medéia. Quem
gosta de sentir medo? O inimigo se virando por perto. Va embora.
Arruma as coisas, arruma os teus feiticos e vai embora daqui.
Medéia: Eu nao posso, Santana. Eu ndo posso... Vocé sabe que meu

pai, que é tao poderoso quanto vocé, me expulsou de casa. Vocé sabe
que minha familia, nem o meu nome pronuncia...



Santana Creonte: Eu ndo quero ouvir lamento de quem até pouco
tempo eu ouvia desafio. Va embora, Medéia! Procure outro pouso
longe, longe daqui!

Medéia: E meus filhos? Vao ter que pagar por estarem no mundo?
Santana Creonte: Eles pagam pelo destino da mae deles.

Medéia: Por favor, Santana. Eu sei... vocés fazem ofensa, humilham
e depois se irritam quando a vitima geme. Sé falta vocé exigir que eu
me ajoelhe.

Santana Creonte: Mas vocé nao se ajoelha, nao é Medéia?

Medéia: Por favor, Santana. Por favor, me dé mais um dia. S mais
um dia. Eu posso sair assim daqui... com meus filhos, por ai, assim...
Eu posso...

Santana Creonte: Vocé quer mais tempo para fazer maldade,
Medéia?

Medéia: Casa tua filha, homem! Ela é jovem, linda. E a eleita. Casa,
casa tua filha! Derrama rua festa, teu chope. E me deixa aqui com a
minha raiva. Nao é permitido ter? Mas me da s6 mais um dia a mais.
SO um dia... Vocé tem medo de mais um dia? Tem medo de mim,
Santana? De mim? Sou mulher, Santana, assustada, sem forcas para
suportar a ingratidao de Jasao... Nao me transforme em agressora.

Santana Creonte: Tenho medo de fazer bondade a inimigo, mas ja

que teus filhos também sao filhos de Jasao. Esta bem Medéia... Um
dia s6, nem um minuto a mais. Um dia s6... (VIANNA FILHO, 1972).

No original de Euripedes, o didlogo travado entre Creonte e

Medéia recebe um tratamento mais racionalista, fundamentado na

mitologia, com a inser¢ao de aspectos atuais, emergentes no seu
tempo. As alusdes aos acontecimentos politicos e problemas de
educagao nos fornecem elementos para acreditarmos na
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desenvoltura de um espirito fundamentado na razao e na evidéncia

das demonstragdes. Observando a continuidade do didlogo entre

as personagens referidas é possivel perceber claramente a alusao a
estas questoes:
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Medéia: Coitada de mim! Nao é a primeira vez, mas ja sao muitas,
Creonte, que a minha reputagio me prejudica e causa grandes
embaracos. Nunca se deve, quando se é naturalmente judicioso, dar
aos filhos uma instrugao demasiado desenvolvida, porque além da
censura de ociosidade que se lhe faz, eles concitam ainda a inveja e a
malevoléncia dos seus concidadaos. (...) Admite-se que os homens
tém conhecimentos variados: julgue-se alguém superior a eles e
considera-lo-ao perigoso para a cidade. Eu também participei desta
sorte: a minha ciéncia torna-se odiosa a uns, e outros acham-me
inocente. (...) Todavia ndo sou sabia. Assim, pois, me temes, receias
um atentado. Nao tremas diante de nds. Nao estou em situagao de
pecar contra principes. (...) Que se casem, que sejam venturosos, mas
que me deixem habitar o pais. Apesar da injustica que se me faz,
calar-me-ei, vencida por mais fortes do que eu.

Creonte: As tuas palavras sao agradaveis de ouvir. Mas no fundo do
coragao — e isso arrepia-me — tu meditas uma desgraca; é por isso que
confio menos em ti do que antes. Ora de uma mulher pronta a irritar-
se (outro tanto direi de um homem) mais facilmente nos pomos de
sobreaviso do que daquela que se cala por astticia. Parte, pois, o mais
depressa que puderes. Basta de palavreado! A minha decisdao é
irrevogavel. Nao havera artificio que te faga permanecer junto de
nos, visto que é minha inimiga.

()

Medéia: Expulsar-me-as? Nao tens consideragao pelos meus rogos?

(..)

Creonte: Por que resistes e nao sais do pais?



Medéia: S6 um dia! Deixa-me ficar apenas o dia de hoje para acabar
de resolver quanto ao lugar do nosso exilio e reunir os recursos para
os meus filhos, uma vez que o pai ndo considerou a forma de lhes
proporcionar. Piedade para eles! Tu também tens filhos, és pai (...)

Creonte: A minha vontade ndo serd, decerto, a de um tirano, mas a
benevoléncia tem-me sido funesta. Bem vejo, mulher, que mesmo
hoje cometo um erro: no entanto, obteras esse favor. Previno-te,
porém, de que se amanha a tocha dos deuses te tornar a ver, a ti e
teu filhos, dentro destas fronteiras, tu, Medéia, morreras. Disse, e
nao terei mentido. E agora, se ha de ficar, fica, mas um dia, um dia
s6: ndo poderas realizar nenhum maleficio que temo (EURIPEDES,
1976, p. 25-28).

Na versao brasileira, a questao da educagao é tratada de outra

forma. Se em Corinto, a educa¢dao poderia provocar a inveja e a
malevoléncia entre os concidadaos, no caso carioca, a questao
aparece vinculada as dificuldades de acesso a educagao por parte
das pessoas de baixa renda.

Jasdo: (...) E olha Medéia, eu vou dar dinheiro para as criangas.

Medéia: Mas nessa pobreza na qual a gente vive, uma mulher precisa
de ajuda de ninguém. Mas os filhos precisam dos pais mais do que
em qualquer outro lugar. Vocé quer novos amores? Procure novos
amores. Mas educa teu filho, educa a tua filha, apoia tua mulher”
(VIANNA FILHO, 1972)

Ainda nesse didlogo do casal nota-se, na versao de Vianinha,

maior mobilidade de sentimentos do que na original. Ha que se
ressaltar, no entanto, que Euripedes abalou a rigidez dos caracteres
da peca, concedendo as suas personagens um perfil psicoldgico
perante o drama do qual eram testemunhas ou comparsas — aspecto

considerado inovador para a época.

Enquanto isso, Medéia alardeava em Corinto:
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Medéia: (...) salvei-te, como sabem todos os gregos que embarcaram
contigo no Argo. Tinham-te mandado submeter ao jugo os touros e
semear os sulcos da morte. Ora o dragdo que envolvia o Velo de
Ouro nas suas mil roscas tortuosas e o guardava sem nunca
adormecer, eu o matei e alcei para ti o facho da vitdria'>. Eu mesma
tral o meu pai a minha casa e vim contigo a cidade do Pélio, em Iolco,
mais apressada que prudente. Fiz sucumbir Pélias da morte mais
cruel, pela mao das proprias filhas, e desembaracei-te de qualquer
temor. Eis os servigos que te prestei, ao mais celerado de todos os
homens. Depois atraigoaste-me, tomaste posse de novo leito, tu que
geraras filhos! Se nao fora isso, ainda terias desculpa de cobicar o
novo talamo (casamento). Mas que ¢é feito dos teus juramentos?
Saberei algum dia qual o teu pensamento? Crés que os deuses de
entdo ja ndo reinam ou que, entretanto, estabeleceram outras normas
para os homens, pois que tens consciéncia do teu perjario para
comigo? (EURIPEDES, 1976, p. 31-32)

A protagonista brasileira, embalada pelo som de um bolero triste,

relembra toda a sua saga, que agora considera ter sido em vao:

Medéia: Vocé pensou em mim? Eu deixei minha casa execrada por
meu pai, meu irmao e minha familia toda. Ti dei dois filhos. Vocé
nao fez legal a nossa unido e eu aceitei, cega de confianca porque nos
famos esperar dias melhores. E trabalhei por vocé. Aguentei, ali... os
teus desanimos, tua vacilagdo. Vocé perdeu varios empregos,
ganhando uma miséria por ai, tocando violdao. E eu ali.,
trabalhando, trabalhando, trabalhando... Vocé ficou doente durante
seis meses numa cama. E eu ali.. na tua cabeceira. Minha pele
secando, meu corpo murchando... E eu ali firme, aguentando tudo.
Paguei a tua roupa. Paguei para vocé comprar o direito de gravar o
seu primeiro disco que s6 nds ouviamos e mais ninguém. E se eu nao
tivesse filhos com vocé, Jasao, vocé poderia ir embora que eu estava
pouco me incomodando... porque um homem que nao é capaz de
manter na fortuna um amor que o ajudou na desgraga é um fraco.
Nao merece missa.

15 Referéncia de Medéia ao fato de ter alertado Jasdo quanto a forma de se livrar
dos dragoes gigantes, guardides do Velo de Ouro.
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Jasdo: Vocé nao me sustentou. Foi tudo dividido, vocé sabe disso...
E, olha Medéia, eu vou dar dinheiro para as criangas... (VIANNA
FILHO, 1972).

A protagonista, repleta de amargura, apds alcangar a
concessao de Creonte, decide planejar detalhadamente a sua
vinganga. Para isso, pede a ajuda do motorista de taxi, esposo de
Dolores, solicitando que a conduzisse a um lugar onde pudesse
pensar. Embora relutante, o0 mesmo ndo consegue negar seus
préstimos, pois mantinha com ela uma divida de gratiddao: com
suas rezas, ela o havia curado de dores terriveis, afastara-o da
miséria, havia salvado a sua vida. Reconhecendo que as ervas e os
passes’® dela o haviam ressuscitado, consente em transporta-la em
seu automovel, mas indaga sobre as intengdes dela. A isso ela
responde prontamente: “Eu vou até onde o meu 6dio me levar ou
até onde eu levar o meu 6dio”. Convém lembrar que nem esse
personagem, nem tampouco esse didlogo aparece no texto de
Euripedes. Todavia, na adaptagdo feita por Vianinha, ambos
surgem talvez de a necessidade demostrar os poderes de Medéia e
de reafirmar seu perfil mistico.

Outro aspecto que também merece atengao ¢ o fato de, na
versao brasileira, o coro ser suprimido. Como se sabe, esse recurso
técnico era muito utilizado nas pecas helénicas com o intuito de
explicitar comentdrio morais em relacao as atitudes tomadas pelas
personagens, chamando por vezes a atencao deles, levando a tona
aquilo que poderia ser entendido como a propria consciéncia critica
do personagem. Ocorre que no texto produzido para a televisao,
esse recurso, muito peculiar aos espetaculos teatrais, ndo parecia
adequado. Talvez por esta razao, na adaptagao de Vianinha, essa
fungao tenha sido transferida a outros personagens, como € o caso
de Dolores e seu esposo, que procuram dissuadir Medéia da
vinganca. O préprio Jasao tenta convencer Medéia de desistir dos

17 Ato de passar as maos repetidamente ante os olhos de uma pessoa para
magnetiza-la, ou sobre parte doente de seu corpo para cura-la. Descarrego.
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seus planos. Entretanto, muito sagaz, ela procura reconquistar a
confianga de todos, mostrando-se resignada diante do sucedido.
Procura o ex-companheiro, minutos antes do seu casamento,
mostrando-se arrependida e lhe desejando felicidades.

No original, Medéia ndo aceita as ofertas de Jasdao e procura
exilio junto a Egeu, rei de Atenas. Sabendo que este se mantinha
sofrego por adquirir descendéncia, prontifica-se a dar-lhe filhos.
Egeu, filho de Pandion e descendente de Cécrops (a quem sucedera
no trono de Atenas), constituir-se-ia mais tarde no seu segundo
marido — isto, porém, ocorreria além da acdo dramatica prevista
por Euripedes. Mergulhada no infortiinio, embora aparentemente
conformada diante dos designios que o destino lhe reservara, a
mulher coloca em curso o seu plano de vinganga. Manda um dos
servos a Jasao, pedindo-lhe que venha a sua presenca. Diante dele,
planeja pronunciar “frases brandas”, diria: “estamos de acordo,
que ele fez bem em nos abandonar para se unir com a princesa, que
suas resolugdes sao uteis e felizes (...)”. E procuraria convenceé-lo a
receber os filhos, carregados de presentes destinado a jovem
esposa. Um véu fino e um diadema de ouro cinzelado seriam as
dadivas enviadas a filha de Creonte. Envenenados, o véu e o
diadema causariam uma morte horrivel aos que nele tocassem. Na
versao brasileira, a propria protagonista se dirige ao ex-
companheiro e ouve os termos da ajuda que lhe propusera:

Medéia - E, sei que vocé tem pouco tempo, mas o meu tempo é mais
curto ainda, eu tenho doze horas pra sair daqui com as criangas. Eu
nao tenho pra onde ir.

Jasao — Claro, claro. Eu vou falar com Santana. Sabe, eu pensei em
vender o nosso apartamento. Isso ndo € nada pra ele. Ele pode
perfeitamente comprar. O dinheiro fica todo com vocé. Isso vai lhe
ajudar. O dinheiro d4 uma certa tranquilidade. E vocé tem direito de
ser feliz, Medéia. Eu pensei até... Sabe, Santana tem um orfanato e as
criangas ficam 13, tem brinquedos, tanques de areia. Eles servem
geleia no lanche... Eu pensei até se as criangas ficassem la um pouco
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pelo menos... No Domingo, eu ia apanha-las e podia passear com
elas. Sabe, Santana tem um sitio, em Miguel Pereira, com piscina....

Medéia — Serd que Santana aceita as criangas 14 no orfanato?
Jasdo — Eu sei onde esta o coragao dele...

Medéia- E, estd bem assim. Eu vou fazer uns doces. As criangas vao
a festa, vao levar doces de presente pra Santana e pra tua mulher
(VIANNA FILHO, 1972).

Dando prosseguimento ao seu plano de agao, Medéia
convence Jasao a receber os filhos na festa de casamento e, como
prova de sua rendigao (“como gesto de paz”), revela que enviara
doces para a noiva e para o pai dela. Realizado o casamento, sob o
badalar dos sinos da igreja local e sob uma chuva de pétalas de
flores, a cena se reporta a festa. Creusa, a noiva, recebe dos filhos
de Jasao a encomenda de Medéia. Prova os doces e comega a passar
mal. Em seguida, seu pai também da sinais de envenenamento.

Na quarta e ultima parte da apresentagao, o infortinio é
anunciado pelos quatro ventos:

Veneno, veneno... Santana e a noiva foram envenenados no meio da
festa, no meio da festa de casamento. No meio de uma alegria que eu
nunca vi. Creusa comegou a passar mal. As maos no estdmago, na
garganta... Palida, suando... De repente também Santana palido,
suando, estende os bragos como se quisesse agarrar um resto de vida
que sobrasse... Os olhos saltando das oérbitas. Um grito preso na
garganta... Foi terrivel. Cairam os dois sobre a mesa. Dizem que foi
Medéia. Medéia, sim! Veneno! Mataram Santana e a noiva. Veneno!
(VIANNA FILHO, 1972)

A descrigao da morte da princesa e de seu pai no texto de
Euripedes é descrita pelo mensageiro com maior densidade e
riqueza de detalhe, com uma tonalidade dramatica ainda mais
exacerbada:

153



Mensageiro — Colocou o diadema de ouro na cabega. Diante de um
espelho limpido comp0s o cabelo, sorrindo a imagem inanimada da
sua pessoa. Em seguida levanta-se, desce do trono e comega a andar
pela camara. Graciosamente avanga o pé alvissimo. As ofertas dao-
lhe transportes de alegria. Cada vez mais se ergue na ponta dos pés
e admira o calcanhar. Logo, porém, se produz um espetaculo
medonho: muda de cor, dobra-se em duas, recua; os membros
tremem; mal tem tempo de se deixar cair no trono para nao estatelar
no chao. Uma criada velha, julgando talvez fossem furores de Pa'*,
ou de qualquer deus, que a tomavam, solta um grito de stplica.
Imediatamente lhe observa uma espuma branca que lhe acode a
boca, lhe vé revirarem-se as pupilas e o sangue abandonar o corpo.
Entao, em vez da prece religiosa, profere umalonga lamentagao. Sem
demora se precipita uma serva aos aposentos, outra para o recém-
casado a fim de lhe comunicar o acidente da esposa. (...) ja ela, até ai
sem voz e desmaiada, recupera os sentidos, soltando um grito
terrivel. Um duplo flagelo a torturava: a coroa de ouro na cabeca
expelia uma prodigiosa torrente de fogo devorador, e os véus
levissimos, presente dos enteados, mordiam a carne branca da
infeliz. Foge, apds levantar-se do trono, esbraseada, sacudindo o
cabelo em todos os sentidos, a fim de expulsar o diadema, mas o ouro
continua fixo na cabega, como se ali fora soldado, e o fogo (quando
ela oscila com mais forga o cabelo) redobra de esplendor. Cai por
terra, vencida do inforttinio, inteiramente irreconhecivel (...) Ora, o
pai, coitado!, na ignorancia da catastrofe, entra de subito no
aposento, langa-se sobre o cadaver, geme, envolve-os com os bragos
e beija-o (...) Ao finalizar os seus lamentos e solugos, quer endireitar
o corpo alquebrado, mas este adere, como a hera nos ramos do
loureiro, aos finos véus, e é uma luta terrivel. Tenta levantar um
joelho e nao pode. Se puxa com forga, a carne separa-se dos 0ssos.
Finalmente renuncia e da a alma, pobre homem, pois o mal é mais
forte do que ele. Jazem mortos, a filha e o velho pai, lado a lado. Que
lagrimas nao merece o seu inforttnio! (EURIPEDES, 1976, p. 63-64)

158 Pa é definido, originalmente, em nota de rodapé, como o “deus dos pastores,
dos rebanhos e das florestas, representado como um demonio rustico, em parte
homem e em parte animal” (EURIPEDES, 1976, p- 63).
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O desfecho do drama também se apresenta de forma
diferenciada nos dois textos. No primeiro, Medéia acaba se
exilando e fica subentendido que, em Atenas, se casaria com o rei
Egeu. Na versdao de Vianinha, Medéia nao suporta a dor de ter
assassinado os proprios filhos e se suicida. Esse final reservado a
protagonista talvez tenha sido considerado o mais ético de acordo
com os padroes morais do dramaturgo ou da emissora. Se o
processo de moralizacdo da trama, no enredo grego, ocorre de
forma gradativa durante o desenrolar do espetaculo, através dos
canticos do coro das mulheres de Corinto e da figura da Coriféia, o
gladio projetado para as criangas e o filicidio cometido, na
adaptagdo, nao seriam justificados pela trai¢do, muito pelo
contrario, os atos de Medéia mereceriam a morte como punigao.

A versao brasileira do classico foi apresentada na série “Casos
Especiais”, pela TV Globo, em meados de 1972. Subdividida em
quatro partes, a tragédia, na primeira delas esboga a traicao de
Jasdo e a tentativa de Santana Creonte de expulsar Medéia da sua
area de influéncia; na segunda, Medéia comeca a tramar sua
vinganga; na terceira, encenam-se os preparativos para a cerimonia
do casamento e a aparente rendi¢do de Medéia; na ultima, é
anunciada a morte de Santana Creonte e de sua filha Creusa,
enquanto a protagonista realiza o filicidio e, em seguida, se suicida.
Por certo, a maior tragédia da Medéia brasileira nao era a traigao
do companheiro, mas sim a humilhagao a que eram submetidos os
pobres. A submissao de uma mulher aos desmandos de um
mandatario local e a falta de justica sao denunciadas pelo enredo
proposto por Vianinha.

Como diria Maria Helena Dutra, a adaptagao de “Medéia”
provaria que, mesmo no pior periodo de férrea censura, a televisao
admitia a “inteligéncia”. Vianinha — complementaria a critica —
“sem fazer comicios ou querer brigar na area do impossivel e do
proibido” conseguiu realizar um trabalho, no qual, sob 0 “manto
da peca e do mito grego”, mostrou “com forca a realidade do pais
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e desenhava sem paternalismo ou arquétipos o perfil de seus
oprimidos e contraditérios habitantes” !>

Assim, o dramaturgo acaba discutindo um dado perfil dos
oprimidos e mostrando que, de uma forma ou de outra, eles
apresentam uma capacidade de reagdao ao que lhes é imposto,
mesmo que para isso sejam punidos com a perda da propria vida.
A postura assumida por Medéia, personificada pela atriz Fernanda
Montenegro, seria reveladora nesse sentido. Seus tracos parecem
representar a disposi¢ao da protagonista de enfrentar com coragem
o que a vida lhe reservara.

1% Estas palavras de Maria Helena Dutra foram publicadas pelo “Jornal do Brasil”,
em 06 de outubro de 1979.
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3. A inventividade dramatica nos
“Casos Especiais” de Vianinha

Os “Casos Especiais” influenciaram de forma decisiva a
renovagao da teledramaturgia, pois destacaram-se no processo de
busca de linguagens adequadas de narrativas mais concisas do que
os teleteatros e as novelas. Mas como se afirmou no capitulo
anterior, algumas das experiéncias pioneiras da televisao brasileira,
em meio as incertezas e os desacertos, ofereceram elementos
importantes aos projetos de gestao desse tipo de teledramaturgia.

Os experimentos efetuados no programa “TV de Vanguarda”
(Rio de Janeiro), por exemplo, foram marcantes nesse sentido,
embora se circunscrevessem a realizagoes que seguiam a estética
do palcoitaliano, do teatro tradicional. Com o intento de apresentar
na TV versdes de pecas de teatro, o programa daria os primeiros
passos em direcdo a expectativa de criacdo de uma linguagem
compativel com o veiculo. Tecnicamente, essas produgdes
dispunham apenas dos limitados recursos oferecidos pelos
estudios improvisados e pelas cameras sustentadas sobre tripés e
rodas, ancorando-se nos conhecimentos advindos da dramaturgia
confeccionada no radio e no cinema. Apesar de todas as
dificuldades, o programa manteve-se no ar por um longo periodo,
de 1952 a 1967, chegando a transmitir cerca de quatrocentos
espetdculos, inseridos em wum repertério que incluia pegas
nacionais e estrangeiras, classicas e contemporaneas'®.

160 Os espetaculos do “TV de Vanguarda” tiveram grandes momentos com a
direcdo a cargo de Cassiano Gabus Mendes. Dionisio Azevedo atuava com mais
constancia como ator do que como produtor. Walter Jorge Durst assumiria a
direcdo do programa por dez anos e Benjamim Cattam o substituiria nos tltimos
cinco anos do programa, introduzindo inovagdes no seu formato. Cf. informagoes
publicadas em “O teleteatro paulista nas décadas 50-60”, editado com o apoio da
Secretaria de Cultura de Sao Paulo.
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A principio a escolha das pecas do programa carregava um
carater aleatdrio. Mas o diretor Walter Jorge Durst ja manifestava
suas preferéncias por apresentar textos brasileiros ancorados em
adaptagoes de romances, novelas e contos, na medida em que
julgava obter melhores resultados nas produgdes nacionais.
Comentando esse aspecto, ele afirmaria: “os proprios cenarios,
pareciam funcionar melhor nas encenagdes de textos brasileiros,
por retratarem uma realidade nao s6 mais proxima, como também
familiar. Desprovidos de recursos, os cenografos utilizavam e
reaproveitavam o mesmo material”1¢!.

Em 1955, o programa “TV de Vanguarda” seria reconhecido
pelo jornal “O Estado de S. Paulo” como o melhor na “categoria de
programas de Inovacao em Televisao” e considerado “fundamental
na formagao de profissionais de televisao”. Nesse periodo,
surgiram também outros programas na linha do teleteatro como “O
Contador de Historias” (na TV Tupi) e o “Teledrama” (na TV
Paulista). No entanto, apesar dos arroubos de otimismo
manifestados pela critica, imperavam a improvisagao e
malabarismos necessarios para suprir a falta de recursos e
condi¢des materiais para a realizagao dos programas. Fotos
remanescentes do periodo simultaneamente retratam os esforgos
das pessoas envolvidas na vontade de dominar a linguagem
dramatica do novo meio de comunicacao, mas nao deixam de
explicitar a pobreza da cenografia e dos figurinos — aspectos que
vém a confirmar o idealismo das produgdes nos primeiros anos da
televisdao no Brasil.

Em meados da década de 1950, mesmo sem contar com 0s
recursos de videoteipe, cameras portateis e edi¢dao eletronica, a
televisdo brasileira ja procurava levar a publico autores
universalmente consagrados como Ben Hecht, Williams
Shakespeare, Luigi Pirandelo, John Steinbeck, Lilian Hellman,
Jerome Weideman, Tenesse Williams, Horace Mcloy, Virginia Killog

161 Esse comentario de Durst consta da publicacdo “O teleteatro paulista nas
décadas 50-60”, editado com o apoio da Secretaria de Cultura de Sao Paulo.
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e André Cayatte. Contando com apenas um pequeno elenco fixo, as
pecas apresentadas adequavam-se ao numero de atores disponiveis,
tornando-se necessario encontrar textos adequados ao elenco. Os
artistas, por sua vez, trabalhavam em um ritmo acelerado,
memorizavam os textos, cuja duragdo variava entre trés e quatro
horas de duragao, e ensaiavam em um curto espago de tempo, pois
os espetaculos eram transmitidos de quinze em quinze dias'®.

O programa seria renovado a partir de 1962, com a diregao de
Benjamim Cattan. Considerando que a televisao deveria ter como
finalidade a difusao da cultura geral, Cattan trazia a proposta de
introduzir na TV um “aprendizado literdrio e teatral”, oferecendo
ao telespectador informagdes que pudessem contribuir para o
entendimento de significativos espetaculos da literatura e da
dramaturgia mundial. Dessa maneira, optava por fazer a
apresentacao prévia da producado, contextualizando a vida e obra
do autor. Essa iniciativa partia da ideia de canalizar a aten¢dao dos
telespectadores para o “verdadeiro” sentido da obra.

Paralelamente a essa iniciativa, Cattan empenhar-se-ia na
organizagdo de outra realizagao importante, a promogao de um
concurso de pecas para a televisao. No concurso realizado em 1965,
foram classificados nos trés primeiros lugares Vianinha, Osman
Lins e Plinio Marcos. Assim, o programa contribuia para a
revelacao de novos talentos nacionais e os colocava lado a lado,
com autores como Soéfocles, Ibsen, Garcia Lorca, Arthur Miller,
Tennessee Wiliams, Brecht, Gianfrancesco Guarnieri, Abilio
Pereira de Almeida e Jorge de Andrade (TAVOLA, 1996, p. 82-83).

De 1952 a 1960, o “TV de Vanguarda” realizava-se por
intermédio de transmissdes ao vivo. A partir de 1960, utilizaria o
videoteipe, porém, devido ao insuficiente nimero de teipes, eram
poucos os teleteatros gravados com antecipagdo. A tnica unidade
de VT existente na TV Tupi ocupava-se, preferencialmente, das
gravacgoes de futebol, na medida em que estas podiam ser copiadas

162 Cf. informagdes publicadas em “O teleteatro paulista nas décadas 50-60”,
editado com o apoio da Secretaria de Cultura de Sao Paulo.
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e distribuidas para emissoras das demais cidades brasileiras
equipadas com videoteipe.

A chegada deste equipamento ao Brasil marcou uma nova
etapa na histéria da TV, pois permitia simultanea gravacao de
imagem e som, algo inédito até entdao. Embora o videoteipe tenha
sido recebido como uma fantastica inovagao tecnologica pela
maioria dos profissionais de TV, alguns acusavam que faltava as
gravacoes a vivacidade e o calor das transmissdes ao vivo. Na
pratica, porém, prevaleciam as opinides favoraveis a inovagao, uma
vez que se vislumbrava a alternativa de colocar no ar produgdes
mais elaboradas, viabilizadas, principalmente, pela possibilidade
de correcao de erros. O VT seria considerado um divisor de dguas
na historia da televisdo em todo o mundo, atribuindo-se lhe, além
das vantagens acima enumeradas, o sentido de obra duradoura, tal
qual o cinema (TAVOLA, 1996, p. 75).

Vale retomar aqui o relato de casos curiosos a respeito das
primeiras experiéncias na utilizagao do videoteipe. O primeiro diz
respeito ao fato de que para “comemorar a chegada da nova
conquista técnica”, realizou-se um espetaculo “todo gravado em
videoteipe e transmitido pelo TV Vanguarda”. A peca escolhida foi
“Hamlet”, de Shakespeare. Contudo, se em 1953, a peca permaneceu
ao vivo no ar cerca de trés horas, a sua gravagao em videoteipe
demorou mais de 24 horas para ser concluida, causando grande
decepgao aqueles que acreditavam na agilidade proporcionada pelo
equipamento. Algum tempo depois seria gravada a pega “Duelo”,
baseada no conto de igual titulo de autoria de Guimaraes Rosa. Por
erro de cdlculo em relagdo a sua duragao, Durst foi surpreendido
pelo término da fita de VT exatamente quando a gravacao se
aproximava do desfecho final, interrompendo a cena do duelo.
Diante desta situa¢ao “nao houve outro recurso sendo” transmitir “a
cena ao vivo” no TV Vanguarda'®.

163 A encenagao de “Hamlet” contou com a presenca de Lima Duarte, Fernando
Balleroni, Laura Cardoso, Maria Helena Dias, e no papel-titulo, Luiz Gustavo. Da
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Haviam muitas expectativas em torno do novo equipamento
técnico. A utilizacdo do videoteipe possibilitava a racionaliza¢ao
das produgdes e maior precisdo ao se organizar a produgao,
permitindo ainda o intercambio e a comercializa¢ao dos programas
prontos. A reducao dos programas ao vivo concorria para que as
producdes viessem a refinar-se, alcancando melhor qualidade e
patamares expressivos de criatividade. Ainda assim, dada a
insuficiéncia de fitas necessarias para atender a programagcao diaria
das emissoras, somente o0s espetaculos considerados mais
importantes eram gravados em videoteipe. De qualquer maneira,
ha que se reconhecer que este invento transformaria radicalmente
a linguagem da televisdao, mas, anos depois, influenciaria de forma
direta o processo que culminaria com a centralizagao da producao
dos programas no eixo Rio-Sao Paulo, inibindo as produgoes locais.
As inovagdes possibilitadas com o VT, somadas ao surgimento do
Sistema Nacional de Telecomunicagdoes, que viabilizava as
transmissoes diretamente dos centros produtores, contribuiria para
etapa de consolidagao das redes nacionais de televisao.

O desenvolvimento da televisao brasileira na década de 1960
foi marcado ndo apenas pelas inovacdes técnicas que a
acompanharam, mas, especialmente, pelo chamado fortalecimento
da consciéncia dos profissionais do meio'®. A preocupagao com a
ordenagdo das fung¢des e com a adequada engrenagem entre os
diversos setores que colocavam o programa no ar, somada as
conquistas pretendidas por esses profissionais, demandaria a busca
de uma linguagem especifica para o veiculo, como também uma

transmissao de “Duelo” participaram Lima Duarte, Henrique Martins e Lolita
Rodrigues (TAVOLA, 1996, p. 77-78).

164+ A dublagem de filmes, juntamente com o videoteipe, também é considerada um
marco na programagao dos canais nos primeiros anos, pois permitiu organizar a
programacao com intervalos preenchidas pelas séries filmadas. Desse modo,
garantiam-se consideraveis indices de audiéncia e sanava-se o problema das
entrevistas feitas as pressas para preencher os
politica de programacao dosada pelas necessidades variadas de entretenimento
(TAVOLA, 1996, p. 81).

2

“vaos”, dando-se inicio a uma
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gestao administrativa com visao empresarial do mercado a que se
destinavam as suas produgdes. Portanto, o conhecimento técnico
das fungdes especificas e o reconhecimento das bases de
manutenc¢ao do veiculo iriam gerar a percepgao da necessidade de
controle sobre as técnicas publicitarias. Com elas surgiriam as
pesquisas junto ao mercado e a observagao do comportamento do
telespectador!®.

Dados do IBOPE revelam que, se nos finais da década de 1950,
existiam cerca de um milhao e meio de telespectadores. Em 1964
esse montante quase duplicou, passando a atingir cerca de dois
milhdes e setecentos mil. Esse crescimento do mercado iria refletir-
se também na organizacdao das emissoras. No inicio da década
existiam em Sao Paulo a “TV Tupi”, a “TV Paulista” e a “TV
Record”; em meados de década surgiram ainda, a “Excelsior”, a
“Bandeirantes”, a “Gazeta”, a “Cultura” e a “Globo”, em
substituicao a “TV Paulista”. No mesmo periodo, no Rio de Janeiro,
a “TV Tupi”, a “TV Rio” e a “TV Continental” ja lideravam o
mercado, passando a enfrentar a concorréncia da “TV Excelsior”
somente a partir de sua inauguragao, em 1963.

Aperfeicoando todo o aprendizado anteriormente
experimentado, a producgao dos “Casos Especiais” levaria adiante
as experiéncias dramaturgicas dos teleteatros e telenovelas,
desenvolveria e aprofundaria aquilo que tais géneros ensejaram.
Os “Casos Especiais”, como as telenovelas, circunscritos as suas
possibilidades de criagdo, discutiram ou propuseram a reflexao
sobre os “problemas existenciais e sociais”, realizando “comédia,
farsa, realismo, realismo fantastico, drama urbano e drama de
época”. Ambos os géneros, “chegaram a momentos de qualidade
artesanal e valor dramatico que se mesclavam a mecanismo de
diversao popular”. Tais produgcdes obtiveram, segundo a critica,
niveis altos de qualidade dramatica, apesar de terem sofrido

165 Cf. John B. Thompson, no artigo A reinvencao da publicidade, publicado em
“A midia e a modernidade: uma teoria social da midia”, na cidade de Petrépolis,
pela Editora Vozes, 1998.
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restricoes de toda ordem, como censura, limitacOes técnicas,
escala industrial, obriga¢des mercadoldgicas, entre outras
(TAVOLA, 1996, p. 99).

O conteado dos especiais criados por Vianinha apresentava
uma evolucao “muito bem feita”, na avaliacdo de Paulo Afonso
Grisoli. E, embora nao se tratasse ainda de um trabalho
sedimentado, apresentaria como caracteristica a qualidade de um
trabalho que nao teria altos e baixos, “seria constante” (MORAES,
1991, p.234). Alids, referindo-se a produgao do dramaturgo,
Fernando Peixoto afirmaria que a televisao como “linguagem
técnica ou artistica” nao era “boa nem ma”, era extremamente
dependente do uso a ser feito dela.

De fato, reconhecia que ela diariamente se convertia em um
“toxico incontrolavel” - predominantemente “a servico de
interesses econdmicos e politicos de uma cultura nao
contestatoria”, que atuava no sentido de moldar “consciéncias” e
de entravar o “raciocinio criativo, impelindo a reflexdo critica e
promovendo a violéncia e agressividade, um tipo de massificagao
que resulta util e necessdria para a dominagdo cultural e outras
dominagdes”. Todavia, ao destacar os paradoxos de um veiculo de
comunicacdo como esse, o critico ndo resvalaria em afirmar que as
contradi¢Oes internas da programacao de TV na verdade eram
frutos dos pensamentos e posturas adotadas pelos homens que nela
realizavam o seu trabalho. Assim sendo, dependia do “nivel de
asticia de alguns, capazes de encontrar brechas numa parede
aparentemente intransponivel” (PEIXOTO, 1977, p. 34) .

Nesse sentido, Peixoto tece ainda o seguinte comentario:

Os casos especiais de Oduvaldo Vianna Filho, mesmo aqueles
acentuadamente marcados por um desenvolvimento irregular ou
ingénuo, mesmo aqueles que se perderam na ousadia de
apreenderem temas acima do nivel de possibilidades fornecidas pelo
esquema, mesmo aqueles que se frustram por uma realizacdao
insuficientemente criadoras, sdo demonstra¢oes, produzidas pela
propria Globo, de um fato incontestavel: a “abertura”, no nivel
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ideoldgico, a favor da cultura nacional, € possivel e realizavel mesmo
dentro dos estudios e do incontestavel pseudo-hollywoodismo da
propria Globo (PEIXOTO, 1977, p. 32).

Na opinido do dramaturgo, a “televisdo normalmente fixava
experiéncias humanas” e deixava “uma larga faixa para ser
abordada ou ndo pelo jornalismo”, esse espago poderia ser
ocupado pelos especiais. Portanto, essa “faixa ndo abordada foi
atingida com o Caso Especial. As novelas iniciaram esse processo,
o Especial veio abrir um novo campo de estudo, mais largo, mais
rico” (VIANNA FILHO, 1973). Essa afirmagao do dramaturgo,
porém, remete-nos a problematica da organizacao da mensagem e
a necessidade de entendimento das formas constitutivas da
linguagem audiovisual.

Se partirmos da consideragao de que na televisio nos
deparamos com duas estruturas comunicativas que correm
paralelas, a da palavra e da imagem, perceberemos que a palavra,
como expressao do pensamento humano, apresenta uma estrutura
reconhecidamente mais objetiva. A imagem, em sua dimensao
dramatica, consegue projetar contetidos equacionados pela palavra
operando com niveis de empatia e atuando de maneira mais
incisiva sobre os setores da sensibilidade. H4 que se ressaltar, no
entanto, que a operagdao visual, embora mobilize ntcleos
emocionais que extrapolam o ambito puramente racional, seu
processo de engendramento pressupde a utilizacao de técnicas que
tendem a despertar determinados sentimentos no telespectador,
nao ocorrendo de forma espontanea ou aleatodria.

Evidentemente cada escritor e/ou diretor tem uma maneira
propria de contar ou de mostrar uma mensagem. Mas, alguns
aspectos parecem inegaveis. Um deles refere-se ao fato de que na
TV a linguagem tende a homogeneizacao, dada a natureza da sua
producao industrial; e outro, diz respeito as dificuldades
apresentadas pelas dimensdes da tela, que impedem, de certa
maneira, o desenvolvimento de linguagens visuais diversificadas
artisticamente.
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Outra observagao importante diz respeito ao uso que tem sido
feito da ideologia e da mitologia nas producoes de TV. Como tém
observado os especialistas, a ideologia perpassa todo o discurso
proposto para TV, uma vez que, em esséncia, esta atua no sentido
da repeticdo do discurso dominante, ainda que normalmente
procure lhe introduzir ruidos e contradi¢des. Nao é menos verdade
que o incurso mitolégico tem sido utilizado nessas produgdes,
justamente por se tratar de um viés comunicativo simbolico, que
remete ao arquétipo e acaba escapando as restri¢des censdrias. Por
ndo assumir um carater historico ou politico, o incurso mitologico
ocupa-se de descortinar os conflitos fundamentais do ser humano.

Decerto, quatro mitos podem ser quase sempre detectados em
toda arte dramatica: “os Suplicios (Prometeu, Tantalo e Sisifo); Eros
e Psique; Cinderela; Sansao e Dalila”. Estes, por sua vez, ancoram-
se em outros seis elementos basicos: éthos, 6gos, psyché, eros, theds e
pdthos, remetendo as questdes vinculadas, respectivamente, “a
moral; ao conhecimento e ao saber; a alma e a sensibilidade”
humanas; “ao problema amoroso; a ideia de Deus”; e por fim, “a
enfermidade, o drama, a doenca, a tensdo inerentes ao ser e ao
viver”. Entretanto, frequentemente, destacam-se nas produgdes
industrializadas histdrias assentadas nos mitos da Cinderela. Este
mito, ao expressar a “pressao das classes menos favorecidas na
dire¢do da ascensao social”, bem como, “o esforco psicologico” dos
seres humanos no sentido da conquista de sua individualizagao e
maturidade, tornar-se-ia emblematico do conflito social e do
psicologico. O mito do Velho Testamento, “Sansao e Dalila”,
também seria muito recorrente, na medida em que remete a
problematica da “exaltagao amorosa pela sexualidade” e a questao
da fidelidade, marcados pela “necessidade de seguranga do ser
humano no amor” em oposicio ao “ao apelo explosivo,
indiferenciado e ilégico do sexo™1%.

1Estas observagdes foram efetuadas por Artur da Tavola nos livros
“Comunicacao é mito” e “A telenovela brasileira: histéria, andlise e contetdo
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A utilizagdo do incurso da mitologia nas produgoes
televisivas, com seus enigmas e simbologias, favorece a
compreensdao das tramas e possibilita maior interagio com o
publico pois, de certa maneira, termina facilitando o seu poder de
previsibilidade. Num outro extremo, torna-se imperioso
reconhecer que a linguagem visual da televisao também opera com
enquadramentos e angulagens funcionais, normalmente similares,
que buscam direcionar o olhar do telespectador . Portanto, nessa
direcdo caberia indagar de que forma sdo acionados determinados
enfoques que constituem as pontuagdes necessarias para marcar a
narrativa e simultaneamente despertar o interesse e a compreensao
do espectador.

De imediato, hd que se reconhecer a complexidade que
envolve esta reflexao. Todavia, nessa linha de argumentagao,
torna-se evidente a compreensao do modo como a linguagem
televisiva foi sendo construida e como passou da mera transmissao
de cenas comuns aos teleteatros a produgdes que buscavam uma
forma alternativa de narrativa através da camera. Esta
compreensdao demanda a percepgao de algumas distingdes entre
esses dois géneros e de algumas técnicas desenvolvidas no sentido
de promover maior integracdo entre o publico e a mensagem. Se no
teatro a unidade basica € a cena, na televisao a unidade principal é
a tomada da imagem. Justamente a sucessao de tomadas torna-se
responsavel pela definigao da forma e do contetido das mensagens
captadas e transmitidas através das lentes da camera.

Na TV a tomada acompanha os movimentos da cena ou da
camera, distinguindo-se uma tomada de outra a partir da
substituicao do interesse visual que se pretende tornar evidente.
Consequentemente, em toda a cena sdo privilegiados angulos e
planos que tendem a destacar o que se deseja enfocar de modo a
chamar a atengdo do telespectador. Ainda em meados da década
de 1960, um estudioso das técnicas de comunicagdo da televisao,

(1996, p. 28-30), mas foram discutidas e estudadas com maior profundidade por
Roland Barthes, em “Mitologias” (2002) e “O 6bvio e o obtuso” (2018).
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Wilson A. Aguiar, chamava a atencao para o fato de que, na
“transmissdao de uma mensagem televisada”, a tomada adquiria
importancia preponderante e de realce daquilo que se intencionava
enfocar, “conduzindo” o espectador a entender o conteudo das
“tramas da estdria, fazendo-o raciocinar, nele despertando a
vontade de ver o que se lhe vai mostrar logo em seguida”. Partindo
dessas consideragdes, concluia que em televisao todos os
“movimentos de camera, todas as acdes dos comunicadores” e
“todas as imagens que se sucedem na tela reprodutora da
televisao” atendem a uma “motivacao” que pode ser “natural” ou
“intencional”. No primeiro caso, a motiva¢ao decorre do préprio
texto da mensagem, no outro, pode ser provocada pelo diretor
(AGUIAR, 1967, p. 37)'¢".

Enfim, Wilson A. Aguiar enfatiza que os profissionais de
televisao devem mostrar o que é desejado pelo espectador de uma
forma simples, “sem complicar o processo de mostrar”, uma vez
que considera que o proprio veiculo “é um meio de comunicagao
simples, direto e intimo”. Com a intengdo de orientar os
profissionais que estavam enveredando pelos caminhos da
producao televisiva, o autor propde-se a mapear minuciosamente
as técnicas e as tecnologias que envolviam o trabalho nesse campo.
Do ponto de vista desse estudo, as indicagdes de Aguiar tornam-se
preciosas a medida que colocam em evidéncia as principais
preocupagoes e 0s recursos técnicos entao utilizados nas produgoes
televisivas daquele periodo. No que diz respeito as tomadas, o
autor acrescenta que estas poderiam ser feitas com a “camera

167 Cumpre esclarecer que Wilson A. Aguiar, como professor de Televisao, da
Faculdade de Comunica¢ao da Universidade de Brasilia, considerava a televisao
como uma “expressao de arte” e como um “produto da sensibilidade” de seus
realizadores. Ele propds-se a discutir regras técnicas e padrdes de producao de
imagens, mediante o estudo dos “caminhos da comunicacdo na televisao”, de
modo a facilitar o “exercicio” daqueles que enveredaram pelos meios de
comunicagdo de massa. Esse trabalho ocupa-se de maneira abrangente e
minuciosa das etapas de confec¢ao da mensagem e do uso dos equipamentos de
TV entao disponiveis , trazendo ainda em anexo toda a legislacao que se ocupava
de regulamentar a televisao no Brasil (AGUIAR, 1967, p. 37 e 116-117).
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parada, utilizando-se somente das lentes e dos movimentos dos
comunicadores, ou com a cdmera em movimento, ou ainda, com a
combinagao das trés situagdes” (1967, p. 117).

Estas informa¢des sdao muito importantes para o
acompanhamento dos “Casos Especiais”, cuja tensao da narrativa
¢ condensada em 40 minutos, em especial porque a agao projetada
nao pode correr lentamente, necessita de maior precisao, exigindo,
nesse sentido, dos autores e diretores, o dominio técnico da
linguagem visual. A observacao atenta dos scripts confeccionados
por Vianinha para televisdo revela elementos que evidenciam o
conhecimento técnico de recursos oferecidos pelos equipamentos
utilizados. A confeccado das cenas € acompanhada de
recomendagdes no sentido de precisar a descricao das tomadas que
deveriam ser feitas. Até mesmo alguns processos que hoje
chamamos de efeitos especiais sdo indicados nos textos escritos.

Na linguagem televisiva, os scripts e 0s planos eleitos, somados
aos movimentos das cameras e aos efeitos e cortes planejados,
constituem uma linguagem dinamica e determinam a forca
comunicativa do programa'®s. Dai a necessidade de apontarmos,
mesmo superficialmente, os recursos e efeitos sugeridos pela
manipulagao das técnicas e oferecidos pelas cameras utilizadas nos
anos finais da década de 1960 e de conhecermos a nomenclatura
das tomadas entdo utilizadas.

Por certo, essas denominacdes variavam de emissora a
emissora, porém algumas delas eram mais usuais. As utilizadas
com a camera fixa geralmente remetiam as seguintes tomadas:
Plano Geral Absoluto (PGA), Plano Geral (PG), Plano Médio (PM),
Plano Americano (PA), Primeiro Plano (PP), Grande Plano (GP) e
Detalhe’®.

168 Para Aguiar, o corte era uma “operagao fundamental na construgao da
mensagem televisada”. Esse expediente era quem ditava a sequéncia e o ritmo da
realizagao (1967, p. 195).

1% As tomadas de planos podiam apresentar certa variagdo quando se pretende
captar imagens de pessoas. Eram elas: Full Figura Shot (corpo inteiro); Knee Shot
(do joelho para cima); Thigh Shot (da coxa para cima); Waist Shot (da cintura para
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A utilizacdo de cada uma dessas posigoes da camera
pressupunha a intengao de evidenciar determinados enfoques na
imagem. Nos casos acima, a camera mantinha-se parada,
registrando apenas o movimento efetuado pelos atores e/ou
comunicadores em cena. Contudo, algumas outras tomadas
podiam ser realizadas através do movimento da camera, como:
Panoramica Vertical e Horizontal (PAN), Péndulo ou Arco. Cada
um desses planos implicava resultados especificos.

Dentre eles, os mais comumente usados em TV eram o Primeiro
Plano (ou Close Up) e o Grande Plano (ou o Big Close Up), talvez pelo
fato de que ambos viabilizavam com maior facilidade o contato entre
os comunicadores e os comunicados. Mas, em especial, porque, em
termos técnicos, a mensagem tendia a ganhar “maior forca
psicoldgica”, aproximando o telespectador do clima experimentado
pelos atores, “fazendo-o viver as tramas da mensagem mais
intensamente, transmitidas pelos planos fechados”7°.

Algumas tomadas eram mais usadas do que outras, todavia,
todas elas carregavam consigo uma dada peculiaridade. Quando
era acionado o Plano Geral Absoluto (PGA), normalmente
processava-se uma visao mais ampla do ambiente no qual iria se
desenvolver a mensagem. Essas tomadas permitiam uma “visao
geral do conjunto”, possibilitando ao telespectador o contato com

cima); Busta Shot (do busto para cima); Head Shot (cabega enchendo o quadro);
Tight Shot (detalhe das maos, olhos, boca, etc.). Conforme Aguiar as tomadas
menos usadas na TV eram as de corpo inteiro, as chamadas, full figure (que
correspondem ao Plano Médio) e as de detalhe nas partes do corpo como as maos,
olhos ou boca (AGUIAR, 1967, p.117-121).

70O Primeiro Plano procura desencadear uma maior aproximagao entre o
telespectador e o comunicador, estabelecendo um “impacto visual dramatico”,
pois preenche todo o espago da tela com uma tnica imagem. Este plano é
considerado um dos frutos da TV, a medida que o impacto causado pela
proximidade imputa a esperanca da descoberta dos propdsitos e dos pensamentos
do comunicador/ator que estd sob esse enquadramento. O Grande plano
aprofunda essa aproximacao. Preenchendo toda a tela com o rosto do personagem,
procura lhe evidenciar uma “visdo interior”, captando e transmitindo as emogoes
que deveria suscitar (AGUIAR, 1967, p. 118-120).
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elementos que tendiam a contextualizar as cenas “mostradas em
plano fechado” e enfatizando “o todo do ambiente”. A utilizagao,
por exemplo, do Plano Americano visava destacar o personagem
principal (protagonista), enfocando-o da cintura para cima, a
imagem procurava mostra-lo mais intimamente!”.

Em televisao a mensagem pode ser contada mediante tomadas
abertas ou fechadas, demoradas ou nao, de acordo com a opgao do
autor e/ou do diretor, podendo, ainda, ser transmitida através do
proprio movimento da camera. Nesse caso, pode-se langar mao de
uma pontuagao que melhor explore as possibilidades do texto por
intermédio de efeitos eletrOnicos processados nas passagens de
substituicio de planos, no comando dos cortes, dos
escurecimentos, das superposigoes, dos enfoques, entre outros.

No caso da utilizagao da camera em movimento panoramico
(PAN), horizontal ou vertical, a intencao normalmente era
promover a especulacdao. Os movimentos panoramicos lentos ou
rapidos podiam induzir a assimilagao de uma “agao subjetiva”. Em
outros termos, esse recurso era acionado com o intuito de mostrar
0 que estaria ao alcance dos olhos de um personagem que penetra
em um ambiente nao familiar. Sua caracteristica, em especial
“quando executado lentamente, € de esquadrinhamento, de
procura ou de sondagem”.

A tomada panoramica com frequéncia seguia uma velocidade
ditada pela agdo do personagem em foco, mas tornava-se mais
lenta quando tinha por objetivo mostrar o ambiente. Um outro
recurso muito utilizado era o da aproximacao e distanciamento das
lentes da camera, tornando-se quase imperceptivel quando
efetuado devagar ou mais evidente quando se processa a troca de
um plano das tomadas (AGUIAR, 1967, p. 24-25).

71O Plano Geral Absoluto, na linguagem da televisdo, geralmente era utilizado na
abertura dos programas ou nas primeiras exibigdes de um dado cenario, sendo pouco
usado em cenas que comportavam didlogos. O Plano Americano era também
recomendado nos casos da passagem a um plano mais fechado, em especial, “quando
o realizador prepara o momento dramatico da cena” (AGUIAR, 1967, p. 118).
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A televisao, como toda linguagem, obedecia a determinadas
convengoes daquela época. A motivagao verificada por intermédio
das tomadas das cameras fixas ou daquelas em movimento nao da
conta de toda a sua complexidade. A tessitura do enredo e a
tonalidade da voz dos personagens, assim como os efeitos de
pontuacao das imagens, também interferiam no produto final
pretendido. A transi¢ao era um desses efeitos que podia sugerir o
aparecimento/desaparecimento, a desfocagem ou a fusdao de
imagens. Algumas transi¢cdes podiam remeter a ambientes
idénticos ou para outros diferentes, podiam transportar o
personagem a mesma ambiéncia, mas sob angulacdes diversas.
Outras podiam leva-lo ao passado, ao futuro, ou apenas sinalizar a
interrupgao do programa nos intervalos comerciais. A utilizagao do
efeito da fusdao e do aparecimento/desaparecimento tinha um
significado mais especifico, qual seja o da descontinuidade de
tempo ou lugar (em maior ou menor grau); opera um processo de
perda de intensidade de luz até que a imagem se desfizesse
totalmente, ou vice-versa'’2.

Essa constatagdo ¢ atentamente observada na gravagao dos
especiais de autoria de Vianinha, pois os scripts oferecem subsidios
para a visualizacao das tomadas. A confec¢ao da estrutura de um
dado programa nao se circunscreve a capitacao das imagens pelas
cameras da TV, ela envolve outras atividades como a producao dos
cenarios, projecao de ambientes e organizagao das roupas, e ainda,
o planejamento dos efeitos diversos como a chuva, a neblina, o sol,
entre outros. Esses expedientes sao minuciosamente apontados
pelo dramaturgo.

Igual importancia é atribuida a musica-tema, que tem por
finalidade caracterizar a mensagem, preparando o clima das cenas
que serdo apresentadas, ou seja, traduzindo as caracteristicas

172. O desaparecimento vagaroso podia introduzir o telespectador a introjetar o
término da mensagem. Esse recurso representaria o mesmo que no teatro significa
acender as luzes. Ele foi intensamente utilizado por Vianinha em “O Matador”.
Sendo rapido, podia ser utilizado quando se intercalavam os comerciais
(AGUIAR, 1967, p. 134).
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essenciais da mensagem, sejam elas de carater comico, dramatico,
violento ou romantico. Enquanto a sonoridade de cada um dos
acordes escolhidos proporciona uma atmosfera propicia ao
desenvolvimento da cena, as frases lhes ditam as partes dos
didlogos que constituirdo o todo do enredo'. Do ponto de vista
dos especialistas, a “composi¢ao do quadro, os planos de tomadas
e a musica” constituem as bases sustentagao da mensagem
televisiva. Esses elementos fortalecem a narrativa capacitando-a a
suscitar emogoes, empatia ou aversoes.

Normalmente a mensagem cujo formato privilegie o tom
dramatico tende a utilizar de modo equilibrado os planos abertos e
fechados, reservando para estes ultimos a intengao de mostrar mais
intimamente o personagem, enquanto o anterior busca apenas
tornar-se indicativo ou revelador de suas caracteristicas. Na
comédia, a marcagao dos planos frequentemente ocorre de maneira
mais vivaz, predominando o plano aberto, uma vez que oferece
maiores possibilidades de acompanhar a movimentacao dos atores
e permite mostrar com agilidade mais acentuada os seus gestos'74.

Outro aspecto importante a ser destacado na organizagao da
imagem televisiva diz respeito a composicao dos quadros, cenas e
tomadas. As mais empregadas na TV eram: a triangular, o plano e
contraplano, a associada, a descritiva e a simbolica. Nos “Casos
Especiais” de Vianinha, as composi¢des mais utilizadas foram a
triangular e a de plano e contraplano. O primeiro tipo, explorado
em mensagens de fundo dramatico, pressupunha a marcagao em
triangulo das posi¢oes de grupos de trés atores, ou de dois e um
ponto de referéncia. Em meio a essa marcagdo, os atores
movimentavam-se desmontando e formando novo triangulo. No
caso de plano e contraplano mantinha-se em foco uma imagem em

173 A importancia do tema musical dos programas é destacada na obra de Wilson
A. Aguiar. Ele recomenda que na cena do beijo predominem os acordes
romanticos , nas de violéncia imperem os metais (na medida em que exalta a
interpreta¢ao) e nas de mistério, “o bater sonante dos tambores” (1967, p. 188).

174 Essa diferenciagdo pode ser facilmente percebida na pontuacdo das tomadas
efetuadas em “O Matador” e nos episoédios de “A Grande Familia”.
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primeiro plano e a outra em plano secundario. Essa composicao
podia também ser associada a composicao triangular, sendo
determinada, neste caso, de associada (AGUIAR,1967, p. 190)'7>.

A exploragao de expressdes amplamente decodificadas (de
tacil absor¢ao), a simplificagao das posi¢des de camera circunscritas
as relagoes plano/contraplano, closes e grandes planos, somadas a
uma certa causalidade na ordenagao das agdes garantiam uma
construgao narrativa que se confundia com a “naturalidade” da
propria vida. Esse tipo de linguagem que comegava a ser
desenvolvido primava pela sua negagao, ou seja, ao telespectador
eram dadas as condigOes para que ele se sentisse frente a frente com
os fatos, em um movimento que formalmente dissimulava a
intengao de promover a narragao'”°.

Os “Casos Especiais”, talvez em menor grau do que as
telenovelas, ao inserirem o telespectador no cerne do enredo
tendiam a invalidar o estranhamento, uma vez que se propunham
amostrar algo como sendo uma reprodugao muito proxima da vida
como ela era'”. Todavia a utilizacao do “realismo naturalista” —
recurso cada vez mais utilizado pela produgao televisiva a partir
da década de 1970 — apesar de sua aparente transparéncia, iria
obscurecer as possibilidades de critica, proporcionaria uma restrita

75 Em “O Matador”, a cena inicial e a final receberam este tipo de composicao
(plano e contraplano e marcagao triangular)
76 Essa opgao seria cada vez mais aperfeicoada nas telenovelas e também na
producao dos comerciais que utilizavam os mesmos recursos de camera e
montagem, de modo a se apresentarem como se fossem complementos da narrativa
interrompida. Alids, ao discutir os efeitos que a “industria cultural” atingia no
campo da produgao cinematografica Adorno e Horkheimer diriam que o intento de
“reproduzir de modo exato o mundo perceptivel de todo dia tornou-se critério da
roducao” em massa. Dai a “experiéncia do espectador cinematografico para quem
d i Daia “ d tad tografi
a rua la de fora parece a continuagao do espetaculo acabado de ver”, ao qual ndo
haveria mais nada a acrescentar (ADORNO, 1978, p. 164-165).
177 Essa maneira de expressao, segundo Maria Rita Kehl, nas novelas se traduz nao
pela narragao, mas sim pela descrigao, contando com o recurso naturalista que
confere plena credibilidade ao que descreve: as formas acabadas da realidade, sem
historia, sem contradi¢des, sem movimento. As coisas como elas sdo, ou melhor:
as coisas como elas estao (1986, p.284)
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margem de questionamento — possivel somente dentro das
proprias condi¢des dadas, funcionando, ao contrario do que
pretendia Vianinha, muito mais como um elemento em prol do
conformismo do que como problematizador.

O preludio da dissolugao dos conflitos que a narrativa era
capaz de criar acabava gerando uma acao de percepgao abstrata. A
narrativa conduzia o telespectador a um desfecho que nem sempre
podia ser desnudado e o envolvia em um processo de sedugao
continuo que deixava implicita a forma como os acontecimentos da
trama sugerida se resolviam. Os personagens adquiriam uma
logica interna circunscrita ao que se podia esperar de uma figura
com um dado perfil, limitado ao horizonte da sua coeréncia interna.
Essa estrutura seria cada vez mais utilizada e aperfei¢oada nas
telenovelas, com a grande diferenca de que nesse caso a trama se
desenrolava mais lentamente, quase assimilando o ritmo do dia-a-
dia do telespectador, e também, tragava um perfil bastante explicito
dos personagens e das agdes que se podia esperar deles,
acentuando a légica interna do seu modo de agir, justificando-a de
acordo com os padroes de moralidade vigentes.

Inserindo-se  nesse circuito ou a despeito desse
encaminhamento, seriam gravados de autoria de Vianinha, “O
Matador” (discutido no capitulo anterior), “O Morto do
Encantado” (a ser analisado no dltimo capitulo), “Turma, minha
doce turma”, “Aventuras de uma moga gravida” e “Ano Novo,
Vida Nova” — todos apresentados como “Casos Especiais” pela TV
Globo. Neste ultimo, Vianinha descreveria com precisao e riqueza
de detalhes a trajetdria de uma garrafa de champanhe francés que
percorre diferentes espacos sociais, passando pelas maos dos mais
diversos tipos. Desnudados até a alma, os personagens vivem seus
sonhos e frustragdes, perseguem todas as possibilidades de superar
suas tragédias individuais e buscam a realizagao.

O script “As aventuras de uma moga gravida”, também
intitulado “Enquanto a cegonha nao vem”, redigido em fevereiro de
1972, alcangou maior repercussao entre os textos produzidos para
TV Globo. Trata-se do relato da histéria da gravidez de Maria Lucia
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Marins, durante a gestacao de Pedro Ivo — o segundo filho de
Vianinha 7. O texto apresenta a especificidade de ter sido assumido
publicamente como uma obra inspirada na experiéncia pessoal do
autor, aspecto que o diferencia da produgado anterior do dramaturgo.
Esse trago, de certa maneira autobiografico, destacar-se-ia também
na producado do primeiro episddio de “Turma, minha doce turma”,
no qual relembrava a escassa possibilidade de diversao aos sabados
a noite e a convivéncia com seus companheiros do Teatro de Arena
de Sao Paulo. O texto foi entregue a Daniel Filho em 10 de julho de
1974, com o propdsito de converter-se em um possivel seriado,
porém, seu autor faleceria seis dias depois, frustrando a
continuidade do trabalho (VIANNA, 1984, p.214).

Antes de iniciarmos a andlise desses scripts faz-se necessario
reconhecer os limites a ela impostos pela auséncia das imagens
resultantes da produgao de “Enquanto a Cegonha nao vem” e “Ano
Novo, Vida Nova”. Contudo, esse obstaculo foi parcialmente
superado pela riqueza de detalhes inerente a confecgao dos textos,
nos quais o autor propde, passo a passo, o ritmo e a sequéncia dos
enquadramentos. Convém lembrar ainda que, embora a prioridade
tematica da sua obra estivesse desde sempre assentada na
exploracao de questdes voltadas para a luta politica e para a
retomada do “nacional”, relegando a um plano secundario as
problematicas ancoradas em impasses existenciais ou sentimentais,
como se vera a seguir, na confecgdo dos textos para a televisao o
dramaturgo aventura-se a pesquisar com maior profundidade
essas facetas do ser humano.

3.1. Entre o pessoal e o politico
“As aventuras de uma moga gravida” é um texto que transpoe

para o palco a experiéncia pessoal de Vianinha. Afastando-se,
portanto, do teatro politico explicito, essa dramaturgia volta-se

178 O texto seria transformado, em parceria com Daniel Filho, no roteiro do filme
“O Casal”, produzido pela Embrafilme, em 1974.
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para os problemas existenciais de um casal em via de ter seu
primeiro filho””. Ao contrario do personagem Giacometti, nome
ficticio que assume no texto, no especial sao utilizados os
verdadeiros nomes de sua esposa Maria Lucia e de seu filho Pedro
Ivo. Segundo o depoimento de Deocélia Vianna, sua mae, ele tinha
a inten¢do de colocar o nome do herdi da Revolucgao Praieira no
filho, pois estava pesquisando o tema nesse periodo. No enredo
desse trabalho, o mesmo assunto iria se converter na problematica
da dissertacdao de mestrado do personagem professor Giacometti.

Ao analisar de maneira profunda os problemas que envolviam o
relacionamento do casal de classe média, alids, a mesma classe que ele
proprio pertencia, consegue atingir uma identificagao imediata do
publico com os problemas apresentados e uma cumplicidade diversa
do “simulacro de militancia”, uma vez que a proposta tendia muito
mais para a reflexao do que para a agao politica.

Entretanto, embora essa mudanca no perfil da sua
dramaturgia tendesse a explorar horizontes que iam além do
politico e o script nao escamoteasse seu cunho autobiografico, a
identificagao do autor com o personagem Alfredo Giacometti (Gid)
iria se processar de forma indireta, ndo apenas através da
problematica que o envolve enquanto um jovem pai, mas
especialmente por meio do exercicio intelectual. O idealismo do
professor e as condi¢des adversas com as quais se depara, por
vezes, expressam propositos e vivéncias do autor. A valorizagao do
potencial critico e conscientizador do ensino de Histdria, e, quiga,
da propria dramaturgia, sdao aspectos presentes no universo
simbdlico de ambos'®. Também nesse contexto seria inevitavel a
alusdao a questao da educacdo, evidenciada particularmente no

7% Vianinha casou-se duas vezes. Com a primeira mulher, Vera Gertel, teve seu
primeiro filho, Vinicius (em 1958); com Maria Liicia Marins teve outros dois filhos,
Pedro Ivo e Mariana.

18 Nas cenas em que Giacometti estd ministrando suas aulas, o tom do discurso
assumido pelo professor é literalmente teatral. Existem no script até mesmo
recomendacdes nesse sentido.
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didlogo de Giacometti e um professor catedratico da PUC. Durante
o dia, na sala do respectivo catedratico:
Gia: E eu dou aula aqui na PUC e em cinco ginasios e trés cientificos...
fico meio tonto...

Ilde: O magistério € um sacerdécio. Ensinar numa época em que as
pessoas tém vergonha de aprender é evangélico (VIANNA FILHO,
1972, p. 13)

Sob a otica de Vianinha, o exercicio da educagao, assim como,
o da dramaturgia assemelhava-se ao do sacerddcio. As duas
atividades demandavam total dedicacdo e exigiam dos seus
profissionais a sabedoria para contribuir no sentido da
transformacdo critica dos individuos''. Essa leitura que a
militancia politica de esquerda fazia da educacao, e também das
atividades culturais, pressupunha o enquadramento da maioria da
populagio em  parametros definidos em termos de
imaturidade/maturidade, ignorancia/saber, de forma a delinear
uma diferenciagdo hierarquizada, na qual essa populagdo seria
entendida como e “receptaculo vazio e ddcil” depositaria de
determinado contetido pedagdgico. Nessa dire¢do, considerava
que cabia a ela tomar uma atitude iluminista frente ao povo, no
qual reconhecia a existéncia de uma consciéncia latente,
adormecida em si, que caberia a vanguarda despertar?2,

181 Alids, nos ultimos cinquenta anos, os debates em torno da educagao tém
buscado novos referenciais, instrumentos pedagogicos e filosoficos, entre outros
assuntos. Um dos eixos da discussao aparece centrado na possibilidade de se criar
uma pedagogia voltada para uma pratica educacional de formagao critica do
individuo em relagdo ao contexto em que se insere. Esse eixo norteador das
discussdes catalisadas por Vianinha nesse texto era ainda incipiente na década de
1960, mas iria adquirir contornos reflexivos diversos no campo da educacao.

182 Essa visao do conceito pedagogico esta circunscrita a um discurso impregnado
da ideologia burguesa, a partir da qual se reafirmaria a separacdo entre os que
“sabem” e os que “nao sabem”, e onde se fundamenta o mito da racionalidade,
como expressao das ideias de organizacao e planejamento colocadas em pratica
no modo de produgao capitalista. Portanto, essa “regra da competéncia”, aliada
ao mito da racionalidade e aos padrdes de organizagdo e administracdo
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Além disso, tanto a educagdo quanto a dramaturgia
impetravam aos profissionais de suas respectivas dreas certo
malabarismo necessario para conseguirem sobreviver com o fruto
do seu trabalho. Como Gi4, Vianinha nao conseguia dedicar-se
exclusivamente ao desenvolvimento de pesquisas e novos
experimentos, vitais para o exercicio e a escritura da dramaturgia,
precisava desdobrar-se redigindo roteiros para a televisao.

Mais a frente, voltando a questao do ensino de Historia, tal
qual havia anunciado no “Auto dos 99%”'%, peca teatral escrita em
1962, nos tempos do CPC, o dramaturgo propdes a abordagem
historiografica se torne mais acessivel aos estudantes:

Gid: Em 1800, Portugal e Espanha ainda sao intermedidrios dos
paises que se tornam capitalistas: a Inglaterra e a Franca. Mas a
necessidade de mercado e matéria prima faz com que as duas nao
queiram mais intermediarios. Querem a América Latina, a Africa, os
cambaus diretamente. Comega o pau entre eles. E o que sobra de
parada pra Portugal e Espanha nao esta no gibi. Entao o porra louca
de D. Joao VI pega e traz quase vinte mil pessoas da noite para o dia
aqui pro Rio. Tremenda sacanagem (VIANNA FILHO, 1972, p. 15)

Como se pode perceber, a fala do professor procura chamar a
atengao dos estudantes para o contexto historico que envolveu o
episodio da transferéncia da corte portuguesa para o Brasil,
explorando os interesses que estariam por tras das nagdes
capitalistas e da instalacdo da corte na colonia. Ao fazé-lo procura

paradoxalmente faz da pedagogia uma ciéncia que silencia o discurso dos agentes
sociais, embora a proposta inicial do processo educativo fosse promover a
emancipacio do individuo (CHAUT, 1986, p. 24-40).

18 O “Auto dos 99%” foi redigida em parceria com Anténio Carlos Fontoura,
Armando Costa, Carlos Estevam Martins, Cecil Thiré e Marco Aurélio Garcia.
Apresentada em quase todo territdrio nacional através da UNE-Volante, a peca
representou um marco na trajetdria da UNE e na luta pela conscientiza¢do dos
universitarios brasileiros, pois contribuiu para com os debates acerca da Reforma
Universitaria, problematizando a elitizacdo do ensino universitario no Brasil
(desde os tempos da Colonia) e tecendo severas criticas ao sistema capitalista em
curso no pais (PELEGRINI, 1998, p. 51-57).
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utilizar-se de uma linguagem proxima do cotidiano dos alunos, usa
frases diretas e muitas girias'®. Para composi¢ao da cena Vianinha
recomenda que a tomada seja ambientada em uma sala de aula de
um colégio da Zona Sul do Rio de Janeiro e que os “meninos”
estejam agrupados em torno de Gid. Eles deveriam apresentar-se
“mais bem vestidos e mais descontraidos”, destacando-se
esteticamente as diferencas do prédio e dos estudantes oriundos da
Zona Norte e da Zona Sul do Rio de Janeiro.

Em uma outra passagem do texto, o dramaturgo tece uma
contundente critica ao conteudo dos livros didaticos e a
historiografia mais tradicional: uma cena desenrola-se em um
botequim popular, no qual Gia analisa o livro do citado catedratico
da PUC. No local, o personagem trava um didlogo com um
afrodescendente que embriagado, “fecha o livro” e depois de um
tempo profere as seguintes palavras:

Bebo: ... olha ai Pedro Alvares Cabral, Tomé de Souza, Mem de Sa...O
outro sabe como €?... o Estdcio... de quem mais ja ouvi falar...? D. Joao
VI, os Pedros todos, a Izabel... vocé é professor de histéria do
Brasil?... entao explica ai porque ¢ que s tem figurao na histdria do
Brasil? ... s6 figurao, é ou, ndo é? (VIANNA FILHO, 1972, p. 31)

De acordo com as recomendag¢des do dramaturgo, Gia se
mantém absorto, permanece sentado e continua bebendo conhaque
enquanto seu interlocutor literalmente bébado “morre de rir” das
palavras que ele mesmo proferiu. Gia apenas esboca um breve
sorriso, mas o bébado continua: “s6 tem filhos da patria... e os filhos
da patria... (VIANNA FILHO, 1972, p. 31).

184 O debate acerca do ensino de Histdria tem assumido, nas ultimas décadas, um
carater multifacetado. Mas é possivel afirmar que, se na década de 1970, o ensino
de Historia esteve aprisionado as grades disciplinares da Educagao Moral e Civica
e dos Estudos Sociais, na década de 1980, a proposta curricular para a matéria
evocou um espaco diferenciado de pesquisa fundamentada na criatividade e na
autonomia dos alunos (SILVA, 1995, p. 123). Por certo, as propostas do Movimento
Estudantil cogitavam um ensino mais objetivo e préoximo da realidade dos
estudantes (PELEGRINI, 1998, p. 54).
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Por essa via, de um lado sado reafirmadas as desconfiancas do
autor em rela¢do ao ensino preso as particularidades e as analises
fundamentadas em agdes dos herdis ou autoridades nacionais, e de
outro, denuncia a exclusao dos demais agentes sociais da Histdria.
Essa questao adquire uma conotagao ainda mais profunda, a medida
em que, é professada por intermédio da fala de um cidadao comum,
um homem do povo, um afrodescendente embriagado. A histdria,
portanto, parece adquirir uma destacada importancia no
pensamento do autor'®, tanto que ele se aventura a conceituar a
matéria no momento de explosdo do protagonista. Na cena, Gia
descontrolado joga para o alto as avaliagdes dos alunos que estavam
espalhadas sobre a mesa (aguardando corregao) e desabafa:

Gia: ...sou um professor de histéria, pomba, ndo sou uma estagao
repetidora, ou um video-tape... sou um professor de historia, historia
nao ¢ uma coisa de geladeira, congelada, é coisa viva, tudo
aconteceu, esta acontecendo de novo, dentro da gente, nds somos
feitos de historia... (VIANNA FILHO, 1972, p. 33)

Essa concepgao da disciplina seria retomada durante a defesa
da dissertagao de Gid e transferida para uma dada pratica, de modo
a destacar uma determinada mensagem politica:

Gia: A Praieira caiu e na sua queda nos ensinou que a coisa mais facil
do mundo é criar uma unidade entre os oprimidos e que a coisa mais
dificil do mundo é manter essa unidade. Mas a Praia foi o primeiro
movimento que realizou a unidade que ia do senhor de engenho ao
funileiro. E até hoje (...) o lema da Praia: nossa missao € chorar com
os que choram (VIANNA FILHO, 1972, p. 62).

Nessa fala do professor Gid, o dramaturgo, ao explicar a
necessidade de “unidade entre os oprimidos”, parece estar
propondo um didlogo com a esquerda que nesse momento se

185 O dramaturgo se ocupa da matéria também em outros trabalhos. Esse é o caso
de “Rasga Coragao”, no qual faz uma intensa pesquisa histérica sobre os usos da
linguagem e faz uma alusao precisa a diversos episédios da Histdria do Brasil.
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encontrava fragmentada. Afinado com os postulados do PCB,
Vianinha propunha a uniao de todos em torno da luta democratica
e pacifica contra o regime militar, em prol da redemocratizagao do
pais. Torna-se relevante observar que, segundo as prescri¢cdes
contidas no script, a fala do protagonista deveria assumir
significativa intensidade dramatica como se ele estivesse em
“estado de graga”. A finalizacdo da cena segue-se um “pesado
siléncio” interrompido segundos depois por calorosos aplausos.

A Rebelido Praieira, deflagrada sob o comando do capitao da
artilharia Pedro Ivo Veloso da Silveira, em 1848, voltou-se contra
parcelas dos grandes proprietarios rurais e comerciantes
portugueses. Teve inicio em Olinda e espalhou-se por toda a Zona
da Mata pernambucana. No enredo de Vianinha, apesar da critica
social e das ideias socialistas veiculadas pelos diversos componentes
do movimento, nao é possivel que se tenha constituido uma
revolucao socialista. Alids, ela teve como base senhores de engenho
ligados ao Partido Liberal, cuja principal queixa era a perda do
controle da provincia para os Conservadores. Nesse sentido, a fala
inflamada de Giacometti mereceria algumas ressalvas. Mas o
movimento realmente chegou a congregar cerca de dois mil
combatentes, alcancando a adesao da populagao urbana pobre, de
pequenos arrendatdrios, boiadeiros, mascates e negros libertos'#.

186 No “Manifesto ao Mundo” (janeiro/1849), os praieiros tornaram publico o seu
programa revolucionario, que defendia, entre outras coisas, “o voto livre e
universal, a plena liberdade de imprensa, trabalho como garantia de vida para o
cidadao brasileiro, efetiva independéncia dos poderes constituidos e a extingao do
poder moderador”. Embora a luta, sob a forma de guerrilhas, tenha-se prolongado
por mais de um ano, os praieiros foram derrotados em margo de 1852. Com a
derrota da Rebelido Praieira desapareceriam os tltimos resquicios do liberalismo
radical surgido durante o processo de independéncia. Seu fim facilitaria a politica
de conciliagao entre liberais e conservadores, caracteristica do segundo reinado.
Sobre o assunto consultar os textos “Agitacao Republicana no Nordeste” e “O
Nordeste”, de Amaro Quincas, publicados nos volumes 3 e 4 da “Histdria da
Civilizagao Brasileira”, organizados por Sérgio Buarque de Holanda. E a tese de
doutoramento de Glacyra Lazzari Leite, intitulada “Pernambuco 1817: estrutura e
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Assim, percebe-se que, apesar das referéncias pessoais, os
problemas da esfera individual ndo inibem a postura critica e o
posicionamento politico do protagonista e do dramaturgo. Pelo
contrario, as condi¢des de trabalho e pesquisa do professor na fase
da redagao final da dissertacao de mestrado e as dificuldades
econdmicas enfrentadas pelo casal de classe média, prestes a ter um
tilho, reforcam a necessidade da luta cotidiana e a superacao dos
impasses colocados por essa nova situagao.

Trata-se de um recorte vertical na vida da classe média
atingida por uma estrutura econdmica e social fechada, que reserva
pouquissimas opgoes de vida para o casal. O peso dessa estrutura
termina por condicionar o comportamento dos personagens. No
decorrer de todo enredo, Giacometti se mostra cindido entre a
boemia e a vida familiar, entre a agitacao decorrente da companhia
dos amigos e a rotina do lar, entre o desempenho de um nimero
excessivo de aulas e o desenvolvimento de sua pesquisa, entre
aceitar ou nao as suas reais condigdes de existéncia. Expressando,
em maior ou menor grau, as duvidas experimentadas por seu
criador, o personagem ultrapassa os impasses e torna-se vitorioso
mediante a justeza de seus propositos ideoldgicos. O peso politico
do tema da sua dissertacdo, marcado pela retomada da
historicidade de uma dada luta politica (A Revolugao Praieira)
evidencia a crenca de Vianinha na integridade humana e na
possibilidade de conciliagao entre as diversas facetas do homem.

Na tentativa de desnudar essas facetas do ser humano,
Vianinha se ocupa, mesmo ligeiramente, de explorar o
encantamento de Maria Lucia em relacdo as transformacgoes do seu
corpo decorrentes da gravidez e as sensa¢oes dessa mulher durante
o preludio da maternidade. A percep¢ao, mesmo que romantizada
e quase adolescente do personagem, seria suplantada pelo mal-
estar fisico e pela inseguranga do relacionamento com o esposo —
situacdo dramatica que, posteriormente, concorreria para a

comportamentos sociais”, publicada em 1988, pela Fundagao Joaquim Nabuco e
Editora Massangana, no Recife.
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separacao momentanea do casal. Giacometti abandonaria Maria
Lucia e se deixaria envolver por Maria Rosa, que lhe oferecia a
possibilidade de fugir da realidade, de entregar-se aos prazeres da
vida descompromissada e do sexo. Provavelmente sem a pretensao
de explorar a problematica feminina, o autor acaba tragando o
perfil de dois tipos de mulheres: uma € o prototipo da mulher de
classe média, casada, funciondria publica, envolta pelos valores do
meio em que vive; a outra, € liberada e irresponsavel, adepta do
movimento hippie. Todavia, embora ja aflorassem no campo da
dramaturgia tematicas voltadas para a problematica da insercao da
mulher na sociedade, as preocupagdes de Vianinha parecem nao
convergir para este ponto. Tanto que nesse roteiro se limita a uma
apresentacao superficial dos dois perfis acima arrolados'®.

Alids, a postura do hippie diante da vida surge nesse texto, e
em outros também, sob o signo da alienagao: os jovens, na maioria
das vezes de origem abastada negam o sistema mas usufruem de
suas benesses (como, por exemplo, a cobertura de frente para o
mar), tocam flauta, riem sem motivo palpavel, consomem Coca-
Cola e drogas, praticam sexo grupal®. A percepcao da

187 Essa preocupacao esta presente na dramaturgia de Leilah Assuncao, Consuelo
de Castro e Isabel Camara, apenas para citar alguns nomes. A busca de padrdes
estéticos alternativos, nos anos finais da década de 1960, marcaria a disposicao de
movimentos de expressao autdonoma dentro do processe cultural Brasileiro. Nesse
campo, o trabalho de Leilah Assungao, especialmente os textos “Pé de arroz Bijou”
(escrita em 1968 e interditada em 1970) e “Fala baixo senao eu grito” (encenada em
1969 e premiada com o Moliere, como melhor autoria do ano) procurariam
extrapolar o individual, percorrendo caminhos nos quais se observa a descoberta
de um universo muito mais complexo do que se poderia supor a primeira vista.
Os dois textos enveredam por tematicas que se propdem a pensar sobre a posicao
da mulher na sociedade brasileira (PELEGRINI, 2002).

188 Essa visdo apareceria também em outros trabalhos, como € o caso do seriado
“A Grande Familia” e a peca “Rasga Coragao”. Neste ultimo, a critica ao
movimento hippie assume uma outra fei¢ao, ao invés de simplesmente reduzi-lo a
problematica da alienacdo ou do deboche, o autor busca uma ldgica interna do
movimento ancorado no livro de Theodore Roszak, intitulado “A Contracultura”,
publicado em Petrépolis, pela editora Vozes, em 1972. Conforme atesta Rosangela
Patriota (1995, p. 192-193).

183



superficialidade desse modo de conduzir a existéncia e a
consequente critica de Giacometti a aliena¢dao na qual se encontrava
Maria Rosa seria o ponto de partida da retomada e superagao do
desgaste do relacionamento entre Gia e Maria Lucia. A recuperagao
da consciéncia critica do professor e seu éxito profissional seriam
enfocados como resultantes do amadurecimento do rapaz e da sua
capacidade de conciliar ideais politicos e vida pessoal.

O mergulho individual, mediado pelo olhar coletivo, revela a
forca politica do texto: o autor e o telespectador tém um inimigo
comum, o proprio sistema, mas ambos se tornam capazes de
superar os problemas por meio da luta cotidiana. Assim, o dia-a-
dia é exposto sutilmente através de situagdes embaragosas e tiradas
comicas. Questdes corriqueiras sao abordadas de forma inteligente
e esteticamente bem resolvidas: a agilidade das cenas somada a
utilizacdo de didlogos concisos traduz o dominio da linguagem
televisiva por parte do dramaturgo.

Anos depois, o roteiro original de Vianinha — adaptado por
Braulio Pedroso e com direcao de Daniel Filho — inauguraria o
“Festival de Verao Oduvaldo Vianna Filho”, organizado pela TV
Globo, em 1977. Com o titulo “Enquanto a cegonha nao vem” iria
ao ar as 22 horas do dia 17 de janeiro e contaria com a participacao
de Renata Sorrah e José Wilker nos papéis principais, Ida Gomes
como mae de Maria Lucia e Flavio Migliacio como melhor amigo
do casal (“Folha de S. Paulo”, 16.01.1977).

3.2. Uma incursao pelo social

O especial “Ano novo, vida nova” ou “As aventuras de uma
garrafa de champanhe” foi escrito em novembro de 1972, em
parceria com Lenita Honzinska e Domingos de Oliveira. Dividido
em oito episddios, dispostos em cinco partes, o elo que garante a
unidade do texto ¢ justamente um objeto: uma garrafa de
champanhe que na véspera do réveillon acaba passando de mao em
mao. A partir do contato com essa garrafa sao expostos os sonhos
e as frustracdes de personagens diversos, tipos com idades,
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problemas e origens sociais distintos que em comum apresentam
apenas a ansiedade frente as circunstancias vivenciadas nesta data.
O significado que o artefato imprime a comemoragao se expressa
na ac¢ao e no tempo dramatico que envolvem as prdprias andangas
da garrafa de champanhe.

O texto explora diferentes ambientagoes, exigindo um niimero
maior de locagbes externas do que internas. Algumas cenas sao
gravadas em estudio, em cenarios de restaurante, apartamentos,
residéncias e tenda de umbanda, outras sao realizadas nas fachadas
de casas e locais publicos!®.

Em termos formais, a organizagao do texto € acurada. Ocupa-se
de todos os movimentos da camera entao disponivel, explicitando o
detalhamento dos enquadramentos, closes e zoons com vistas a
enfatizar o que, de fato, Vianinha pretendia destacar. A acuidade
desse encaminhamento € significativa na medida em que, por vezes,
0 cendrio, os gestos, as expressOes faciais e corporais criam
expectativas que nao podem ser concretizadas apenas com palavras.

A trilha musical também desempenha um papel importante
nesse contexto. A sonoriza¢gao do momento em que a garrafa segue
seu destino, por exemplo, assume no enredo um aspecto
sinalizador de emocoes. As diversas nuancgas desse som indicam
pontos de vista divergentes sobre o mundo exterior e o microcosmo
em que se movimentam os personagens.

Todas as situagOes sdo descritas com riqueza de detalhes.
Desde as primeiras até as tltimas cenas, o autor parece vislumbrar
cada mintcia. Essa preocupagao de Vianinha evidencia-se em
inimeras passagens, mas de forma especial na referéncia que faz a

18 Entre as locagdes externas gravadas durante o dia constam: uma rua de
Ipanema, telefone ptiblico (orelhdo), praca publica, praia, fachada e jardim de uma
casa modesta. No interior de um boliche e de um botequim também sao
ambientadas cenas externas. A noite constam locagdes externas na portaria de um
prédio e na praia semideserta (com festa de Iemanjd). Para o estudio ficaram
reservadas apenas cenarios de balcdo de restaurante sofisticado, apartamento e
casa de classe média, escritorio e sala de classe alta em festa.
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festa que estava ocorrendo no terragco de uma residéncia de alto
nivel ao romper do ano novo:

E meia noite, rompe o ano ao som da Valsa da Despedida,
emocionante, a camera passeia pela sala de luzes semiapagadas,
enquanto as pessoas cantam a valsa e se beijam. Eo romper do ano
numa festa da alta.

Descrita a situagdo comeg¢amos a ouvir, off os pensamentos de Joao:

Joao: (off) ... Este é o primeiro instante do primeiro dia do ano de 1973,
do século vinte... Este ¢ o nome que os homens deram para este
instante — Deus meu, como é maravilhoso viver!

Agora vemos a cena com a cabeca de Jodo em primeiro plano, a
camera gira até que vejamos seu rosto e as lagrimas da emogao rolam
mudas do rosto de Jodo, imdvel, num canto da sala — grifos nossos!*
(VIANNA FILHO, 1972, s/p).

A precisdo observada nas imagens da festa se reflete também
na proposta de enveredar pela alma dos personagens. Tomando
ainda como amostra o desenrolar dessa cena, constata-se que o
dramaturgo coloca a atmosfera que envolve o referido personagem
nos seguintes termos:

E preciso explicar em que regido anda a alma deste Jodo neste
momento para que possamos compreendé-lo. Ele estd num
momento muito especial de sua vida que talvez nunca mais se repita.
E aquele momento de encontro profundo consigo mesmo, quando
uma grande humildade nos invade, quando nao se pode ter 6dio de
ninguém porque nao se tem 6dio de si mesmo. Quando se aceita o
mundo em toda a sua desgraca ou beleza, porque se aceita a si

1% Nessa sequéncia o autor sugere a utilizagdo da camera em movimento
panoramico (PAN) no momento em que “passeia” pela sala, especulando o
ambiente; o enquadramento do personagem principal (Jodo) em primeiro plano
ou close up e o uso da tomada de péndulo — movimento da camera principal, no
qual predomina a intencdo de promover a analise de varios angulos do
personagem enfocado.
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mesmo em toda nossa desgraca ou beleza. Os atos de Joao explicarao
melhor essas palavras.

(...) camera bate no close dos olhos de Jodo. Ele olha as pessoas ao
redor, mas particularmente ele olha uma pessoa. O barulho da festa
vai ao siléncio, aos poucos e, no siléncio, vemos quem Joao esta
olhando. E Irene, no outro lado da festa. Irene é jovem, tem um
sorriso franco e bonito, conversa com uns amigos, um tema suave,
talvez, medieval — grifos nossos (VIANNA FILHO, 1972, s/p).

O realismo que permeia todos os episddios por vezes se choca
com as esperanc¢as mais intimas de cada um dos personagens.
Contudo, sem fugir ao seu cotidiano todos buscam a felicidade.

“Ano novo, vida nova”, como foi exposto anteriormente, ¢
composto de vdarias historias que justapostas tendem a delinear a
psicologia dos personagens sem aprofunda-las: trata-se mais da
apresentacao de tipos do que de personagens completos. A
primeira dessas histérias tem inicio em um boliche qualquer,
quando o quimico Zé Queiroz impede que mais uma garrafa de
champanhe, em substitui¢ao aos pinos da pista, se estilhace com a
bola arremessada por um dos rapazes embriagados que
compunham o barulhento grupo de jovens. De posse da garrafa, o
solitario Queiroz, focalizado em primeiro plano, ergue a garrafa
com vigor, sinalizando a vitdria. A tomada se encerra com um zoom
no champanhe. Apos os créditos do roteiro e a apresentacao dos
comerciais, 0 quimico reaparece cambaleante por uma rua do
bairro de Ipanema, Rio de Janeiro(VIANNA FILHO, 1972, p. 2). Ele
tenta encontrar companhia para tomar a “preciosa bebida”, porém
desanimado frente a indiferenca das “garotas de Ipanema”, acaba
oferecendo-a para um grupo de meninos engraxates e carregadores
de feira que se encontravam na esquina'".

91 Deixando transparecer toda a sua solidao, o quimico chama a atengao dos
meninos dizendo: “Olha ai, pra vocés. E de quem pegar primeiro. Nao sou homem
de champanhe mesmo. Meu negdcio é caipirinha. Caipirinha é pra quem bebe
sozinho. E de quem pegar” (VIANNA FILHO, 1972, p. 3).

187



Todos correm ao encontro da garrafa, mas somente um
consegue agarra-la. Acompanhado por uma crian¢a menorzinha, o
garoto se mostra fascinado pelo artefato e pela faganha de té-lo
adquirido. Entretanto, acreditando ndo se tratar de algo para beber
e sim de “garrafa que batiza navio”, ambos resolvem vende-la para
comprar um ténis. Em um restaurante elegante encontram quem
pudesse compra-la. O proprietario do local examina o objeto e
oferece por ele uma quantia irrisoria, alegando tratar-se de um
“champanhe nacional de segunda, feita de péra”. Concretizada a
negocia¢dao, o menino maiorzinho chora ao observar a colocagao da
garrafa na prateleira. O dono do restaurante percebe e como
indulgéncia oferece umas azeitonas para amenizar a situagao.
Ainda na mesma rua de Ipanema, os garotos reaparecem: o
menorzinho vem saltitando de alegria ao exibir o “ténis branco
tinindo de novo” e o maiorzinho, com as maos carregadas de doces,
balas e pirulitos, surge “comendo tudo ao mesmo tempo”.
Conforme o roteiro, a camera faz um close ou um detalhe nos pés
do primeiro menino e segue subindo para enfocar o outro, envolto
com suas guloseimas (VIANNA FILHO, 1972, p. 4).

Na cena seguinte, da-se a aparicao de um novo personagem, a
Lucia, que “esfuziante” se desloca para o mesmo restaurante a fim
de adquirir a “mais cara, mais suave, mais doce e mais misteriosa
champanhe” que o comerciante tivesse disponivel. Imediatamente
lhe é oferecida uma Meet Chandon Imperial Brit, safra 38, ano par, uvas
de Pinot noir de chateau Thierry, a mesma que havia sido trocada pelos
meninos por um valor no minimo oito vezes inferior ao pedido de
agora. A moca, entusiasmada, apesar de reclamar, acaba aceitando o
preco exorbitante e leva o champanhe. Para ela o que realmente
interessava era comemorar de forma intensa a passagem do ano
junto ao amante (homem maduro, rico, mas casado) que havia anos
lhe vinha prometendo abandonar a familia em nome desse amor. No
entanto, mais uma vez o sonho dela se frustraria e ela encontraria o
conforto nos bracos do apaixonado Pedro.

Repleto de esperancas, Pedro lhe cobre de beijos, oferecendo
uma vida nova. Mas Lucia ndo consegue se desvencilhar da paixao
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que nutre pelo amante e acaba repelindo o rapaz. Aturdido, ele
deixa o apartamento onde estava e sai carregando a garrafa de
champanhe. Nesse momento, uma chuva de papéis picados cai do
prédio. Os mesmos papéis que recobrem a praga publica
“Serzedelo Correia”, onde se encontram o gari Adelmo e sua
companheira Neuci. Nessa cena, o autor assinala a necessidade de
a camera promover um “documentario” da praga, mostrando as
criancas e o papel “espalhado pelo chao”, até se deparar com as
figuras do gari e sua mulher (VIANNA FILHO, 1972, p.10).
Gravida, prestes a dar a luz e recém-chegada a cidade, esta
pretende colocar no mar um barquinho de oferendas para a Santa
Iemanja. Antes de retornar ao barraco do alto do morro onde iria
morar com o gari comega a sentir as dores do parto e acaba parindo
ali mesmo, em um botequim de Copacabana onde Pedro estava
tomando cerveja. No local, “a turma da caixa de fésforo”, cercada
de copos e violao, animadamente celebrava o ultimo dia do ano.

No balcao do botequim Pedro ouvia distraido o discurso de um
tipo “malandro” acerca dos perigos da cidade, enquanto este
sorrateiramente tomava-lhe a carteira, e ainda, em meio a confusao do
parto levava-lhe a garrafa de champanhe. Nas “tltimas imagens da
sequéncia”, segundo o script, destacam-se o enquadramento de “Pedro
se preparando para o parto..., 0 ladrao se mandando com a champanhe,
em meio um samba alegre” (VIANNA FILHO, 1972, p. 15).

De todos os episddios esse € o mais leve, capaz de provocar o
riso, pois ao deixar o bar, o ladrao se depara com uma ronda
policial. Para se livrar de um possivel fragrante esconde a garrafa
no jardim de uma casa modesta. A cena marca o inicio da terceira
parte do especial e € descrita da seguinte forma:

Cena 1: Rua de Copacabana.

Ladrao encostado na grade de uma casa. Tira a garrafa de dentro do
paletd. Olha, vé que € francesa, se entusiasma. Da uma beijoca na
garrafa. E um PM aponta. Ele rapido, pde a garrafa dentro da casa,
no jardim, ao alcance de sua mao. Desencosta. Disfarca. O PM passa.
Ele volta. Vai esticar a mao. O maior cachorro aparece e comega a
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latir. Ele pede para o cachorro ficar quieto, quer esticar a mao. O
cachorro avanga. Ele tira a mao. Segunda tentativa (VIANNA
FILHO, 1972, p. 15)

Quando novamente tenta retomar o “pertence” se vé
impedido pelo cao da casa e sai amaldigoando-o: “Cachorro
desgracado! Estragou meu Ano Novo. Champanhe francesa!” A
sua esperteza teria um fim patético.

Ap6s recolher a garrafa do jardim, é mostrado um casal de
velhos que vivencia uma situagao de abandono semelhante aquela
criada nas pegas “Nossa vida em familia” e “Domingo em familia”.
Eles ficam aguardando ansiosamente a visita dos filhos, mas eles
nao vém. Entristecida com a auséncia dos rebentos, Dona Josefa
resolve doar a garrafa de champanhe para o porteiro do prédio
vizinho oferecer para Iemanja. Este porteiro, por sua vez, leva a
bebida na tenda de Umbanda onde todos se preparam para
homenagear a santa. Comida e ramos de flores sao arrumados em
alguidares. Euclides, o porteiro, se prepara para receber a entidade
de Oxossi Caboclo Pena Verde e os demais arrumam atabaques,
velas, aluas. Sua mulher, Donana prepara o eb6 para a santa a fim
de garantir protecao para sua familia. A problematica desse nticleo
se desenrola a partir da filha do casal, apaixonada por um rapaz
que assassinou um homem em fung¢ao de uma cobranca de divida.
Os pais sao contrarios ao romance, mas o Caboclo Pena Verde,
incorporado por Euclides, consente no relacionamento dos dois.

Em uma praia semideserta arma-se o ald. Oferendas, flores e
garrafas de cerveja sao colocadas na base do monte de areia que
sustenta no alto a garrafa de champanhe. No centro do engiba, o
caboclo Pena Verde se manifesta e, junto com um assistente que é
seu cambono, faz descarregos e da passes passando as maos pelos
bracos dos seguidores do ritual. Depois de cumpridas todas as
etapas da cerimonia de Umbanda, o champanhe é colocado no
barquinho e despachada como oferenda para Iemanja.

Enquanto isso, no terrago de uma casa abastada, € focalizada a
crise pela qual estd passando um advogado bem sucedido. Jodo,
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nessa noite, decide se separar da esposa e deixar a profissao. Em
um profundo contato consigo mesmo resolve mudar totalmente os
rumos de sua vida. Comunica a decisdo ao patrao e a esposa, mas
nao € levado a sério. Ele deixa a festa e dirige-se para a praia, fica
esperando o nascer do sol.

A camera, em um plano geral mostra a entrada do personagem
na praia, depois, adota a tomada panoramica enfocando os restos
das oferendas deixadas para lemanja. Em seguida, enquadra a
figura de Joao no plano americano (da cintura para cima) e volta-
se para o seu rosto que aparece iluminado pelos raios do sol
nascente.

Cena 3: Final, na praia, ao nascer do sol.

Jodo entra pela praia. Os destrocos de Iemanja pelo chao. Nasce o sol.
Joao fica diante do mar, olhando. Close em Joao. Calmo. Na surdina...
(VIANNA FILHO, 1972, p. 33).

Em uma explosao incontida de alegria — expressa no seu olhar,
o referido personagem, em pensamento, cumprimenta a areia, a
cidade, o mar e o dia — agdo indicada no roteiro como “Jodo off”. A
calmaria da cena é interrompida quando Joao, bruscamente, se
atira no mar para apanhar a garrafa de champanhe a flutuar no
barquinho que o mar estava devolvendo. Sob o som da Valsa da
Despedida, Jodo 1é o rétulo da garrafa, movimenta-se e abre: “a
champanhe jorra generosa, subindo no ar. Jodao bebe pelo gargalo
enquanto nasce o sol”. Enfim cumpre-se o destino da garrafa.

Os movimentos da camera cuidadosamente enumerados e
descritos passo a passo, a escolha das locagdes e o tracado da
trajetoria da garrafa de champanhe no universo urbano revelam
nao s o alargamento das tematicas tratadas por Vianinha, como
também, a necessidade de justapd-las uma a uma. Esse aspecto
talvez reafirme o desejo de investigagao das potencialidades
latentes de cada uma delas de modo a se descobrirem elos capazes
de direciona-las para o objetivo maior de transformacao social.
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3.3. Reminiscéncias do companheirismo

Ciente do intenso processo de urbanizagao e desenraizamento
do homem do campo, no Brasil, nas décadas de 1960 e 1970,
Vianinha escreve “Turma, minha doce turma”, no inicio de 1974.
No enredo evidencia-se um contraponto a visao ufanista do
crescimento das cidades; o homem urbano ¢ atingido pelo
crescimento das urbes e pela permanente mutacao de sua
ambiéncia. Mostrando-se solitario na dimensao hibrida da cidade,
denota a perda do sentido de permanéncia, deparando-se com a
destruicao diuturna dos signos que lhe permitam o
reconhecimento de sua historia de vida e o seu sentido de
pertencimento.

Em contraste, com a confessa disposi¢ao assumida pela TV
Globo de integrar esse homem, “expropriado de sua condic¢ao de
cidadao digno” e de “ser politico”, ao discurso eminentemente
desenvolvimentista insurgente no periodo, a sinopse de “Turma,
minha doce turma” ¢ apresentada por Vianinha a Daniel Filho
como projeto de série para a programacgao da emissora. Enquanto
a proposta do seriado procurava problematizar a instabilidade, o
constrangimento e o fascinio de um grupo de jovens envoltos pelo
crescimento urbano, a época constava dos planos da Globo,
adequar o homem brasileiro, acomodado na “categoria abstrata e
passiva” designada ao “publico”, a uma imagem mais “afinada
com os discursos desenvolvimentistas dos governos militares”.
Curiosamente, a sinopse do projeto inicial de “Turma, minha doce
turma” aponta possibilidades alternativas de insercao desse
homem no processo de desenvolvimento.

Em outras palavras, cumpre lembrar que ao Estado
interessava induzi-lo a conceber-se como “dono do seu destino”,
circunstancia “psicologica” fundamental “para a reproducao do
trabalhador assalariado ‘livre’ e do consumidor cuja nova
identidade vai sendo formada a partir da faixa de produtos que ele
¢ ‘livre” para adquirir”. Para tanto, “a televisao nao” poderia “se
limitar a criar ilusoes e fantasias muito distantes da vida brasileira”.

192



Mais do que isso, ela deveria “apontar para a realidade”, promover
a continua reintegragao das “modifica¢oes sofridas pelo publico”
ao qual se dirigia, ao circuito de suas produgdes, decodificando “os
novos fendmenos sociais, interpretando-os segundo uma versao
segura antes que sua significagdo concreta tomasse 0s rumos
imprevistos e descontrolados” (KEHL, 1986, p. 289).

Oroteiro de Vianinha para “Turma, minha doce turma” previa
para todos os episddios a mesma unidade de tempo para ganharem
a caracteristica de seriado, ou seja, todos os episddios deveriam ter
inicio no fim da tarde de sdbado, no ponto de encontro da “Turma”,
e terminar aos domingos de madrugada (sempre que possivel no
mesmo ponto de encontro). Essa unidade de tempo seria
considerada indispensavel para caracterizar uma turma e nao
propriamente uma comunidade em agao. Portanto, a “turma vive,
floresce, morre para o espectador na madrugada do sdbado e a
chegada do domingo” (VIANNA FILHO, 1974, p.1).

Essa disposi¢ao nao impediria a utiliza¢ao de flashbacks, nem a
insercao de outras locacOes, tais como casas, escritdrios, fabricas,
bares — locais onde os componentes da turma trabalhavam ou
viviam, tampouco invalidaria a insurgéncia de personagens
paralelos (pais, maes, filhos, gente ligada aos componentes da
turma). Todavia, para Vianinha o “principal, o enfatico” era mostrar
os individuos “tentando se divertirem no fim de semana em Sao
Paulo, enfrentando o ofuscamento, a grandiosidade, a mutabilidade
de uma grande metropole” (VIANNA FILHO, 1974, p.1).

Entre as personagens da turma constava um lider, um “doce
lider” nomeado Chico-Bom. Ele se mostraria fascinado pela beleza
da maquina urbana, pouco se importando com a superpopulacao
da cidade. Importavam-lhe sim as possibilidades de atendimento
dessa populagdo, estabelecida em uma cidade de mil ou dez
milhdes de habitantes. Em uma de suas falas destacaria
entusiasmadamente: “Tem cidade ai com cinco mil habitantes, por
que vocé nao vai pra 14? Também falta médico, remédio, agua, luz
e esgoto. E, ou, ndo é ? E o que ganha melhor de todos eles, operario
especializado em ligas metdlicas”. Seu maior anseio era se
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especializar em ligas metalicas complexas e saber trabalhar com
elas (queria “trabalhar com (...), carbureto de calcio, eletrolitico,
principalmente liga de titanio”). Contudo, se via impossibilitado de
realiza-lo, pois, além de ser arrimo de familia, enfrentava o
problema constante e compulséria mudanga de emprego
decorrente do fato de as firmas dispensarem seus empregados
antes que completassem um ano de servio para evitar o
pagamento da indenizacao. O personagem teria um perfil marcado
pelo desprendimento: é arrimo de familia (“tem um pai entravado,
chofer de 6nibus que ficou variando, sem condi¢des psicoldgicas de
guiar recebendo somente cinquenta por cento do ordenado do
INPS”) e se preocupa com 0s irmados menores, com a mae, etc.
(VIANNA FILHO, 1974, p.1).

Outro membro da turma seria Epaminondas Correa das Rosas
— apelidado pelo pai de “Epa” porque o achava muito feio. Este
seria o mais solidario de todos: vindo do interior se ligou ao grupo
apenas ha quatro anos; é o “cagula” de uma turma de bairro, cujas
“raizes” se ancoram no passado dos ultimos dez ou quinze anos.
Epa enfrenta nao apenas o drama didrio da solidao da cidade, como
também condicdes precarias de habitacio que ela oferece a
populagao menos favorecida: ele divide um quarto de pensao com
mais sete inquilinos e se confronta com o senhorio, cujo intuito é
retirar o armadrio para substitui-lo por mais uma cama.

Osvaldinho e Espinola sao outros dois personagens que
compoem grupo. Trata-se de genro e sogro que estabelecem uma
relagdo de dependéncia e enfrentamento no minimo curiosa: o
sogro se incorpora aos programas com a desculpa de acompanhar
o genro, como se fosse trazé-lo de volta para casa. Mas, ndo raro,
nas falas de Espinola e nas suas intermindveis discussdes com o
genro declara: “No sabado vocé deixa tua mulher?". Entretanto,
acaba ficando na companhia da turma e se deixa convencer pelos
argumentos de Osvaldinho, admitindo que, “realmente, tem uma
filha chata de doer”. Os dois recordam o modo de agir da referida
e “morrem de rir”, mas em poucos minutos novamente estao as
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“turras”: “Vocé vai numa festa sem minha filha, como é isso?”
(VIANNA FILHO, 1974, p.2).

Santos-Bis € o gala do grupo, filho do dono da padaria. Seu pai
o registrara como Carlos Alberto Santos e Santos porque recebeu
0s sobrenomes paterno e materno. Esse aspecto tornara-se
naturalmente risivel e provocara-lhe inimeros apelidos. Santos-Bis
era 0 mais popular deles. Tem boa aparéncia e uma moto,
aparecendo sempre acompanhado por uma moga apdtica na
garupa. Totalmente desinteressado, mostrava-se sem a menor
vontade de estar ali ou em qualquer outro lugar, parecia ndo gostar
de residir naquele bairro, nem tampouco se mostrava
entusiasmado por pertencer a aquela turma.

Pedutti, apelidado de “Pavio Curto”, era o mais animado da
turma. A qualquer momento estava disposto a “recomecar,
prosseguir, relembrar uma briga”. Trabalhava na Companhia
Telefonica Brasileira (CTB) e a sua maior ambic¢do era ganhar mais
dinheiro por més que Chico-Bom, para que o mesmo nao continuasse
a trata-lo como “operario de prendas domésticas”. Sua ascensao na
empresa dependia do conhecimento do “funcionamento, instalacao e
manutencgao do P.B.X,, etc.” Tetsuo Okamoto era o mais jovem e docil
de todos. Nissei, com apenas 20 anos, dedicava-se a profissao de
classificador de produtos hortigranjeiros, “experimentador de
tomates”, como o chamam na turma.

Vianinha parecia incorporar uma demanda tematica
diferenciada: procurava investir em problematicas que podiam
chamar a atencao de um publico jovem, sem descuidar das demais
camadas de telespectadores ja conquistadas. Desse modo, optava
por abordar assuntos que transitavam entre as preocupagoes da
juventude, conjugando em uma mesma “turma” diferentes tipos de
jovens que, por sua vez, esbogavam reagOes distintas frente a
realidade que viviam. Uns denotavam apatia, outros inseguranga e
ansiedade em rela¢dao aos desdobramentos do seu futuro.

A oposicao ao mundo com o qual se deparam manifesta-se na
esfera publica e privada. Enquanto uns jovens mostram-se
resistentes as regras de convivio, seja no casamento ou no trabalho,
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outros, por forga das circunstancias, mostram-se resignados em
favor das responsabilidades assumidas no ambito familiar. De
qualquer forma, em meio ao caos decorrente do crescimento da
cidade, “Turma, minha doce turma” reporta-se aos sabados a noite
como um [dcus privilegiado da diversdo e do entretenimento, sem
deixar esquecido um certo sentimento de nostalgia em relagao aos
tempos felizes da infancia. Os espagos das “paqueras” ou dos
flertes, das “garotas” e motocicletas aparecem como elementos
atrativos aos jovens e com for¢a da sua imagem remetem aos signos
do que seria considerado “moderno”'*2.

E importante destacar que os tipos criados por Vianinha nio
se circunscrevem aos limites da imagem estereotipada do jovem,
garotos e garotas, égeis e satisfeitos, apaixonados por carros,
motocicletas e vestimentas atualizadas (jeans e ténis). Eles
aparecem nuanc¢ados com outras imagens mais conservadoras
(terno, calca de tergal e gravata). Talvez, com o intento de ampliar
as chances de interlocug¢ao com o publico tenha optado por um
produto que contemplasse tematicas diversificadas, abrangentes e
possibilitassem esquadrinhar o mundo e a vivéncia de jovens de
distintos segmentos sociais, procurando abarcar visdes que iam do
filho de classe média ao menos favorecido financeiramente e de
origem mais humilde.

O primeiro episodio de “Turma, minha doce turma” parece
absorver diferentes impressdes sobre o crescimento da cidade,
canalizando as aspiragdes dos personagens para um futuro quase

192 Sinais do interesse do publico jovem surgiram nao somente nos produtos
ficcionais televisivos como os Casos Especiais e as telenovelas, mas também, em
outras esferas audiovisuais da cultura industrializada. No cinema, por exemplo,
os filmes de Roberto Carlos superariam as expectativas em renda e nimero de
espectadores. Algumas telenovelas de Dias Gomes, Janete Clair e Walter Negrao,
como “Assim na terra como no céu” (1970-1971), “Véu de noiva” (1969-1970) e o
“Primeiro amor” (1972), ao privilegiarem os interesses dessa faixa etaria,
atingiram altos indices de audiéncia. Sobre o assunto consultar o livro “Telenovela
— Historia e Produgao”, de Renato Ortiz, José Mario Ortiz Ramos e Silvia Helena
Simoes Borelli e o livro “Telenovela brasileira. Memoria”, de Ismael Fernandes,
ambos publicados pela editora Brasiliense, respectivamente, em 1989 e 1987.
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inatingivel. Talvez o telespectador, como ciimplice desses anseios
que também eram seus, tendesse a interagir com as imagens
propostas no video, as quais, por sua vez, capitalizavam os seus
desejos para o terreno do possivel ou do fantasioso. Mas seria essa
proposta do dramaturgo? A problematizagdo do crescimento
desenfreado da cidade efetuada por Vianinha estava muito mais
proxima do levantamento dos impasses enfrentados por seus
habitantes do que propriamente do desvelar das benesses desse
desenvolvimento. Em outras palavras, como se afirmou antes, o
dramaturgo problematiza a visao ufanista do crescimento das
cidades em voga na década de 1970.

A dificuldade de reuniao do grupo evidencia a transformacao
espacial da cidade: no roteiro original, o ponto de encontro da turma
era em um terreno vazio onde outrora jogavam bolinha de gude, mas
no local fora construido um prédio residencial, cercado de uma
agéncia de automdveis ou um supermercado ou um grande
magazine. A questao da ocupagao do terreno vem a tona logo no inicio
da primeira cena do programa piloto intitulado “Qual é o programa
para hoje a noite?”, quando a chegada dos rapazes é contestada por
um dos moradores, que reclama da algazarra e do fato de Epa ter
sujado, com os sapatos, a mureta do edificio recém-pintado.

Seu Dutra: Vocé é daqueles sujeitos que todos os sabados se retinem
aqui na porta do prédio, nao é?

Epa: ... todos os sdbados... é...é...¢ porque todos os sabados... todos os
sabados a gente vira uma turma...

Seu Dutra: Meu filho, eu sou funcionario aposentado do Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica. Existem em Sao Paulo 4.200
ruas, 930.000 casas e trezentos e quinze mil apartamentos. Queria
saber porque vocés foram escolher, justamente, o duzentos e oitenta
e sete da Rua Xiriri para todos os sabados virem se reunir aqui aos
berros até quatro horas da manha, inclusive fazendo campeonato de
futebol. (VIANNA FILHO, 1974, p.2).
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A representatividade do lugar nas mentes dos membros da
turma é expressa da seguinte maneira:

Epa: ... é que... parece que a turma se retine aqui ha tanto tempo... se
acostumou mesmo, nao €?

Seu Dutra: Tanto tempo, ha quanto tempo?

Epa: .. ah, isso vem desde menino... esse prédio nem estava
construido, a turma jogava bolinha de gude aqui... eu, ndo, eu s6
cheguei hd quatro anos aqui em Sao Paulo... mas eles se retinem aqui
ha mais de quinze anos...

Seu Dutra: Com isso vocé esta insinuando o que, meu filho? Que é o
meu prédio que ocupou o ponto de encontro de voceés?

Epa: ... ndo, ndo... ndo é isso que eu quero dizer... eu quero dizer que...
nao sei... ¢ um lugar muito sentimental, ndo é? Pra eles é um lugar
assim cheio de lembrangas da gente... sabe que agora tem gente que
até nem gosta de vir pra c4? ...eles dizem: “ah, ndo vamos mais naquele
prédio nado, aquele prédio esta cheio de muquirana”..., mas a gente
sempre acaba vindo pra c4, o senhor vé... (VIANNA FILHO, 1974, p.2).

De maneira diferenciada do roteiro original, na abertura do
especial, apds a apresentacao dos créditos, na epigrafe surgem
sobre o fundo preto as seguintes palavras grafadas em cromia
branca: “A turma... que explicacdo encontrar para esse insondavel
mistério da cidade grande, a nao ser a de que o ser humano nasceu
para tornar-se solidario?” O ponto de encontro também é
substituido por uma praga publica, localizada em lugar alto!*. De
la veem-se as luzes da cidade e o transito de veiculos. A primeira

19 No original, o seriado foi intitulado “Turma, minha doce turma” e o primeiro
episddio foi denominado “Qual é o programa para hoje a noite?”. Contudo, nos
créditos do Especial niimero 56, apresentado pela TV Globo, recebeu o titulo
“Turma, doce turma” e contou com a colaboracao de Edu Lobo, na trilha sonora;
David Grimberg, na direcdo de imagem; Moacyr Deriquem, na producao; Paulo
Afonso Grisoli, na direcao; e Daniel Filho, na supervisao geral.
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tomada se ocupa do enquadramento de Epa — personificado por
Milton Gongalves — subindo uma escadaria. Em plano geral
absoluto (PGA), a camera registra de modo abrangente o acesso e a
chegada do personagem ao local. Em seguida, evidencia a sua
aproximagao em torno de um grupo de criangas que estava
brincando na praga: ele as cumprimenta, procura fazer amizade e
tenta se inserir na brincadeira, mas elas o ignoram e saem correndo.
A mesma situacao é recriada quando Epa se dirige aos dois jovens
sentados em um banco da praga. Solitdrio, aguarda os
companheiros e reclama ser de novo o primeiro a chegar. De inicio,
a camera mantida em plano aberto oferece uma ampla visao do
lugar, mas vai se aproximando até enfocar em close a face
desconsolada de Epa. A dramaticidade da solidao do personagem
¢ rompida apenas com a chegada do amigo Tetsuo.

Os membros da turma vao chegando um a um - a camera
mantém-se ora em plano aberto ou geral ora em plano americano.
Eles conversam animadamente, cercam e fazem galanteios as
mogas que passam pelo local, jogam palitinho e discutem o
programa para aquela noite de sabado. Cogitam do convite para
uma festa, mas, por fim, acabam se dirigindo para um salao de
sinuca super lotado. No entanto, o lazer se torna um pesadelo. No
saldo enfumacado, a turma impaciente se entreolha, tem
dificuldade para se movimentar em meio as inumeras pessoas que
também aguardam para jogar. Quando termina a partida na mesa
para eles reservada sdo surpreendidos por dois afrodescendentes
que subitamente tomam-lhes a vez. Chico-Bom reage: “O amizade
nao vai levar mal, ndo, mas essa mesa é nossa”. As duas figuras nao
respondem, “continuam a preparar as bolas para iniciar a partida”.
O clima de rivalidade se acirra enquanto a camera mostra em
detalhe (close) um revoélver na cintura de um dos afrodescendentes.
A turma percebe e se entreolha.

Pedutti, personificado por Flavio Migliacio, aproxima-se com
o taco nas maos. Eufdrico se aproxima para jogar. A turma procura
conté-lo, mas ele parece nao perceber o que se passa: “Mas o que
ha? Essa é a nossa mesa! Ninguém vai ficar nela, tenha o tamanho
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que tiver!” . Chico-Bom propode a retirada, dizendo: “Vamos
embora Pedutti... Vamos que os homens sao de cintura grossa”. O

amigo parece continuar a nao entender o teor da adverténcia:

Pedutti: Cintura grossa? E dai? Cintura grossa sai na Escola de
Samba Casa Verde.

Chico-Bom: Pedutti, esses caras sao de cintura grossa, Pedutti...

Pedutti: Cintura grossa? Que quer dizer cintura grossa? Que eles
precisam fazer regime? (VIANNA FILHO, 1974, p.15).

Cria-se um clima que mescla o comico e o suspense. Chico-
Bom sussurra ao companheiro: “eles estdo armados...”. Pedutti
ainda retruca: “Estao armados? E dai? Que quer dizer com isso que
estdao armados?” Ao entender o que estava se passando, muda o
tom de voz e altera totalmente a sua postura. Com o pente na mao
direita, quase se desculpa:

Pedutti: Ahhh... mas sabe que eu estou vendo agora que sao dez
horas... ja ndo da mais para mim jogar sinuca... ando vigiando muito a
minha irma, viu? Quero ver se ela chega depois das dez... (VAI SE
AFASTANDO) Os senhores é que vao jogar? Bom joguinho, hein?
Qual é 0 bambamba dos dois? Tchau... (VIANNA FILHO, 1974, p.15).

Acuados deixam o local. Rapidamente se refazem e de novo se
questionam quanto ao programa reservado aquela noite. Um deles
propde a visita a outra praga — cendrio de brincadeiras da infancia.
Depois de procurar uma outra praga publica, que seria repleta de
arvores, deparam-se com um local “completamente destruido”,
transformado em um canteiro de obras do metr6 (VIANNA
FILHO, 1974, p.16).

A violéncia da cidade e o desgaste provocado pela
transformagao urbana seriam destacados em outras passagens do
roteiro, mas ganhariam particular dramaticidade, logo no inicio do
programa, durante um desabafo de Pedutti. Focado em plano
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americano, o personagem aparece sentado sobre o encosto do
banco da praga do ponto de encontro. Gesticulando com um pente

“”

na mao direita, revela: “... cheio mesmo dessa vida, viu, cheio
mesmo desse negocio de civilizagao ouviu? Consertei hoje pra mais
de uns vinte telefones...” (VIANNA FILHO, 1974, p.6). Na visdao do
dramaturgo, o retrato desse processo de crescimento € tao
violentamente deflagrado que Epa desaparece nas ruinas dessa
praga sem que a turma o perceba.

A dramaticidade da cena é quebrada pelo formato comico que
adquire: Epa vem conversando com Chico-Bom quando de
repente, no meio de uma fala, cai em um buraco profundo sem que
0 amigo, nem tampouco, o telespectador, se deem conta. Em plano
geral absoluto, a camera registra a tumultuada conversa entre os
membros da turma e mostra ao fundo maquinas e tratores
espalhados pelo local; em plano geral a camera acompanha o
afastamento de ambos e depois em plano americano enquadra o
lento deslocamento dos personagens enquanto estes iniciam uma
conversa mais reservada:

Chico-Bom: As vezes eu sinto 0 mesmo aperto que vocé... vejo esta
cidade toda quebrada, toda estilhagada e me d4 um desanimo... mas
também chego nas fabricas e vejo perfuratrizes, tornos, laminadoras,
magaricos, solda... (Epa desaparece)... me sinto entusiasmado de
morar nesta cidade, desafiar a natureza, de permitir que milhdes
possam viver juntos ao mesmo tempo... entao me parece que Sao
Paulo ¢ uma flor que vai desabrochar... compreendeu, Epa? (Olha e
nao vé Epa. Grita para os outros). E & & & vocés ai ndo viram o Epa?
(VIANNA FILHO, 1974, p.17).

Nessa cena, cujo desenvolvimento assemelha-se ao esquema
slapeteck comedy ou do “pastelao”, a ferocidade da transformagao
urbana sucumbe frente a distracao do personagem que pateticamente
se deixa tragar pelas ruinas. Enquanto a dor dessa agressao converte-
se rapidamente no prazer provocado pelo riso decorrente da situagao,
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parece balizar a violéncia de um crescimento urbano que pressupde a
supressao da presenca humana'*.

O fascinio pela tecnologia que acompanha o desenvolvimento
urbano e temor das mudangas parece suplantado apenas pelo
medo da solidao imposta pela cidade. Esse ponto fica evidente no
dialogo que se desenrola logo apds o resgate de Epa:

Chico-Bom: E melhor vocé ir embora, Epa. Duas e meia da manha.
Va descansar um pouco... va dormir...

Epa: ndo quero ir embora...

Chico-Bom: Mas duas e meia da manha! Mixou o sabado. Por que
vocé nao quer ir embora?

Epa: Sei la... estou cansado... estou sujo... estou cheirando creolina
mesmo... mas sabado de noite ndo gosto de ficar sozinho nunca... a
pior solidao que tem € a de sabado a noite... (Siléncio. Cada um deles
sente o problema colocado por Epaminondas).

Santos-Bis: Bom, minha gente, sabado quinze para as trés... afinal
qual é o programa para hoje a noite? (VIANNA FILHO, 1974, p.19).

Ap0s longa discussao retornam ao ponto de encontro e iniciam
um campeonato de cuspe a distancia e sao surpreendidos por
policiais — a tomada da cena se realiza em plano geral absoluto.
Acabam todos detidos pois se encontravam sem documentos,
seguindo-se uma proposta de protesto anteriormente sugerida por

19 Epa ¢é resgatado sob risos e aplausos dos amigos e de desconhecidos que se
reuniram em torno do “buraco” para especular. A tomada de cena inicialmente se
realiza mediante a gravacao em plano geral absoluto, em plano geral, depois em
plano médio e, por fim, faz um close no rosto fragilizado e empoeirado de Epa —
suspenso pelo guindaste. “Epa esta todo sujo e amarfanhado. Os outros riem em
volta” (VIANNA FILHO, 1974, p.18).
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Pedutti’. Na cela superlotada tentam jogar palitinho, mas nao
conseguem sequer se mexer.

Vozes: Ei ndo tem mais lugar. Nao cabe mais ninguém aqui. Nao da!
Pior do que Onibus as seis horas!

Guardas: Como é que ndo tem lugar? Isso esta cheio de espago.
Depois todo mundo aqui estd no artigo vadiagem. Vadiagem nao
precisa de espaco... (VIANNA FILHO, 1974, p.19).

Pela manha sao colocados em liberdade. A cena recebe um
corte, supondo que eles se dirigiam a outro ponto de encontro e de
la se dispersaram. Somente Epa e Chico-Bom reaparecem sentados
no banco da praga, focalizados em plano americano denotam muito
cansaco. Apesar da insisténcia de Epa, o outro se despede e sai
alegando ir ao encontro da namorada. A camera em plano geral
acompanha o deslocamento de Chico-Bom, enquanto se ouve em off
os pensamentos dele, repetindo-se o didlogo anteriormente travado
com o amigo no momento em que este se acidentou na praca:

Chico-Bom: As vezes eu sinto 0 mesmo aperto que vocé... vejo esta
cidade toda quebrada, toda estilhagada e me d4 um desanimo... mas
também chego nas fabricas e vejo perfuratrizes, tornos, laminadoras,
magcaricos, solda... (Epa desaparece)... me sinto entusiasmado de
morar nesta cidade, desafiar a natureza, de permitir que milhdes
possam viver juntos ao mesmo tempo... entdo me parece que Sao
Paulo é uma flor que vai desabrochar... (VIANNA FILHO, 1974, p.17).

A partir da realizacdo de um corte nessa imagem ¢ retomada a
triste figura de Epa. Ele aparece deixando o local, descendo as mesmas

1% A cena na qual a turma é colocada na cela inicia-se em plano geral e evolui para
plano americano em uma composi¢ao triangular. A sugestdo de andar sem
documentos foi feita por um hippie como forma de resisténcia. Porém, a adocao da
sugestao acabou em aprisionamento da turma. Talvez Vianinha tenha externado
uma critica a irresponsabilidade do movimento hippie frente a repressao dos
governos militares.
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escadarias do inicio do Caso Especial. No original, apos a soltura, a
turma também se desloca para as imediagdes do prédio convertido em
ponto de encontro. Espreguicando-se os personagens acabam se
dispersando. Apds um “longo siléncio”, Epa sai andando “a esmo
como em sua chegada” e resmungando confidencia:

Epa: Po... sempre o ultimo a ir embora sou eu... Tenho medo de
chegar 14 na pensao e ter insonia... coisa que me da mais medo ¢
insonia sabado de noite... verdade que ja é Domingo de manha... O
que sera que vai dar para fazer hoje de tarde?... (VIANNA FILHO,
1974, p.23-24).

Ao seguir o mesmo formato dos demais especiais e parte das
designagdes propostas pelo autor no script, “Turma, doce turma”
se apresentou dividido em cinco partes, com a inser¢ao de
comerciais e vinhetas do programa. Apesar de ainda ter sido
gravado em cromia branca e preta, os enquadramentos guardam
significativa riqueza de contrastes: as imagens da destruicao de
partes da cidade se contrapunham as de modernizagao retratadas
por intermédio da construcao de novos prédios e avenidas, a
escuridao da noite se confrontava com a beleza do amanhecer na
capital paulista.

Cabe lembrar ainda que esse episodio, o qual deveria ter sido
convertido em um programa-piloto, foi gravado no formato de
“Caso Especial” apos a morte de Vianinha e contou com a
participagdo de atores como Gianfrancesco Guarnieri
(Osvaldinho), Flavio Migliacio (Pedutti), Milton Gongalves (Epa),
Nelson Xavier (Santos-Bis) e David José (Chico-Bom),
companheiros do dramaturgo na época do Teatro de Arena. O
diretor do especial, Paulo Afonso Grisoli, relata que essa “foi uma
das experiéncias mais emocionantes” da vida dele. “Era como se
Vianinha estivesse ali conosco” — comenta o diretor —, “lembrando
os bons tempos de Sdao Paulo, quando sonhavamos em nos
profissionalizar como homens de teatro” (MORAES, 1991, p. 264).
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Faz-se necessdrio registrar ainda que este especial denota
significativas altera¢des nas disposi¢des previstas no roteiro original.
Além de breves modificagdes na roupagem dos didlogos e nas
locagdes do ponto de encontro (no inicio e no final do programa),
nao foi executada na gravagao a ideia de sobrepor, a chegada de cada
um dos membros da turma, a imagem de sua propria carteira de
identidade ao som na narracdo do nome completo, idade, estado
civil, detalhes profissionais ou pessoais do personagem.

3.4. Interpretagdes possiveis

O enfoque sobre as situagdes que envolviam diferentes
segmentos sociais, desde operdrios em dificuldades e garotos que
trabalhavam para sobreviver até casais e profissionais liberais em
crise apreendidos nos perfis dos personagens dos especiais
analisados, parece sugerir uma incursao pelo social condicionado ao
espago urbano. O desenrolar dos diferentes enredos tende a
propiciar ao telespectador enveredar pelas sensagdes e experimentar
as visdes de mundo de cada uma das fragoes de classe supostamente
representadas. A partir desse contato vao-se desnudando
problematicas que envolviam os impasses vividos por pessoas
comuns vitimas do abandono, da solidao e das injustigas sociais.

Nos trés textos, as questdes esbocadas nao se resumem ao
problema financeiro, pelo contrario, o tratamento humano
dispensado ao perfil psicologico de tipos que alcangaram certa
estabilidade econdmica (como é o caso do quimico Zé Queiroz, do
médico Pedro e o advogado Joao) parece evidenciar a necessidade
de serem colocadas em pauta problematicas fulcrais de
personagens de classe média imersas em crises existenciais, e de
explorar os desejos e aspiragdoes de operdrios ou de filhos da
pequena burguesia (como € o caso de Epaminondas, Pedutti,
Chico-Bom, Osvaldinho, Espinola, Tetsuo e de Santos-Bis).

Todavia, em “Ano novo, vida nova”, ndo é desperdicada a
oportunidade de abordar os sujeitos que de alguma forma se
colocam a margem desse social. A bem-humorada alusao a
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malandragem carioca e as artimanhas que é capaz de criar para se
dar bem, nao esconde a frustragao do ladrao que acaba perdendo
(para um cao) um dos objetos do roubo. Por outro lado, ao
assassino que havia cumprido cinco anos de prisao é dada uma
segunda chance para recuperar-se (o Caboclo Pena Verde abengoa
o relacionamento da filha de Euclides com o rapaz). A
miserabilidade dos garotos, do gari e sua esposa também ¢
compensada por momentos de integral felicidade, quais sejam, o
acesso ao ténis e as guloseimas e o nascimento do filho. Também ¢é
marcante a solidariedade do médico (Pedro) e da mulher que se
dispdem a fazer o parto de Neuci (mulher do gari) ali mesmo no
botequim de Copacabana. Mas o falsete do proprietario do elegante
restaurante de Ipanema nao ¢ negligenciado. Através das atitudes
do personagem ¢ pontuado o perfil de uma fragao da burguesia
dada a certos “desvios” de carater, capaz de aproveitar-se da
ingenuidade de criangas pobres e de enganar os seus proprios
pares, na busca de maior lucratividade. A ambicao pelo lucro
desmedido é duramente criticada e remetida ao universo “amoral”
da burguesia.

Do mesmo modo serd apontada, em “As aventuras de uma
moca gravida”, a irresponsabilidade dos filhos dessa classe,
imersos na improdutividade e na “gastanca” dos proventos
familiares, nos “porres” e “farras” homéricos. E mais, a
imoralidade desse “universo burgués” seria esquadrinhada e
revelada também por intermédio das manobras no mercado de
livros didaticos. A imposicao do livro a todas as escolas conferia ao
seu autor, um professor catedratico, certa estabilidade econdmica
que lhe permitia oferecer a filha hippie um apartamento de
cobertura na Zona Sul do Rio de Janeiro. Esse aspecto também seria
apontado como indicio da usurpagao da qual a burguesia seria
detentora: ela era capaz dissimular contextos historicos, reduzindo-
0s a acao de herdis nacionais e, simultaneamente, usufruir dos
recursos financeiros advindos do desvirtuamento da atividade
intelectual. Ao que parece, a indignagao do dramaturgo nao se
circunscreve as manobras da burguesia, mas estende-se ao fato de
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manipular os contetidos de um livro explicitamente inadequado ao
ensino de historia pela sua superficialidade. Por outro lado,
esquadrinha a vivéncia de um jovem idealista disposto a reagir a
esta situacdo, um professor comprometido com as questOes
colocadas por seu tempo e por sua profissao.

Um outro aspecto comum aos especiais analisados diz respeito
ao fato de oferecerem um retrato do Sudeste brasileiro, das cidades
de Sao Paulo e do Rio de Janeiro. Embora muito mais intimista do
que “Ano novo, vida nova”, “As aventuras de uma moga gravida”
apresenta imagens da cidade do Rio de Janeiro mediante a
organizacdo de duzentas e trinta e seis cenas. Seus cendrios
dividem-se entre locacdes externas e internas, ambientadas em
salas de aula, apartamentos, quartos de hospital, laboratdrio de
andlises, reparti¢des publicas, livraria, Museu Histérico Nacional,
magazines, bares e gafieiras, e ainda locais publicos como pragas,
ruas e avenidas da cidade do Rio de Janeiro (Av. Nossa Senhora de
Copacabana, Vieira Souto, entre outras), praias (Ipanema e
Copacabana), aeroporto (Santos Dumont). Sao gravadas também
cenas no interior de transportes coletivos, onibus e trens do
subtrbio carioca.

Essa diversidade de locagdes proporciona ao telespectador o
contato com os mais variados espagos da cidade, suas belezas e
problemas. Nao passam despercebidas as cenas nas quais se
observam as diferengas entre os colégios da Zona Sul e da periferia
ou a superlotagao dos transportes coletivos, no caso de “Aventuras
de uma moga gravida”, e das cadeias, no caso de “Turma, doce
turma”, apenas para citar alguns exemplos.

Por certo, tanto os especiais quanto as telenovelas tendiam a
impor, com a for¢a da imagem, padrdes de comportamento, de
identificagao e de julgamento e, principalmente um novo padrao
estético compativel com a nova fachada de “pais em
desenvolvimento”. No entanto, a telenovela cotidiana e doméstica,
cumpriria com maior rigor esta tarefa, transformando-se nesse
periodo em uma das principais formas de “producao da imagem
ideal do homem brasileiro”. Apesar da proximidade da linguagem
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técnica utilizada nesses dois tipos de programas da TV Globo, as
telenovelas, principalmente, aquelas apresentadas as vinte horas
pela emissora mencionada,

(...) cumpriram nos anos 70 — quando comecaram a se modernizar e
a se afirmar com a estética realista — o papel de oferecer ao brasileiro
desenraizado que perdeu sua identidade cultural um espelho
glamourizado, mais préximo de seu desejo do que da realidade de
sua vida, e que por isso mesmo, funcionou como elemento
conformador de uma nova identidade, identidade brasileira,
identidade — de brasileiros, talvez o mais parecido com uma
identidade nacional que este pais ja teve (KEHL, 1986, p. 289).

Nos Casos Especiais, a teledramaturgia intimista, por vezes,
confessional de Vianinha, voltava-se para os problemas do homem
comum; propunha indagag¢des, mas parecia predisposta a nao
apresentar respostas. Centrados no universo urbano e envoltos em
questdes que assolavam principalmente a classe média, esses
especiais também tendiam a nao dissimular problemas insurgentes
entre o0s segmentos sociais menos favorecidos. Mas,
cuidadosamente, até por for¢a da acao censodria do governo militar,
apenas sugeriam algumas pistas que pudessem concorrer para
uma solugdo dos impasses sociais (nas falas do professor de
Historia, Giacometti, podem ser apreendidas algumas evidéncias
dessa postura do dramaturgo). Por outro lado, ao delinear variados
perfis de personagens, oriundos de distintas classes sociais, 0s
especiais acabavam atingindo a cumplicidade de maior nimero de
telespectadores,  alcancando, de certa maneira, uma
heterogeneidade muito propicia aos meios de comunicagdo de
massa — aspecto também observado na confec¢ao das comédias de
TV como se vera a seguir.
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4. Matizes humoristicos da teledramaturgia de
Oduvaldo Vianna Filho

A produgao de Vianinha, desde longa data, estabeleceu elos com
a comicidade. Inimeras vezes, em passagens rapidas, veem-se
inseridos nas cenas didlogos hilarios e tiradas surpreendentemente
patéticas, mesmo em textos nao predispostos a isso!. A
representacdo comica, do ponto de vista do dramaturgo, nao
invalidava a critica, como faziam crer aqueles que a consideravam um
género capaz de promover a conciliagio e a conformidade. Pelo
contrdrio, Vianinha, sempre que tinha oportunidade, ressaltava que a
comicidade tornava a critica muito mais perspicaz.

A despeito das objecOes ao género comico, predominantes nas
interpretagoes de esquerda, o dramaturgo vislumbrava no humor
uma forma privilegiada de representar o cotidiano brasileiro. De uma
maneira pouco convencional remeter-se-ia tanto as intimidades do
homem comum, quanto as suas deformidades e vicios de carater. Suas
pretensoes expressavam o desejo de descobrir, através da comicidade,
a esséncia das relagdes entre os brasileiros.

Nao por acaso, seus experimentos na esfera comica parecem
ter sido intensificados na segunda metade da década de 1960, em
um periodo no qual outros canais de expressao sofriam intensa
vigilancia. A época o dramaturgo dedicou-se a escritura da peca de

1% “Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come” (1965), embora nao se
apresentasse como comédia e se dispusesse a discutir uma questdo de maior
gravidade, qual seja a critica a “politica de castas” levada a termo pelos governos
brasileiros desde os tempos da Colonia e reafirmada pelos governo militar. A peca
mostrava inimeros insights comicos, chegando mesmo a ser classificada por Yan
Michalski como commedia dell’arte, como comédia nonsense. Esses elementos
provocadores do riso teriam lugar reservado nas produgdes teatrais de Vianinha
nos tempos do CPC da UNE, como o “Auto dos 99%”. “Brasil, versao brasileira”,
entre outros (PELEGRINI, 1998).
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teleteatro “O morto do Encantado, satida, morre e pede passagem”,
em seguida, a “Meia volta volver” e “Dura lex sed lex, no cabelo s6
gumex”. A primeira foi premiada, em 1965 no Concurso de
Dramaturgia da TV Tupi e mais tarde seria montada como caso
especial na TV Globo. As outras duas seriam encenadas em 1967,
uma sob a direcdo de Armando Costa e a outra, encenada por
Gianni Rato, com a participacao da atriz Berta Loran. Ambas as
pecas produzidas para o teatro seriam recebidas pela critica com
muitas reservas. “Dura lex”, uma tentativa de retomar o Teatro de
Revista engajado, seria considerado por Yan Michalski como uma
“experiéncia de éxito parcial e, na verdade, mais relativo do que
seria de se esperar 7.

Por ocasiao da estreia de “Dura lex”, na entrevista concedida
ao jornal “Correio da Manha”, o dramaturgo comentaria os
caminhos pelos quais seu trabalho estava enveredando:

(...) Nao ¢é facil passar de panfletario a artista. Desde 1960 venho
escrevendo. Sdo sete anos de tentativas. (...) Espero que todo esse
trabalho de anos, nao sé no CPC, como mais tarde no Opiniado — que
dentro de sua aparente superficialidade tem um esbogo, um projeto
de linguagem que se aproxima do Cinema Novo — tenha me
amadurecido. S6 tenho uma ambigao - talvez seja muito elevada —
através da invencdo da linguagem atual descobrir as relages
humanas que presidem esse Pais e o convivio humano do homem
brasileiro (“Correio da Manha, 1967).

Outra tentativa de Vianinha, no ambito da comédia de costumes,
ocorreria entre 1972 e 1973, quando escreveu “Allegro Desbundatio”
e “Mamae, papai estd ficando roxo”, adaptagao do original “O homem
que nasceu duas vezes”, de Oduvaldo Vianna — seu pai. Essa tltima
estrearia no entao chamado Teatro da Galeria, no Rio de Janeiro, ainda
em 1973, e contaria com a participagao de nomes como Renata Fronzi,
Ari Fontoura e Felipe Carone. Mas os dois textos também sofreriam
restricoes por parte da critica.

197 Conforme matéria publicada no “Jornal do Brasil”, 1968.
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“Allegro Desbundatio”, escrita em parceria com Armando
Costa, consistia de uma comédia em ritmo vaudeville, uma tipica
comédia musicada com a tonalidade das cantigas populares. Como
a censura nao aprovou o titulo, a peca mudou para “Allegro
Desbum”. Na data da estreia, em entrevista ao “Jornal do Brasil”,
Vianinha teceu os seguintes comentarios:

E uma festa de desencontros, uma festa pirotécnica, uma festa alegre,
tensa e angustiada. E uma comédia aflita, nervosa, agitada como a
vida nos dias atuais. Louca, irreverente. Os atores entram e saem do
palco sem razao aparente. Como um cachorro atras de seu proprio
rabo, como homem moderno gira em torno de suas angustias
(VIANNA, 1984, p. 209).

“Se Martins Pena fosse vivo” foi o subtitulo dado pelo
dramaturgo a referida pega, pois, em sua opinido, desde Martins
Pena a comédia no Brasil vinha sendo negligenciada, “olhada como
um género menor”. Discordando dessa concepgao, Vianinha,
abordaria o comico como um “meio de expressao e aprendizado”.
Para defender esse ponto de vista nao se furtaria ao confronto
direto com a critica, que nao gostou da peca e, por isso, apontou
uma “queda” no seu “padrdo” produtivo. A repreensio da critica
especializada, o autor respondeu com uma coloca¢gao no minimo
provocadora:

(...) As pessoas passam o tempo todo pensando em como serem
espetaculares, atraentes, em como chamarem a atencao. Isso,
realmente, ndo esta existindo no teatro brasileiro. Precisamos de
espetaculos em que o publico se debulhe lagrimas e risos. Nossa
responsabilidade é retomar esse encantamento. Restabelecer esse
grande dialogo com a plateia. (“O Globo”, 21.10.1973)'%

E mais, em uma andlise comparativa, termina por divergir dos
caminhos esbogados pelo teatro brasileiro naquele momento e por

198 Esse comentdrio também consta do livro de sua mae, Deocélia Vianna (1984, p. 209).
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reafirmar a sua crenca na expressividade do trabalho: “como a
coisa estd, o fascinio e a criatividade do teatro estao se transferindo
para televisao”. Reconhecendo o poder sedutor do veiculo, na
mesma entrevista acrescentaria: “A televisao tem a sede e a paixao
de ser o ‘Fantastico’, o show da vida” (“O Globo”, 21.10.1973). E
justamente esse fascinio que o dramaturgo pretendia atingir ou
preservar, tanto no teatro como na TV.

Outro critico, Jeferson Del Rio, da “Folha de S. Paulo”, também
manifestaria seu descontentamento em rela¢ao aos resultados da
peca “Allegro Desbum”, concluindo tratar-se de uma “obra
menor” e de uma montagem reveladora do “comercialismo sem
disfarces”’. Na mesma linha de abordagem, Yan Michalski?®,
perplexo diante daquela que supunha ser “uma descaracterizagao
da obra do autor”, escreveria palavras asperas:

(...) Se alguma conclusao pode ser tirada de uma pega como “Allegro
Desbum”, ela s6 pode ser no sentido de que Oduvaldo Vianna Filho
passou a ser mais uma vitima da televisdao, ou melhor, de uma certa
mentalidade humoristica da televisdao, a cujo servigo o autor tem

colocado o seu talento — grifos nossos.
Sem a menor cerimonia, o critico continuaria:
Sua comédia tem um parentesco mais intimo com os programas

humoristicos da TV — e com tudo que esses programas tém de
rancosa heranca do humor radiofonico, de submissao ao fantasma

do IBOPE, de nivelamento por baixo visando a gratificacdo passiva

de uma audiéncia conservadora e preguicosa — do que com pegas
significativas que o mesmo Vianna escreveu no passado — grifos
nossos (“Jornal do Brasil, 1973”)

199 Colocagdes efetuadas na matéria “O Alegro Desbum no palco, um erro”,
publicado pelo jornal “Folha de S. Paulo”, de 19.03.1976.

20 “Allegro: consumo anticonsumista” e “Allegro tropo sutenuto”, matérias
publicadas por Yan Michalski, no “Jornal do Brasil”.
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Como se veé, dirigindo-se a “questiondvel” qualidade dos
produtos veiculados pela televisdao, o critico exprimia uma visao
preconcebida e generalizante dos produtos televisivos. Ao
enfatizar os poderes “degenerativos” da televisao diria que, apesar
das “pecgas significativas que o mesmo Vianna escreveu no
passado”, havia se tornado “mais uma vitima da televisao”, talvez
nao no sentido restrito do “veiculo”, mas sim do “sistema”. Ao que
parece, a maior intensidade da critica centralizava-se no fato de o
dramaturgo estar trabalhando na esfera televisiva, um espago
supostamente colocado a servi¢o dos desmandos de um regime
autoritario e da mistificacao das rela¢bes sociais.

“Allegro Desbum” foi encenada pela primeira vez no Rio de
Janeiro, sob a direcao de José Renato e seria o ultimo texto a estrear
nos palcos antes da morte do dramaturgo, em julho de 1974.
Cumpre lembrar, como explica Rosangela Patriota, que assim como
ocorrera com outras pecas, analisadas a luz de determinados
parametros estéticos e politicos considerados presentes no conjunto
da producgado de Vianinha “Allegro Desbum” seria avaliada pelos
criticos como uma “obra menor”, especialmente apds o unanime
reconhecimento publico de “Rasga Cora¢ao” como obra-prima do
autor (PATRIOTA, 1995, p. 71).

Para além do circuito e das represalias de fac¢des de esquerda,
durante sete meses em cartaz, a montagem bateria recordes de
publico, conseguindo agradar também profissionais do humor. Millor
Fernandes manifestaria nao apenas o seu entusiasmo com a referida
peca, ele a recomendaria dizendo: “Allegro Desbum (...) é uma
gargalhada que Vianinha nao consegue conter desde os tempos de
‘Liberdade, liberdade’. Se vocé, como ele e eu, também acham tudo
muito risivel, va correndo assistir (MORAES, 1991, p. 242).

Se no teatro Vianinha ndo abandonava o projeto de
valoriza¢do da dimensao nacional e popular da cultura brasileira,
agora, expresso na retomada da comicidade das cantigas populares
ou na irreveréncia do Teatro de Revista, que roupagens daria aos
roteiros humoristicos confeccionados para televisao? De imediato
poder-se-ia afirmar que essa producao visou uma representacao da
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vida nacional, ora associada aos desencontros entre o
desenvolvimento proposto pela politica governamental e a vida do
cidadao comum, ora centrada nas altera¢des do poder aquisitivo da
classe média e sua repercussao na organizagao familiar. Filtrada
pelo viés comico, em que condig¢des a feitura dos scripts para TV
transitaria entre questdes que envolvem o publico e o privado? De
que maneira remetem a representacao de tipos origindrios de
segmentos sociais diversificados?

Decerto, a apreensao do risivel como forma de representagao
e/ou mediacao da sociedade brasileira nao seria inaugurada nesse
periodo, nem tampouco por Vianinha. Como constatou Elias
Thomé Saliba, os registros comicos constituem uma das formas de
“representacao dos impasses e das temporalidades diversas da
histdria brasileira”. Eles configuraram, por um lado, uma “forma
privilegiada para representar as condi¢des de possibilidades das
vivéncias e das sociabilidades cotidianas no pais”, na Reptblica, e
por outro, uma maneira de “representacdo cultural, porquanto
impalpavel da propria da sociedade e dos seus modos de vida”. O
cOmico, portanto, sob esse angulo “correspondia a busca de uma
singular e peculiar forma de representacao”, nao circunscrita ao
individual ou ao coletivo, mas extensiva ao tramite entre essas duas
instancias da sociedade ou da pretensa “nagao” brasileira.

Com o advento da Republica esse tipo de simbologia
assumiria novas dimensoes, especialmente a parodia — um género
que permita “o jogo de contrastes, deslocamento dos significados,
ligacao entre o formal e o informal, transito entre o prescrito e o
vivido”. Desse modo, Saliba diria que a representagao parddica

201 O autor, porém, adverte que esta teria constituido uma das formas, e nao a
Gnica, uma vez que outras formas de representacdo da sociedade e da vida
privada, pela via informal, do nao-explicito, foram possiveis. Citando a obra “O
espetaculo das ragas”, de Lilian M. Schwarcz, acrescentaria que a representagao
racial também teria constituido uma maneira menos explicita e formal, de falar
sobre a sociedade brasileira. No caso, a prépria nacionalidade como que
escapava do plano da cultura para se transformar em uma questao da natureza
(SALIBA, 1998, p. 297).
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brasileira tomou grande impeto no periodo, passando a transitar
entre o publico e o privado. Como tal, sinalizou uma dada
simbologia que beirou figuracdes que se deslocariam entre a
recriacdo de tipos que iam do “capaddcio ao caipira”, passando
pelo “carcamano” (1998, p. 297 e 351).

A ambiguidade do humor parddico, como constatou o
estudioso supracitado, nos primeiros tempos do radio,
contemplava a tematizacao do “desenraizamento da vida privada”
brasileira, fundindo “num mesmo amalgama, o cosmopolita e o
nativista, o tradicional e o popular”. O discurso popular seria
incorporado também pela publicidade e moldado de acordo com
o0s seus interesses na modernizagao do pais. Contudo, a assimilagao
do “ impulso parddico” de “deslocamento, recriacao e criagcao de
identidades”, seria usado pelo Estado brasileiro, especialmente na
era Vargas??. Durante o governo militar, a ideia de integragao do
povo brasileiro seria retomada em outras circunstancias.

As parddias, assentadas no deslocamento do publico e do
privado, apesar do desconforto, por vezes, causado as autoridades
referidas, continuariam sendo retomadas nas marchinhas e nos
sambas dos anos 1930, popularizadas por meio do radio. O espaco
doméstico, individual ou familiar, tanto quanto o publico e o
coletivo, constituiriam eixos tematicos do humor parddico expresso
no radio, no cinema e na televisdo, no periodo subsequente. No
cinema dos anos 1940, seria expressamente utilizado sob a forma de
chanchada. Na televisao da década de 1950, continuaria sendo
expressao do desarranjo e da contradicao das articulagdes entre o
publico e o privado. Seus tragos caracteristicos nao escamoteavam as
intengdes do uso de uma linguagem multimoda, em uma mistura
diversificada de questdes e temas.

Os “circuitos pouco sedimentados da vida privada”, nesses
meios de comunicagao, iriam “receber”, segundo Saliba, “impactos

202 Essa assimilagao se deu tanto através da incorporacao da Radio Nacional pelo
Estado, em 1940, como pela sua “presenga, intrinsecamente caracterizada pela
unidade e pela vocacao integradora” (SALIBA, 1998, p. 351-352).
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dissolventes que incentivavam, sobretudo mediante a publicidade,
o arrivismo, a velocidade e, em especial, o esquecimento rapido de
comportamentos e perfis culturais ainda nao cristalizados”. Nesse
sentido, o autor detecta uma dilui¢do de “tudo o que deveria se
incluir numa rede formalizada de regras juridicas ou convengdes
coletivas”. Temas como o “trabalho, a vida doméstica, os encontros
em espagos publicos” surgiram nas representagdes da histdria
brasileira mediante formatos “indiferenciados”. Ao invés de
sinalizar as linhas de demarcacao entre o publico e o privado, “os
meios de comunicagdo de massa viriam apenas sobrepor novas
camadas de indiferenciacdo. Ainda assim, nos horizontes da
industria da cultura, o cOmico continuaria figurando “uma das
formas privilegiadas para representar essa flexibilidade” (SALIBA,
1998, p. 357-358).

O interesse dos seriados e dos programas de televisao pelo
tema familia tomou significativo impulso no inicio da década de
1960. Na esfera humoristica teriam marcantes repercussoes os
programas que tematizavam as relagdes entre os membros de uma
alegre e saudavel “parentada”. As caracteristicas desses nucleos
familiares geralmente giravam em torno dos problemas
decorrentes do fato de todos residirem juntos em um mesmo
espaco, nao importando o grau de parentesco que viesse a uni-los.
Apenas para citar um exemplo, lembremo-nos das trapalhadas da
“Familia Buscapé”, que enriquecida as custas do descobrimento de
um pogo de petroleo, deslocar-se-ia do campo para a cidade
grande. O nucleo familiar basico, composto por pai, mae e filhos,
também incluia avds, irmas e sobrinhos. Todos passariam a viver
em uma mansao, afrontando os novos vizinhos com suas
vestimentas repletas de barro e ridicularizando os ricos de Boston
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(EUA). No Brasil teriam vez os programas “Papai sabe nada”,
parddia do seriado “Papai sabe tudo”?® e a “Familia Trapo”2*.

No ambito da produgdo de Vianinha, o tema familia vinha
destacando-se desde algum tempo, tendo sido abordado direta ou
indiretamente tanto nas suas dramaticas como nas de humor?®. Na
presente andlise, destacaremos, como ja tivemos oportunidade de
afirmar, os roteiros de “O morto do Encantado morre, satida e pede
passagem” e o seriado “A Grande Familia”.

Posto isso, faz-se necessario reconhecer que no inicio dos anos
1970, a popularidade de “A Grande Familia” na televisao levaria a
tona os embaragos que envolviam os individuos no espago
doméstico, sem descuidar das suas articulagbes com o mundo
circunjacente. Mas qual seria o tom da comicidade projetado por
Vianinha para as familias que abordaria? A tonicidade humoristica
da familia proletaria seria a mesma de classe média? Como se vera
a seguir, o nucleo proletario de “O morto do Encantado”
pressupunha uma convivéncia familiar aparentemente mais

203 Dos importados americanos, um dos mais conhecidos foi o “Papai sabe tudo”,
com o protagonismo do ator Metro Robert Young. A representacao tipica da
familia da década de 1950 ndo comportava desavencas, a harmonia familiar
imperava e tudo funcionava muito bem. A filha cagula era carinhosamente
chamada de “pequenina” e a primogénita de “princesa”. A esposa era prestimosa
e gentil, enquanto o esposo era um pogo de sabedoria e altivez. A relagao entre
ambos se manifestava por meio de uma cordialidade inconfundivel e
devidamente assexuada.

204 Familia Trapo foi um programa humoristico apresentado na década de
sessenta, exibido pelo TV Record, de autoria de Carlos Alberto de Nobrega e J6
Soares. Produzido entre 1967 e 1971. Seu enredo versava sobre as trapalhadas do
personagem principal denominado Carlos Bronco Dinossauro, interpretado pelo
comediante Ronald Golias. O referido programa teria servido de inspiragao para
outros humoristicos da Rede Globo como A Grande Familia (1972-1975, 2001-
2014), Sai de Baixo (1996-2002) e Toma la da ca (2007-2009).

205 Objetivamente o tema foi tratado pelo dramaturgo, por volta de 1970, quando
escreveu, em parceria com Paulo Pontes e Ferreira Gullar, o texto teatral “Em
familia”. Dois anos depois, adaptaria o mesmo roteiro de modo a torna-lo menos
suscetivel perante a censura. “Nossa vida em familia” (1972) seria o titulo dado ao
novo texto. Em “Turma, minha doce turma” também haveria referéncias informais
ao tema da familia, contemplado na convivéncia fraternal entre amigos.
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restrita, circunscrevia-se a um casal de operarios e um tio
moribundo. O enredo, entretanto, remetia a uma familia mais
ampla. Estendia-se a toda a comunidade onde viviam os trés
personagens, e, em uma situa¢do, conhecidos, vizinhos e amigos
estariam enredados em uma mesma situagao. Em “A Grande
Familia”, os elos de parentesco e convivéncia, incluiam além do
casal e seus trés filhos, um sogro, um genro e uma netinha.

Embora nenhum dos dois programas, na concepcao de
Vianinha, se predispusessem a pardédia ou a caricatura,
pretendendo-se comédia de situacdo ou comédia de costumes,
ambos apresentavam tragos caracteristicos desses géneros. As
ambientagdes projetadas no cendrio urbano aparecem reforcadas
por sonoridades que acabavam compondo uma atmosfera
traspassada por diferentes niveis de humor, incluem trapagas e
cacoadas, brincadeiras e hostilidades. Nos dois tipos de programa,
o dramaturgo utilizaria referéncias ficcionais habituais aos
telespectadores, apresentando historias com evidente similaridade
ao exercicio didrio das vivéncias. “A Grande Familia”, em especial,
apresentaria muitas afinidades com o humor do tipo parddico,
amplamente sedimentado no cinema nacional.

Tomando-se a importancia desse viés na analise da produgao
televisiva do humor, deparamo-nos com duas possibilidades
interpretativas acerca do cardter e do alcance desse tipo de
produgao: uma delas ancorava-se em uma visao positiva desse tipo
de comicidade; a outra, encaminhava-se para a critica mais
negativa do conteudo e da repercussao da mesma. Da primeira
vertente, aproximavam-se os estudos contemporaneos ancorados
na ideia de que o “riso popular ambivalente” — como frisaria
Mikhail Bakhtin — “expressa uma opinidao sobre o mundo em plena
evolugdo no qual estdo incluidos os que riem”. Apesar das
adverténcias do proprio Bakhtin quanto as transformagdes, por ele
detectadas nos registros parddicos, a partir do século XVI, tornou-
se, como bem o lembra, José Mdrio Ortiz Ramos, referéncia para
investigagdes que partem do pressuposto de que a parddia, ao
contemplar a zombaria dos “préprios burladores”, ainda estaria
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configurando o que o estudioso russo denominou como uma
“segunda voz” no ambito do didlogo estabelecido com a “primeira
voz” (BAKHTIN, 1987, p.11)

Em um outro enfoque, despontariam as analises assentadas
nas reflexdes de Jean Claude Bernadet, cuja abordagem aponta
elementos menos positivos nesse tipo de linguagem humoristica,
uma vez que reconhece na “avacalhagao” um “jogo contraditorio”
marcado pelo desejo de “degradar” ou “macular o modelo
opressor”, mas que simultaneamente contribui para reafirma-lo
“enquanto tal” (1979, p. 81-82).

E preciso lembrar, no entanto, que aquilo que viria a constituir,
na interpretacdo de Jean Claude Bernadet, uma das caracteristicas
negativas da chanchada e de suas parddias, “o rir de si mesmo”,
considerado assim como uma “catarse que aliviaria o complexo de
inferioridade de um publico/povo que se despreza quando se
compara aos paises industrializados”, seria, todavia, observado
por Mikhail Bakhtin, como um trago tipico da comicidade popular.

A despeito de ambas as vertentes interpretativas, José Mario
Ortiz Ramos acrescenta que o desenvolvimento da produgao
humoristica implica a compreensao de sua dinamica e de suas
tentativas de “interagao com o publico”. Com clareza, se reconhece
que a parddia presente na ficcao televisiva interage com elementos
integrantes de um universo onde subsistem “0 grotesco, o excesso”
e a “inversdao” (se nao a sublevagdo) de “valores”, que concorrem
de um modo ou de outro para estabelecer vinculos tao intimos
entre o publico e o audiovisual que terminam por criar condi¢oes
para o florescimento da criatividade — aspecto que, do ponto de
vista de Ramos tem sido pouco estudado no ambito desse género e
da cultura de massa.

Nessa direcao, Ramos reconheceria que os “enfoques da
chanchada que metabolizam os impulsos criticos das décadas de
60/70” terminam por concorrer para o “ponto de confluéncia de
suas ideias norteadoras”: uma que dava énfase ao denominado
“subdesenvolvimento cultural do pais e a submissao a uma forma
cinematografica dominante”; e outra assentada em uma
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“concepcao que via como necessaria uma critica da linguagem na
interagdo com o publico, ou exigia um trabalho estético mais
elaborado” (1995, p. 149-150).

Torna-se relevante lembrar ainda, antes de passarmos a
discussao dos roteiros dos humoristicos de Vianinha, uma outra
questdo igualmente importante no trato do registro comico, qual seja
a relagao estabelecida pelo género com referéncias seculares e com o
fantastico, com a capacidade sonhadora do ser humano. Elementos
comuns a commedia dell’arte e ao teatro circense despontam em
programas cOmicos exibidos na televisao. A mistura dessas
tendéncias parece apontar para um processo de reinvencao ou
remodelagem de velhos formatos humoristicos. Os rearranjos entre
os formatos mais antigos e novos na feitura do humor na televisao
podem decorrer, como nos coloca Ramos, citando Raymond
Williams, do processo de “adaptacao de velhas formas para uma
tecnologia modificada com audiéncias que a televisao envolve”2%.

Essa capacidade de adaptagao somada ao alcance popular dos
registros comicos parece ter sido captada com exceléncia pela
televisdao. A presenca destacada do género na programagao
televisiva explicaria o transito e o interesse do publico pelas
criagdes de humor. Alids, embora nao se desconsidere o poder de
seducao do melodrama e sua ascendente ocupagao de espacos na
grade de programacao da TV brasileira, nos ultimos anos, a
comicidade tem sido incorporada até mesmo nas telenovelas?”. A
receptividade do publico brasileiro em relagao ao comico pode ser
comprovada no éxito das produgdes que contemplam esse género
também no cinema?®.

206 Colocagao de Raymond Williams, em “Television: technology and cultural
form” (1975, p. 66), mencionada por Ramos (1995, p. 141).

27 Sobre as transformacdes das telenovelas consultar o livro “Telenovela: historia
e producao”, de autoria de Renato Ortiz, Silvia Borelli e José Mario Ortiz Ramos,
publicado em Sao Paulo, pela editora Brasiliense, em 1989; e também “A leitura
social da novela das oito”, de Olinda Leal, publicada pela editora Vozes, em 1986.
208 Como nos relatou Elias Thomé Saliba, ndo pode ser negligenciado o sucesso da
chanchada nos anos 1940/1950, nem tampouco a presenca emblematica de
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A observancia dos programas comicos na televisao remete,
portanto, a apreensao de um universo ficcional que carrega consigo
herangas seculares e retine experiéncias remanescentes do teatro de
circo, do cinema e do radio. A farsa contempla, conforme nos revela
Marlize Meyer, uma exibi¢ao dualistica de uma tematica que
pressupOe o simultaneo acesso a “técnica” e a “improvisagao”, ao
“rigor” e a “liberdade” de criacdo corporal e textual, a realidade e
ao sonho. O ritmo frenético adicionado ao suspense corrobora para
a criacdo de um clima propenso ao riso. A commedia dell’arte,
comentaria Meyer, “mobilizava tudo que pudesse ao mesmo
tempo suscitar o riso e abrir a porta para o sonho”. A partir de
“invengdes burlescas alucinantes” e de “intermédios liricos,
acrobacias, dangas, musicas, quiproquos, imbrdglios, disfarces” e
inimeras “outras peripécias” essas comédias tendiam a levar o
espectador a perder “o f0lego” e a ficar “sempre na expectativa”
(1991, p. 35 e 29).

Imbuidas de todo esse referencial reflexivo, as analises dos
scripts comicos confeccionados por Vianinha para televisdo,
processar-se-ao inicialmente mediante a observancia de “O morto
do Encantado”, e depois, dos roteiros do seriado “A Grande
Familia”. Desde ja, torna-se imperioso relatar que, a perda, no
tempo, de parte significativa desse material constituiu a maior
dificuldade no trato e desenvolvimento dessa pesquisa. O acesso
ao roteiro e uma gravagao apenas em audio do especial “O morto
do Encantado” irao orientar a analise?”. Quanto ao seriado, apesar
de a TV Globo ter conseguido reunir no seu Centro de
Documentacdo, no Rio de Janeiro, cerca de quarenta e quatro

Mazzaropi entre 1950-1980 na producao comica brasileira (1998, 357). A chamada
comédia erdtica ou a pornochanchada dos anos 1970 e a escalada dos trapalhdes
entre 1965-1991 também seriam lembradas por Ramos como sinais do “éxito” e do
“didlogo” de a comicidade com o publico brasileiro (1995, p. 137).

20 Esta gravagao em audio sé foi possivel gracas a agilidade da estudiosa Maria
Silvia Betti, que o gravou em tempos nos quais nao se tinha acesso ao video. Mais
tarde, gentilmente, me cedeu uma copia dessa gravacdo. A ela novamente
agradeco imensamente, pois esta pesquisa nao teria se realizado sem a sua ajuda.

221



episddios, predominantemente confeccionados entre 1973 e 1974,
foram preservados apenas sete em fitas audiovisuais.

4.1. O tipico e o arquétipo em “O morto do Encantado”

O texto, originalmente, intitulado “O morto de Encantado,
sauda, morre e pede passagem”, escrito por volta de 1964, foi
classificado em quinto lugar no Concurso de Dramaturgia da TV
Tupi. Na montagem efetuada pelo TV Globo, na década de 1970,
contou com a participagao de Flavio Migliacio no papel principal.
A abordagem escolhida nesse projeto dramaturgico privilegiou o
modus vivendi dos segmentos populares, com certa énfase na
explicitagio dos conflitos e contradi¢des potencialmente
emergentes entre tipos sociais que personificavam o popular e
remetiam a realidade nacional.

O enredo trata dos embaracos enfrentados por um operario do
suburbio carioca, José da Silva, as voltas com um tio moribundo.
Sem recursos financeiros, o referido tenta de intimeras formas
socorrer o doente: de madrugada, procura um médico pelo bairro,
solicita servicos de uma ambulancia, mas termina por nao
conseguir atendimento médico para o tio enfermo. Antes mesmo
de o tio falecer, endividado, o sobrinho tenta arrancar um dinheiro
guardado no bolso do moribundo. Sem alcangar éxito resolve bater
a porta de pessoas — um bombeiro e um comerciante portugués —
que talvez lhe pudessem fazer um empréstimo. Quando retorna a
sua residéncia recebe a noticia do falecimento do doente e depara-
se com 0s gastos necessarios para a realizacao dos funerais.

No meio do veldrio resolve despir o cadaver — que estava
vestindo o seu melhor terno (aquele reservado aos passeios de
domingo), para procurar-lhe as economias. Quando constata que o
dinheiro havia sido roubado tem inicio uma confusao que so
termina na delegacia. O veldrio é interrompido, os convidados sao
presos e o morto, “coitado”, vai parar no necrotério. Antes, porém,
do patético desenrolar da trama e da picardia do desfecho, o
espetaculo apresenta diversas passagens que provocam o riso largo
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do telespectador/leitor. A comegar pela cena inicial, quando José da
Silva, ao andar por uma rua escura do suburbio carioca, distraido,
para e tira do bolso do paleté um cigarro amassado, pede um
fésforo para um transeunte, que lhe nega. Em seguida, dobra a
esquina e de pronto é abordado por um assaltante:

Malacostumado: Olha um assalto.
José da Silva: Aonde?
Malacostumado: Aqui

José da Silva: Ai.

Malacostumado: O dinheiro.

José da Silva: Nao tenho, mogo, sou um pobre operario de dia,
encerador de salao a noite, semianalfabeto, com insuficiéncia de
vitamina C, tenho cinco filhos...

Malacostumado: ... e 0 menor tem trés meses, o mais velho tem
sarampo... ja ouvi essa histéria. O dinheiro!

Assim, no decorrer do didlogo, Vianinha expode a situagao do
operario: pobre, dupla jornada de trabalho, semianalfabeto,
problemas de saude. Mas, simultaneamente, desanuvia essa
situagao mostrando a sua esperteza: o operario faz-se de coitado
para despertar a compaixao do ladrdo, denominado
“Malacostumado”. O infortinio se tornaria hilario quando o
personagem José se vira e reconhece o ladrao, um velho conhecido.

José da Silva: O senhor aceita cheque? S6 tenho um cheque de conto
e quinhentos que acabei de ganhar (VIROU-SE, VIU O LADRAO) E

vocé, Malacostumado?

Malacostumado: Zé! E vocé!
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José da Silva: Vocé me da cada susto, Malacostumado!

Malacostumado: Me perdoa, Zé. Ja disse para vocé cada vez que
passar por essa esquina, depois das duas da manha, avisar. Assobia
o Cisne Branco?!?. Esse é meu ponto...

Essa relagdo de camaradagem que se estabelece entre José e o
ladrdo é no minimo curiosa: hd um respeito mutuo entre eles.
Talvez, decorrente da solidariedade que os une e da pentria em
que ambos se encontram:

José da Silva: Vai tudo bem?

Malacostumado: Bem... Todo mundo sem niquel, Zé! Eu pego no
batente, na fabrica as seis da manha. Fico aqui na esquina até as
quatro, quatro e meia... Chego na fabrica bébado de sono. Ontem
estraguei duas pegas de tecido, fui descontado. De madrugada nao
roubo ninguém, nesse sereno e ainda sou descontado na fabrica.
Ando cada vez mais mal-acostumado ...

José da Silva: E. O negécio anda dificil... Em todos os ramos...

Malacostumado: Em todos os ramos... Olha. Se nao fosse por causa
da mae que é devota e velha eu ja tinha partido pra assalto mais
ambicioso...

José da Silva: Vé 14! Vai virar ai um marginal, depois nao tem
perdao...

Malacostumado: E vou ser ladrao de esquina o resto da vida, sem
horizontes...

Como se observa, a figura do trabalhador e do malandro se
confundem. Eles enfrentam as mesmas adversidades. As queixas
quanto ao custo de vida e as extensivas jornadas de “trabalho” sao

210 Essa musica € substituida na montagem do Caso Especial pela cangao “Sobre
as ondas”.
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comuns aos dois personagens. A situa¢ao precaria da habitagao de
José também seria desvelada em outro quadro: a cena se passa no
interior da modesta casa do operdrio, na qual vivem ele, a mulher
e um tio enfermo. No quarto, separado da sala por uma cortina, os
trés dividem a mesma cama. A miséria € tamanha que a tinica coisa
para comer, um ovo, fora emprestada para vizinha fazer o bolo de
aniversario do “menino”, filho dela. O tio “geme” e “arfa” tempo
todo, impedindo o casal de adormecer. As voltas com o tio, José
procura acomodar-se na cama e quando, despois de muito tempo,
quase desfalece de cansacgo, é acordado por Maria, sua mulher, que
assustada grita com o agravamento da doenga do tio.

Diante da situagao, José, ainda aturdido de sono, sai em busca
de ajuda. A partir desse mote vai se sucedendo uma série de
episddios patéticos e engragados. Um velho encanador surdo se
dispde a ajudar, pensando tratar-se de um entupimento hidraulico.
Uma vizinha oferece os préstimos de seu filho, candidato ao
vestibular de medicina no ano vindouro. As qualidades do rapaz
seriam descritas da seguinte forma:

Vizinha: O pai dele quer que ele seja médico de todo o jeito. De todo
o jeito. Se sacrifica coitado, mas quer que o filho seja médico. E ele
tem jeito pra médico. Nao tem, dona Maria. Olha 1. Sabe porqué?
Tem bom ouvido. E pra ser bom médico tem que ter bom ouvido pra
ouvir as batidas do coragao, essas coisas... ele tem bom ouvido, que
a senhora nao imagina! O que ¢ que tem o cavalheiro, meu filho?

Mas, frente ao agravamento das crises e do suposto
diagnostico do rapaz, José decididamente parte em busca de
dinheiro emprestado. Recorre a um bombeiro com fama de rico no
bairro. A fama advinha do fato de a mulher dele alardear pela
vizinhanca que ele era amigo do irmdo de um deputado. No
entanto, o tal amigo ndo passava de um colega de profissao, um
bombeiro tao pobre quanto ele. Esclarecido o engano, e como nao
havia conseguido o dinheiro, procura pelo portugués do empdrio.
Este, por sua vez, de pronto nega o empréstimo. Mas José, como
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“bom malandro”, ao apelar para os lacos de solidariedade entre os
patriotas lusitanos e aludindo a suposta saudade que o tio sentia
da “terrinha”, acaba convencendo o portugués a lhe emprestar os
quinhentos mil réis.

José, mais uma vez, demonstrando a sua esperteza, ludibria o
comerciante:

José da Silva: (...) eu sei onde arranjar dinheiro. E s6 o meu tio
melhorar um pouco, eu falo com ele, lhe arranjo o dinheiro. Juro. Ele
esteve em Portugal, seu Manoel, me ensinou a cantar fado...
Manuel: Esteve em Portugal?

José da Silva: Foi... Ficou doente acho que de saudade. Vivia falando
de Portugal. Portugal pra ca, Portugal pra la.. Falava até com
sotaque, o coitado...

Manuel: Ficou com saudades de Portugal?

José da Silva: Foi.

Manuel: Trés contos?

José da Silva: E trés e quinhentos...

Tempo

Manuel: Esta bem.

José da Silva: Obrigado, seu Manuel...

Manuel: Mas olha, Zésito. Mas antes de eu abrir o empdrio tu me
pagas os trés contos que preciso do dinheiro pra dar uma gorjeta ao

fiscal...

Assim, ao som de um fado e das supostas razdes da
enfermidade do tio (saudades de além-mar), também sao
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reveladas, nas entrelinhas, praticas comuns de corrupgao do
servico publico. Uma outra referéncia a essa questao, além do
problema da caotica assisténcia médica, aparece no momento em
que o personagem, conversando como amigo-ladrao, pede auxilio
para encontrar um médico, porém o mesmo lhe revela que “médico
por ali, s6 de dois em dois anos pra vacina contra o tifo” (VIANNA
FILHO, p. 7). Posteriormente, a problematica é retomada quando o
personagem telefona para um pronto-socorro visando a solicitar
uma ambulancia. Para comecar é informado de que havia oito casos
na frente do seu e o combustivel devia ser custeado pelo solicitante.
Por fim, a ambulancia desloca-se para o local da emergéncia um dia
depois dos preparativos do funeral do enfermo.

Assim, o dramaturgo vai criando situag¢des dramaticas nas
quais procura mesclar dentincias importantes e circunstancias
burlescas. Mas a grande comicidade do texto realiza-se a medida que
se constata que, em meio a uma série de coincidéncias, a esperteza
de José parece comum a todos os pobres operdrios. O proprio José
fora ludibriado por um velho surdo que no inicio do episddio entrara
em cena confundindo “doutor” com “encanador”. Ele era o
verdadeiro responsavel pelo furto, mas havia se safado do flagrante
pois adormecera no leito de morte do moribundo sovina durante o
quiproqué transcorrido apds a constatagao do desaparecimento do
dinheiro do defunto. E ainda pela manhd, quando acordou,
surpreendeu-se com o vazio do ambiente e lamentou o fato de ter
perdido a oportunidade de passear no automovel funerario,
responsavel pelo translado do defunto ao cemitério. Depois de
alguns passos, parou na porta e resolveu verificar a quantia que
havia no bolso do cal¢ao do morto. Tirou um “montinho” enrolado
em um barbante, contou e reclamou: “Setecentos e quarenta e trés
mil réis... E morto ruim. Setecentos... ndo da nem pra comprar o
patim da neta... E, vida... Setecentos mil réis”2.

211 Na montagem efetuada pela TV Globo, os “mil réis” foram substituidos por
“cruzeiros”, moeda em voga no pais naqueles anos.
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Enfim, o que se quer demonstrar é que essa farsa evoca toda
uma dimensao simbolica do social. O José da Silva aparece como
sintese de todos os operdrios que enfrentam sua dura realidade, e
a Maria, como representante das mulheres que enfrentavam a
penuria ao lado de seus companheiros; mas ambos denotam um
senso de sobrevivéncia que lhes permite escapar, pelo menos
parcial e momentaneamente, das armadilhas de sua condigao social
e econdmica.

As acepgdes do malandro e do trabalhador, tao referendadas
nas cangoes das décadas de 1930 e 1940, também recebem, por parte
de Vianinha, um tratamento diferenciado. Se recorrermos a estudos
que analisam os personagens nas mais diversas esferas da
producao cultural brasileira, talvez, possamos compreender um
pouco melhor a conotagao que o mesmo recebeu em “O morto do
Encantado”. A apreensao da figura do trabalhador em oposicao a
do malandro pode ser largamente detectada na literatura, na
musica popular, no teatro e no cinema brasileiros. No inicio do
periodo republicano ambos sdao abordados como tipos singulares e
dispares; posteriormente seriam apreendidos mediante a
apresentacao de tragos coincidentes.

Se o trabalho se converteu em um tema bastante focalizado na
producao cultural brasileira, sua projecao deu-se por intermédio do
“exercicio sistemdtico e radical da negacdo de valores
positivamente elevados” da atividade humana, tornando-se
tematica amplamente “irradiada na musica popular brasileira” nas
décadas de 1920 e 1930. Por seu turno, a malandragem ou a
“dialética da ordem e da desordem”, como prefere nomear Antonio
Candido, langaria mao de “expedientes” e de toda a sorte de
atividades, que incluiam o trabalho ndo compulsorio, o jogo, a
capoeira e o “roubo mitdo”. E importante frisar o deslocamento
dos dois personagens, trabalhador e malandro, entre as esferas do
“licito” e do “ilicito” sem que se possa sinalizar “o que é um” e “o
que é o outro”, pois os dois tipos terminam por circular de um
campo para outro com a “naturalidade que lembra o modo de
formacao das familias, dos prestigios, das fortunas, das
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representacdes, no Brasil urbano da primeira metade do século
XIX” (CANDIDO, 1970, p. 82)212.

A malandragem insurgente no imagindrio da cangao popular
brasileira retrata explicitamente os “limites nebulosos em que a
gandaia e a repressao se reconheciam. Se a esperteza amaciava os
confrontos ostensivos entre o desvio e a norma”, ja despontava nas
cangdes e sambas nos primeiros anos da Republica aquilo que
Vianinha destaca em “O morto do Encantado”, ou seja, as
similitudes entre a situacao financeira do trabalhador e a do ladrao.
A pentria aparece como ponto de confluéncia dos extremos da
“ordem oficial/vida regrada” e a “desordem malandra”, dai, talvez,
surgirem acenos de camaradagem entre os dois polos?.
Trabalhador e malandro encontravam-se em extremos diversos,
mas vivenciavam situagoes semelhantes. Desse modo, a conotacao
da malandragem adquiria codigos diferenciados, passando a
configurar simultaneamente signos poéticos e regras de “saber-
viver”, tornando-se tematica recorrente tanto entre os compositores
populares da década de 1930, como também entre os produtores
das chanchadas dos anos cinquenta, do século XX?4.

22 Conforme Antdnio Candido definiu em “Dialética da Malandragem”,
publicado na “Revista do Instituto de Estudos Brasileiros”, em 1970, p. 82.

213 Na cancao “Pelo telefone” (1917, atribuida a Donga), apenas para citar um
exemplo, os limites entre o chefe de policia e 0 malandro sao explicitados através
de certa forma de troca de favores: “O chefe da policia/Pelo telefone manda me
avisar/Que na Carioca tem uma roleta/Para se jogar”. A tentativa de inversao de
valores impostos é clara nesse samba que seria reconhecido como um dos
primeiros a serem gravados. As relagdes entre o “licito” e o “ilicito” apareceriam
também na expressao conturbada do vagabundo de Carlitos, sempre perseguido
pelo guarda.

214 Conforme Gilberto Vasconcelos, a “aversao do malandro ao trabalho nao era
socialmente abstrata”, ela decorria da experiéncia traumatizante da escravidao e
do ingresso do “novo” trabalhador em um mundo de superexploracao do
trabalho, determinado pelo capitalismo. Sobre o assunto consultar “A
malandragem e a formagao da musica popular brasileira”, publicado no volume
“O Brasil Republicano”, da Histéria da Civilizagdo Brasileira, em 1986, p. 511.
Consultar também “Acertei no bilhar: samba e malandragem no tempo de
Getulio”, de Claudia Mattos, publicado no Rio de Janeiro, pela Paz e Terra, em
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O malandro brasileiro, ao que parece, ¢ herdeiro de uma
“longa tradi¢ao de tipos astuciosos e aventureiros”, como por
exemplo, o personagem picaro detectado por Antonio Candido, no
romance espanhol de finais do século XVI e XVIIL. Tratava-se de
uma figura comum a todos os folclores e portador de antecedentes
de esperteza até mesmo na Antiguidade Classica. Como nos relata
Gilberto Vasconcelos, “a categoria grega de métis” era definida
como “uma forma particular de inteligéncia astuta, uma prudéncia
avisada (se é que podemos traduzir assim), dotada do poder do
embuste. Sua origem mitica ¢ uma divindade feminina, filha do
Oceano e primeira esposa de Zeus” (1986, p. 518).

O “nosso” malandro desponta como uma figura cuja astticia esta
direcionada a objetivos concretos como, por exemplo, a sobrevivéncia.
De origem humilde, encontra saida para seus infortiinios em
expedientes que geralmente envolvem situagdes de embuste.
Consegue quase sempre escapar das represalias da lei fazendo jus a
arte de enganar e de escapar das mais variadas situagdes. O
personagem, por vezes, simula aceitar as normas instituidas, mas as
transgride minimamente sempre que tem oportunidade.

Esse ato de inversao remete a um humor parddico, a
dissimulacdo e estratégias que lhe permitem continuar vivendo em
situagoes adversas. Como tal, seu ideal nao vai além da conquista
de moradia, divertimento e alimentacdo. Sua realizagdo parece
advir da propria dissimulagao que é capaz de criar. Circunscrito a
genealogia dos perseguidos vitoriosos dos mais diversos géneros
ficcionais, esse malandro pode ser visto, na definigao esbogada por
Gilda de Mello e Souza, como uma figura hdabil em transformar a
“fraqueza” em sua “for¢a, o medo em sua arma, a asttcia em seu
escudo”, terminando sempre por driblar o infortinio e a pentria
em que se encontra®’® (SOUZA, 1979, p. 88-89).

1982; e “Cinema e Historia. O cinema brasileiro nos anos 507, de Willian Reis
Meirelles, dissertagao de mestrado apresentada ao programa de pds-graduagao da
UNESP/Assis, em 1989.

215 Sobre o assunto ver “O tupi e o alatide”, de Gilda Mello e Souza, publicado em
Sao Paulo, pela Editora Duas Cidades (1979, p.88-89). Cenas da irreveréncia
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As malandragens do operario José e do velho encanador surdo
de “O morto do Encantado” ensejavam atitudes que pudessem lhes
render beneficios imediatos. José ludibria o portugués para
conseguir o dinheiro necessdrio para tratar o tio moribundo, o
encanador surdo se apossa das economias do defunto visando
comprar patins para a neta. As artimanhas de Agostinho, de “A
Grande Familia”, também irdo remeter a imagem de um tipo
especifico de malandro, o carioca. Sua ginga e vivacidade estarao,
como se vera a seguir, a disposi¢ao de uma finalidade objetiva, ou
seja, continuar vivendo as custas do sogro sem abrir mao de
determinados prazeres como os do jogo, do conforto, etc.

No cinema, a figura do malandro também seria incorporada nas
chanchadas e avancaria pela década de 1950 com destacado apelo ao
“enraizamento popular”, sabendo se aproveitar das “tradigoes do
circo, do mambembe, do teatro de revista, do radio, do anedotario
efémero préximo a cronica dos costumes”. Esse género
cinematografico, conforme Maria Rita Galvao e Carlos Roberto de
Souza, desnudaria o “espirito carioca” (1986, p. 463-500) 2'.

No especial “ O morto do Encantado” nao sera tracada uma
distingao clara entre as figuras do malandro e do trabalhador, pelo
contrario, havera uma fusdo entre os dois, com certa énfase no
desnudamento das peripécias que esse trabalhador pobre, mas
safo, tende a utilizar para sobreviver. Nesse caso, nao havera
diferenciacao entre as vestimentas mais “luxuosas” do malandro e
aimagem simples do trabalhador, caracterizado com roupas velhas
e gastas, representando um tipo meio ingénuo, por vezes até

popular foram exemplarmente analisadas por Elias Thomé Saliba, em “A
dimensao comica da vida privada na Republica”, publicada no terceiro volume de
“Historia da Vida Privada no Brasil”. Sao Paulo: Cia das Letras, 1998. A
malandragem carioca também pode ser observada na representacao caricatural do
personagem “Z¢é Povo”, estudado por Marcos Silva, no livro “Caricata Republica”
(1990), entre outros.

216 Conforme texto “Cinema brasileiro: 1930-1964, publicado no volume “O Brasil
Republicano”, da “Historia da Civilizagao Brasileira” (1986, p. 463-500).
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caipira, destacado nas chanchadas e can¢des da musica popular
brasileira (MPB).

Aquele malandro retratado no cinema que ostentava signos da
elegancia, pelas roupas que vestia, pelos gestos e falas, despontava
pela sua falta de compromisso com o trabalho regrado. Por tras do
chapéu e do terno de linho branco que lhe eram caros e
caracteristicos, erguia-se um tipo “boa-praca”, um amante da “boa
vida”. O malandro-trabalhador insurgente no final da década de
1940, adquire formas e valores decorrentes de uma dada situagao
concreta: a sua incorporag¢ao ao mercado de trabalho. Por forca das
circunstancias, ele é forcado a adequar-se a uma organizagao do
trabalho que lhe exige disciplina e dedicagdo maximas.

Se no inicio dos anos trinta do século XX, o malandro
corporificava aquele individuo avesso ao trabalho, nos anos
posteriores, o personagem pouco a pouco vai sendo remodelado.
Esse processo de mutacdo pelo qual a figura do malandro vai
passando aparece de forma evidente no texto de Vianinha. O perfil
do malandro transforma-se, ele passa a ser tao trabalhador quanto
o operario. Aquilo que Chico Buarque colocaria em versos, anos
depois “(...) malandro pra valer, trabalha, mora la longe, chacoalha,
no trem da Central (...)
personagem Malacostumado, nome que por si s6 ja denota uma

7

, seria explicitado pelo dramaturgo no

transgressao. Apesar das evidéncias, ele trabalha durante o dia na
tabrica e a noite encara uma dupla jornada, assaltando os “otdrios”
que passam pelo seu “ponto”.

Outro aspecto que também merece atencao diz respeito a “festa”
que se organiza em func¢ao da morte do tio de José. Essa referéncia
acaba por reforcar o desejo do dramaturgo de referenciar praticas
populares. A reuniao de pessoas conhecidas e dos vizinhos em fungao
do veldrio, a cachaga, as piadas e as rezas reverenciam a figura de José,
sua respeitabilidade e aceitagdo entre seus pares, e simultaneamente
enseja uma extensao familiar ou fraterna mais ampla?'’.

217 A discussao sobre essa questao pode ser aprofundada mediante a consulta a
pesquisas que exploram o transito existente entre o cotidiano e o imaginario
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Nesse texto, Vianinha utiliza-se do que poderiamos chamar de
linguagem do desvio, ou seja, um modo de falar que diverge do
linguisticamente correto, mas reporta a todo um modo de viver e
de ver o mundo muito peculiar. Esse recurso, somado a utilizacao
da musicalidade popular, expressa em acordes pitorescos de
instrumentos como o cavaquinho ou o violao, vem reforcar a
potencialidade comica da montagem.

O fato de provocar o aspecto risivel das circunstancias que
enredam o funeral de um individuo ndo impede o dramaturgo de
desnudar serissimas questdes que envolvem a familia de um
operario no seu cotidiano. Embora tenha sido concebido em 1964,
esse script de Vianinha oferece para a televisao, no momento de sua
montagem (década de 1970), um texto cuja historicidade remete a
faléncia dos servigos publicos de satide e de penturia da classe
trabalhadora, sufocada pelo achatamento salarial decorrente do
chamado “Milagre Brasileiro”. Dessa maneira, o autor entenderia
que a comicidade também poderia contribuir para o desvelamento
da realidade, tornando-se, consequentemente, um formato viavel
para a promocao da interferéncia nos seus rumos.

4.2. A cronica da familia saudavel
A comicidade da obra de Vianinha viria a consolidar-se no

trabalho de reestruturacdao do seriado estadunidense “A Grande
Familia” 28, Juntamente com Paulo Fontes e Armando Costa, o

popular na celebracao da morte. Esse é o caso de “A morte é uma festa. Ritos
Ftnebres e Revolta Popular no Brasil do Século XIX”, de Joao José Reis. Nesse
volume, o autor investiga atitudes diante da morte na Historiografia brasileira,
discutindo festas e procissdes religiosas como formas comuns de celebragao da
vida entre os antigos baianos. Eventos por meio de um “catolicismo ladico,
espetacular” se tornariam “veiculos de celebragao da morte”. Esse espetaculo
fanebre, segundo Reis, “distraia o participante da dor”, e ao mesmo tempo,
“chamava o espectador a participar da dor. Reunidos solidarios para despachar o
morto, os vivos”, reafirmavam “a continuidade da vida” (REIS, 1991, p. 138).

218 O programa entao baseado no seriado estadunidense contava na época com seis
meses de exibigao e scripts de Roberto Freire. Uma série de problemas relativos a
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dramaturgo perseguiria a ideia de estabelecer certa identidade
entre a familia tipicamente brasileira de classe média urbana e a
familia protagonista. O dramaturgo propde a criagao de perfis
psicoldgicos capazes de reforgar a tipicidade do comportamento de
cada um dos personagens. O eixo do programa, baseado no
argumento da série estadunidense All in the Family, passaria por
modifica¢des introduzidas no sentido de provocar a proletarizacao
de tal familia. A mais evidente dessas transformacdes configurar-
se-ia na mudanga do bairro de Copacabana para a periferia da
cidade do Rio de Janeiro, na instalagdo da familia no Conjunto
Residencial Jardim Bela Vista, onde passa a enfrentar inimeros
problemas de infraestrutura.

O dramaturgo, coerente com os propdsitos de ocupar as
brechas da TV e, através delas, dar continuidade ao seu projeto de
incutir nas pessoas a conscientizagdo politica necessaria ao
processo maior de transformacao da sociedade brasileira, nao
abandonaria a postura militante. Ao comentar a nova fase de “A
Grande Familia”, registrada com a estreia do episodio “Papai é o
maior”, em 5 de abril de 1973, ressaltaria tragos marcantes da
transformacgao processada no seriado. Do seu ponto de vista, “o
fascinio de A Grande Familia” estaria centrado na problematizagao
do cotidiano, e embora pudesse “haver momentos pungentes, o
dramatico” nao assumiria o “tom dominante”. Concluindo, o
dramaturgo destacaria que “no fundo”, “A Grande Familia” seria
“a autogozagao das nossas dificuldades, mas acima de tudo, é a
cronica da familia saudavel”. Algo que, em ultima instancia,
remetia ao que ele denominava “uma democratiza¢ao do fracasso”
e seria justificado da seguinte maneira:

criagdo e diregao dificultavam o trabalho da equipe encarregada, encabegada pelo
diretor Milton Gongalves (ex-companheiro de Vianinha do Teatro de Arena de Sao
Paulo). Roberto Freire (ex - participante dos Seminarios de Dramaturgia) nao tinha
familiaridade com o género comico. Assim, seus scripts passavam por um grupo
encarregado de implantar tiradas humoristicas e efeitos de comicidade. S6 entao
o texto era submetido a dire¢ao e ensaiado (BETTI, 1994, p. 268).
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S3o fracassos nao no sentido da derrota, mas uma solidariedade com
0s nao vitoriosos. Aquelas pessoas que, sem estar no topo do mundo,
sem frequentar colunas sociais, continuam maravilhosas porque
enfrentam e vencem todas as situa¢des apresentadas - grifos nossos
(VIANNA FILHO, 1984, p. 208-209).

A abordagem de aspectos da realidade do pais, especialmente
aqueles relativos as aspiragdes de classe média (em crescente
decadéncia) seria alvo dos episddios realizados. As questoes
imediatas que afligiam a classe, como o custo de vida, a alta dos
alugueis, a repercussao da inflagdo no or¢amento familiar, o
achatamento dos saldrios e as limitadas perspectivas de educacao e
trabalho para a juventude seriam inimeras vezes problematizadas e
traduzidas no que seria denominado como saudavel riso critico '°.

A vocacao imputada ao seriado por seus autores era a de uma
comédia dos costumes — um tipo de “humor mais leve, nem
caustico, nem demolidor”, mas que mostrasse “antes de tudo” um
“humor real”, “nunca tragico”. Talvez, por nao abandonar uma
certa postura didatico-pedagdgica —herdada das praticas no Teatro
de Arena e do CPC da UNE, mais uma vez via-se verbalizada a
intengao de Vianinha de interferir na realidade. Logo, diria em
entrevista ao jornal “O Globo” (1973): “Nds estamos preocupados
em apresentar os problemas ao telespectador apenas para que ele
possa rir deles, mas acima de tudo, para que saiba como evita-los”.

Embora tivesse seu tempo absorvido quase integralmente pelo
ritmo acelerado que exigia a producao nas esferas da televisao,
Vianinha, conservava arraigado o espirito de carpintaria
dramatdrgica, muito comum a producao teatral. Mostrava-se
sempre disposto a “colocar as maos no barro, a esculpir
personagens e cendrios”, a navegar pelo espago criador com ardor
e prazer. Nos seus scripts para a TV sao descritas com minuciosa

219 Alias, Vianinha parece evidenciar uma funcdo elucidativa da comédia. A
parodia, em especial, comporta uma “fungao até didatica”. E como diria Afonso
Romano Sant’ Anna: “o que nao se aprende pela tragédia, aprende-se pela comédia
(1985, p.77).
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precisao a forma da organizagao dos cendrios, as vestimentas e até
as feicdes que os personagens deveriam adquirir. Nada parece
escapar-lhe. Essa motivacdo renovar-se-ia quando atendia aos
convites para apreciar a montagem de algum texto ou para
interferir em roteiros de shows ou espetdculos teatrais. Ele parecia
continuamente voltado para a militancia na area cultural, mas nao
dissimularia a sua preocupacao em retomar o encantamento que o
teatro despertava nas pessoas e que aos seus olhos, “vinha sendo
pouco a pouco absorvido pela TV”. Dessa maneira, embora nao
negligenciasse o trabalho desenvolvido na televisdao, nao deixava
de expressar, quando tinha oportunidade, a intengao de propor que
se restabelecesse o didlogo com a plateia.

Nesse horizonte, torna-se interessante perceber também como
os atores de “A Grande Familia” interpretavam sua participagao no
seriado. A fala deles pode ser observada, por exemplo, através do
programa “Video Show”?, que promoveu no segundo semestre de
1998, um quadro no qual trazia rdpidos comentdrios de atores que
haviam atuado no seriado. Alternando a apresentagao de pequenos
esquetes dos episddios preservados pela Rede Globo com
depoimentos de alguns atores, o programa apresentado
diariamente nos possibilitou o contado com as produgdes e com o
saudosismo dos envolvidos na produgao de “A Grande Familia”?'.

O ator Brandao Filho, intérprete do personagem Sr. Floriano
(avd), na ocasiao reafirmaria que “A Grande Familia” fez um
“sucesso incrivel” e que “sentiu muito quando acabou”. Luis
Armando Queiroz, que interpretava o Tuco, colocaria em destaque
a coesao entre os autores: “Era uma dessas coisas que deu

220 Esse programa era exibido diariamente de segunda a sexta feiras. Tornou-se
famoso por preservar parte significativa da memoria dos produtos da TV Globo e
também por colocar em evidéncia erros dos bastidores de outros programas e das
telenovelas. O Video Show comegou a ser apresentado em 20 de margo de 1983 e
deixou de ser exibido na grade de programacao da Globo em 11 de janeiro de 2019.
221 No6s tivemos contato com os roteiros e os videos gravados de alguns episddios
de “A Grande Familia” nas ilhas de edigdo do Centro de Documentagido da Rede
Globo, localizado no Jardim Botanico, na cidade do Rio de Janeiro.
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certo...Era tudo... Os autores, primeiro Vianinha e Armando Costa,
despois Vianinha faleceu (1974) e entrou Paulo Pontes ainda com
Armando. Afonso Grisoli é um senhor diretor de teatro, ele vem
mais do teatro. E estava praticamente comecando na televisdao com
outro espirito”. Brandao Filho também ressaltaria a “competéncia
impar” do diretor. O ator Jorge Ddria (Lineu) iria reiterar as
palavras dos colegas de atuagao: “Foram trés talentos ceifados pela
morte. E nos deixaram um vacuo, um buraco enorme na chamada
dramaturgia brasileira. Oduvaldo Vianna Filho € um dos talentos
mais brilhantes que eu tive oportunidade de conhecer”.

E importante perceber, nesses depoimentos, respeitadas as
devidas proporgoes, o reconhecimento do talento do dramaturgo e
a permanéncia de determinados valores caros a sua pratica
profissional. Nesse sentido, nota-se que, em “A Grande Familia”, o
universo de militancia do dramaturgo estender-se-ia a um registro
que ia além da representacdo de um nucleo social em via de sua
proletarizagao. A agdo e os perfis dos personagens dessa familia
tornar-se-iam emblemadticos da impoténcia frente aos rumos
tomados desenvolvimento acionado pelo Estado. O desconcerto
coletivo diante do chamado “Milagre Brasileiro”?? e daquela
suposta possibilidade de modernizacao da sociedade encontrou
sua expressao em tipos multifacetados, que envolviam pessoas de
diferentes faixas etarias — o idoso e o jovem, homens e mulheres —
em situagoes também diversificadas - empregados e
desempregados, amantes do trabalho, malandros, uma juventude
responsavel, outra alienada.

A aceitagao alcangada pelo programa — no Grande Rio e em
outras capitais, demonstrou haverem os tragos dessa “familia”
entrado em sintonia com o publico. Em um espago relativamente
curto de tempo, os personagens envoltos nos problemas do

222 Entre os anos finais da década de 1960 e 1973, o Brasil vivenciou um perido de
significativo crescimento econémico que contribuiu muito para o fortalecimento
do regime militar. O denominado de "Milagre Brasileiro” foi um projeto de
Antonio Delfim Netto, cuja principal meta era o crescimento rapido amparado
pelo capital estrangeiro que entrou no pais.
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cotidiano de seu tempo conquistaram a empatia dos agentes que
supunham representar, atingindo a audiéncia de cerca de vinte
milhdes de telespectadores — bastante significativa para a época. O
sucesso de audiéncia de “A Grande Familia” extrapola os manejos e
as técnicas dos meios de comunicagdo para atrair o publico. Esse
sucesso, a despeito da tentativa de forjar uma dada identificagao do
homem brasileiro e uma integracao nacional, encontraria outras
formas de representacdo. Parafraseando Elias Thomé Saliba,
dirfamos que “esse humor nao lhes daria também, como se sabe,
nenhum traco de identidade, porém tornava possivel,
coletivamente, o compartilhar de emogdes e dificuldades do dia-a-
dia de parte significativa da populacao urbana brasileira”. A
representacao desses problemas no espaco privado da familia e a
exposicio dos mesmos ao dominio publico da televisao,
expressavam, ao que parece, a fusdo de espagos nos quais prevalecia
uma “ética de fundo emotivo” — e onde a “solugao era rir”, talvez a
“ftormula brasileira para” preservar a “esperanga” e driblar o medo
decorrente da incerteza vivida cotidianamente (1998, p. 365).

A exemplo de outras familias apresentadas na televisdo e no
cinema, “A Grande Familia”, além do ntcleo familiar composto por
marido, mulher e filhos, acomodava um avo e um genro, e depois,
uma neta, além dos personagens que gravitavam em torno dos
acima descritos, como namoradas, chefes, vizinhos, amigos dos
membros da familia. Sob a direcao de Paulo Afonso Grisoli, o nucleo
familiar do seriado assentava-se em relagbes de poder e de
enquadramento subvertidas e manifestas nos préprios perfis dos
personagens: o casal é composto por Dona Nené e pelo Seu Lineu.
Vivida pela atriz Heloisa Mafalda, a personagem € o reverso da mae
tradicional (serena e submissa). Ela assume o lado pratico da vida,
se encarrega de resolver os percalgos domésticos, enfrenta a batalha
didria resultante da precariedade da infraestrutura da periferia da
cidade ( falta de agua, enchentes, distancia do centro, entre outras
coisas) e da inflacao galopante. A figura de Lineu nao corresponde
ao modelo de pai forte e eficiente entdo em voga, pelo contrario,
apresenta-se de certa forma fragil diante das adversidades colocadas
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pela vida e pelo trabalho e, na maioria das vezes, mostra-se atonito
diante delas. Interpretado por Jorge Ddria, € o retrato do veterinario
que tem dificuldades para garantir o sustento da familia e manter o
controle das situagdes que se apresentam.

O vovo Floriano € o patriarca da familia, vive de favor na casa
da filha Nené. Alijado do mundo do trabalho, Seu Fl6, cristaliza o
drama colocado pela velhice e pela falta de recursos econdmicos.
Mantém uma relacao de cordialidade e de camaradagem com os
membros da familia, mas, apesar de muito querido, por vezes, é
deixado de lado ou esquecido. O personagem apresenta tragos
semelhantes ao do velho Sr. Souza, um dos protagonistas da peca
“Nossa Vida em familia” (1972), mas o supera na medida em que
se mostra muito mais propenso a acompanhar as transformacoes
da sociedade em que vive.

O Sr. Floriano ndo demonstra nem amargura nem humor
caustico inerentes ao velho Souza. Na terceira idade torna-se
namorador, consegue conviver com o “novo”, implicito nas
loucuras do neto hippie ou na exacerbada maturidade do neto
universitdrio, mas denota a necessidade que sente de preservar
determinados valores e manias. As pequenas transgressoes do Sr.
Floriano o aproximam do Sr. Afonsinho, outro personagem da peca
“Nossa vida em familia”, amigo do Sr. Souza. As atitudes
irreverentes dos velhinhos parecem referendar a necessidade da
fantasia e do prazer derivado das pequenas coisas??.

Ao contrario dos pais e do av0, os trés filhos sdao a
personificacao de tipos jovens considerados “modernos” naquela

223 “Nossa vida em familia” se reporta as questdes mais intimas, aos sonhos e aos
pesadelos de um casal que, por forca das circunstancias econdmicas é forcado a se
separar. Esse mote é o ponto de partida de uma reflexao sobre as relagdes pessoais
e profissionais de personagens imersos em um universo social competitivo e
individualista — um breve painel da vida brasileira nos anos do “Milagre
Econdémico”, sob os auspicios do governo militar. Nesse contexto, o velho Souza
busca manter a dignidade e adequar-se a uma sociedade que o considerou
improdutivo. Ja o seu amigo, Sr. Afonsinho, brincaria com as condi¢gdes impostas
as pessoas da terceira idade naqueles anos.
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época: o hippie, o critico e a sonhadora. Tuco, interpretado por Luis
Armando Queiroz, se indispde com o sistema, em um misto de
rebeldia e infantilidade, mostra-se incapaz de propor alternativas
vidveis para os seus problemas. A sonhadora Bebel, filha mais
velha do casal Nené e Lineu, mostra-se sofrega por melhores
condicOes de vida, mas, se vé frustrada diante da acomodagao do
marido Agostinho, que vive as custas da familia e manifesta tracos
tipicos da malandragem carioca. Bebel era interpretada
inicialmente por Djenane Machado, substituida depois por Maria
Cristina Nunes. Paulo Aratjo interpretou o personagem agostinho.

Jinior era o mais critico dos membros da familia e o mais
responsavel dos trés irmaos. Era um estudante universitario
predisposto a enfrentar futuramente as dificuldades idénticas as do
seu pai — personagem incorporado por Osmar Prado. Ao que
parece, Vianinha, demonstrava intimos graus de afinidade com o
personagem. Como comentou o proprio ator, em depoimento a
Dénis de Moraes: “Sempre me pareceu implicito que ele falava
através do Junior”. Os ideais de uma sociedade mais justa e
humanitdria, os sonhos e a inquietude do dramaturgo eram
exteriorizados por meio das falas e dos projetos de Junior.

Ao relatar uma conversa mantida com Vianinha no Bar
Castelinho, no Arpoador em 1973, Osmar Prado esbogou a sua
admiragao e langou mais elementos para compreendermos as
intengdes do dramaturgo na televisao:

Eu estava comecando a atuar na TV e tinha muitas duvidas sobre o
veiculo, se devia estar ali, se ndo estava compactuando com toda a
ideologia da Globo. Entao, no bate-papo, o Vianinha me disse coisas
que nunca mais esqueci: ‘Olha, nés temos que lutar dentro da TV
para modifica-la. Devemos ocupar todos os espagos. Acho que vocé
deve continuar batalhando, dando o melhor de si para que a TV
tenha a ver com a nossa realidade’. E era exatamente isso que ele
procurava fazer na ‘A Grande Familia’. Sempre encontrava um jeito
de passar coisas para o telespectador. Passei a encarar a TV como
uma possibilidade de expressao importante, pelo grande publico que
atinge (MORAES, 1991, p. 244).
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Sao intimeras as ocasides em que a postura critica do
dramaturgo ultrapassa as fronteiras do didlogo travado nos
episddios de “A Grande Familia”. Um flagrante dessa disposi¢ao
pode ser observado em “Bom malandro é o que sabe perder, na
seguinte fala do filho primogeénito de Lineu:

Jtnior: Entao veja, na faculdade existe um (...) para cada aluno.
Entdao ¢ muito comum um aluno de medicina se formar sem ao
menos ter assistido um parto normal. Entao quando ele ja esta em
atividade profissional e se encontra diante de uma situagao
complicada ele nao tem condig¢des de resolver, entende? (...) Agora,
ha outro problema também. A dificuldade que o estudante
encontra depois de formado para montar a sua prépria clinica. Eles
sao obrigados a vender seu trabalho pra hospitais, pra empresas
privadas, nao é isso? Ele vai deixando de ser um profissional liberal
e vai se proletarizando cada vez mais.

Com a firme disposigao de ocupar as brechas na televisao, o
dramaturgo se dedicaria a abordar questdes colocadas no ambito
do publico e do privado. Os personagens enfrentavam impasses
domésticos imediatamente relacionados a questdes cuja origem
assentava-se na conducdo politica de determinados assuntos
nacionais. Esse trago marcante do feitio dos episddios agugaria,
como era de se esperar, os escudeiros da Censura oficial e a propria
censura interna da emissora. As falas mais politizadas de Junior, as
lamentagdes de Nené em relacdao a alta dos precos dos produtos
basicos, as insatisfagdes mais veementes de Lineu acerca da queda
do padrao aquisitivo dos saldrios, algumas tiradas de Tuco, gestos
e referéncias explicitas a sexualidade ndo atravessariam as malhas
finas da censura férrea. Como narrou Heloisa Mafalda, em
depoimento ao programa “Video Show”, a simples alusao ao
problema dos menores de rua era considerada um ato de
desrespeito as autoridades governamentais.

Consta de documentos internos da TV Globo o cuidado para
driblar a censura. Em um documento que acompanha o episddio
“Papai, vovo vai ser mamae”, apresentado em 14 de margo de 1974,
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seriam explicitados esses encaminhamentos. Como o programa
contemplava uma cena de parto, a direcao da emissora alertava
para os cortes que deveriam ser realizados, especialmente no que
tangia aos exercicios que simulavam o parto. Bebel e Nené nao
deveriam apresentar a respiracdo do tipo cachorrinho, nem
expressar outros sinais que lembrassem o trabalho de parto. Além
disso, o documento chama a atengao para o fato de que “a liberacao
do programa, e em especial, das cenas mencionadas” permanecia
“na dependéncia do exame de V.T.”

Como nos coloca Dénis de Moraes, Vianinha e seu
companheiro Armando Costa, com “habilidade”, encontrariam
formas para responder a altura as provocagoes surdas da acao
censoria: em um dos episddios, a trama envolveria uma série de
“recados e bilhetes que os membros da familia deixavam uns para
0s outros e que cada um queria censurar ao seu modo”. Nesse
ficaria claro que, apesar dos tentaculos da censura politica se
estenderem de multiplas formas sobre a producdo da imprensa,
das artes e dos meios de comunicagdo, surgiam algumas brechas
decorrentes dos limites do conhecimento dos seus proprios
agentes. Pautada pela Doutrina de Seguranca Nacional (DSN), a
censura manteve-se sempre vinculada a defesa dos interesses do
governo militar e a vontade de ocultar os seus aspectos mais
susceptiveis de critica. As intervengdes na imprensa, nos
programas e noticiarios de radio e televisao, a interdicao de pecas
de teatro, livros, filmes e outras manifestagdes ou sua consequente
mutilacdo foram continuamente denunciadas?*.

224 Desde meados de 1964, especialmente a partir da criagdo do Sistema Nacional
de Informagdes (SNI), em 13 de junho de 1964 (Lei 4.341), percebe-se o
delineamento de destacado controle sobre os érgaos de comunicagdo e as esferas
da produgao cultural. O controle mais sistematico sobre a imprensa pode ser
destacado entre 1968 e 1978, periodo durante o qual as autoridades militares
utilizavam-se de incontaveis meios de terror e vigilancia para manter a chamada
“ordem”. Escuta telefonica, servicos de recorte e analise, circulagao suspensa de
periddicos, invasao dos préprios por policiais militares portando metralhadoras e
revolveres, explosdao de agéncias por meio de bombas, detengao de diretores,
redatores e jornalistas julgados suspeitos tornaram-se medidas cotidianamente

242



No referido episédio, os autores fazem alusao a censura
manifesta por meio de ordens escritas, apdcrifas ou nao,
encaminhados as redagdes dos jornais, de revistas, de programas
de radio e televisao. Tratava-se de uma atitude “preventiva”,
processada mediante bilhetinhos proibitivos?®. “Além da ameaga
tacita contida no recibo que o jornalista devia assinar, as proprias
proibi¢des acenavam com represalias, caso as ordens nao fossem
acatadas integralmente??.

Qualquer referéncia considerada “desairosa” ao governo ou
ao Servigo Nacional de Informagdes sofreria as penalidades
previstas na relagao de proibi¢des elencadas SNI, tais como: a
apreensao de jornais e periddicos e intervencao nas transmissoes
das estagOes de radio e televisao, retirando-se do ar programas que
por ventura viessem a violar as ordens impostas sob ameagas pelo
referido 6rgao. Apesar de muitas vezes incoerentes e da
precariedade dos chamados “bilhetinhos”, os cortes nas matérias
jornalisticas vinham respaldados por normas e proibi¢des
sugeridas pelo SNI.

Como afirmamos anteriormente, em termos tematicos, os
episddios de “A Grande Familia” ocupavam-se de questdes

aplicadas nesse meio. Todavia, essas atitudes do governo jamais seriam admitidas
por seus pares. O ministro da pasta da Justica, Gama e Silva, por exemplo, negaria
a existéncia da censura a imprensa, explicando que talvez o que houvesse fossem
“excecdes”. Cf. “O Estado de S. Paulo”, de 25 de janeiro de 1969.

25 A agao censoria foi viabilizada através de duas modalidades: uma por meio de
telefonemas (andénimos ou nao) e ordens escritas, e outra, efetuada a partir de
acordos com os proprietarios dos referidos veiculos de divulgagao.
Posteriormente, seria adotado o sistema de censura prévia, que, por sua vez,
poderia efetivar-se com a instalacdo de censores nas redagdes dos periodicos.
Estes, depois de preparadas as matérias, selecionavam e cortavam o que, segundo
as suas instrugdes, ndo deveria ser divulgado. A revisao de todo o material
produzido e enviado para apreciagao nas delegacias competentes era outra forma
de agdo censodria. Estas matérias eram enviadas para a Delegacia Regional da
Policia Federal (do respectivo estado) ou para a sede da Policia Federal de Brasilia
(AQUINGO, 1990, p. 143-145).

26 Sobre o assunto, consultar a listagem das proibi¢des levantadas por Paolo
Marconi (1980, p. 225-303).
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emergentes na época e de um ciclo quase sazonal de assuntos
potencialmente inseridos no cotidiano da populagdo como, por
exemplo, o magante trabalho da dona-de-casa, as ondas do calor no
Rio de Janeiro, os exames vestibulares, a corrup¢ao e a ma fé
empresarial. Essa caracteristica pode ser verificada em alguns dos
titulos dos programas: “Mamae € ou nao € um robd doméstico?”;
“Pesadelo de uma noite de verao”; “Filho no vestibular, familia no
hospicio”, entre outros (BETTIL 1997, p. 266).

Uma vez que nao foram localizados todos os episddios da
série, para efeito de andlise aglutinamos os remanescentes (cerca de
quarenta e quatro), de acordo com a variacdo temdtica que
encerram. Nessa dire¢ao, um dos primeiros aspectos a se destacar
¢ o fato desse estudo nao contemplar todo o repertdrio da série,
restringindo-se ao apontamento de alguns eixos tematicos
recorridos pelos autores e a percepgao de outros assuntos que
gravitavam em torno de problemadticas que atingiam de maneira
localizada determinados personagens??’.

Uma outra questao a ser colocada diz respeito ao fato de que os
scripts preservados revelam uma restrita variagdo tematica. De
imediato esse aspecto, como diriam os criticos mais severos, poderia
ser interpretado como uma repeticdo de elementos e situagdes
comuns as séries, tornada mais aguda pelo fato de o programa ser
projetado com uma periodicidade semanal. A observagao mais
atenta do programa, no entanto, leva-nos a descobrir que essa
dificuldade pode ser contornada por meio da prépria dinamica
adquirida pelos episddios. A estruturacao da série e as estratégias
por ela utilizadas revelam que os episddios promoviam a
problematizacao de tematicas similares sob angulos distintos.

Dessa maneira, estabeleciam-se, por um lado, relagdes do
contexto familiar com as transformagbes culturais e
comportamentais entdo processadas no plano social, e por outro, a

227 No Centro de Documentagao constam 44 roteiros, na sua maior parte datados
entre 1973 e 1974, organizados mediante uma numeracao irregular que se inicia
no 41 e termina no 113.
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articulacdo entre questdes colocadas no universo politico e
administrativo do pais, processadas coletiva ou individualmente
por intermédio de cada membro da familia, de modo a pontuar de
que forma essas problemdticas repercutiam no dia-a-dia, na
maneira como as pessoas comuns conduziam suas vidas.

As referéncias as insanidades do mundo “moderno” e as
condicdes financeiras da familia foram as tematicas mais
recorrentes na série. Elas apareceram em quase todos os episddios,
mas receberam particular destaque nos programas: “Dinheiro é
dinheiro, nada mais que dinheiro”; “Ah, nao é facil entender os
pais”; “Consciéncia limpa ¢ melhor do que dinheiro no bolso”; “E
ganhamos mais um duro para familia”; “Toda familia descansa
tranquila, mas Lineu...” ou “Cada um por si e quem por todos?”;
nos quais foram explicitadas as dificuldades da familia, discussoes
sobre promogdes de cargo e a corrupg¢ao no servi¢o publico. A
dinamica e o ritmo da vida nas grandes cidades foram abordados
especialmente por meio de temas como: “Realmente aqui em casa
somos todos malucos”; “Cada louco com sua mania”; “Ha método
na loucura de Tuco”.

Entre os episodios que se ocupavam de enredos voltados para
a discussao de mudancas no relacionamento entre homens e
mulheres, abordando de forma muito sutil questdes que abarcam a
sexualidade e a emancipagao feminina surgem: “Em briga de
marido e mulher ndo se mete a colher”; “Nao me leve a mal meu
amor, mas nao aguento mais vocé”; “Mamae agora virou vovd”;
“Como meu marido é gentil com as outras mulheres”; “Bebel vai a
guerra”; “Essa menina nao serve pro Junior”; “O homem € lobo do
homem “A primeira noite de Tuco”.

Outra estratégia muito utilizada no programa foi o
revezamento no enfoque sobre os personagens. A cada semana
destacavam-se problematicas que pudessem possibilitar a atuagao
mais destacada dos atores responsaveis pelas figuras componentes
do nucleo familiar. Em torno delas desenvolviam-se determinados
assuntos que abrangiam, por exemplo, as peripécias de Seu Flo: “A
namorada do vovo voltou dando sopa”; “Nossa familia € pequena
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A,

demais para dois avds”; “Um jovem chamado vovd”; “Insista no
dentista”. Ou enfocavam as sandices de Tuco: “Ha método na
loucura de Tuco”?%; “Va gostar de musica assim...”; “Qual serd o
som de 1974”; “Tuco, Bethoven e Pixinguinha”. As dificuldades
enfrentadas por Bebel durante a gestacao e as falcatruas mais
pontuais de Agostinho também nao passariam desapercebidas nos
episodios: “Bebel vai a guerra”; “O enjoo nosso de cada dia”;
“Dificil é ter bebé sem babd”; “Mas como é boa a prima do
Agostinho, seu!”; “Afinal quem é o pai do meu filho?”; “Bom
malandro é o que sabe perder”. As confusdes resultantes da
organizacao das festas de fim de ano também foram abordadas em
“O que é que ha com o peru” ou “Nossa ceia de Natal foi 6tima” e
“E Natal. Bem badalam os sinos”, programas apresentados
estrategicamente no més de dezembro.

Em geral, as cenas sao projetadas na sala de visitas ou na cozinha
— espagos comuns aos membros da casa, e durante as refei¢des —
momentos nos quais a familia se encontra reunida. No entanto, sao
registradas algumas poucas tomadas nos dormitorios dos dois casais
ou no quartinho dos irmaos Tuco e Junior. Sao raras a utilizacao de
tomadas externas e de composigoes em formato triangular ou plano e
contraplano; as mais comuns sao as tomadas associadas.

Outro aspecto a ser destacado refere-se ao fato de as situagdes
patéticas envolverem o telespectador em um riso que operava com
a verossimilhanga. As dificuldades por vezes colocadas pela idade
eram abordadas com bom humor em dialogos do tipo: “Seu Fl16: T6
conferindo coisa nenhuma. T6 marcando meu cartao. Da licenca!”
Lineu, com ares de espanto indaga: “Marcando cartao de loteria,
hoje? Sexta-feira? A isso Seu Flo responde com irreveréncia:
“Exato!”. Lineu, rindo, diz: “Esse jogo acabou ontem a noite...” No
desfecho da cena Nené nao contém os risos.

Em “Aniversario do Sr. Floriano”, mais uma vez o centro das
(des)atengOes se voltaria para o seu Flo, que na ocasido estaria

228 Este episodio foi reexibido em 25 de fevereiro de 1975, em cromia colorida e
relembrado pelo programa “Video Show” em 25 de fevereiro do ano 2000.
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completando 62 anos de idade. Como uma crianga, ele aguardaria
com expectativa as surpresas que a comemoragao supostamente
lhe reservaria. Ansioso, o vovd Floriano anunciava o que ele
julgava fosse acontecer. Falando com seus botdes, daria asas a
imaginacdo. Seu F16: “Daqui a pouco quando eles acordarem vocé
vai ver s6 o bochicho... Vai ser abraco e parabéns... As vezes até um
presentinho... Vocé vai ver so... Agora um radinho de pilha desses
daqui novinho...”

Ocorre, porém, que a familia acaba se esquecendo do
aniversario do velhinho. Logo pela manha, ele tem a primeira
decepgdo. A proépria filha havia esquecido a data. A camera
enquadra Seu Fl6 sentado no sofd onde dormia. Este prepara-se
para receber os cumprimentos sussurrando: “Bem vamos comegar
a maratona!” Nesse momento, Dona Nené adentra o cenario da
sala, simulando a arrumacado diaria e notavelmente irritada
reclama: “Oh, papai! Puxa vida... Eu ja pedi mais de mil vezes pro
senhor nao sentar no sofa depois do teste de cooper...” A camera
que estava enquadrando o ambiente todo, se fecha em Seu FIo,
visivelmente decepcionado e impaciente (em close).

No decorrer de todo o dia, ao invés de receber congratula¢des
pelo aniversario, Seu Fl0, so receberia represalias. Lineu, ao abrir a
velha geladeira diria: “O senhor levantou de noite e comeu de novo
todas as frutas da geladeira...” Desapontado, mas confiante, o Sr.
Floriano ficaria esperando que pelo menos os netos se lembrassem.
Como isso nao ocorre, resolve dar um pequeno impulso a memoria
de Agostinho, marido da sua neta: “Dizem que vocé é o maior
salafrario da familia. No entanto, vocé foi o tnico que lembrou...”.
Antes que ele termine a frase, Agostinho o interpela dizendo: “Eu
nao esqueco nunca Seu Floriano. Nunca eu esqueco...”. Enquanto
isso a camera enquadra o Seu Flo6 abrindo largo sorriso e
demonstrando a maior satisfagao. Agostinho continua: “Hoje ¢
quinta-feira, dia em que Bebel passa 45 minutos no banheiro
lavando a cabeca. Atrasa tudo. E um inferno!” Assim transcorre
todo o dia, somente no final da noite Dona Nené lembra-se do
aniversario do pai e todos comemoram.
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Mais engracadas ainda seriam as situagdes em torno da
primeira cena do Seu F16 com a namorada. Em “Nao me leve a mal
meu amor, mas eu nao aguento mais vocé”, Elza Gomes viveria
uma hilariante participagao no seriado como Dona Juba: “Eu quero
contar a vocé honestamente que estao fazendo uma experiéncia
romantica...” Seu Flo, atencioso, fala: “Diga”. Dona Juba, faceira,
responde: “Eu vou baté pa tu, pa tu baté...” Seu Floriano, indignado
a interrompe dizendo: “Que é isso!? Contenha-se Juventina”. Os
risos eram inevitaveis e deixavam subentendidos os tipos de
experiéncia romantica propostos pela emancipada senhora.

Os apelos cOomicos da série buscavam o risivel em situagoes
corriqueiras. No contexto do enredo descrito Dona Nené mostrava-
se preocupada com as aventuras do pai, manifestando-se da
seguinte maneira: “Eu t6 morrendo de medo... Isso vai acabar mal...
Vocé nao faz nada?” A isso Lineu responde com uma tirada
surpreendente: “Eu nao posso fazer nada. O Seu Floriano tem que
ter a paternidade dos atos dele...” Assim pequenos desvios nos
conteudos somavam para criar um clima engragado, como as do
ciime de Lineu em relagdo ao galda de novelas. Dona nené,
suspirando, comentaria: “Ah! Tarcisio Meira...” Lineu,
visivelmente contrariado e afagando a propria cabeleira retrucaria:
“Modere-se, Nené. Modere-se”.

A comicidade de “A Grande Familia” apresenta o cruzamento
de tracos que procuravam comover os telespectadores. Por
intermédio da abordagem de problemas aparentemente especificos
da classe média, esbocavam-se impasses e dificuldades que
assolavam a sociedade como um todo. Mesclando pitadas de humor
com humanidade e amor, os episddios apresentavam cenas
comoventes, se ndo fossem hildrias. No quarto, sem esconder a
bagunca, a camera mostra em plano aberto as figuras de Tuco e
Junior. Aproximando-se vagarosamente registra o seguinte didlogo:

Tuco: Quem?... Vocé ta chorando?

Junior: E eu acho que to...
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Tuco: Vocé esta emocionado com o “Carinhoso”?

Janior: Nao é que... Os meus alunos me pagaram entao eu vou tirar
os trezentos que o Lineu me d4 todo més e vai sobrar cinquenta. Quer
dizer, essas cinquenta pratas eu vou dar pro Lineu.

Tuco: Puxa... O Lineu vai ficar na maior emocao.

Junior: Pela primeira vez na vida nao peco pra ele um... e ainda do
algum...

Tuco: Olha, eu... eu nao gosto dessas coisas piegas, eu ja to até meio
mareado... Olha cara vai ser uma...

A justaposicao entre a comicidade e o género dramatico, e
também, a existéncia de tipos que personificavam carateres
diversificados (por vezes, opostos), conferiam ao seriado uma
heterogeneidade muito propicia a ser veiculada em meios de
massa, na medida em que, apresentava proporcionalmente maiores
chances de agradar as preferéncias dos consumidores. Colocado
nestes termos, o formato do programa apontava um adequado
enquadramento nas prerrogativas da chamada producao cultural
industrializada.

Em “Pesadelo de uma noite de verao” um dos episddios mais
lembrados da série, a familia alimentava o desejo de adquirir um
aparelho de ar condicionado. Diante de uma intensa onda de calor
no Rio de Janeiro, Dona Nené, suspirava, dizendo: “Ah! Se a
salvacao é sonhar... Porque é que a gente nao sonha com um
aparelho de ar condicionado instalado aqui em casa, Lineu?” Como
o preco de um novo estava acima do poder aquisitivo e de todas as
suas economias juntas, seguindo a sugestdao de Tuco, o nucleo
familiar resolve procurar um aparelho usado. Vislumbrando a
possibilidade de ganhar algum dinheiro facil, Agostinho apresenta
um amigo que por acaso tinha um aparelho desses para vender.
Depois de muita negociacao chegaram a um acordo quanto ao
preco e procede-se a instalacdo do mesmo. A satisfacao geral so é

249



abalada no momento de decidir onde seria instalado o aparelho de
ar condicionado. Mais uma vez, a esperteza do bom-malandro
reinaria: seria instalado no quarto de Agostinho e Bebel, com a
desculpa de beneficiar o bebé do casal. Porém tamanha felicidade
nao tardaria a cair por terra, uma vez que inicialmente o aparelho
nao funcionaria direito, e posteriormente, deixaria de funcionar.

Bebel: Veja sé o prejuizo... Ficamos sem ar condicionado e um buraco
na parede.

Seu Fl6: Que ventinho bom que ta fazendo aqui rapaz...
Tuco: Deixa eu ver... Deixa eu ver...

Dona Nené: Que ventinho bom entra pela parede, ja que a gente nao
tem o ar condicionado mesmo... Que tal fazer um monte desses
buracos ai pela parede na casa toda e entra um ventinho gostoso!!!

Seu Fl6: Do que té rindo, hein Lineu?
Lineu: Feito uns patetas nesse buraco...

Entra a trilha musical da série e todos terminam apinhados no
quarto perto do buraco, rindo intensamente (em plano aberto). Nao
menos patético seria o desfecho do episddio em que todos
acreditavam que Agostinho havia enriquecido com as apostas no
joquei. Em “O primeiro ordenado do meu genro” o enredo
desenvolve-se em func¢ao do destino a ser dado a esse montante. De
inicio, Bebel nao contém as lagrimas de felicidade pelo que
supunha ser uma significativa conquista do marido. Mas,
fatalmente, essa alegria transformar-se-ia em motivo de
desavencas. Ele manifestava o desejo de apostar no joquei todo o
saldrio e mais as economias reservadas ao nascimento do bebé, que
a familia toda aguardava ansiosa. Por esta razao, o casal, mais uma
vez, entraria em conflito, deixando o ntcleo familiar aflito. O irmao
mais velho (Junior), agindo como se estivesse em uma assembleia
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estudantil, dispoe-se a ajudar o casal dizendo: “Bebel, Bebel, pelo
menos explica pra gente poder tomar uma posi¢ao”. Mas Bebel,
contrariada, responde: “Eu ndo tenho nada para explicar. Vocés
estdo pensando que meu casamento com o Agostinho é um
casamento em grupo, €? Todo mundo se mete, é?” A isso o Tuco,
com aparente inocéncia, responde: “Entao, por que veio falar com
a gente?” A irma, aos prantos, desabafa: “Eu vim falar, eu vim
chorar...” Armada a confusao, a familia procura reconciliar o casal,
oferecendo seu apoio:

Lineu: Agostinho, vem cd! Agostinho, meu genro querido...

Junior: Bebel, vocé tem razao quando diz que a gente nao deve se
meter. Mas vocé me desculpa, justo no primeiro dia que ele traz o
ordenado dele, que compra fraldinha pro nosso bebg, justo nesse dia
vocé briga?

Nené: E! E! Bebel, desculpa Bebel. Eu nio gosto de me meter nas
coisas de vocés. Mas eu também nao entendi.

Bebel: Vocés estao pensando que meu casamento com o Agostinho é
o que? Jogo de mimica? Que marca ponto quem entende, é?

Lineu, enérgico, intervém: “Espera ai, como é que ndo tem que
explicar? Tem que explicar sim. Explica. Agora vocé ta gravida,
voceé fala por dois”. No momento em que Agostinho adentra a sala,
0 sogro, ironicamente, o chama as falas dizendo: “Entra meu genro
querido. Fala querido genro.... O que foi, hein?” Agostinho todo
cheio de trejeitos malandros tenta se safar da revelacao: “Nada...
sograo dos meus sonhos. Nada Bebel é que ta de petico, petico,
nada... Lineu, esbo¢ando sua compreensao, concorda com o genro
sobre o suposto génio dificil da filha: “Isso realmente. Bebel
sozinha ja é esquentada. Agora falando por dois, nao ¢! Olha ai,
Bebel. Olha ai o pai do meu neto. Olha pra ele...” Diante da
resisténcia do casal em contar o sucedido, Lineu resolve insistir até
que Agostinho revela: “Bem, todo mundo sabe que eu sou ligado
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num galopinho, né? Lineu, sem entender, repete: Galopinho? O
genro tenta explicar gesticulando: “E galopinho... Uns burrinhos...
Pacata, pacata ...” E depois complementa: “E isso ai. E o joquei,
fal6? Eu t6 com a barbada. E eu queria jogar na acumulada!” O Sr.
Floriano ndo se contém, e como ja nao gostasse do marido da neta,
retruca: “E rapaz que € isso?” Mas Lineu sai em defesa do genro até
o momento em que descobre a sua intengao de apostar todo o
saldrio e as economias do casal. Agostinho ainda tenta argumentar,
mas a familia toda coloca-se contra as suas inteng¢des. A primeira
parte do episoddio termina em uma séria desavenga familiar. Os
cunhados chegam a trocar agressoes fisicas, socos e pontapés. De
flagrada toda a baderna, Agostinho ausenta-se enquanto Bebel
continua chorando, inconsolavelmente. Essa situacao somente
comeca a reverter-se a medida que o Sr. Floriano, ao acompanhar o
desempenho dos cavalos pelo radio, constata que os palpites de
Agostinho para os pareos estavam se confirmando. Todos parecem
entao se redimirem. A fala de Junior é surpreendente e ja anuncia
o desfecho do episodio:

Janior: O pai, o Agostinho é jogador. Jogador joga sempre. Ganhe ou
perca... A Unica coisa que pode tirar o Agostinho dessa coisa
experimentar é ele descobrir que viver é uma aventura e uma
experiéncia muito mais fascinante. Tem que ter uma motivagao forte.
A “Ramona”, por exemplo. A responsabilidade de proteger gente.
Por isso é melhor torcer por Tonico ganhar. E melhor ele ganhar.

Mesmo assim, irredutivel, Lineu ndo quer torcer pelo acerto
do genro nos respectivos cavalos Tonico e Tinoco. A despeito da
contrariedade do pai de familia, todos comemoram os acertos de
Agostinho, que agora supunham ter-se tornado rico, milionario.
Mas os planos, os anseios e toda a satisfagdo dos personagens
cairam por terra, quando ainda choroso o pseudo apostador
retornou a casa, arrependido:

Agostinho: Sabe, eu fui jogar. Af eu meti a mao no bolso pra jogar e ai
olha o que eu encontrei... Um sapatinho de Ramona... Ai me deu uma
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de tango argentino na alma e pensei: Puxa, que pai desalmado que
pega 920 cruzeiros, bota nas patas de cavalo... Ai eu comecei a chorar
na rua com os sapatinhos da Ramona na mao... Ai, eu me lembrei de
vocé assim gordinha e tive vontade de correr para casa, te beijar, pedir
perdao... Mas ai eu lembrei que vocé tava muito zangada, que eu tinha
dado um cateripapo no Janior, entao resolvi fazer um pouco de hora...
Deixar passar um pouco mais pra vocé se acalmar. E entao eu poderia
voltar pra casa e vocé me dar sua bengao...

A fala melosa de Agostinho, mostrada em plano americano,
seria interrompida bruscamente por Bebel, revoltada por ter o
marido perdido a oportunidade de mudar radicalmente de vida.
Mais uma vez, a familia envolve-se na discussao do casal e o
episodio encaminha-se em meio a gritos e empurrdes (plano
aberto). Indignado, Agostinho em close, revela: “Pera ai, eu nao t6
entendendo nada. Quando eu disse que ia jogar vocés brigaram
comigo, como eu nao joguei vocés tao brigando comigo? Eu nao to
entendendo nada...” O enquadramento se abre mostrando toda a
sala, em seguida, se fecha sobre Tuco que até a pouco dormia. Este
se mostra soliddrio ao drama do cunhado: “Vocé nao ta
entendendo, mas ta chegando agora. E eu que t6 aqui desde o
principio?!”
musica tema do programa e termina o episddio.

Mas, sem duivida, um dos grandes momentos da série revelar-se-
ia na barafunda desencadeada em “Cada louco com sua mania”. O
episddio tem inicio mediante a seguinte lamentagao do pai da familia:

O quadro abre registrando o tumulto geral, entra a

“Eu ensinei meus filhos a serem organizados, mas deu tudo errado
porque comigo € oito ou oitenta. Olha ai... O é esse esculacho que nao
tem tamanho. O Junior é o paranoico do planejamento... Nisso a
camera volta-se para a movimentacdo de Dona Nenég, que estd se
dirigindo para a cozinha. A personagem aparece falando sozinha
todas as palavras no diminutivo: “Eta vizinha boa. Vamos lavar a
loucinha... Loucinha, sabaozinho, brilhozinho... pra ficar bem
bonitinho... Ah! Ta na hora de ver o programinha de televisao, gente...
Oh! Lineuzinho, radio relogio, diz pra mim as horinhas, 6 benzinho.
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Irritado, Lineu retruca: “Olha aqui Nené, Lineuzinho radio reldgio é
.. E cedo ainda... mas t& na hora de vocé acabar com a imbecilidade de
me chamar de Lineuzinho... Apelidos bobos, que loucura...”

Em seguida, organiza-se uma cena em torno da mesa do
almoco na qual a familia aparece reunida. Ao alternar tomadas em
plano americano e enquadramentos do busto para cima observa-se
a continuidade do didlogo iniciado pelo casal, agora
complementado com a interferéncia do Sr. Floriano, Bebel, Tuco e
Agostinho:

Seu Fl16: A Nenég, s6 porque ¢ a Nené, fica chamando todo mundo ai no
diminutivo, apelidos cretinos... E, sabe que isso irrita a gente, nao é?

Bebel: E Bebelzinha pra 14, filhinho pra c4. Eu quero ver quando ela
for se dirigir ao Agostinho e a Cidinha...

Lineu: Ela vai dizer Agostinhozinho e Cidinhazinha...
Tuco: Vai dar um trabalho danado falar com eles...

Agostinho: Engracado, a sogra falando mal dessa mania de método
do Junior... Ela com essa mania de “inho” pra ca, “inho” pra la.
“Quem tem telhado de vidro nado joga pedra no vizinho”...”Cada
louco com sua mania”, mas nao pode falar mal do outro... Querem
saber de uma coisa, esse papo ta muito mixo, eu vou puxar um
ronco. “Em agua que ndo da peixe, eu nao gasto o meu anzol”.

Seu Fl6: Sabe que eu nao aguento mais esta mania do Agostinho.
Qualquer coisa, ele mete um provérbio do malandro. E novamente
solta o jargdo. Sabe que isso irrita a gente...

Lineu imediatamente concorda. Irritado, como sempre,
complementa: “Irrital E o “vox popule” da casa.. Fica ai..
Gaguejando”, conclui: Sabe que provérbio ¢ bom, mas com
comedimento. O Agostinho com essa mania dele, ele enfraquece a
criatividade. Ele s6 fala cliché, lugar comum, férmula pronta...”.
Tuco, solidario concorda dizendo: “Ele nao tem ‘lhufas” pra dizer,
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por isso ele copia os outros. Como ele mesmo diria: ‘quem nao tem
competéncia nao se estabelece’”. Todos riem muito, mas Bebel
ressentida, defende o marido: “O meu marido, tenho que aguentar
tanto na felicidade, quanto na chateacdo, agora vocé... vocé nao
passa de meio irmao...

Seu Fl106 a interrompe: “Olha aqui minha filha, o Agostinho nao
diz mais nada original. Sabe por que? E que o pouco fosfato que ele
tinha na caixa pensante acabou. Ele precisa ¢ tomar tonico pra
fortificar a massa cinzenta, sabe. Alids, eu tenho notado que aqui
em casa ta todo mundo caindo pelas tabelas. Td4 todo mundo
doente”. Lineu, ofendido, se defende: “Nao vem com essa nao... Eu
me sinto muito bem! Eu me sinto um adolescente saudavel, sabe!?”
Mas o Sr. Floriano insiste: “E o que vocé pensa, parece. Mas da uma
reparada so... Vocé talvez nao tenha notado, mas o branco do seu
olho esta amarelo”. Lineu mostra-se incomodado e comeca a ficar
sugestionado. E o velho continua: “Sabe o que é isso? E lombriga.
A tua pele estd azulada, amigdo. Olha ai... Isso é falta de vitamina.
Dirigindo-se aos demais membros da familia que se encontravam
reunidos em torno da mesa de refei¢ao diz: “A palma da mao dele.
Olha ai, t& verde... Sabe o que é isso? E figado...Vocé esta tao
colorido que até parece uma escola de samba...” (risos).

Visivelmente transtornado, Lineu, retruca: O Seu Flo, o senhor
nado reparou uma coisa: que eu nao tomo remédios ha meses, Seu
Floriano”. O mesmo o interrompe e com sarcasmo continua
insistindo: “Mas € por isso que vocé tem que tomar. Tomar um
purgante. Um vermifugo. Deve tomar um complexo de vitaminas.
Pde um negdcio ai pro Figueiredo que é muito bom. Vocé ta doente,
ta doddi, vocé esta muito dododi, meu filho...” Enquanto Bebel sai
em defesa do pai, 0 av0 oferece um diagndstico das demais doengas
que estariam assolando a familia: “Quem €? Seu pai? Nem ele, nem
voce... Porque se eu te fizer um exame eu garanto que os teus
pulmdes estdo com os bronquios em petigao de miséria. Ouviu?
Porque eu ougo vocé tossir a noite toda. Alids, eu vou te dizer uma
coisa: 0 que se tosse nessa casa! Nao € ... Isso parece uma sinfonia
noturna... Na sequéncia o Tuco se manifesta: “Eu vou tirar meu
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roncovisky, pra amaciar”. Seu FlI6 ndo se da por satisfeito e
continua desfilando seu diagnostico: “Pois é, tirar um roncovisky...
Ai é que estd. Vocé estd com a caixa respiratdria... Estd com ‘gogo’
entupido. Estd doentissimo. Vocé tem que se tratar... O moribundo!
(risos) Alids, eu vou é tratar de mim, sabe? Vocés fiquem ai com o
pé na cova. Eu vou tomar o meu remedinho, vou tomar minhas
pilulazinhas, minhas gotas pro coracdao, minhas drageas pro
reumatismo... E, vocés se puderem, passem bem!

Bebel, apos a retirada do avd, comenta que embora ele tivesse
assinalando as manias dos outros, deixava de perceber as suas
proprias: “Mas, no fundo, ele é o maior maniaco depressivo dessa
casa. Vive pensando em remédio e falando de doenga. Sozinho, ele
parece uma junta médica”. Lineu compenetradissimo, corrobora:
“Hipocondria. Mania de doenga. Nao é doenca. Mas ¢ pior que
doenga. Tem que ter paciéncia com o velho. Agora, eu sinto muito,
a minha paciéncia ja esgotou a anos”. Como suposto hippie,
portanto, defensor de uma vida mais saudavel, Tuco interfere na
fala do pai chamando a atengao para a composi¢ao dos
medicamentos: “Se ele quer gastar a aposentadoria dele com
remédio, é encucamento dele. Agora me fazer tomar aqueles
produtos quimicos ndo é legal, nao!” No decorrer do didlogo, seria
exposta mais uma das manias dos membros da familia. Bebel
revelaria seu demasiado zelo com a higiene pessoal:

Agora, ele fica cheio de excesso com a satide. Mas garanto que ele
nao lavou o copo pra tomar o remédio... Quer dizer, deve estar tudo
cheio de micrébio. Sei 14, de virus e de corpos estranhos e 0 vovd nem
liga, ndo. E vocé também, Tuco. Eu vi que vocé nado lavou a mao pra
jantar. E também papai, chegou da rua ndo lavou nem o rosto, nem
as maos e fica beijando a Chiquinha (a neta).

Lineu, indignado, responde: “E claro que eu lavei. Eu nao sou
fanatico, mas a minha higiene pessoal eu executo, que que ha?”. Na
sequéncia, Bebel insistiria na necessidade de esterilizar tudo com
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alcool e, ao constatar uma inegavel sujeira no recinto doméstico,
chamaria todos de um “bando de suinos”

Deixando a mesa do jantar, Tuco e Lineu encaminham-se para
a sala. Dirigindo-se a Tuco, Lineu confidencia que Bebel estava
“obcecada com esse negdcio de higiene” e concluia tratar-se de
mais uma das manias da “cole¢ao” da casa: “(...) Limpeza ta certo,
mas esterilizar tudo e botar mascara branca em casa, ja ¢é
demais...Os inicos nessa casa que nao sao neurdticos sou eu e voce,
né Tuco. Gritando, acaba repetindo para acordar o filho mais novo:

Né Tuco!!! Tuco, Tuco. T4 dormindo... Corregao, o tinico que nao é
neuroético nessa casa sou eu ! Por qué vocé tem necessidade obsessiva
de dormir, Tuco? Vocé dorme em pé... Vocé dorme na sala de aula,
vocé dorme na hora do jantar, vocé dorme batendo papo... Sua
conversa ideal é conversar sobre sono. E vocé acorda pra ter o prazer
de lembrar que pode dormir... Maniaco compulsivo... Bom vou ler o
meu jornal.

Quando tudo parece concorrer para a normalidade e a figura
de Lineu posta com a sobriedade requerida ao pai de familia, ou
quando o enredo leva a crer que ele seria o inico membro da
familia isento de qualquer mania, o publico é surpreendido com a
leitura do jornal em voz alta e pelo seguinte comentario de Dona
Nené: “Ja ta 1a o Jornal Nacional (...) Doidinho, doidinho... Voltou
aquela mania de ler aos gritos”. Agostinho reaparece dizendo para
Bebel: “Imagina so, ela aguentar isso trinta anos. Eu estou aqui a
quatro... E ndo tem mais espago disponivel... esta cheinho”. Sem se
referir diretamente ao que poderia ser chamado de “cheinho”, a
esposa responde: “Pelo menos se a gente pudesse desligar o papai
que nem radio...” Enquanto isso Lineu vai aumentando o tom de
voz, dedicado a leitura do jornal, em foco, o Sr. Floriano, reclama:
“Sujeito mais maniaco... Vou até tomar um remédio calmante pra
poder aguentar as manias dele”. Assim termina a primeira parte do
episodio e entra os comerciais.
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Na segunda parte, induz-se a possibilidade de maior
cumplicidade entre os casais. Bebel alerta Agostinho para o fato de
os demais membros da familia estarem gozando dos provérbios
utilizados por ele. Os dois acabam brigando, uma vez que
Agostinho também denuncia a gozacao feita em torno da mania de
limpeza de Bebel. A briga ¢ interrompida, quando o Sr. Floriano,
aflito, adentra o quarto do casal a procura de um conta-gotas que
havia perdido. O esquema se repete no didlogo entre Nené e Lineu,
que também acabam trocando acusagdes na sala e sao
interrompidos pelo patriarca da familia.

Lineu prossegue a leitura, alternando a entonagao e tecendo
comentdrios a respeito da mulher e do sogro, como se estivesse
lendo uma noticia: “(...) Pai neurdtico por doenga, uma filha com
cacoete... E ndo querem que eu leia o jornal no tom que me agrada.
Ora essa!” Nisso, incorpora-se a cena a discussao entre os irmaos
Tuco e Junior. Aos gritos Junior reclama do sumigo do seu livro:
“Cadé meu livro de histologia que tava ali no lugar exato e pa
sumiu?” Gritando ainda mais forte, repete: “Cadé meu livro de
histologia que tava ali no lugar exato e pa sumiu?” Tuco, que
dormia no sofa da sala, se assusta e ensonado responde: “Ah, eu sei
1a. Eu ndo estudo medicina...”.

Na sequéncia, depois de o bate-boca encerrar e de o livro ser
encontrado, Tuco também resolve advertir o irmao: “Ah! Esse ai! Ah!
Esse chato ai. Ele é chatovisky igual vocé, td bom?! Olha aqui eu vou
bater pra tu, pra tu ficar por dentro, viu! O pessoal fica gozando com
a tua cara quando vocé comega com essa mania de organizar o
mundo”. Alterado com a colocagago do irmao, este retribui
agressivamente: “Ficam gozando porque sao um bando de imbecis.
Agora o mais engracado foi o codinome que te botaram. Foi obra da
tua mania de dormir... Vocé é o “Anao Soneca’. Aquele baixinho da
Branca de Neve, que apaga adoidado, mor6? E cai na gargalhada.

O quiproqué aumenta e acaba envolvendo toda a familia. A
discussao parece amenizar-se quando Nené consegue encontrar o
conta-gotas do Sr. Floriano. Pateticamente, apo6s incansavel
procura, ele é localizado no préprio bolso do pijama do velho
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(detalhe em close no bolso de Flo). Assim, sao referidos os
esquecimentos mais frequentes entre as pessoas de idade mais
avangada. Entra o comercial.

Na terceira parte do episddio continuam as acusagdes mutuas
e 0 incomodo ¢é geral. Lineu continua ao fundo lendo em voz alta
as suas noticias. Tuco tenta dormir e o Sr. Floriano encontra-se as
voltas com suas enfermidades. Nené continua tratando todos com
o uso de diminutivos. Agostinho nao perde a oportunidade de
soltar mais um provérbio popular, enquanto Bebel mostra-se
enfurecida com a suposta falta de higiene de toda a familia.

Nesse circuito enlouquecedor, todos reinem-se novamente
em torno da mesa da cozinha e Junior, fazendo jus a sua mania de
planejamento, dispde-se a “organizar” o dialogo familiar: “Me da
um descanso, ta! Remédio, provérbio para tudo quanto ¢ lado. Eu
preciso organizar o papo aqui nessa mesa, ta legal! Item um: E
proibido dizer provérbio. Item dois: ficam revogadas as
disposicdes em contrdrio”. Mas € interrompido por Bebel:

Para com essa mania de organizar o mundo, 0 cara! Tem coisas mais
importantes do que transformar o almogo em assembleia... Daqui a
pouco vocé resolve eleger uma diretoria para cada refei¢ao aqui...
Agora verificar se todo mundo aqui lavou as maos, isso vocé nao
quer... Agora fica ai, essa convengao geral de anti-higiénico trocando
micrébios uns com os outros. Isso vocé nao vé.

A discussao € retomada e todos se acusam mutuamente. Na
ultima parte do episddio, Junior permanece tentando organizar o
relacionamento familiar e acaba por sugerir: “Liberdade. Liberdade
s0 pode comegar quando cessar essa bagunca aqui dentro. Cada um
no seu canto, cumprindo as suas obrigagdes. Quem foi que tirou o
meu livro de histologia do lugar?” Apos outros entreveros, Lineu,
empostando a voz, esboca um breve discurso: “Adquirir manias
ranhetas ¢ valvula de escape. Nao d4 certo proibir as manias da

humanidade, ndo. O certo é tentar conviver com os neuroticos... E

saber respeitar as manias deles, sabe...” Junior assinala: “E isso ai
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xara, eu acho que reprimir neurose s6 da mais neurose”. (Grifos
nossos). Nené sublinha: “Todo mundo tem direito a uma

maniazinha”. Seu Flo, eufdrico, complementa: “Uma sé nao! Eu,
por exemplo, gosto adoidado de falar de doencga. Gosto de
ranzinzar principalmente com o Agostinho. Gosto de namorar a
Juba, apesar de ser bisavd”. Todos concordam com Junior, que
sugere: E proibido, proibir.(Grifos nossos). Esforcam-se para tentar
controlar as respectivas manias, mas como diria Agostinho: “E
fogo, é fogo! S6 me ocorre que: ‘Pau que nasce torto’, ndo tem jeito
nao, ‘morre torto’.

Dessa maneira, os autores estariam se referindo a necessidade
de se conviver com as diferengas e, objetivamente, remeteriam as
situagdes vivenciadas politicamente no pais. As intervencdes de
Jtnior, tanto com referéncia ao “E proibido proibir” quanto em
relagio a legislagio sugerida, no caso “Item um: E proibido dizer
provérbios. Item dois: ficam revogadas as disposi¢oes em
contrdrio” ou “eu acho que reprimir neurose s6 dd mais neurose”
nao deixariam duvidas quanto a referéncia a repressao
generalizada imposta pelo governo militar.

No episodio “Nao é facil entender os pais”, apresentado em 30
de agosto de 1973, vé-se uma critica mais contundente a forma de
organizagao do servigo publico. Alids, o tema do programa esta
muito propenso a analisar criticamente as posturas empresariais e
a condugdo do servigo publico no pais, do que propriamente a
avaliar as posturas dos genitores da familia — o que indica, talvez,
uma forma sorrateira de ludibriar a censura férrea daqueles anos.
O enredo do episddio gira em torno de uma remota possibilidade
de promogao de Lineu para um cargo de chefia, o que concretizaria
um grande anseio do pai da familia.

No decorrer do episddio, ele chegaria até a sonhar com as
decisdes que tomaria caso fosse promovido: primeiramente, iria
moralizar o servigo, provocando a demissdao de Almeidinha, um
primo do cunhado de uma pessoa de destaque na sociedade — um
“figurao”, na fala de Lineu, e uma giria muito comum naqueles
anos. A atitude do personagem seria justificada pela sua
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indignacao diante da falta de decoro profissional do referido
funciondrio, que havia oito meses ndo aparecia na reparticao, era
inapto e totalmente incompetente.

Mas Lineu, sofrego pela promogao, acabaria lancando mao de
subterfigios similares aos usados por Almeidinha. Ele pediria a ajuda
da mulher, elegendo Dona Nené como uma espécie de “relagoes
publicas” dele. Animada com a possibilidade de aumento da renda
familiar, Dona Nené prontifica-se a estabelecer os contatos necessarios
com as esposas de determinados “figurdes” a fim de fazer lobby para
auxiliar a promogao do marido — atitude que seria questionada por
Janior, o mais austero dos filhos. Porém seria apoiada pelo genro
Agostinho, caricaturalmente dado a praticas espurias.

Essa situacao deflagraria inimeras desavengas entre os pais e
o filho mais velho dos irmaos Bebel e Tuco (o cagula). Lineu critica
a forma como Almeidinha fora empregado, contudo para ascender
ao cargo de chefia, acaba recorrendo aos mesmos expedientes. Em
meio as cenas que beiram ao dramatico e a hilariantes tiradas
sobressalentes, nos contatos efetuados por Dona Nené com as
esposas dos respectivos homens de influéncia na repartigao onde
trabalhava Lineu surgem referéncias diretas a um prémio similar
ao do “Operario Padrao”.

Colocavam-se, portanto, em confronto duas situagoes
distintas: de um lado, as praticas recorrentes no servigo publico sob
os auspicios do governo militar, e de outro, a solicitagdo do modelo
ideal de trabalhador requerido tanto pelo empresariado como pelo
Estado, apelo sempre presente nas campanhas governamentais de
desenvolvimento assentadas na valorizacao da ideia do “Milagre
Brasileiro”.

O episddio, ndo por acaso, termina sem que Lineu realize o seu
tdo almejado sonho de ascensdo profissional. Mas o didlogo
travado com o seu genro, na cena derradeira, aponta aspectos que
merecem destaque:

Agostinho: Ele nao te despede, mas te persegue Lineu. Te manda
fazer servigos no raio que o parta. Nao te da gratificagao.
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Lineu: Nao faz mal. Deixa isso acontecer. Nao posso ¢ so perder o
emprego. Mas nao posso perder o prazer de dizer o que se sente!
(grifos nossos)

Dirigindo-se ao telefone seu semblante (em close) denota o
sabor da desforra. Alternando-se tomadas fechadas e planos
abertos apresenta-se o seguinte didlogo:

Lineu: Alo, Almeidinha? E o Lineu! Sabe que eu considero a tua
nomeagao uma calamidade puiblica? Eu acho vocé o menos indicado
de todos. Menos indicado pro servigo veterinario que o cachorro
Pluto, aquele da Disneylandia. Sabe qual é? Nao? E? Vocé é um
relapso! Pois é! Como é que é? O que? Vocé concorda?

Voltando-se para os demais membros da familia, que assistem
entusiasticamente a sua reacdo, Lineu continua: “Mas Almeidinha,
vocé nao tem vergonha? Primo do primo do cunhado, isso ¢ jeito
de subir na vida, por causa da arvore genealogica, Almeidinha?
Isso é coisa da Idade Média. Vocé nao tem competéncia para o
cargo, Almeidinha! Vocé concorda?”. Dirigindo-se mais uma vez a
familia, que o apoia incondicionalmente, Lineu mostra-se, de certa
forma, desapontado, pois o outro concordava com tudo que dizia.

Lineu: Mas ele concorda sem pararl O que é? Sei, vocé ¢é
inexperiente... é... mas como é que vocé aceita um cargo desses sem
estar qualificado, 6, Almeidinha? Hein? Ah, por causa do leite das
criangas... E vocé tem razio... Sei, por isso que vocé precisa da boa
vontade e da competéncia dos mais antigos?... Meu Deus,
Almeidinha, vocé é um cara de pau... O qué? Ah, sei por isso que
vocé conseguiu um cargo na chefia... na cara de pau... Perfeito...
Como? Quer marcar uma reunido pra sexta-feira a uma e
meia...Vou...Vou sim, que jeito? Se eu ndo vou, isso vai abreca... Vou
sim... Vem ca, Almeidinha... Vocé nao tem mesmo a menor vergonha
na cara, nao €, meu amigo? (camera em close)

Simultaneamente desiludido, aliviado e espantado, sem saber
se ria ou chorava, deixa novamente o telefone. O enquadramento
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da camera abre-se, abrangendo agora toda a familia reunida no sofa
da sala. E ele termina dizendo, quase aos gritos: “Ele disse que
nao”. Almeidinha assumia que realmente “nao tinha mesmo a
menor vergonha na cara”. E Lineu desliga o telefone transtornado,
passa-se um curto espago de tempo no qual todos expressam a sua
indignacao. Segundos depois todos caem no riso. Entra a musica
tema do programa, a vinheta e o episddio € finalizado.

O programa nao lograria a decepgao de Lineu, aturdido pelas
circunstancias. Ele se submete aos desmandos da chefia para nao
perder o emprego. Ao dizer “Nao posso € sé perder o emprego”,
desnuda-se toda a instabilidade a que o trabalhador era submetido
pela politica economica do Estado. Mas deixaria claro no seu
desabafo, o seu direito a contestar a situagdo entao vigente. A
dentincia da falta de moralidade no servigo publico ¢ diretamente
explicitada.

Essa mesma questao seria retomada em “Bom malandro € o
que sabe perder”, quando Lineu reencontra um amigo dos tempos
da faculdade. O bem sucedido amigo iria visitar a familia repleto
de gentilezas. Para comegar traria champanhe para comemorar o
reencontro e uma pulseira de ouro como presente para Dona Nené.
Ap0s relatar as inimeras vantagens que uma vida confortavel lhe
proporcionava, o Sr. Sales tece inimeros elogios a Lineu e acaba
propondo um brinde a familia.

Depois Sales trava dialogos direcionados com cada um deles,
intercalando elogios e contando vantagem sobre o seu proprio
modo de viver. Sob uma sonoridade que marcava a passagem do
tempo, surgiam alguns pequenos trechos de didlogo que mereciam
destaque na opinido dos autores. Enquanto Junior comenta os
problemas de formacao do seu curso universitdrio e as dificuldades
enfrentadas pelo médico recém-formado para se estabelecer, Tuco,
na linguagem hippie, fala de brigas e muitas outras coisas
indecifraveis, causando um patético desconcerto ao visitante, que
finge entende-lo.

Em uma sucessao de inadequagdes, o Sr. Floriano,
impulsionado pela insisténcia de Sales, revela como est4 a vida de
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Lineu: “Ah! E do Lineu deixa que eu falo. Ele diz o seguinte... Todo
rico ele diz que € besta, ndo é ? Com o Lineu nao tem besteira
nenhuma, em compensagao nao tem um tostdo no bolso...”.
Entusiasmado e rindo muito, o amigo de Lineu comenta:
“Tremendo senso de humor... Piada premiada, ganharia festival
internacional. Mas diz ai, Lineu...”.

Diante da pressao, o pai de familia acaba expondo a rotina do
seu dia-a-dia:

Lineu: Eu acordo de manha, tomo café e vou cuidar de bicho.
Almocgo, volto a cuidar de bicho. Volto a tarde pra reparti¢ao e fago
relatério sobre bicho. E quando eu chego a noite, cansado, o meu
filho mais jovem, o Tuco, abre os bragos e diz: tudo legal ai bicho?

O amigo, eloquente, devolve uma série de elogios: “Vocé é
sensacional, Lineu. Olha parece facil, mas pouca gente consegue
viver um cotidiano desse e contar aos amigos sem madagoa, com
carinho, com humor...Um brinde ao velho Lineu, um heréi...! Sales
retira-se tarde da noite e promete voltar no dia seguinte para uma
conversa particular com Lineu. No decorrer desse dia, todos entram
em choque com ele. Os confrontos entre os membros da familia
delineiam-se a partir da comparagao direta entre Lineu e o amigo.

A familia reclama do fato de Lineu trabalhar demais, mas
ganhar de menos, nao conseguindo lhes oferecer maiores
comodidades. Todavia, quando Sales retorna ao apartamento da
familia para continuar a conversa, sao evidenciados expedientes
por ele utilizados para manter o “alto padrao”. Em uma tomada em
plano americano, intercalada por breves closes desenvolve-se o
didlogo entre os dois amigos:

Lineu: Me explica, rapaz. Como é que vocé rapaz se meteu numa
dessas?

Sales: Que espanto é esse, Lineu? Na minha vida acontece isso toda
hora. E uma coisa simples.
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Lineu: Que € isso, vocé nado tem nogao de responsabilidade? Isso é
mutreta! Como coisa simples?

Lineu, mostrando-se atencioso, solicita que o amigo lhe relate
todo o ocorrido. Assim Sales continua sua fala justificando suas
atitudes da seguinte forma:

Sales: A gente comeca subir o padrao, tem que dar casa, viagens... Os
filhos menores no colégio... Vai ver, quando vocé vai ver... Vocé fica
dando pulo pra se manter em pé. Ou como bicicleta se parar cai...
(..)

Ta bem, vou te explicar... Na verdade, o frigorifico usa uma
substancia corante na salsicha para que ela pareca com carne fresca,
aquela cor saudavel... Tudo isso se faz no mundo inteiro. Nos
Estados Unidos, por exemplo, eles botam corante em tudo... Até a
agua que la é um pouco escura, eles botam corante neutro para ficar
sem cor como se fosse agua (risos). Pois bem, meu caro. Acontece que
nesse frigorifico eu sou o veterinario responsavel. Eu assino a saida
das salsichas pro mercado sem bronca nenhuma.

Lineu, agora indignado com as falcatruas do amigo, retruca:

Lineu: Como sem bronca, Sales? Esses corantes sempre criam
problema. A gente tem que dosar rigorosamente, Sales.

Sales: Pois €, mas eu nao sei o que houve... Ha quinze dias ta havendo
um pequeno surto de intoxicagdo nas dreas dos mercados que nds
abastecemos. O caso foi pro jornal, pra Satide Publica... Afinal dor de
barriga pode dar por bastante coisa... Lineu, eu soube que a tua
reparti¢ao foi encarregada de uma sindicancia... Vai vir na tua mao.
Eu queria te pedir para que colaborasse conosco!

Sem escamotear o seu desapontamento, indaga:

Lineu: Colaborasse, como?
Sales: Que vocé desse ok! (...) Que no caso é comas! (risos)
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Lineu: Eu vou autorizar a venda de uma mercadoria que pode fazer
mal a populagdo de uma cidade, 6 Sales?

Sales: Nao ¢ bem assim, 6 Lineu! Perai.

Indignadissimo com a proposta do amigo dos tempos de
faculdade, Lineu toma a seguinte decisao:

Lineu: Olha aqui, 6 Sales... Eu sou teu amigo e eu vou te dizer um
negodcio. Eu vou fazer o seguinte, 6 Sales. Vocé pega toda essa
mercadoria que vocé tem pintada, cheia de corante e joga tudo fora.
Mas joga fora mesmo, hein Sales? Eu vou mandar 14 a fiscalizagao
pra ver. Se tiver tudo direitinho, se tiver tudo ok, eu autorizo... Eu
esqueco... E s6 0 que eu posso fazer por vocé, 6 Sales.

Sales: Vocé ndo esta entendendo, Lineu. Sao quinhentos milhdes aqui
que estdao em jogo. Vocé sabe o que sao quinhentos milhdes?

Lineu: Eu nunca tive quinhentos milhdes. Eu sei o que sao
quinhentos milhdes... (risos)

Sales: Vocé nao sabe o que sao quinhentos milhdes. Mas pode ficar
sabendo o que é 15% disso.

Lineu: Eu ndo entendi nao Sales.

Sales: O, Lineu. Vocé acha que eu vou incomodar um amigo,
atrapalhar o sossego de seu lar para ele trabalhar de graca para mim,
Lineu? Nunca... Eu sou um cara correto, vocés me conhecem, nao?

Lineu, muito sobressaltado, responde: “Eu tenho uma filha
jovem e cheia de entusiasmo. Eu tenho uma mulher maravilhosa.
Eu tenho uma neta. Eu tenho uma familia como a tua, ouviu?”
Ainda mais exaltado, continua:

E pela tua familia que eu vou fazer o seguinte, 6 Sales. Eu vou te

repetir mais uma vez, 0 Sales. Joga essa mercadoria fora. Eu vou
mandar a fiscaliza¢do la dentro de uma semana. Nao Sales, eu vou
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mandar a fiscalizacgdo 1a, em 24 horas! Se tiver tudo ok, eu esquego o
passado. Agora, eu estou fazendo isso pela sua familia, Sales... E
porque eu gosto muito de vocé, rapaz!

O veterindrio corrupto ainda tenta argumentar, mas Lineu abre
a porta da sala do apartamento e vai induzindo-o a sair: “Sales, boa
noite! Eu passo amanha 14 no frigorifico pra falar com vocé. Dé um
abrago na sua mulher, ouviu...”. O restante da familia, que ouvia
escondida, comove-se com a dignidade da postura de Lineu. Junior
chega até a se desculpar pelos inimeros elogios que havia feito ao
amigo do pai: “Desculpe pai, agora eu compreendi o quanto € dificil
ter um filho estudando na Suiga. Eu t6 com vocé, viu... Eu acho que
€ necessario colocar um canalha desses na cadeia...”.

Como se pode observar, o didlogo explicita o suborno oferecido
ao veterindrio. Apos o comercial, o episddio é retomado a partir de
falas irreverentes. O Sr. Floriano, esquecendo-se da desfeita ao genro
pelo fato de o mesmo nao poder lhe oferecer um sitio, como Sales
havia feito com o sogro dele, tece a seguinte observac¢do: “Também
botando tinta na salsicha até eu compro um sitio com piscina”. Bebel,
seguindo a trilha do avd, comenta: “Eu aposto que na casa dele
ninguém come salsicha...”. Agostinho, irreverente, comenta a
referida “estratégia de mercado” e assinala: “Esse negocio ¢ bem
bolado, hein! O Sales sabe das coisas... A salsicha esta velhinha... ¢ s6
dar uma mao de tinta... recém saida do forno, hein...

Lineu, surpreendentemente, defende o amigo e de novo entra
em choque com o filho mais velho: “Olha ai, ontem o Sales era um
deus, hoje passou a ser um demonio. Qual é? Também nao é
assim”. Ir6nico, Junior interpela o pai: “O Sales € apenas um pobre
rapaz que estava com dificuldade para criar a familia. Entao, ele
resolveu envenenar a populacao. Assim, pra conseguir o dinheiro
da feira, do colégio das criangas...” Lineu tentando estabelecer um
equilibrio na conversa, indaga: “O Junior, por que vocé vive
enfezado? Vocé tem azia, ma digestao, coisa assim?” O avd
antecipa-se: Vai ver que ele comeu a salsicha do Sales. A familia
toda ri e Junior insiste:
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Me desculpe, papai. Eu garanto que é o tltimo aparte que eu vou
fazer. Mas acho que isso nao ta certo (referindo-se ao fato de Lineu
nao denunciar o amigo). (...) Eu discordo de vocé acobertar um cara
que coloca porcaria nos alimentos. Eu acho que vocé nao pode
compactuar com isso. Eu acho que vocé nao pode compactuar com
isso. Eu acho que vocé tem que denunciar esse cara. Pelo menos uma
vez papai, nao seja omisso!

Lineu respira fundo e tenta passar uma certa seguranca para a
familia, argumentando:

O Junior, eu vou repetir mais uma vez pra ver se vocé entende. Junior
a realidade é um negdcio todo (...) unidinho, todo unido. Ai vocé
mexe numa pedrinha aqui, dai vocé desarruma mil pedras 14 na
frente, por essa razao, em primeiro lugar eu nao vou denunciar o
Sales, por causa da familia dele e porque ele é meu amigo. Em
segundo, o que eu tinha que fazer ja fiz, proibir que essa salsicha seja
vendida a populagao. Em terceiro lugar, é melhor nao agitar muito
esse assunto, sabe por que? Se o Almeidinha pega esse problema pra
ele, ai a populac¢do do estado vai comer o resto da vida tinta. E com
o Almeidinha vai ter grana...

Posto isso, percebe-se que, na maior parte das vezes, as figuras
que mantém alguma relagao com o poder, personificado no acesso
aos bens materiais e a posi¢des sociais privilegiadas, ao final dos
episddios quase nunca retomam o “bom” caminho. Pelo contrario,
os seus desvios de conduta sdo reafirmados, enquanto os membros
da familia vitimados por elas acabam chegando a um final
compensador, se nao totalmente feliz. Alids, uma conclusao a qual
aspira a maior parte dos personagens oprimidos no enredo e com
eles os proprios telespectadores. Dessa maneira, parece que os
autores tém em mente o fato de que na vida, tal como ela é, nao
existem individuos absolutamente negativos, nem tampouco
pessoas totalmente positivas, variando essencialmente as
proporgdes entre um e outro caracteres. Mesmo os perfis mais
corretos apresentam certos deslizes de comportamento. Nos
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episodios, apesar de apontadas essas variantes do comportamento
humano e de os individuos de destacada ma indole demonstrarem
sinais de humanidade (e vice-versa), acabam prevalecendo os
desfechos capazes de oferecer ligdes de moralidade.

Em “Bom malandro é o que sabe perder” seriam
problematizadas outras questoes que aparecem com frequéncia nos
episodios da série. O foco recairia, por um lado, sobre a
deterioracao da qualidade de vida nas grandes cidades, alternada,
entre outras coisas, pelas condigdes de transito urbano; e por outro,
sobre as rivalidades emergentes entre pai e filho, que em ultima
instancia reverenciam visdes de mundo diferenciadas. A primeira
questao ficaria evidente quando Lineu expde seu cansago cronico
da seguinte maneira:

Esta se tornando cada vez mais dificil manter esse habito salutar que
¢ vir almogar em casa. Quando termina o expediente da manha eu
pego um Onibus para vir almogar em casa, mas o transito esta tao
embrulhado que eu s6 tenho tempo de chegar em casa, apanhar um
onibus e voltar pra repartigao. Chega o expediente da tarde e nao
rendo nada, eu estou com minhas energias esgotadas desse corre-
corre de pegar 6nibus para vir almogar (risos).

A segunda questao emerge com maior intensidade no
momento em que Junior se propde a substituir o pai na reuniao de
condominio, ou quando o interpela tomando satisfagoes.

Lineu: Vocé nao, paladino. Vocé vai chegar 1a e brigar com os
condominos. Vocé estd quase pronto para guerra. Precisa apenas
aprender a recuar que é uma coisa importante. No mundo esta cheio
de escolas que ensinam a vencer. Precisa surgir uma escola ai que
ensine a perder. Porque é importante saber perder. Saber dar um passo
hoje, firmar e dar dois passos pra frente amanha. (grifos nossos)

Essa fala de Lineu parecer efetuar um dialogo indireto com a
esquerda mais radical, a esquerda armada. No entanto, questoes
mais sobrias como essa as vezes apareciam intercaladas com
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tiradas de efeito como as esbogadas por Tuco: “Ele era popoio, que
nem aquele seu amigo que preferiu ser veterinario do que ser
médico. E porque gente sabe que é pobre. Agora bicho quando vai
ao médico é porque o dono tem grana (risos)”.

A exemplo do que ocorreu em outros episddios observados, o
Sr. Floriano constitui um personagem que, de certa maneira,
presume o que estaria por vir. Nao se trata de uma desconstrugao
do proprio texto dramatico como viria a ocorrer em alguns
programas, nos quais determinado ator olha para camera e
desenvolve um didlogo direto com o telespectador, mas as atitudes
do personagem quase sempre apontam para um desfecho do
enredo que viria a se consolidar.

Talvez numa referéncia a propria experiéncia de vida da
pessoa mais velha. Nesse caso, a conversa assume um tom quase
premonitoério: “(...) Se meus ouvidos nao falham, o Junior estad
querendo ser promovido a pai aqui”. A isso Tuco responde: Ta
certo, o pai td meio cansadao, meio molao, meio boizao. E tem que
tirar umas férias de pai de familia”. Mais adiante, o Sr. Floriano
retomaria dizendo: “Num falei, t60 falando... O Janior esta
disputando a chefia do lar”. Situa¢des semelhantes iriam se repetir
também em outros episddios.

Outro aspecto para o qual vale chamar a atencao diz respeito
ao choque entre as ideias das gera¢des. Opinides divergentes
apontam para embates ou diferengas entre o moderno e o
conservador. Lineu, por exemplo, argumenta com a filha Bebel que
€ manicure e atende de porta em porta: “Eu acho que vocé nao deve
trocar o certo pelo duvidoso, sabe Bebel! Porque € possivel que elas
gostem de fazer as unhas com vocé pela comodidade que vocé
oferece. Eu acho que vocé nao deve arriscar a freguesia nao”. Num
sentido oposto, Junior, o primogeénito da familia, aconselharia a
irma da seguinte forma: “Ah! Eu descordo de vocé, viu Lineu. Quer
dizer que se o Edson tivesse se acomodado com a luz de velas e ndo
tivesse arriscado nada. Hoje nao existiria luz elétrica”.

O embate continuaria com os seguintes argumentos:
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Lineu: O Jtnior, o Edson néo inventou a eletricidade nao. Ele apenas
estudou o conhecimento acumulado. Depois de dominar esse
conhecimento acumulado, ele deu um passo a frente, menino. Bebel,
pelo menos, tem que procurar a clientela dela, perguntar se pode vir
aqui. Depois, toma uma atitude.

Janior: Ah! T4 legal, entendi. Quer dizer que em matéria de luz
elétrica vocé é progressista, em matéria de manicura ele é
reacionario. E por isso que ele fica se babando todo quando fala do
Sales. Porque o Sales foi o cara que teve coragem. Ele arriscou. Ele foi
além do possivel, né? Porque o possivel é sempre mediocre. Agora
se voceé se conforma... Ficou folgadao...

E interessante notar que as vezes as diferencas das atitudes dos
personagens sao atenuadas, mostrando certas similaridades. Os
personagens de Nené e Bebel, embora diferentes pela idade e pelo
fato de uma ser a mae e a outra a filha, sdo completamente idénticas.
Ambas se tornam arrojadas no seu dia-a-dia, ndo sao feministas nem,
tampouco, manifestam aspira¢des politicas, mas demonstram garra
diante dos atropelos da vida. Suas atitudes parecem denotar certa
preocupacao dos autores em retratar dois tipos de mulheres: uma se
ocupa dos afazeres do lar e a outra, embora trabalhe fora, mantém-
se nos limites de uma profissao de mulheres.

Como manicura desloca-se de casa em casa, retornando muito
cansada apos exaustiva jornada de trabalho. Em comum elas tém o
desejo de alcancar uma vida melhor. Apesar de apresentarem
flutuagdes emocionais, para usar as palavras dos autores, elas nao
se mostram frageis; pelo contrario, ao conjugar a vida doméstica e
o0 espago publico, essas mulheres despontam como seres atuantes
na sociedade brasileira. Talvez, timidamente, os autores esbocem o
perfil de mulheres que comegam a colocar em xeque determinadas
posturas assumidas no mundo do trabalho e no espago familiar.
Trata-se, porém, de mulheres que nao parecem dispostas a refletir
sobre problemas existenciais, mas ndo renunciam a certas
simbologias que remetem a feminilidade. Elas parecem aturdidas
pela estrutura politica fechada em que se encontram, mas
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demonstram a vontade de interferir nesse universo. Como
membros da classe média brasileira que estd se proletarizando,
precisam ajudar no orcamento doméstico, mas ainda nao se sentem
totalmente a vontade no mundo além dos seus lares.

Assim, Nené nao deixaria de manifestar seu
descontentamento com o esposo que nao se mostrava gentil como
nos tempos do namoro. Reclama do excesso de afazeres da casa e,
principalmente, do nao-reconhecimento desse trabalho por parte
dos demais membros da familia, mas sonha com os galas das
telenovelas, em especial com Tarcisio Meira e Francisco Cuoco,
entdo contratados pela Rede Globo. Em “O primeiro ordenado de
meu genro”, entre outras passagens, Dona Nené manifestaria esse
lado romantico: “Ta certo. Eu também acho o Cuoco lindo. Alto,
voz de veludo, aquele olhar pidao”. Suspirando, acrescentaria: “Ele
¢ lindo... Mas, o Tarcisio faz mais o meu género. Ah! Aquelas
mandibulas... Ah! Tarcisio Meira!”.

Bebel também expressaria suas aspiragoes e dificuldades. Nao
seria escamoteado o seu desejo de adquirir casa propria, onde
tivesse maior privacidade com o marido. Os anseios de crescimento
da manicura também seriam revelados em “Bom malandro é o que
sabe perder”, episddio no qual o personagem diz que pretendia
comegar a atender em sua propria casa para ganhar tempo e
economizar os gastos com a “condugao”. Por outro lado, em “Nao
¢ facil ter bebé sem babda” ficariam explicitadas as dificuldades da
jovem mamae. Assim, em uma sucessao de acontecimentos bem
humorados, Nené e Bebel acabam por esbogar a trajetoria ou o
cotidiano de algumas mulheres cujo comportamento € considerado
totalmente comum, mas nem por isso menos condicionado pela
estrutura social e econémica que as cercavam.

Parece haver uma semelhanga oculta que se estende aos
demais membros da familia. Eles parecem todos diferentes, mas
estdo unidos pela aspiracao de conquistar uma vida melhor. No
entanto, frequentemente, o enredo do programa pressupde um
certo grau de compensagao. Como se em determinada situagao, a
saida encontrada representasse o menor dos males. Essa
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identificacdo parece estender-se também ao publico telespectador.
De fato, o formato do programa evidencia a opgao de mesclar
situagOes dramaticas com outras patéticas, manifestas na jun¢ao do
drama e humor, de tipos acomodados e questionadores, velhos e
jovens. O enredo desvela uma obra repleta de referéncias a
realidade cotidiana do pais, aspecto que, por vezes, acabaria
reforcando o seu potencial comico e, ao fazé-lo, alcangaria uma
grande empatia do publico.

A estrutura dos episddios organizava-se mediante quatro
segmentos de cerca de dez minutos intercalados por comerciais,
seguindo-se a sequéncia: vinheta do seriado, corte, comerciais?”.
Essa estrutura organizacional, quase sempre movimentada em
funcao de pequenos conflitos decorrentes da pentiria do dia-a-dia,
recebia uma roupagem engragada e, por vezes, remetia a uma
padronizagao da agao e da percepgao que, de certo modo, favorecia
a identificacdo do telespectador com as posturas dos personagens.

Deoclécia Vianna, mae de Vianinha, relata um aspecto curioso
do acontecimento, que depois se converteria em um dos episodios
da série:

Uma vez sai de casa para comprar alguma coisa. Encontro os sogros
de Vianinha na porta e vou tomar um chopinho com eles. Nesse
interim, vem alguém em casa, vé a televisao ligada, a luz acesa e
ninguém para atender a porta. A pessoa vai ao Vianinha, que morava
no mesmo prédio, ele vé a casa abandonada, telefona para todos os
nossos amigos, fica preocupado. Quando eu volto encontro uma
confusdo na porta de casa. Na semana seguinte, vejo o episédio na
TV, Vianinha havia dramatizado para “A Grande Familia”?®.

229 Nesse periodo, ainda eram pouco comuns as inser¢des de merchandising nas
cenas — recurso publicitario muito utilizado atualmente nas novelas e seriados,
mas com certeza se faziam referéncias a filmes recém-lancados, modelos
automobilisticos, cantores ou artistas em destaque.
230 Depoimento de Deocélia Vianna, concedido a Carmelinda Guimaraes, em 19 de
margo de 1981, no Rio de Janeiro (1982, p. 100-101).
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A contemporaneidade dos assuntos dramatizados seria mais
um elemento predominante nos episddios, que muitas vezes
retratavam situagdes vividas pelo proprio autor no trato do
cotidiano com sua familia. Arthur da Té&vola, comentando as
impressoes causadas pelos episddios, registra em artigo publicado
em “O Globo”, que o seriado se traduzia em “flagrante da vida
real”, em “reduto do verdadeiro temperado com pitadas de humor
e drama”?!. Todavia, o seriado ndo tardaria a experimentar a
censura interna da emissora. Iniumeras vezes Boni — o diretor da
Rede Globo - reafirmaria que a televisdao ndo era “s6 formato”,
contudo “formato” era o “mais importante em termos de efeito” do
que o conteudo “que uma informacao” pudesse “produzir no
publico”. Em outros termos, percebe-se que o padrao Globo de
qualidade, adotado de uma forma impositiva na década de 1970,
pressupunha um dado modelo de produgao no qual o controle da
linguagem, a limpeza visual, a superficialidade e a rapidez das
imagens incidiriam sobre o texto, tornando-o apaziguador.
Justamente por meio desse modelo de linguagem seria possivel a
emissora neutralizar todo e qualquer contetido mais critico. Desse
modo, os problemas sociais levados a publico seriam neutralizados
pela limpeza visual e esvaziados da sua forga.

Nesse sentido, algumas experiéncias interessantes da emissora
dispersaram-se ou acabaram sendo definitivamente tiradas do ar
apesar do seu sucesso de publico. Entre elas inclui-se o programa “A
Grande Familia”, que esteve inserido na programacao da emissora
durante dois anos e meio, mas mesmo com o respaldo da audiéncia
nacional deixou de ser exibido, sob a alegacao de que apds a morte
de Vianinha (em julho de 1974), seu principal roteirista, inviabilizou-
se a sua permanéncia??. O programa saiu do ar em margo de 1975,

231 Compilacao de Maria Silvia Betti, referente ao artigo “A grande familia — alguns
plas de sua comunicacdo”, publicado em “O Globo”, em 19 de abril de 1974
(BETTI, 1997, p. 266)

22 Essa noticia foi anunciada pela TV Globo, no Boletim de Programacao de 15 a
31 de margo de 1975. O mesmo seria substituido pelo programa “Chico City”, em
uma montagem super aprimorada dos personagens de Chico Anisio.
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Edvaldo Pacote, assistente de Boni, alegou que a série “entrou em
crise desde a morte do saudoso Vianinha”, uma vez que a equipe
produtora “nao se refez do abalo emocional que lhe causou a morte
do companheiro, e Paulo Pontes, que o substituiu como redator
principal, terminou por concluir que nao se achava em condigoes de
continuar a tarefa” (MORAES, 1991, p. 264).

Essa explicagao seria duramente contestada por Paulo Afonso
Grisoli, entao diretor do seriado:

Irritava profundamente nesse momento aos padrdes Globo de
exceléncia, de sofisticagao, de linguagem. Boni chegou a me dizer uma
vez: é o melhor programa da casa e é o pior programa da casa. E na
verdade o programa saiu do ar por pura ilagao, porque ele derrubava
os padrdes globais de qualidade, de visual... Num tempo em que ainda
era proibido — ninguém tinha escrito E PROIBIDO, mas por conceito e
por consenso era proibido — mostrar o varal de roupa, cueca

pendurada, camisa... era abominavel isso. De repente, em “A Grande
familia” comegou a aparecer varal de roupas. Na medida em batia
(conquistava o ptiblico), a coisa nao se podia contestar. Acabou saindo
do ar porque o Boni nao suportava visualmente o programa, nao
suportava a linguagem caipira dele — grifos nossos?? (grifos nossos).

Nao obstante, essa caracteristica linguistica do seriado seria
considerada por Grisoli como a sua “grande conquista”, pois
tratava-se de uma “linguagem mais brasileira”:

Ao mesmo tempo que a novela caminhava (...) ‘A Grande Familia’
consolidava a tematica brasileira como um assunto a ser abordado: o
cotidiano brasileiro, a ‘vidinha’, sobretudo as coisas mais ‘rame-
rame’ como proposta. O que comegou a dar origem aos Casos
Especiais (KEHL, 1986, p. 262).

23 Entrevista concedida a Isaura Botelho e Santuza Ribeiro Naves, em 1975, citada
por Maria Rira Kehl, no artigo Eu vi um Brasil na TV, inserido na coletanea “Um
pais no ar — Historia da TV Brasileira em trés canais”, publicado pela editora
Brasiliense, em 1986, p. 262.
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Os Casos Especiais, posteriormente intitulados “Seriados
Nacionais” assumiram a abordagem das temadticas brasileiras,
porém sua linguagem adquiria um tom diversificado, passaria
por um processo de pasteurizagdo, ou seja, de limpeza visual
assentado na neutralizagdo dos contetdos, muito préprio do
modelo adotado pela Rede Globo. Tanto é que a problematizagao
dos enredos que envolviam a classe média urbana passou a
assumir um carater universalizante e foi exportada para os mais
diversos paises do mundo®*.

4.3. Elementos da narrativa comica

Se é verdade que a comédia representa os seres humanos
“piores do que eles sao” e que a criagdo de caracteres comicos
contempla certo exagero, poderiamos afirmar, examinando o
seriado “A Grande Familia” e o especial “O morto do Encantado,
que os seus personagens sao elaborados de acordo com alguns
principios da parddia, da caricatura e da satira®. Se
considerarmos, conforme Hegel que na caricatura “um dado trago
¢ extraordinariamente aumentado e se apresenta como algo
caracteristico levado ao excesso” ou, como afirmou Vladimir
Propp, que ela “consiste em tornar-se qualquer particularidade e
aumenta-la até que ela se torne visivel para todos”, talvez
possamos entender um pouco melhor a composicao dos
personagens dessas duas familias (1992, p. 134).

Com esse critério parecem ser reconstruidas as personagens de
“A Grande Familia” e criados os tipos encenados em “O morto do

2% A internacionalizagao da feigao da classe média no mundo parece ser um dos
pontos fortes dessa possibilidade. Os seriados brasileiros, nao raro, foram
exportados para os mais diversos paises, de Portugal a Suécia, de Angola a
Holanda (KEHL, 1986, p. 262).

2% Todavia, cumpre lembrar, conforme destacou Linda Hutcheon, que a diferenca
entre a parddia e a satira “ndo reside tanto na sua perspectiva sobre o
comportamento humano (...) mas naquilo que o transforma em alvo”. Em outros
termos, “a parddia ndo é extramural no seu objetivo”, mas a satira o é (1989, p. 62).
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Encantado”. No caso do seriado, os membros do ntuicleo familiar
representam a encarnacao do pai responsavel, da dona-de-casa
exemplar, do jovem idealista, do filho meio hippie, da mimada
jovem senhora, do boa-vida do genro, do satirico avd aposentado,
e assim por diante. Em termos do especial, diversas figuras que
extrapolam o ntcleo familiar basico (marido, mulher e tio) sdo
introduzidas, tais como uma vizinha prestativa, um portugués
sovina, mas de boa-fé, o malandro trabalhador, entre outros.

Em ambos os casos, porém, parece haver certa selecao das
caracteristicas de cada personagem. A énfase, na maioria das vezes,
parece recair sobre a negatividade do carater de cada um deles.
Ampliam-se suas dimensoes de modo a atrair especial atengao do
telespectador sobre elas. O exagero, no entanto, nao seria a tnica
condicao para essa comicidade ancorada no carater de cada figura.
Parafraseando Aristételes, Propp diria que a comicidade exige uma
dosagem adequada, “requer limites certos e uma medida certa”. Os
autores do seriado parecem atentar para o fato de que a “apreensao
das qualidades negativas” de uma dada figura “nao poderia chegar
a objecao”, nao devendo nunca “provocar a repugnancia ou
desgosto”. Caso contrdrio, correr-se-ia o risco de atingir os objetos
da tragédia e ndo da comédia.

E interessante notar que Vladimir Propp, ao discutir o riso e a
comicidade, conclui que, embora a abordagem de alguns caracteres
positivos possa suscitar o riso, o enfoque sobre os “pequenos
defeitos” é que sugerem maiores probabilidades comicas®*. Os
limites entre a tragédia e o comico, diria o estudioso, ndao podem
ser estabelecidos logicamente; entretanto, a caracteristica de carater
de um dado personagem pode tornar-se engracada se for ampliada

2% Para ilustrar essa observacao, o autor compde um breve catalogo de algumas
possiveis deformacdes humanas: “Coémicos podem ser covardes na vida do dia-a-
dia (mas nao na guerra), os fanfarrdes, os capachos, os bajuladores, os
malandrinhos, os pedantes e os formalistas de toda espécie, os unhas-de-fome e
os esganados, os vaidosos e os convencidos, os velhos e as velhas que pretendem
passar por jovens, as esposas despdticas e os maridos submissos, etc.” (PROPP,
1992, p. 135).
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com moderacao. Se “ao contrario, for levada a dimensao do vicio,
tornar-se-a tragica (1992, p. 135).

Esse aspecto da comicidade parece ter sido observado pelos
tipos criados em “A Grande Familia”. O personagem Junior,
representado por Vianinha e Armando Costa como um rapaz
atuante e consciente nao deixa de expressar a mania de organizacao
e o seu potencial manipulador. A consciéncia critica manifesta pela
figura em questao aponta, de certa maneira, para a possibilidade
efetiva de mudangas na propria gestao do lar. Paradoxalmente, o
irmao Tuco é desleixado, meio torpe. Sua aparéncia coaduna-se
com tragos caracteristicos dos hippies, cabelos longos, calga jeans e
camiseta surrada. As situagOes criadas provocam o riso, mas as
figuras nao sao de todo comicas. Observando-se mais de perto cada
um deles notar-se-a que, certamente, apresentam projetos de vida
distintos. Janior procura viabilizar a realiza¢gdo de seus anseios
através dos estudos, elegendo de forma indireta a luta politica por
um mundo melhor. A seu modo, Tuco também manifesta uma
opcao ecologicamente correta, condizente com uma projegao de um
mundo mais harmonico, voltado para o bem-estar dos seres
humanos. Mas ambos se sujeitam as condicdes de sua existéncia.

Torna-se salutar observar que, por vezes, os autores atenuam
o quadro caricatural das figuras humanas criado por eles mesmos.
Lineu é delineado como um homem sempre irritado e nervoso,
aparentemente insatisfeito com os rumos da sua vida. Esta parece
ser caracteristica essencial. Contudo, ele ndo resiste aos apelos
familiares, é um trabalhador correto e cbnscio de suas
responsabilidades. Expressa aspectos auténtico e verossimeis da
vida. Esse parece abrandar ou reduzir o nivel caricatural do
personagem, tornando-o bastante verossimil??.

O seriado procura estabelecer certo equilibrio entre essa
atenuagao caricatural e seu oposto, o exagero comico. O sentido da
medida de cada um deles é que acabaria implicando no tom

27 Sobre caricatura consultar Edson Carlos Romualdo. “Charge jornalistica:
intertextualidade e polifonia”. Maringa: EDUEM, 2000.
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circunstancial que o perfil de cada personagem vai assumindo no
desenrolar dos enredos. Suas caracteristicas essenciais sao
preservadas e suas atitudes nao apresentam surpresas. Eles vivem
e agem de acordo com o tragado de sua esséncia de carater.

Em diferentes graus, esta previsibilidade na atitude e no
comportamento pode ser detectada tanto nos personagens de “O
morto do Encantado” como nos de “A Grande Familia”. No entanto,
no especial a desenvoltura do enredo encerra-se na comicidade
expressa nas surpresas reservadas ao publico. No caso do seriado, o
suspense nao aparece de forma destacada. Ao invés disso, observa-
se a intensificagdo dessa previsibilidade, porém ela transcorre
mediante um processo de recorréncias implicitas e explicitas
favorecidas, talvez, pela familiaridade da relagao estabelecida entre
o publico e os personagens, semanalmente contatados.

Se analisarmos esse trago caracteristico do seriado circunscrito
aos sinais de padronizagdo, considerados inerentes a producao
cultural industrializada, provavelmente, nos limitaremos a
detectar quao danosas se tornaram as estruturas desse tipo de
produgao. Todavia, se observarmos que a composi¢ao estrutural
dos episodios, na sua logica interna, ndo tem a pretensao de colocar
em evidéncia as praticas dos cidadaos vitoriosos, mas sim, de
provocar a solidariedade em relacdao aos pequenos fracassos das
pessoas comuns e, além disso, reconhecermos que os personagens
se movimentam inscritos nas fronteiras das agoes deles esperadas,
perceberemos nas narrativas esbogadas aspectos determinantes da
indiferenciacdo. A esse respeito, Umberto Eco observou que a
presenca do elemento repetitivo, variavelmente apresentado sob o
manto mascarado de situacOes nao idénticas, mas similares,
embute o prazer do telespectador em demonstrar sua capacidade
adivinhatoria, revelada pela “asticia” de conjecturar sobre os
desfechos da narrativa (1989, p. 123-124).

Essa faculdade de decifrar previamente as situagoes
dramaticas criadas, conferida ao publico, seria capaz de gerar, na
perspectiva de Jesus Martin Barbero “o prazer da repeticao e do
reconhecimento” (1987, p. 232). Verticalizando um pouco mais essa
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postura, Eco colocaria em evidéncia a possibilidade de estar sendo
criada uma “estética da repeticao”, assentada em sutis variagdes de
histérias amplamente conhecidas. Algo que viria a confirmar o
poder sedutor das produgoes desse tipo?3.

H4 que se ressaltar, porém, que a representagdo, de certa
maneira, atenuada, dos aspectos negativos dos personagens
aproxima o seriado de um tipo de representagao caricatural,
contraditoriamente muito natural e vivida. Esse aspecto iria
reforcar a comicidade de cada uma delas. No seu conjunto, os
personagens aparecem sempre envolvidos em tramas que testam
os limites do desempenho de cada um deles em situagdes passiveis
de serem vividas por qualquer pessoa. A acao funda-se na
observacao e na exploracao de enredos pautados pela realidade
cotidiana da vida familiar.

O efeito comico provocado por Vianinha e Armando Costa nao
evidencia a op¢ao em operar com o confronto entre personagens
positivas e negativas; esses perfis se tornam visiveis a partir do
esbogco das propriedades do carater das respectivas figuras.
Entretanto, os personagens cujos perfis aproximam-se mais de
atitudes negativas e perversas acabam sempre, de uma forma ou de
outra, derrotadas na intriga. Agostinho, por exemplo, ¢ um
individuo de carater duvidoso, mas as propriedades negativas, no
caso dele, configuram um tipo de pessoa propensa a alegria, um
malandro que nunca desanima e que por seu gestual, trejeitos e
expressao facial predispde ao riso. E avesso ao trabalho regular, vive
de pequenos expedientes. Habitualmente é adulador, mas nao chega
a demonstrar boas maneiras. O seu excesso de otimismo somado a
quase natural esperteza acaba sempre concorrendo para o pouco
éxito de suas manobras. Por outro lado, a irreveréncia do Sr.
Floriano, suas tiradas sarcasticas e seu jeito observador traduzem

238 A ldgica estética dos produtos artisticos contemporaneos que, anteriormente,
pressupunha a justaposicao entre esquemas estruturais conhecidos e estruturas
formais ou textuais inovadoras, interpretadas como dialéticas, estariam sendo
suplantadas por estruturas que procuravam somar aos esquemas ja conhecidos
apenas por suas relativas variagdes (ECO, 1989, p. 135-136).
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elementos de um suposto espirito jovem. Talvez uma forma de
evidenciar a sua necessidade de adequagao a contemporaneidade do
mundo que o excluiu. Dai a figura do patriarca da familia projetar-
se e ganhar uma expressividade singular.

Evidencia-se no seriado um confronto de geragdes. O Sr.
Floriano e o Lineu (seu genro) ndo se entendem, este, por sua vez,
entra em conflito com os filhos. Todavia, o nticleo familiar mantém
elos que ultrapassam os embates didrios. Um colorido especial
também ganharia os personagens Nené e Bebel. Trata-se de
mulheres de geracdes diferentes que enfrentam os percalcos que a
vida lhes imputa, mas mantém o romantismo e o sonho como
formas de conduzir a existéncia.

Tuco ndo ¢ tao tolo, pelo contrario, por tras das suas sandices
parece existir uma logica nao explicita, mas inscrita na sua boa
indole, na infantilidade de suas a¢des ou palavras. E interessante
notar que sua comunica¢do com o mundo ocorre de forma
especifica, ele praticamente cria um vocabuldrio “novo” para se
fazer entender. Pela nobreza de seus sentimentos, Tuco é um
personagem que se sobressai positivamente. Porém, ¢ patético,
devido a completa incapacidade de adaptar-se as regras de
convivéncia, tanto no espago privado quanto no publico. Deste
ponto de vista, ele é diametralmente oposto ao irmao mais velho
(Janior), mas nem por isso perde sua positividade.

Cabe destacar que a composi¢do de cada personagem
pressupde a observacdo da propria vida. Os perfis desses tipos
mostram-se variados, como sao diversos os tipos humanos. Por
mais estranho que possa parecer, esse tipo de comédia torna-se tao
proximo dos seus espectadores que lhes arrebanha simpatia a
medida que o publico vé projetadas nos enredos as suas proprias
aspiragOes e a maneira de viver ou de um parente ou amigo. Se, de
modo geral, no género comico, “a vitoria da prazer ao espectador
mesmo quando esta € obtida com meios de luta nao propriamente
irrepreensiveis, conquanto eles sejam engenhosos, astutos e
atestem o carater alegre de quem os usa” (PROPP, 1992, p. 141).
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Nesse caso, a solidariedade em relagao ao insucesso a que essa
familia é frequentemente exposta e também gera a empatia. Talvez,
porque apresente desfechos compensadores. Lineu, por exemplo,
como funciondrio publico do baixo escaldo, desdobra-se em
interminaveis jornadas de trabalho e ainda é mal remunerado.
Contudo, mostra-se muito competente naquilo que faz, enquanto
Almeidinha, seu chefe, é corrupto e inabil.

Seria possivel, a luz do que foi exposto, sugerir que o seriado
encerra em si um tipo de comicidade que também tangencia
zombaria? Decerto as situagdes criadas nem sempre sugerem um
riso explicito, mas nao se pode ignorar que a zombaria é um tipo
de comicidade frequentemente difundida e que a derrisao de
zombaria surge de forma explosiva do desmascaramento repentino
de alguns defeitos ou agdes frustradas. Esse recurso surge nos
episddios de “A Grande Familia” apenas em breves passagens.

Nao é de interesse imediato desse estudo, a analise dos
caracteres estilisticos da narrativa comica. Entretanto, faz-se
necessario lembrar que o estilo adotado no seriado acima referido
e também no especial “O morto do Encantado”, distancia-se da
representacao fantastica. Muito pelo contrario, os matizes comicos
dos quadros criados realcam a realidade, tal como ela é observada
pelos autores dos roteiros. Se, no caso da narrativa fantdstica, sao
admitidas altera¢des marcantes nas leis da natureza, no da realista
nao o sdo. A comicidade no estilo da narrativa realista, como
afirmou Propp, “nasce apenas no caso em que o objeto da narrativa,
mesmo se exagerado, é potencialmente possivel”. Mas quando “se
ultrapassa o limite, a comicidade desaparece” (1992, p. 201).

Examinando-se, por exemplo, o desfecho do caso especial “O
morto do Encantado”, percebe-se que o elemento provocador do riso
se centra justamente no seu carater inesperado. Todos que vieram
para o funeral vao presos e o verdadeiro ladrdo se safa porque
dormiu na cama do defunto, e ainda, lamenta que o dinheiro
sorrateiramente retirado do seu paleté mal dé para comprar os
patins da neta. Esse final torna-se engracado porque nao assume um
aspecto absurdo. Os absurdos podem vir a se tornar engragados,
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porém nao nesse caso. Por outro lado, o desenrolar das ac¢des nos
episodios de “A Grande familia” parte de certa previsibilidade.
Determinadas rea¢des dos personagens sao esperadas.

Se a naturalidade e a verossimilhanca sobressaem nos dois
tipos de programas ora analisados e apresentem-se como condi¢oes
necessarias para a comicidade sugerida, poder-se-ia afirmar que
essa proximidade advém da propria escrita dos autores ou do
discurso que projeta a fala simples e natural das pessoas comuns?
Essas falas tornam-se multifarias, mas, a grosso modo, evidenciam
que para além do discurso espirituoso dos autores, subsiste um
efeito cOmico pautado pela observancia da fala de sujeitos reais.
Seus criadores, no entanto, conseguem torna-la ou nao mais
expressiva e colorida, variando de acordo com o tipo e as origens
de cada personagem.

Se cada figura se expressa com uma linguagem propria, talvez
equivalente ao seu carater e ao segmento social a que pertence, a
variagao nas falas sugere de imediato o trabalho minucioso dos
criadores de “A Grande Familia”. Nesse sentido, Vianinha parece
extremamente astuto. Ele procura ouvir a forma como as pessoas
se expressam no seu cotidiano — uma descoberta que exige precisos
estudos sobre as variedades da linguagem popular, como se
detecta em “O morto do Encantado”. As diferencas na entonacao
entre tipos trabalhadores como Lineu e José sao evidentes. Embora
ambos vivam na pentria do dia-a-dia, um teve acesso a educagao,
o outro ndo. Os modos de Lineu sdo muito mais polidos do que os
de José. Enquanto o veterinario apresenta maior inclinacao a
indignacdo, o operdrio assume os ares de um coitado, de uma
pessoa humilde.

Mesmo os tipos malandros emergentes nos dois programas
também sao descritos de diferentes formas. Apesar de proximos na
esséncia, um trabalha de dia, e de noite procura completar o
orcamento doméstico através de pequenos delitos (furtos). O outro
¢ um boa-vida, avesso a disciplina do trabalho, vive apostando no
joquei, e ainda, o que é mais grave, na maioria das vezes com o
dinheiro dos outros. A forma da linguagem também € distinta. A

283



utilizacdo de xingamentos e a nomeacao dos personagens também
sugerem a busca do que na vida se mostra mais colorido e
engracado. Sao sintomaticos os nomes atribuidos pelos autores aos
seus personagens. Malacostumado é um exemplo claro dessa
intencionalidade, porém a atribuicdo de José e Maria segue as
exigéncias da verossimilhanca e ainda sugere certa identificagao
imediata, como foi explicitado anteriormente.

Isso posto, surge uma indagacao: ao afirmarmos que a fonte
fundamental da comicidade estaria na propria vida, estariamos
corroborando com as ideias que subjugam esse género?

O preconceito com que tantos vislumbram as produgdes nao
estaria informado por nogdes do tipo: a comicidade na arte € o reflexo
da comicidade da vida, ou entao, a arte da comédia esta baseada no
cdmico contido na vida? Se, de fato, o risivel ndo se relaciona na
realidade com os dominios da estética, o afastamento desta na
representacdo da vida viria a incidir fatalmente na abstracao.

Por outro lado, a nogao de que existia um tipo de humor
superior e outro inferior resvala em enfoques que tendem a
esvaziar toda e qualquer possibilidade criativa na confec¢ao desse
tipo de dramaturgia. Sob esse angulo poder-se-ia concluir que as
palhacadas grosseiras e aparentemente vazias de conteudo
revelariam aspectos inferiores. Este tipo de comicidade seria
considerado despojado da preocupagao estética e, como tal, do
conceito de beleza plastica, destinando-se tinica e exclusivamente
ao entretenimento das massas consideradas incultas.

Apesar da ampla difusiao dessa nogao, a teoria dos dois
aspectos do comico parece nao dar conta da complexidade que
encerra o género. O carater satirico do riso considerado superior
parece centrar-se no fato de que, em tese, seria capaz de suscitar
um riso de cunho ideologicamente definido e salutar. Adeptos
dessa tendéncia analitica proporiam ainda uma dicotomia entre o
humorismo e a satira, ocultando o fato de que a “comicidade é o
meio, a satira é o fim”. Ainda assim, outro equivoco frequente dos
analistas ancora-se na afirmacdo de que o riso denominado
“simples, habitual e nao satirico” seria “desprovido de significado
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social”. Desse modo, seria imputado a produgao comica um tipo de
divisdo assentado na separacao entre os conceitos de “comico” e de
“ridiculo” (PROPP, 1992, p. 189).

Desse ponto de vista, somente no comico haveria espago para
a apreensao pedagogica de um dado sentido social. O risivel, no
entanto, seria considerado “uma categoria elementar ou
extraestética”, e, como tal, desprovido de “importancia educativa
ou social”. Portanto, seria interpretado como “riso mais primitivo”.
Contudo, se deve observar que mesmo as trapalhadas do mais
ingénuo palhago expressam juizos de valor, configurando um tipo
de “desmascaramento” voltado para sua propria esséncia. E mais,
o riso de maneira mais ampla causa a destruicao do “temor” e da
“veneracao para com o objeto e o mundo”, colocando-o em
“contato familiar” e preparando-o “para uma investigacao
absolutamente livre” (BAKHTIN, 1990, P. 413-414).

Em outras palavras, o que se quer demonstrar € que o estudo
da comicidade exige a superagdo das armadilhas que encerram
nogoes simpldrias, especialmente, daquelas ancoradas na ideia de
que a comédia “divertida” converta-se em algo prejudicial ou que
somente a satira contemple elementos de critica social. Como diria
Vladimir Propp, nas “condi¢oes de nossa realidade o riso comum
de alegria, em particular o riso coletivo tem um significado social
indiscutivel” (1992, 189-190).

A esse propdsito convém lembrar que o significado da satira
reside em mobilizar a “vontade de lutar, cria ou reforca a reagao
do condenado, da inadmissibilidade, de nao compactuagao com
os fendmenos representados e, por isso mesmo, contribui para
intensificar a luta para remové-los e erradica-los” (PROPP, 1992,
p. 209).

Nesse contexto, é oportuno retomar aqui as desconfiangas que
0 género parece continuar a suscitar. Tomando como referéncia o
ultimo quadro de homenagem do “Video Show” a série, o
apresentador Miguel Falabella comecaria dizendo: “Hoje mais um
marco, mais uma homenagem a esse programa que deixou
saudade”. Em seguida, o narrador entraria afirmando: “Uma das
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coisas mais surpreendentes dessa série era o exercicio dramatico de
alta qualidade desenvolvido semanalmente por atores e autores
dentro de uma simples comédia (grifos nossos). O preconceito em
relacdo as possibilidades qualitativas comédia parece persistir.
Semelhante desconfianga parece ser esbogada na seguinte
observacao da competente estudiosa Maria Silvia Betti:

Fazendo desfilar na tela a sua sucessao de inadequagdes, ‘A Grande
Familia’ (...) parece estender seus vinculos de parentesco a toda
massa de excluidos do milagre econdmico, a todos os que vivem com
o arrocho salarial, mas sonham com hipotéticas chances de
promocao e sintonizam regularmente a imagem integradora da rede
televisiva (1997, p. 269).

Esses vinculos de parentesco, tomados por outro angulo, como
sugere a autora, incidem em uma leitura “autocomplacente e
empatica” do ntcleo familiar “que leva a massa de telespectadores
se sentirem efetivamente integrados a essa grande familia”. O trago
descrito, como explica a autora, parece decorréncia do carater
episodico e circunstancial do humor empregado: “Lineu e a familia
tém atos ridiculos por forca das circunstancias que os envolvem, e
nao por serem intrinsecamente grotescos”. Dessa maneira, termina
por concluir que o “riso provocado ndo promove o distanciamento”,
muito pelo contrdrio, gera a “empatia” (BETTIL 1997, p.269).

Embora a autora tenha razao quanto aos tragos peculiares
assumidos pelos personagens do programa, parece equivocar-se ao
sustentar que o tipo de comicidade empregada restringir-se-ia a
promocao do conformismo ou, pelo menos, ao nao questionamento
da ordem vigente. Ora, a farsa, independentemente do estilo
adotado, comporta a critica social. Por essa via, poder-se-ia dizer que
o seriado procura suscitar uma avaliagdo critica das circunstancias
nas quais se via inserida a familia de classe média baixa no Brasil,
mas, por forga do veiculo parece corroborar de forma indireta com a
ideia de integracao nacional. Nao exatamente no sentido recorrido
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pelo governo militar, mas sim no da identificacio de problemas
comuns a sociedade brasileira naquele momento.

Mais proximos da linguagem das telenovelas, nas quais o
tempo do telespectador pouco se distancia do da narrativa e termina
por induzir um desenrolar lento e cotidiano no encadeamento dos
acontecimentos, os episddios do seriado acabam ocultando a
condensacao de fatos através da profusdo de banalidades
domeésticas. Assim, a justaposicdo entre seus mddulos de acdo e
€mogao assume uma versao muito proxima daquela vivenciada pelo
telespectador?”. Essa caracteristica da linguagem e o perfil da
televisdio como um veiculo doméstico, extensos no tempo e
corriqueiros na linguagem, parecem provocar também a extensao da
experiéncia, ou seja, tudo aquilo que reproduz a vida real tal como
se esta acostumado a observar e incidem na reproducao da propria
maneira como costumeiramente se percebe o real. Essa relagao, por
mais incoerente que possa parecer, garante a cumplicidade entre o
publico e o autor. Talvez, dai os criticos mais assiduos presumirem
que o “tipico” terminaria por remeter-se ao “arquétipo”.

Paulo Afonso Grisoli, comentando as intenc¢des do formato
adotado pelo seriado afirmou que o objetivo deles (autores e
diretor) “era fazer a aproximagao da TV com o humor realista, nao
a chanchada, nem as piadas, nem as caricaturas, mas um humor
com pessoas comuns”. Tratava-se de “uma comédia dos costumes,
a primeira da TV brasileira”. Sobre o dramaturgo acrescentaria:

O Vianna estava muito mais maduro (...), mas nao havia perdido a
visdo poética e idealista de sua atuagdo no teatro. (...) Era um sujeito
extremamente correto, de muita pontualidade e competéncia.
Escrever um programa daquele por semana, com a perspicacia, o
depuramento, a habilidade, a vitaliciedade e o espirito de penetracao

23 Na década de 1970, “as experiéncias no campo do realismo rapidamente se
converteram num naturalismo altamente sofisticado quanto as suas
possibilidades técnicas de mimetizar as aparéncias do real”. No campo da novela,
“apesar da grotesca dramaticidade tematica, passou a ter o efeito nao de um corte
na experiéncia cotidiana, e sim de extensao dela” (KEHL, 1986, p. 278-279).
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na realidade da classe média baixa, olha, era obra de um génio. O
Vianna tinha instinto para a televisao (MORAES, 1991, p. 243-244).

A linguagem que posteriormente se consolidaria na televisao,
privilegiaria o desenvolvimento das imagens. Todavia afirmar,
como observou Adorno, que as palavras empregadas nesse veiculo
de comunicacdo, transformar-se-iam em “simples acessorios das
imagens”, isentas de expressao de intengoes, tornando-se “simples
esclarecimentos dos gestos” ou “comentdrios das indicagdes
derivadas da imagem”, seria inadequado. Valendo-se desse
pressuposto, o referido pensador apostaria na nogao de que a
linguagem-imagem utilizada pela cultura de massa circunscrevia-
se a uma “escrita hieroglifica”, e como tal, tendia a ser absorvida e
nao contemplada, transpondo para o consumidor um “modelo de
comportamento” que correspondia “tanto a gravitagao do sistema
total quanto a vontade dos” seus “controladores”. Dai concluiria
que o poder de manipulacdo da televisao ajustava o publico as
“exigéncias de um comportamento adaptado as condi¢des dadas”
(1977, p. 351-352).

Em uma perspectiva inversa a de Vianinha, Adorno insistia
em que “os vocabulos da linguagem-imagem” se convertiam em
“estereotipos”  definidos “em termos de necessidades
tecnoldgicas”. Porém, ao contrdrio dos esteredtipos criados em
“tipos altamente estilizados como os da commedia dell’arte”,
considerados por ele afastados da existéncia cotidiana do publico,
os esteredtipos da TV inclinavam-se a “assemelhar-se,
exteriormente, até na voz e no dialeto, a Fulano e Sicrano”,
enquanto propagavam jargoes ou ideias (como, por exemplo, de
que o “éxito € o maximo que se pode esperar da vida) e ainda
induziam a entender, “pela simples maneira de agir de seus
herdis”, que esses eram ideais estabelecidos e sacralizados para
todo o sempre, “antes contudo que se extraia a moral, que por vezes
exprime até mesmo o oposto” (1977, p. 353).

A producdo cOomica de Vianinha, como procuramos
demonstrar, expressaria o desejo de, através da producgao de
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roteiros para televisao, continuar processando questf)es, posturas e
projetos que considerava capazes de promover a conscientiza¢ao
do brasileiro, de modo que ele mesmo viesse a perceber suas
potencialidades e a necessidade de promover mudangas. Esse tom
irreverente seria mantido em outros trabalhos produzidos para a
televisao. Mesmo em textos propensos ao drama, Vianinha
incluiria, em passagens rapidas, esquetes comicos.
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Consideragoes finais

Ao optarmos por analisar a produgcao televisiva de Oduvaldo
Vianna Filho, nos deparamos com algumas armadilhas, que, em
ultima instancia, resumem-se ao trato com um tipo de corpus
documental especifico: a arte. O enfrentamento desse impasse nos
fez despertar para o fato de que, apesar da tentadora busca de
respostas imediatas, a dramaturgia de Vianinha ndo pode ser
reduzida ao reflexo da realidade social a qual se referiu, nem
tampouco ser considerada uma expressao de significado tinico e
comunal. Outrossim, os projetos e as condigdes que nela se
inserem resultam de escolhas e estratégias assinaladas num dado
contexto de a¢des simbolicas e performances conceituais eleitas
pelo proprio dramaturgo.

Nessa direcdo, ndo se buscou empreender um estudo
retrospectivo da obra, nem mesmo lhe imputar uma linha evolutiva
de desenvolvimento dramaturgico. Atenta ao dialogo que o autor
estd procurando estabelecer com a militancia teatral e politica, a
analise dessa producao televisiva — pouco observada por outros
pesquisadores — primou pelo estudo de um projeto nacional de
cultura redimensionado de acordo com a viabilidade de seu
desenvolvimento no cerne de um veiculo de comunicacao de
massas e no contexto de um governo autoritario.

A representatividade da teledramaturgia de Vianinha ¢
constatada na medida em que tende a superar os preconceitos que
envolviam o trato da televisdo enquanto veiculo de ideias
cristalizadas e instrumento de poder unico, e se dispde a dar
continuidade a um trabalho informado pelo desejo de comunhao de
consciéncias, pelo apelo a luta em prol da transformag¢ao do homem
e da sociedade. Em outras palavras, o dramaturgo procura dar sua
parcela de contribui¢ao na luta pela redemocratiza¢ao do pais.
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A adesao do dramaturgo ao trabalho audiovisual deparou-se
com trés tipos de criticas: uma referente ao questionamento da
textura e da qualidade dos projetos veiculados pela TV; outra
referente ao tratamento oferecido ao publico telespectador; e, por
altimo, a sua suposta capacidade de cooptagao que levaria o artista
a se prostituir enquanto profissional combativo. Entretanto, a
propria dramaturgia de Vianinha viria a contestar a
homogeneidade de tais coloca¢des e alcancaria um nivel de
aceitacdo consideravel a partir da preparacao de teleteatros e da
adaptacao de classicos universais para a realidade brasileira.

Sem participar organicamente das engrenagens da TV, o
dramaturgo procurou dar continuidade ao trabalho de defesa da
cultura nacional. Assentou-se na tematizacdo de problemas
cotidianos da populagao brasileira, mas abandonou de certa forma
a predominancia de arquétipos do trabalhador rural ou do
operariado urbano — personificados nos tipos José Ribamar, de “O
Matador”, José da Silva, de “O Morto do Encantando”; os amigos,
de “Turma, minha doce turma”. Ocupou-se de impasses do dia-a-
dia de personagens muitas vezes oriundos dos segmentos médios.

Em diversas situagdes, Vianinha nao se furtaria a reconhecer
na televisao, apesar dos seus vicios, um poderoso instrumento de
comunicacdo capaz de oferecer “brechas” que deveriam ser
ocupadas pelos intelectuais. Contudo, o realismo naturalista
adotado nos scripts inclinava-se a obscurecer as possibilidades
criticas da teledramaturgia, pois a linguagem e o formato utilizados
dissimulavam a narrativa, tornando os textos uma extensao das
experiéncias do proprio telespectador. O uso de expressdes
facilmente decodificadas, a ordenacdao quase casual da agao
dramadtica somada a uma construgao cénica ancorada em planos
gerais, planos americanos e closes, em composi¢oes triangulares e
justaposi¢oes entre planos/contraplanos detectadas nos especiais,
nas adaptagdes dos cldssicos e nos episddios do seriado “A Grande
Familia”, tendiam, em maior ou menor graus, a transportar o
telespectador ao cerne do enredo, envolvendo-o de tal forma que
acabavam afastando-o do universo do estranhamento e da critica.
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Mesmo sem desconhecer que a pretensa “transparéncia” do
texto — comum ao realismo naturalista — poderia suscitar uma
reagdo muito proxima do conformismo, Vianinha apostava na
possibilidade de despertar elementos problematizadores do social.
Nesse aspecto reside a genialidade de sua produgao: rapidamente
adequada as exigéncias técnicas do sistema de comunicagao de
massa, chegando a contribuir efetivamente para a edificagao de um
conceito de dramaturgia brasileira de televisao, mas disposta a nao
escamotear sua intensa inquietude transformadora inclinando-se
ao desnudamento da cultura nacional e se distanciando do pseudo
hollywoodismo pretendido pela Rede Globo.

O aprimoramento técnico, a criatividade e a desenvoltura do
dramaturgo no processo de confeccao de textos televisivos podem
ser observados desde as primeiras produgoes. Entretanto, o tracado
cada vez mais explicito dos personagens e dos desdobramentos de
sua logica interna tenderia a paulatinamente se ajustar aos padrdes
de moralidade preponderantes no veiculo. Em “Matador” e “O
morto do Encantando”, os personagens receberam um tratamento
muito mais complexo: os protagonistas apresentam conflitos
internos e imperfei¢des que, apesar de detectadas, nao sao resolvidas
e, de certa forma, sdo apresentadas com produtos do sistema no qual
estavam inseridos ou simplesmente como condi¢ao necessdria a
sobrevivéncia deles, sobressaindo as ideias de “vitima do sistema” e
do “bom malandro”. Nos demais textos, percebe-se que a riqueza de
detalhes do microcosmo urbano suplanta o perfil de personagens
circunscritas a busca incansavel de superagao de suas proprias
tragédias individuais. Tais perfis condizem com os padrdes de
realizacao previstos para cada um deles, surgindo apenas de forma
diluida referéncias aos tipos anteriormente explorados.

A adequagao ao modelo dramaturgico propicio para TV seria
atingida principalmente na escritura de “A Grande Familia”, que
acoplava tipos e situagOes diversas, conferindo ao seriado uma
heterogeneidade  favoravel aos produtos da  cultura
industrializada. A justaposicdao entre situagdes dramaéticas e
cOmicas, a jungao de tipos questionadores e acomodados,
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trabalhadores e malandros, jovens e velhos, alcangaria significativa
aceitacdo entre um publico telespectador diversificado. A
apresentacdo patética de problemas enfrentados por pessoas
comuns e, quigd, pela maior parte da populacdo brasileira, apesar
de propensa a diluir a gravidade das questdes levantadas, tornava-
as explicitamente mais agudas e provocadoras de uma reflexao
critica mais profunda.

Do ponto de vista do dramaturgo, a grande contribuicao do
seriado convertia-se no fato de que, por meio da “autogozacao das
nossas dificuldades”, promovia a “democratizacao do fracasso”,
gerando a “solidariedade com os nao vitoriosos”. Porém, percebe-
se que o seriado ndo consegue se safar da padronizagao do sistema.
Moldados da mesma maneira, os seus episddios iriam contribuir
para automatizacao de uma dada visdo do social. As encenagoes,
atendendo aos pressupostos da cultura industrializada, tornar-se-
iam tao familiares que passariam a ser automaticamente
assimiladas, chegando a inibir a imaginagao e a espontaneidade
que poderiam suscitar enquanto forma de expressao artistica, em
especial porque comportava um grau de previsibilidade aprazivel
aos telespectadores. O formato e a linguagem adotados no seriado
“A Grande Familia”, paradoxalmente, o aproximava e os
distanciava dos modelos entao exigidos: se, por um lado, por meio
dos diversos tipos apresentados, atingia um considerdvel indice de
audiéncia, por outro, ndo apresentava a limpeza visual perseguida
pela emissora. Sobremaneira, a experiéncia adquirida ao longo da
carreia, o dominio da técnica e o conteido humanos expressos nos
scripts confeccionados para os “Casos Especiais” fariam da pratica
televisiva de Vianinha ensaios impares. Esse reconhecimento
impulsionaria a proprio Rede Globo a gravar “Turma, doce turma”
e exibi-lo como “Caso Especial” em fevereiro de 1975, e depois,
brindar a memoria do dramaturgo com o “Festival de Verao
Oduvaldo Vianna Filho”, programa no qual reprisariam momentos
de sua teledramaturgia. Em 1983, a emissora exibiria o especial
“Domingo em familia” (texto baseado na peca teatral “Em familia”
e adaptador por Euclides Marinho para a televisao). Quatro anos
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mais tarde, a popularidade de “A Grande Familia” reencontraria o
caminho das telas de TV. Sob a direcao de Paulo Afonso Grisoli e
com o roteiro de Marcilio Moraes, seria criada uma divertida trama
na qual os personagens Lineu, Nené, vovo Floriano, Tuco, Junior,
Bebel e Agostinho apareceriam doze anos mais velhos. Em 1988, o
mesmo diretor, com roteiro de Domingos de Oliveira, levaria ao ar
outra versao de “O Matador”. Inimeras referéncias ao trabalho de
Vianinha seriam esbocadas no programa “Video Show”, em
especial ao seriado “A Grande Familia”, homenageado no segundo
semestre de 1998.

A obra de Vianinha seria intensamente retomada apds sua
morte. Além de memoraveis embates suscitados pela liberagao das
pecas “Papa Highirte” e “Rasga Coragao”, textos como “Corpo a
Corpo” e “A Longa noite de Cristal”, seriam, respectivamente,
remontadas no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, em 1975 e 1976,
alcancando éxito de critica e de bilheteria. Em meados do ano 2.000,
“Corpo a Corpo” seria novamente encenada no Centro Cultural
Sao Paulo. No mesmo ano, “Nossa vida em familia” seria encenada
pelo Grupo Oficia na Universidade Estadual de Maringd, no
Parana, apenas para citar alguns exemplos.

A observancia dos scripts de Vianinha terminou por revelar
um dos aspectos fundamentais dos textos analisados, qual seja, seu
cunho documental. Sem duavida alguma, suas produgdes
expressam referéncias diretas aos problemas vivenciados no
cotidiano familiar, apresentam questoes de sua época, fazem alusao
aos acontecimentos socioculturais do pais, as transformacoes
comportamentais como mudangas nos perfis femininos e altera¢oes
nos papeis sociais. Todavia, percebe-se que, embora inseridos no
contexto socioecondmico de seu tempo, os pressupostos do
conjunto da obra mostraram-se mais amplos e complexos do que
as situagOes especificas de seu produtor, envolvendo referéncias
ideoldgicas e estéticas que lhe conferiram singularidade.
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Corpo Documental

1. Dramaturgia de Oduvaldo Vianna Filho

1963 — “Quatro Quadras de Terra”

1965 — “Moco em Estado de Sitio”

1965 — “Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come”
1966 — “Show Telecoteco Opus no. 1”

1966 — “Os Azeredo mais os Benevides”

1967 — “Meia volta, volver”

1968 — “Dura Lex Sed Lex no Cabelo S6 Gumex” (musical)
1968 — “Papa Highirte”

1969 — “A Longa Noite de Cristal”

1970 — “Corpo a corpo”

1972 — “Nossa Vida em Familia”

1974 — “Allegro Desbum”

1974 — “Rasga Coragao”

1974 — “O Casal” (filme)

2. Teledramaturgia de Vianinha'

1961 — “Cia. Teatral Amafeu de Brusso”.

1964 — “O morto do Encantado sauda e pede passagem”.

1965 — “O Matador”.

1972 — “Ano Novo, vida nova” ou “As Aventuras de uma garrafa
de champagne”.

1972 — “As aventuras de uma moga gravida” ou “Enquanto a
cegonha nao vem”.

1973-74 — “A Grande Familia”.

! A produgao de textos para a televisio ndo se restringe aos scripts acima
enumerados. Carmelinda Guimardes levantou a escritura de outras pegas de
teleteatro para a TV Excelsior, para a TV Globo e para o programa Bibi Ferreira,
da TV Tupi - R]. Todavia, o acesso a referido material foi inviabilizado.
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1974 — “Turma, minha doce turma”.
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Paulo: Brasiliense, 1983 (texto originalmente encontrado sem titulo,
redigido em 1960).
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VIANNA FILHO, Oduvaldo. O Globo, 21.10.73 (comentario do
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contemporaneo,1972 (datilografado)

Declaragao sobre a politica do Partido Comunista Brasileiro. In:
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1958-1979 (documentos). Sao Paulo: LECH - Livraria Editora
Ciéncias Humanas Ltda., 1980 (p. 3-27).

Informe do Balango do CC ao VI Congresso —1967. In: NOGUEIRA,
Marco Aurélio (org.). PCB: Vinte anos de politica 1958-1979
(documentos). Sao Paulo: LECH - Livraria Editora Ciéncias
Humanas Ltda., 1980 (p. 71-152).
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7. Jornais e revistas?
Correio da Manha.
Dionysos.

2 As citagdes completas dos referidos periddicos constam na bibliografia geral,
nomeadas de acordo com os respectivos autores e/ou artigos.
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Fatos e Fotos.
Folha da Tarde.
Folha de S. Paulo.
Isto é.

Jornal do Brasil.
Mercado Global.
Movimento.

O Estado de S. Paulo.

O Globo.
Opiniao.
Ultima Hora.
Veja.

Versus.
Visao.
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A reflexao acerca da problematica
cultural carrega consigo uma significativa
gama de questoes e suscita intimeras

possibilidades de investidacao no campo

da Historia. Este estudo procurou captar a
producao de Oduvaldo Vianna Filho no
contexto em que foi concebida, buscando
apreender 0s seus impasses e utopias em
uma conjuntura marcada pela repressao e
censura e pelo surgimento de novas
oportunidades profissionais em um
veiculo como a televisao.
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