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    Prefácio




    Entre 2013 e 2015, eu fiz o meu Mestrado em História, pela Universidade Federal Fluminense. Tive uma orientadora muito solícita e parceira, a professora doutora Denise Rollemberg. Ela foi fundamental em todo o meu processo de pesquisa, tendo me acompanhado desde a monografia.




    Em 2021, a Editora Dialética me convidou para publicar o meu trabalho. Um dos meus maiores incômodos era o de que a minha pesquisa só seria lida pelos meus pares, então, o convite me deixou muito feliz por saber que meus escritos poderiam chegar a um público mais amplo. Porém, quando pensei na publicação, eu já estava distante do meio acadêmico há anos e tinha minha total dedicação à função de professora de História de ensino básico. Além disso, estava cursando pós-graduação em Psicopedagogia. A correria do dia a dia me distanciou e me dificultou a voltar o olhar novamente para a minha dissertação.




    Agora, no ano de 2024, quando estou prestes a parir a minha primeira filha, a Lívia, resolvi também parir esse projeto que ficou parado por tanto tempo. Inicialmente, gostaria de mexer no texto e mudar um pouco, porque hoje faço um livro a partir da dissertação, e não mais, um trabalho para a obtenção do título de Mestra em História. No entanto, é preciso deixar que este texto circule em novos espaços e percebi que vejo como legítimo deixá-lo no original, como o retrato de um tempo da minha vida, de uma Roberta de cerca de dez anos atrás que se divertia ao se deparar com documentos tão únicos como os escritos de Vianinha.




    Desejo que meu texto possa ser útil a historiadores, pesquisadores, acadêmicos, mas também por pessoas que não são especialistas na minha área de formação, mas que desejam saber mais sobre a relação entre a produção artística da Rede Globo no contexto da ditadura civil militar e, sobretudo, por quem admira a vida e a obra do Vianinha como eu.




    Também entendo que minha dissertação é passível de críticas como qualquer produção intelectual e científica, então, desejo que ela abra portas para outros olhares sobre as temáticas que estudei.




    Boa leitura!




    Roberta Alves Silva


  




  

    BRASILIDADE À FLOR DA PELE




    intelectualidade de esquerda, Rede Globo e ditadura militar




    “Nós temos que tentar de todas as maneiras a reaproximação com nossa única fonte de concretude, de substância e até de originalidade: o povo brasileiro”1.




    Paulo Pontes




    A presente dissertação estuda A Grande Família, da década de 1970, a partir da entrada de Oduvaldo Vianna Filho (em março de 1973), Armando Costa e Paulo Pontes na redação do seriado, exibido semanalmente pela Rede Globo, às 21 horas entre 1972 e 1975. O programa teve uma primeira fase que não será detidamente analisada.




    A pesquisa conta com 46 roteiros (fontes escritas) e 5 episódios televisivos (fontes audiovisuais), além de 110 pareceres da Censura Federal acerca do seriado, na medida em que foi transmitido no período de ditadura militar no Brasil.




    Vianna Filho, Costa e Pontes foram três importantes nomes da intelectualidade de esquerda vinculada ao Partido Comunista Brasileiro (PCB)2. Entre as décadas de 1950 e 1960, construíram - junto a outros nomes como Ferreira Gullar e Gianfrancesco Guarnieri - uma tradição teatral preocupada com um teatro para o povo3. Em 1961, tal preocupação culminou na elaboração do Centro Popular de Cultura (CPC) da UNE4. Neste grupo, os intelectuais defendiam os interesses nacionais, contra o imperialismo e a favor do fim do subdesenvolvimento5. A ideologia de valorização da nação e dos valores populares, conhecida como tradição nacional-popular, esteve muito presente no pensamento da esquerda identificada com o PCB. Após o golpe de Estado, de uma forma ou de outra, setores das direitas identificados com a ditadura, então, implantada acabaram incorporando muitos de seus valores, adequando-os, contudo, às suas perspectivas.6




    Até o início da década de 1960, a intelectualidade de esquerda - que abrangia artistas de outros campos de atuação para além do teatro, como do cinema, da música e das artes plásticas - acreditava na revolução socialista de modo romantizado, como se a transformação social fosse um dado histórico iminente7. Seria o povo quem concretizaria os ideais revolucionários, portanto, precisaria ser didatizado pelos intelectuais, responsáveis pela conscientização popular8.




    Quase uma década depois, em 1973, Vianinha - como Oduvaldo Vianna Filho era conhecido -, Armando Costa e Paulo Pontes reelaboraram A Grande Família9, programa televisivo da Rede Globo, emissora que apoiava o regime ditatorial.




    Como interpretar a inserção de comunistas, dentre os quais se incluíram outros nomes como Dias Gomes, Ferreira Gullar e Gianfrancesco Guarnieri, em uma rede televisiva que colaborava com a ditadura militar?




    Em geral, há duas perspectivas analíticas visando a compreender as relações entre comunistas e emissoras de televisão. Autores como Renato Ortiz10, Marcelo Ridenti11 e Reinaldo Cardenuto12 encararam tal relação como contraditória. Uma concepção diferente defendeu que os intelectuais se inseriram na Globo para aproveitar as brechas do sistema, como o caso de Sandra Pelegrini13 ao abordar a teledramaturgia de Oduvaldo Vianna Filho. A partir do conceito de ambivalência de Pierre Laborie14, a presente dissertação problematiza tais perspectivas, optando por uma análise que entende que houve interesses ambivalentes entre intelectuais de esquerda e emissora televisiva. Portanto, este trabalho se aproxima das abordagens de Denise Rollemberg15 e Igor Sacramento16 que, ao pesquisarem sobre a obra televisiva de Dias Gomes, refutaram o binômio cooptação/infiltração.




    Foram muitas as ambivalências entre comunistas e Rede Globo, no contexto da ditadura militar. Apesar de a intelectualidade de esquerda ter sido contra o regime autoritário, o Estado promoveu uma modernização conservadora, aumentando o investimento no setor de telecomunicações. Isto favoreceu diretamente a televisão, promovendo seu fortalecimento como veículo de comunicação de massas, no contexto histórico em questão. O combate ao subdesenvolvimento era um dos ideais do comunismo nos anos 1970 e, ainda que de forma autoritária, o Brasil estava se modernizando. Além disso, a expansão do meio televisivo proporcionou uma quantidade de expectadores inimaginável no teatro. Havia décadas que os intelectuais aqui analisados lutavam pela ampliação do público. As necessidades financeiras, em um período de aumento da censura ao meio teatral17, também impulsionaram a inserção de esquerdistas na Rede Globo.




    Na emissora, tais intelectuais continuaram a falar do Brasil. No final dos anos 1960, a Globo passou a investir em seu padrão de qualidade, buscando mecanismos para a ampliação da audiência. Começou, então, a exibir programas que abordavam temáticas propriamente brasileiras, conseguindo se aproximar dos interesses e da realidade do grande público. Foi neste contexto, que os artistas de esquerda, que havia décadas já se preocupavam em representar o povo brasileiro, foram incorporados à emissora.




    As ambivalências são analisadas no primeiro capítulo da dissertação: “Intelectuais de esquerda e Rede Globo, no contexto da ditadura militar: relações ambivalentes”. Na parte inicial do trabalho, abordo alguns aspectos introdutórios à pesquisa: traço um breve panorama das trajetórias de Vianna Filho, Armando Costa e Paulo Pontes; exponho alguns apontamentos acerca do contexto de modernização conservadora promovida pelo Estado autoritário; analiso o período do crescimento da Rede Globo, que passou a investir em seu padrão de qualidade se aproximando de características próximas à realidade brasileira; bem como faço uma rápida apresentação de algumas particularidades do seriado A Grande Família.




    No segundo capítulo, “Uma família muito unida e também muito ouriçada”18, analiso os aspectos gerais do programa. Na primeira fase, a família Silva, sobrenome dos protagonistas vivia em Copacabana. A partir da entrada dos comunistas na redação, os personagens se mudaram para o Jardim Bela Vista, bairro fictício de subúrbio/periferia19. Como os intelectuais de esquerda descreveram um Brasil suburbano?




    Apesar dos exageros existentes no gênero da comédia de costumes, os roteiristas, por meio do seriado, representaram como enxergavam o cotidiano de uma família de classe média decadente, em um contexto de arrocho salarial promovido pela ditadura militar, no período de crise do milagre econômico. Os redatores, portanto, apresentaram problemas típicos da realidade brasileira da década de 1970. Houve menção à questão da emancipação da mulher, às dificuldades financeiras, à modernização vivenciada pelo país com constantes referências às obras do metrô, dentre outros exemplos.




    A representação do dia a dia de uma classe média empobrecida com a crise do milagre econômico apresentou o costume de assistir a novelas, o hábito de apostar em jogos de azar e de escutar e assistir a futebol, bem como a necessidade de controlar os gastos financeiros para não faltar dinheiro no fim do mês.




    A Grande Família pode ser vista como a representação de uma parcela do Brasil dos anos 1970, especialmente, do subúrbio/periferia. A partir dos roteiros e episódios televisionados, busco compreender como Vianinha, Costa e Pontes representaram os problemas do país de sua época.




    Em “Uma família muito unida e também muito ouriçada” aponto para os principais temas e subtemas presentes nas fontes disponíveis para a pesquisa. Igualmente, abordo as características específicas de cada personagem, com seus hábitos e gírias.




    Como A Grande Família era uma comédia de costumes, traço um panorama dos aspectos mais frequentes deste gênero narrativo a partir dos apontamentos feitos pelo autores Sábato Magaldi20, Flávio Aguiar21 e Claudia Braga22. Além disso, exponho algumas especificidades da decupagem clássica, estética audiovisual do seriado, usando como base a leitura de Ismail Xavier23.




    Por fim, analiso detidamente três episódios que apresentaram problemas envolvendo todos os membros da família: “Papai é o maior” (05/04/1973) - primeiro roteiro de Oduvaldo Vianna Filho, mostrando o empobrecimento dos familiares ao se mudarem para o subúrbio -; “A família vai bem, obrigado” (19/07/1973) - script em que Tuco, personagem hippie, e seus amigos filmam os Silva para questionarem a instituição familiar, mas ao final Tuco percebe a importância da família em sua vida -; por último, “Pesadelos de uma noite de verão” (20/03/1975): material audiovisual do penúltimo episódio do programa, apresentando as peripécias dos personagens para enfrentarem um dia de extremo calor.




    Se no segundo capítulo, apresento os aspectos gerais de A Grande Família, no terceiro, “Um programa para um público amplo: da dona-de-casa ao malandro”, exploro as problemáticas específicas envolvendo um ou dois personagens.




    A família Silva era composta por sete pessoas com diferentes tipos sociais. Alguns tinham perfis presentes na realidade brasileira até os dias de hoje, como a dona- de-casa, papel designado a Nenê e o malandro desempenhado por Agostinho; outros eram específicos da década de 1970, como no caso do hippie representado por Tuco. Havia também Lineu, o pai de família e provedor do lar; Seu Flor, o idoso rabugento; Bebel, a mulher mimada que sonhava com a ascensão social; por fim, Júnior, o intelectual de esquerda que lutava por justiça. Todos os personagens eram passíveis de erros e acertos.




    As questões específicas são mencionadas em “Uma família muito unida e também muito ouriçada”, porém, aprofundadas neste capítulo. Destaco algumas. A problemática da mulher apareceu em episódios evidenciando Nenê ou Bebel. Nestes casos, houve discussões, presentes na década de 1970, como o desejo de emancipação feminina, tanto financeira, quanto na vontade de ter autonomia do próprio corpo.




    A problemática do idoso, geralmente representada por Seu Flor, mas às vezes por um personagem secundário, o tio Pedro, mostrou a necessidade de reconhecimento das pessoas mais velhas, em um contexto histórico de desvalorização das pensões e aposentadorias dos idosos. Houve, também, a abordagem das relações amorosas na terceira idade.




    A ambição também apareceu como uma problemática frequente, sempre envolvendo o malandro Agostinho, algumas vezes acompanhado de sua esposa Bebel. O marido não tinha escrúpulos para subir na vida sem precisar fazer esforço e a esposa desejava status social, tendo como inspiração os grandes artistas da própria Rede Globo. A partir do casal, o programa fez crítica - frequente na década de 1970 - à sociedade de consumo por sua supervalorização do dinheiro como forma de obtenção de prestígio, ao invés do estudo ou do trabalho.




    Sem esgotar as inúmeras temáticas que envolveram A Grande Família, destaco, por fim, as ambivalências humanas. Todos os personagens eram ambivalentes, cada um a sua maneira. Por exemplo, Júnior era um intelectual que, frequentemente, julgava o comportamento dos familiares, mas muitas vezes, na prática, agia do mesmo modo que os outros; bem como Tuco que era um hippie desligado, ainda assim, capaz de fazer as mais elaboradas reflexões acerca dos problemas da família.




    No capítulo, analiso quatro episódios, dentre scripts e fontes audiovisuais, com questões envolvendo um ou dois personagens. O primeiro é “Pai, acho que a mãe fundiu a cuca” (24/05/1973), mostrando a problemática da mulher, no caso, de Nenê: a dona- de-casa se cansou de se dedicar, exclusivamente, à família e gastou o dinheiro das compras do mês com utensílios para seu embelezamento pessoal. Também haverá a análise de “De careta e hippie, todos nós temos um pouco” (11/07/1974), evidenciando as contradições e conflitos dos dois personagens mais opostos do programa: os irmãos Júnior e Tuco. Igualmente, foi selecionado o capítulo “Fantástico! O primeiro ordenado do meu genro” (31/01/1974), em que há uma briga entre o casal Bebel e Agostinho, pois, devido à ambição do marido, este resolveu gastar seu primeiro salário em corridas de cavalo. O quarto e último episódio escolhido é “Não leve a mal, meu, amor mas eu não aguento você” (20/03/1975), destacando a problemática do idoso a partir da relação amorosa de Seu Flor e a namorada Dona Juva.




    Em “A Grande Família pela ótica da Censura Federal: uma classe média conformista, mas nem tanto”, quarto e último capítulo da dissertação, analiso os 110 pareceres de censores federais relativos ao programa. Como a documentação se inicia em 1972, será possível comparar os relatórios anteriores à entrada de Vianinha, Armando Costa e Paulo Pontes com os posteriores, na medida em que só disponho de episódios a partir da inserção de Oduvaldo Vianna Filho.




    Após a admissão dos comunistas, houve muitos comentários elogiosos ao programa por parte da censura, encarado como uma comédia hilariante com desfecho positivo e personagens humanos, passíveis de erros e acertos. Os problemas financeiros apresentados nos roteiros foram vistos como uma questão que não existia apenas no Brasil, mas no mundo inteiro. As dificuldades enfrentadas pela condição da mulher dona-de-casa foram aceitas, porque ao final dos episódios existia a reconciliação familiar. Porém, quando o tom de crítica se excedia ao limite aceitável pela censura, eram impostos cortes. Também não eram admitidos termos que se assemelhassem a palavrões, como “pô”, ou cenas que aludissem a sexo.




    Antes da entrada dos intelectuais de esquerda, o programa não sofreu cortes, sendo considerado uma comédia inofensiva. Com a inserção dos comunistas, o seriado passou a receber mais elogios, com o uso de frases como: “Mais um episódio hilariante de A Grande Família”, porém houve a imposição da retirada de determinadas falas e cenas, ou mesmo a reformulação de algum roteiro.




    Proponho mostrar que existiram ambivalências entre o Estado autoritário e o programa, na medida em que A Grande Família defendia a união familiar, valor bastante enfatizado pela moral ditatorial. Simultaneamente, o seriado fazia críticas relacionadas ao regime que ora foram aceitas como problemas existentes também fora do Brasil, ora sofreram a imposição do corte ao script original.




    Após esta breve apresentação do trabalho, iniciemos a análise propriamente dita de A Grande Família.
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    CAPÍTULO I




    Intelectuais de esquerda e Rede Globo, no contexto da ditadura militar: relações ambivalentes




    Oduvaldo Vianna Filho, Armando Costa e Paulo Pontes foram redatores que traziam como bagagem a produção de um teatro engajado politicamente desde os anos 1950. Assim como outros intelectuais, tais como Ferreira Gullar e Gianfrancesco Guarnieri, acreditavam que a arte seria capaz de construir o homem novo24.




    De tradição nacional-popular, os três seguiam determinados princípios do PCB25. Vianinha, inclusive, entrou para a União da Juventude Comunista, em 195026, e permaneceu fiel ao partido, ainda que com algumas divergências, até o final de sua vida27.




    Dentre os roteiristas citados, Oduvaldo Vianna Filho, certamente, foi o mais pesquisado. Sua produção teatral foi extensamente estudada28, além de biografias e um livro que reuniu textos e discursos do próprio autor29. Contudo, análises sobre sua atuação na TV existem em menor escala30. Sua morte prematura, em meio a uma extensa dramaturgia e personalidade cativante, contribuiu para o interesse a respeito de seus trabalhos. Portanto, será o intelectual, de fato, analisado ao longo da dissertação. Haverá também uma breve menção às trajetórias de Armando Costa e Paulo Pontes.




    A seguir, haverá a apresentação de uma pequena biografia de Vianna Filho, sem que isto esgote a vasta produção artística de um profissional atuante não apenas como dramaturgo, mas também como ator de peças e filmes.




    I.1 Um breve panorama sobre Vianinha31





    Oduvaldo Vianna Filho32 nasceu em 4 de julho de 1936, no Rio de Janeiro. Filho dos comunistas Oduvaldo Vianna e Deocélia Vianna. O pai teve uma carreira múltipla, atuando como diretor, produtor e roteirista, tanto de teatro, como de cinema e rádio. A mãe, datilógrafa, foi também redatora de programas de rádio e radionovelas junto ao marido. Apesar de também ter sido uma autora, era sempre a esposa quem datilografava os trabalhos de Oduvaldo Vianna, prática comum no passado, quando a datilografia era vista como uma função, majoritariamente, feminina.




    A família Vianna morou em Buenos Aires de 1939 a 1941, quando então voltou ao Brasil, se mudando para São Paulo. Foi nessa cidade que Vianinha passou a maior parte da infância, a adolescência e o início da vida adulta.




    Em 1954, participou da organização do Teatro Paulista do Estudante (TPE), junto a Gianfrancesco Guarnieri, também filho de comunistas renomados. A iniciativa foi do próprio PCB, que estimulou a elaboração de um grupo teatral amador no setor estudantil do partido. Sob a direção do italiano Ruggero Jacobbi, em 1955, Vianinha atuou em algumas peças como Rua da Igreja, de Lennox Robinson; Rapto das Cebolinhas, de Maria Clara Machado e Escola de Maridos, de Molière.




    Em 1956, Vianna Filho atuou profissionalmente no Teatro de Arena, que havia se fundido ao TPE. Este teatro se caracterizava pelo trabalho em equipe, havendo o revezamento das funções de diretor, roteirista e ator, inclusive, na mesma peça.




    No Arena, além de atuar em várias produções teatrais, como Eles Não Usam Black- Tie, de Guarnieri, e Revolução na América do Sul, de Augusto Boal, Vianinha escreveu peças importantes. Um exemplo foi Chapetuba Futebol Clube, em que também trabalhou como ator. Esta ganhou os prêmios Caixa Econômica Federal, Saci, Governador do Estado de São Paulo, da Associação Paulista de Críticos Teatrais, Governador do Estado do Rio de Janeiro e da Associação Brasileira de Críticos Teatrais, como autor da melhor peça de 1959.




    Chapetuba33 se dividia em três atos. Os protagonistas oscilavam entre uma boa e uma má consciência; característica que, futuramente, estaria presente em diversas outras obras de Vianinha, como sua última peça Rasga Coração e na própria A Grande Família, como analisaremos mais à frente.




    A partir da paixão pelo futebol, bem como das armações que aconteciam nos campeonatos, Chapetuba Futebol Clube discutiu o tema da traição a partir da realidade brasileira. A própria escolha de uma abordagem acerca do esporte mais popular do país já evidenciava o interesse em falar sobre o Brasil, seguindo uma tendência do teatro feito por intelectuais comunistas no período: o nacionalismo.




    Em realidade, a busca de um teatro nacionalista não foi uma exclusividade dos dramaturgos de esquerda. Desde a Independência34, com continuidade no período da Primeira República35, alguns teatrólogos se preocuparam com a popularização das peças brasileiras, em oposição ao pensamento de parte da elite que só apreciava os padrões culturais europeus, sobretudo, os franceses. Portanto, no período, algumas obras teatrais deixaram de abordar o cotidiano do fazendeiro para narrarem a vida do camponês, ainda que este fosse apenas coadjuvante. Além disso, como o Brasil dava seus primeiros sinais de industrialização, temáticas como campo versus cidade tiveram grande destaque, bem como a valorização dos hábitos suburbanos.




    A dramaturgia nacionalista incorporou problemáticas próprias da realidade brasileira de seu tempo. Muitos destes temas reapareceriam décadas depois na obra de Vianinha e outros artistas de sua geração36 intelectual. Até mesmo em A Grande Família, houve a abordagem de assuntos já tratados durante a República Velha, como temáticas referentes a malandros, preocupações com status financeiro e a lenta mudança do papel social da mulher37, questão esta que já aparecia na virada do século XIX para o XX e que foi retomada a partir da década de 1960, com a renovação das lutas feministas.




    Entre do século XIX e início do XX, estavam estabelecidas as raízes do teatro nacional-popular. Como exemplos de autores que buscaram uma dramaturgia relacionada à realidade brasileira, podemos destacar: Martins Pena, Joaquim Manuel de Macedo, França Júnior, Artur Azevedo, Coelho Neto, Gastão Tojeiro, Cláudio de Souza, Abadie Faria Rosa, Viriato Corrêa, Armando Gonzaga e o próprio Oduvaldo Vianna (pai)38.




    Em 1960, ainda no início de seu trabalho como roteirista, Vianna Filho assumiu, claramente, a influência de seu pai. Em entrevista a Alfredo Souto de Almeida, ao ser questionado sobre o assunto, respondeu:




    “Ah, acho que muito. Principalmente no sentido... no tratamento... afinal de contas o tipo de talento, o tipo de atividade a que eu me dediquei, que é o teatro, o drama, a ação dramática. Isso eu acho que eu aprendi sempre vendo meu pai ditar as peças dele, as novelas dele, durante toda a vida. Ele não parou de escrever até hoje. E eu acho que foi através disso que eu fui muito influenciado, mesmo. Inclusive eu tenho impressão que a influência é direta até no tipo de tratamento, no tipo de diálogo, um pouco sincopado, uma série de coisas que meu pai teve como característica.”39




    A influência do pai não estava presente apenas no estilo de escrita ou nas preocupações com produções nacionalistas, mas também no posicionamento político. A família Vianna, sempre simpatizante do Partido Comunista, abriu sua residência para reuniões partidárias nos momentos em que o PCB esteve na ilegalidade, tanto durante quanto após o Estado Novo. A partir destes encontros, Vianinha conheceu Agildo Barata, Armênio Guedes, Câmara Ferreira Pacheco, José Maria Crispin, João Massena, Carlos Marighella e outros comunistas, a quem dedicaria, futuramente, a peça Rasga Coração40.




    O interesse pelo engajamento político era tanto que Vianinha não conseguiu concluir os cursos de graduação nos quais se matriculou - em 1953, ingressou na faculdade de Arquitetura e, em 1957, na de Filosofia, ambas da Universidade Mackenzie -, optando por seguir a vida de roteirista e ator, a contragosto do pai. Ironicamente, o próprio Oduvaldo Vianna passou pelo mesmo problema com o avô de Vianinha: cursou Odontologia para agradar o pai, mas abandonou os estudos para se dedicar às artes cênicas41.




    A luta pelos ideais comunistas se radicalizou com a montagem de sua peça A Mais-Valia Vai Acabar, Seu Edgar, de 1960, encenada na Escola de Arquitetura da Universidade do Brasil - atual UFRJ -, na Urca, no Rio de Janeiro. Com inspiração em Brecht e no teatro de revista musicado, a trama buscou ensinar, de forma bem-humorada e simples, a situação de exploração vivenciada pelos operários e a necessidade de transformação social.




    Em 1961, quando o Teatro de Arena voltou para São Paulo, Vianinha rompeu com o grupo, permanecendo no Rio. Desse modo, participou da fundação, no mesmo ano, do primeiro Centro Popular de Cultura (CPC)42, órgão cultural da União Nacional dos Estudantes (UNE) que reuniu artistas de diferentes origens: teatro, música, cinema, literatura e artes plásticas43. A atuação no Teatro de Arena, apesar de muito próspera, era insuficiente para Vianinha, na medida em que, embora se propusesse atingir as classes populares, sobretudo, o operariado, público alvo desejado, o Arena não conseguiu esse objetivo.




    Em 1962, Vianinha justificou, no texto “Do Arena ao CPC”, sua saída do grupo:




    “O Arena contentou-se com a produção de cultura popular, não colocou diante de si a responsabilidade de divulgação e massificação. Isto sem dúvida repercutia em seu repertório, fazendo surgir um teatro que denuncia os vícios do capitalismo, mas que não denuncia o capitalismo ele mesmo. O Arena, sem contato com as camadas revolucionárias da nossa sociedade, não chegou a armar um teatro de ação, armou um teatro informado. Guarnieri, Boal podem ou não escrever peças de ação, mas um movimento de cultura popular não pode depender de talentos pessoais - é preciso que a empresa tenha uma existência objetiva de tal tipo que a obrigue a mobilizar todos os seus elementos na criação de um tipo de teatro. Uma empresa que seja sustentada pelo povo para, objetivamente, ser obrigada a falar e ser entendida por esse povo. [...] Nenhum movimento de cultura pode ser feito com um autor, um ator etc. É preciso massa, multidão”44.




    O CPC da UNE intensificou a tendência que já existia no Arena da luta pela conscientização das massas. O trabalho buscava uma “didatização” do povo. Em entrevista a Luís Werneck Vianna45, entre finais de 1973 e início de 1974, Vianinha fez inúmeras reflexões, críticas e mesmo autocríticas em relação ao trabalho do CPC. Percebeu que a juventude intelectual46 da época criou a estética do naturalismo e este era simplificador da realidade. Com isso, foram produzidas peças nas quais o estético foi subordinado ao político:




    “Privilegiando o político, privilegiando a informação sociológica em relação ao estético, privilegia, vamos dizer, a clarificação da realidade mais que o enfrentamento da realidade na sua complexidade; não dá instrumentos estéticos... Não se preocupa em dar ao estético os instrumentos de criação de novos valores, de apreensão da tensão do homem subdesenvolvido na sua luta pela superação de sua condição”47.




    Nessa, que foi sua penúltima entrevista, porque morreria meses depois, Vianinha defendeu a elaboração estética como instrumento de aprofundamento político. De certa forma, a visão didática da arte permanecia como uma de suas crenças, pois, para ele, a produção artística poderia construir novos valores que libertassem o ser humano da condição de subdesenvolvimento.




    A defesa da construção estética aliada à função pedagógica demonstrou a influência do teatro épico brechtiano na obra de Vianinha, bem como na de seus pares. Já no período da arte panfletária, a influência de Brecht era visível, como em A Mais-Valia Vai Acabar, Seu Edgar. Porém, ela se aprimorou ao longo do tempo. Para o dramaturgo alemão Bertolt Brecht, as artes cênicas deveriam divertir e, ao mesmo tempo, despertar para a necessidade da tomada de consciência, ou seja, para a urgência das transformações sociais. Para tanto, o teatrólogo propunha um distanciamento crítico entre palco e plateia que possibilitasse uma compreensão aprofundada do espetáculo por parte do espectador48.




    A partir da inspiração marxista, Brecht defendia um teatro dialético, muitas vezes com contradições e conflitos insolúveis49. Veremos que diversos trabalhos de Vianinha seguiram este modelo estético e narrativo, tais como as peças Quatro Quadras de Terra, Os Azeredo Mais os Benevides, Se Correr o Bicho Pega, Se Ficar o Bicho Come, Rasga Coração e a tele-peça O Matador.




    Voltando à mesma conversa com Luís Werneck Vianna, Oduvaldo Vianna Filho falou que o contato com as pessoas da favela e com os operários foi mais enriquecedor aos intelectuais, que perceberam que o povo tinha sua própria cultura e maneira de encarar os problemas. Vianinha disse que esse contato fez com que o CPC, um pouco antes do golpe de 1964, se voltasse para um conteúdo mais bem elaborado e para a estética. O que não significa que o dramaturgo fosse favorável à arte pela arte, ou seja, ao, puramente, estético, sem o aprofundamento político50:




    “Acredito que existam dois tipos de vanguarda: a vanguarda que privilegia o estético, que acha que o estético é a essência da realidade, e uma outra vanguarda que quer poetizar a realidade profundamente, conhecer a realidade pra transformá-la, quer dizer... que continua, intensifica a autonomia da arte. Não pra ficar na autonomia da arte, mas exatamente pra liga-la ainda mais profundamente à realidade”51.




    Quando Vianna Filho defendeu uma vanguarda preocupada em conhecer a realidade para transformá-la, demonstrou ter, no final de sua vida, permanecido com resquícios não só do teatro épico brechtiano, mas também do realismo crítico52 do filósofo húngaro Georg Lukács53.




    O realismo crítico se diferenciava do realismo socialista, também conhecido como realismo soviético ou jdanovismo, em referência ao criador Andrei Jdanov. Este se fez presente durante o stalinismo, impondo aos intelectuais vinculados ao Partido Comunista um rígido alinhamento às propostas do PCURSS. Portanto, as produções de diversos meios artísticos passavam por uma censura prévia. O PCB, seguindo as determinações do Partido soviético, se utilizou dos princípios jdanovistas. Isto causou inúmeros problemas, tais como: a censura de obras, dentre as quais um livro de Rachel de Queiroz; trabalhos maniqueístas e estereotipados, como Os subterrâneos da liberdade, de Jorge Amado; além da discordância de intelectuais renomados, dentre eles, Graciliano Ramos54.




    Com o fim da política stalinista, após a denúncia de Kruschev dos crimes cometidos por Stálin, no XX Congresso do PCURSS, em 1956, o realismo soviético deu lugar ao realismo crítico lukacsiano. A obra de Lukács começou a ser difundida no Brasil um pouco antes do golpe de 1964, em um contexto de renovação do Partido Comunista, a partir do processo de desestalinização. Além disto, a renovação do pensamento comunista no Brasil também esteve associada à invasão da União Soviética à Hungria, em 1956. A atitude autoritária e brutal dos soviéticos fez com que muitos intelectuais de esquerda rompessem com a URSS.




    Nesse momento de mudanças, o PCB aprovou a Declaração de Março, de 1958, documento que priorizou a questão democrática; em outras palavras, era a crença na revolução democrático-burguesa como uma das etapas da chegada ao comunismo.




    Foi, no entanto, após a instauração da ditadura militar que o pensamento lukacsiano foi mais divulgado e utilizado por jovens intelectuais comunistas, dentre os quais Leandro Konder, Carlos Nelson Coutinho, José Chasin, Ferreira Gullar e, por extensão, os próprios redatores de A Grande Família. Um dos motivos para tal foi o fato de esse autor defender, nas Teses de Blum, de 1928, uma política de alianças que criasse uma frente democrática contra o fascismo. Este tipo de política, conhecida como frente única, era útil à realidade brasileira, no contexto da ditadura militar. Portanto, o pensador húngaro foi importante para a intelectualidade de esquerda vinculada ao PCB para a construção de uma resistência democrática contra o regime ditatorial55.




    Até o AI-5 (dezembro de 1968), os comunistas contrários à luta armada, seguindo a proposta do Partido Comunista, buscaram a construção de uma política cultural de esquerda. Após o aumento da repressão imposta pela ditadura, essa política fracassou56. Isto não acabou de vez com a ideia, presente no realismo crítico, de transformação social através da arte. Contudo, as ideias de Lukács se fizeram presentes em projetos individuais ou de pequenos grupos de comunistas57, muitas vezes no trabalho associado a empresários financiados pela ditadura, como o caso dos comunistas que trabalharam na Globo.




    Retomando a entrevista a Luís Werneck Vianna, podemos resumir suas ideias da seguinte maneira: até o início da década de 1960, parte da intelectualidade de esquerda acreditava na revolução socialista de modo romantizado, como se a transformação social fosse um dado histórico iminente58. Ainda que houvesse a necessidade de uma aliança com a burguesia59 - a partir da crença na revolução democrático-burguesa -, seria o povo quem concretizaria os ideais revolucionários, portanto, precisaria ser didatizado pelos intelectuais, responsáveis pela conscientização popular60. Neste período, Vianinha e outros61 - inspirados nas experiências do socialismo real na União Soviética, na China e em Cuba - realizavam o teatro de agitprop (agitação e propaganda), ou seja, produções teatrais que tinham como objetivo a disseminação de princípios comunistas e o desejo de despertar nos oprimidos a necessidade da luta por transformações sociais. Contudo, a própria convivência com as classes populares fez com que estes intelectuais repensassem a prática de um teatro panfletário, a partir da busca de produções com maior elaboração estética e inclusão de elementos, efetivamente, mais próximos da realidade do povo. Neste momento, eles aprofundam os estudos sobre Brecht e Lukács e incorporaram, com mais vigor, características do teatro épico brechtiano e do realismo crítico lukacsiano.




    No segundo semestre de 1963, muitos membros da esquerda perceberam a tensão política que caminhava para uma radicalização à direita62. Aos poucos, foram surgindo prenúncios de um possível golpe, porém, ainda havia, entre os comunistas, a crença na continuidade das transformações sociais no quadro da revolução democrático- burguesa. Em 1963, Oduvaldo Vianna Filho disse:




    “O povo brasileiro já se organizou o suficiente para não permitir um recuo nas suas conquistas democráticas. Depois, uma justa política de apreciação sobre os setores do povo brasileiro interessados nas transformações da estrutura política brasileira é que permitirão um aceleramento do processo revolucionário. No Brasil, me parece, nesse sentido, a mais importante luta ainda contra as tendências sectárias que procuram entregar somente a alguns setores as tarefas revolucionárias. É preciso, a cada momento, ter uma tática, um centro tático, realmente baseado nas condições objetivas da realidade. No mais um futuro e tanto...”63.




    Com o golpe civil-militar de 1964, a UNE foi posta na ilegalidade e o prédio da sede incendiado, interrompendo as atividades do CPC. A crença na revolução democrático-burguesa se desmanchou no ar64, contudo, muitos intelectuais continuaram defendendo a possibilidade de resistir democraticamente. Um exemplo foi quando, ainda em 1964, Vianinha fez parte da fundação do Grupo Opinião, escrevendo o show Opinião, juntamente com Paulo Pontes e Armando Costa, sob direção de Augusto Boal.




    O show Opinião dava continuidade à política frentista, a partir da defesa da integração de distintos grupos sociais em prol de um interesse em comum: a redemocratização do país, ainda que isto não fosse dito, explicitamente, no espetáculo, devido ao contexto ditatorial. Tal união se expressava na presença dos três protagonistas: uma jovem de classe média (inicialmente Nara Leão e depois Maria Bethânia), um camponês do Nordeste (João do Valle) e um “sambista do morro” (Zé Keti). Era a representação de um microcosmo social65.




    Além da temática, o show Opinião trouxe uma inovação estética: foi um espetáculo musical e teatral capaz de intercalar canções com falas, contando histórias e opinando acerca de questões sociais de forma velada. Sua estrutura influenciou Liberdade, Liberdade - em que Vianinha trabalhou como ator - e Arena Conta Zumbi66.




    Oduvaldo Vianna Filho, em 1965, elaborou o roteiro, com Ferreira Gullar, de Se Correr o Bicho Pega, Se Ficar o Bicho Come67, participando inclusive como ator. Essa peça recebeu os prêmios Molière, no Rio de Janeiro, e Saci e Governador do Estado, em São Paulo, como melhor peça do ano.




    Também do Grupo Opinião, Se Correr o Bicho Pega, Se Ficar o Bicho Come68 possuía três atos. A partir de problemas no interior do Nordeste, buscava-se discutir o Brasil. A trama girava em torno do protagonista Roque, representado pelo próprio Oduvaldo Vianna Filho, um anti-herói. Diferentemente do show Opinião ou de Liberdade, Liberdade, espetáculos do mesmo grupo teatral, esta peça mostrava o comportamento social que não deveria ser seguido: Roque era um aproveitador, se utilizando das circunstâncias para se dar bem. Obedecia a ordens tanto do coronel Honorato quanto de Nei Requião, dois arqui-inimigos. Assim como quase todos os personagens da trama, era um traidor.




    Apesar da má índole, Roque foi escolhido para liderar uma rebelião de trabalhadores do campo contra a opressão. Contudo, o motim não poderia acabar bem, pois seu porta-voz não lutava, verdadeiramente, pelas causas sociais.




    Através da comédia e da farsa, Se Correr o Bicho Pega, Se Ficar o Bicho Come mostrou o impasse vivenciado pelos personagens da peça, a partir da opção por não dar um final definitivo, e sim, três possiblidades, todas pouco prováveis: “final brasileiro” (a monarquia é decretada por D. Requião, o Gentil), “final feliz” (Roque casa-se com Mocinha, filha do Coronel Honorato) e “final jurídico” (é organizada uma reforma agrária)69.




    A falta de solução se relaciona com a própria realidade política do Brasil. Qual a saída para o fim da ditadura? Quais possibilidades de luta contra a opressão existiam naquele momento? O regime ditatorial foi frustrante para a esquerda que defendia a revolução democrático-burguesa. Esta, ora fazia peças otimistas como o Show Opinião ora demonstrava-se impactada pelo contexto social da época, como ficou evidente em Se Correr o Bicho Pega, Se Ficar o Bicho Come.




    Além de Se Correr o Bicho Pega, Vianinha também se demonstrou impactado pelo golpe em peças como Moço em Estado de Sítio (1965) e Mão Na Luva (1966); ambas encenadas apenas na década de 1980. Mão Na Luva narrou o conflito vivenciado por um casal prestes a se separar. Os dois se amavam e se detestavam, queriam desistir e tentar a reconciliação. As dúvidas pessoais aludiam às dúvidas do contexto político.




    Outro texto reflexivo de Vianna Filho acerca do impasse causado pelo golpe foi a telepeça70 O Matador71, de 1964, recebendo o primeiro prêmio no Concurso de Teleteatro, em 1965. O roteiro só seria exibido na televisão em 1972, pela Rede Globo. O script foi ambientado no interior do Nordeste e contou a história do protagonista Epitácio Lino Alaor, um matador devoto de Nossa Senhora. O personagem tentou diversas vezes deixar de ser um assassino, contudo, por não saber fazer outra coisa, permaneceu matando pessoas. A religiosidade, a referência ao cordel e a prática de matador foram elementos presentes na realidade do Nordeste incorporados à narrativa, dando verossimilhança à história.




    No mesmo ano de 1964, Vianinha escreveu uma telepeça com perspectiva diferente: O Morto do Encantado, saúda, morre e pede passagem72, igualmente, montada pela Rede Globo, na década de 1970. Este texto cômico mostrou o cenário urbano, apresentando a situação de exploração do operário José da Silva e de sua esposa




    Maria: nomes e sobrenome comuns, tipicamente, brasileiros; aliás, Silva seria, igualmente, o sobrenome dos membros de A Grande Família. Apesar de pobre e sofredor, José era, de forma ambivalente, um malandro capaz de se safar de diversos problemas. Por exemplo, uma vez, ao ser assaltado, reconheceu no ladrão um velho companheiro, conseguindo, deste modo, não ser roubado. A figura do malandro, tipicamente brasileira, seria retomada em A Grande Família, seriado também ambientado em cenário urbano.




    Os trabalhos de Vianinha, em constante busca do povo brasileiro73 representaram diferentes Brasis, com ambientações no campo e na cidade, ora em perspectiva cômica ora em perspectiva dramática, mas sempre de forma realista e verossímil. Retomando a realidade agrária, escreveu, em 1966, Os Azeredo Mais os Benevides, peça que aprofundou problemáticas outrora pontuadas em texto anterior, Quatro Quadras de Terra, de 196374.




    Brevemente, Quatro Quadras de Terra mostrou as dificuldades vividas por camponeses na medida em que o coronel Salles deixou de plantar algodão, optando pela criação de gado. O latifundiário expulsou os trabalhadores sem ao menos pagar uma indenização. Os personagens Demétrio e Mé ainda tentaram fazer um movimento de luta, porém, acabaram acuados com a chegada de soldados. Houve, na peça, a crítica por parte de Vianinha à falta de organização e espírito coletivo entre os camponeses.




    Os Azeredo Mais os Benevides girou em torno da relação entre Espiridião Azeredo, proprietário de fazenda de cacau e seu trabalhador de confiança Salustiano Alvimar. Este tinha uma ótima relação com o patrão e, inclusive, abriu um bar muito frequentado pelos camponeses que também trabalhavam nas mesmas terras. No entanto, com o tempo, o cacau deixou de dar lucro e o boteco fazia com que os trabalhadores ficassem embriagados. A partir desse momento, os interesses de Espiridião Azeredo e Alvimar passaram a contrastar, impossibilitando uma aliança entre proprietário e trabalhador rural.




    Azeredo, miserável, perdeu todos os seus filhos, menos o afilhado do patrão, batizado também com o nome de Espiridião. Mediante a situação de exploração, o jovem Espiridião organizou um saque à cidade, sendo considerado altamente perigoso pelas autoridades locais. Desta maneira, Azeredo foi chamando para ajudar a solucionar o problema iniciado pelo afilhado, não impedindo seu posterior assassinato.




    Em 1967, ano seguinte a Os Azeredo Mais os Benevides, Vianinha escreveria Meia Volta Volver, sua última peça no Grupo Opinião. Com o acirramento do regime militar, começou a haver discordâncias entre os membros do Opinião, ocasionando na saída de Vianna Filho, Armando Costa e Paulo Pontes - futuros redatores de A Grande Família - que se uniram a Gianni Ratto e Sérgio Fadel para fundar o Teatro do Autor Brasileiro (TAB), com a pretensão de montar apenas espetáculos de autores nacionais.




    Em 1968, foi encenado o espetáculo Dura Lex, Sed Lex, no cabelo só Gumex, de Oduvaldo Vianna Filho, Armando Costa e Paulo Pontes. Como incansáveis estudiosos da dramaturgia, os autores se inspiraram na tradição do teatro de revista, que remonta aos trabalhos de Artur Azevedo, do século XIX. Sem obter sucesso, o TAB foi extinto no mesmo ano.




    Ainda em 1968, Vianinha escreveu Papa Highirte, vencedora do Concurso do Serviço Nacional de Teatro (SNT), sendo, imediatamente, censurada75. Sua publicação permaneceu onze anos proibida, sendo liberada apenas em 1979. A peça fazia uma crítica direta à ditadura. Encenada em um lugar qualquer da América Latina, a trama contou a história de Papa Highirte, um ditador típico do Terceiro Mundo. Após ter sido exilado de seu país, o político lutou para retomar o poder. Contudo, acabou assassinado pelo revolucionário Maurito - outrora torturado pelo regime de Highirte -, vingando a morte de amigos e a opressão de seu povo76.
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