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    Allegro desbundaccio, comédia em dois atos escrita em 1973, foi encenada com grande sucesso no Rio de Janeiro e em São Paulo nos anos que se seguiram. Esse título originalmente dado por Vianna, com o subtítulo ou Se o Martins Pena fosse vivo, teve que ser alterado para a forma que os censores aceitaram e com a qual foi encenada: Allegro desbum. No datiloscrito original consta, na página de rosto, a nota: “escrita com a colaboração de Armando Costa”. Armando, amigo de longa data de Vianna, o acompanhava desde o CPC e o grupo Opinião, e o acompanharia ainda em todo o trabalho de criação dos episódios do seriado A grande família na Rede Globo de Televisão.


    Em 30 de maio de 1972 havia falecido Oduvaldo Vianna, comediógrafo, empresário teatral, radiodramaturgo, diretor de cinema e pai de Vianinha. Seu trabalho era uma referência no campo da comediografia de costumes, e o desejo de homenageá-lo e de frisar a importância de seu legado para o teatro levou seu filho a escrever Mamãe, Papai está ficando roxo, uma reescritura atualizada da comédia O homem que nasceu duas vezes, grande sucesso teatral de 1931 que teve uma adaptação para o cinema na Argentina em 1938 com direção do próprio Oduvaldo Vianna.1


    Com Allegro desbundaccio Vianinha mais uma vez comprovava seu gosto pela comédia. Allegro é o termo que designa o andamento musical correspondente à faixa de 120 a 140 pulsos por minuto. Desbundaccio, por sua vez, remete a “desbunde”, termo associado aos comportamentos e às opções existenciais de todos os que, no contexto da ditadura, durante os anos 1970, identificaram-se com a contracultura e preferiram afastar-se das formas militantes de arte e de luta no campo da esquerda. “Desbundar” significava optar conscientemente pela ousadia comportamental e pela ruptura com as formas convencionais de sobrevivência, expressão, indumentária e convívio. A definição dada pelo Dicionário Informal resume da seguinte forma todos esses aspectos: “desbunde: ato de abandonar a luta armada e a militância política, adotando uma postura contracultural de resistência mais pacifista, como a dos hippies”.


    Mais do que um conceito ou um termo ligado apenas a um repertório de vivências da geração jovem dos anos 1970, o desbunde era a face brasileira da contracultura e abrangia todas as mudanças de conduta associadas à liberação sexual, ao interesse pelas tradições místicas das culturas milenares do oriente, ao uso experimental de drogas e substâncias alucinógenas e, principalmente, ao descompromisso com as pautas de ação das organizações de esquerda.


    Ademais, “desbundaccio” era também um neologismo que resultava do acréscimo do sufixo italiano accio, que forma substantivos e adjetivos com carga semântica pejorativa. O título Allegro desbundaccio tinha uma carga semântica interessante e sugestiva dentro do contexto político da época, embora Allegro Desbum, truncando estrategicamente a sonoridade da palavra original, tenha cumprido seu papel ao assegurar a liberação da peça e sua divulgação nas temporadas teatrais que se seguiram.


    Há, entretanto, um aspecto digno de nota relativo ao subtítulo ou Se o Martins Pena fosse vivo. Mesmo tendo sido omitido na versão final com que foi encenada, há na remissão ao trabalho do grande criador da comédia de costumes nacional a ideia implícita de que a peça assumia diante de seu tempo uma representatividade análoga à das comédias de Martins Pena no século XIX. É oportuno, a esse respeito, lembrar as palavras de Sílvio Romero evocadas em ensaio de Vilma Arêas, grande estudiosa do trabalho de Pena e de sua comediografia:


    “Se se perdessem todas as leis, escritos, memórias da história brasileira dos primeiros cinquenta anos deste século XIX, que está a findar, e nos ficassem somente as comédias de Pena, era possível reconstruir por elas a fisionomia moral de toda essa época.” [Sílvio Romero]


    Não há como discordar. Aí estão, desdobrados em vários momentos, nossos vícios maiores: a política do favor como mola social, a corrupção em todos os níveis, a precariedade e atraso do aparelho judicial, a exploração exercida por estrangeiros e a má assimilação da cultura europeia importada, que o inspirou a escrever irônicas paródias da ópera, como O diletante, ou dos melodramas levados à cena por João Caetano. Acrescentem-se a esse rol o contrabando de escravos, os mecanismos da contravenção, a servidão por dívida, comportamentos sexuais e familiares etc. Esses e outros aspectos que percorriam a sociedade brasileira de alto a baixo são exibidos no palco.2


    Esse juízo crítico elogioso de Sílvio Romero citado por Vilma Arêas destoa, na verdade, das avaliações restritivas feitas à comediografia de Martins Pena por boa parte da tradição crítica estabelecida. O próprio Romero chegou a ser criticado por Wilson Martins, que o considerou excessivamente preocupado com os aspectos históricos do teatro de Pena em detrimento dos aspectos teatrais propriamente ditos.3 O trabalho de Vilma Arêas, por sua vez, representa uma exceção pioneira ao reconhecer no autor qualidades não apontadas por outros estudiosos, e abre assim uma perspectiva nova de análise. Para Vilma, Pena “acertou” ao optar pela comédia de costumes e pela abordagem do cotidiano das classes populares, e não pelo drama, como fez José de Alencar. Iná Camargo Costa, que também analisou a comédia de Pena em um ensaio, corrobora essa apreciação e acrescenta-lhe ao final uma observação que ressalta a incompatibilidade entre os materiais sociais que cercavam Pena na sociedade da época e os preceitos da forma dramática propriamente dita:


    É ainda a ela [Vilma Arêas] que devemos a demonstração da vantagem estética dessa opção pela comédia de costumes no caso de Martins Pena. Para realizá-la, o comediógrafo voltou-se para o cotidiano das nossas classes populares, uma vez que o material disponível (“grande” sociedade e seus hábitos culturais) tinha características muito pouco propícias para a elaboração de dramas. Poderíamos acrescentar que havia um abismo entre as exigências formais do drama (dados os seus pressupostos sociais) e a matéria social com que os candidatos a dramaturgo podiam trabalhar.4


    Ao aproximar a matéria social de Allegro Desbundaccio e a comediografia de Pena, o subtítulo dado por Vianinha ressaltava a relevância do trabalho do comediógrafo, e ao mesmo tempo indicava que revisitar a comédia brasileira do século XIX podia ser uma estratégia interessante de tratar também dos tempos então vividos pelo país.


    Com a morte de Oduvaldo Vianna, Vianinha parecia sentir-se duplamente concernido com a perspectiva da comédia como campo de criação. Mais de uma vez, ao ser perguntado sobre sua formação como autor, ele ressaltou as diversas formas pelas quais o pai o havia influenciado, principalmente por meio de transformações importantes que havia introduzido, como a nacionalização da prosódia e o tipo de diálogos sincopados que construía. A grande afinidade de Vianinha com o gênero cômico era evidente desde os tempos do Teatro de Arena, e a remissão ao trabalho de Pena dialogava, implicitamente, também com a comédia dos anos 1920 e 1930, em que Oduvaldo pai e seus companheiros da geração Trianon tinham iniciado seus trabalhos.


    Ao mesmo tempo, é preciso lembrar que a comédia era assunto bastante preterido como campo de interesse de historiadores e críticos, e Vianinha tinha consciência disso. É de Wagner Martins Madeira, pesquisador do já citado trabalho sobre Oduvaldo pai, o trecho a seguir, que corrobora e aprofunda essa ideia:


    O cânone crítico teatral brasileiro considera desprezíveis as produções teatrais das décadas de 20 e 30 do século XX. Assim, ficou sendo lugar comum repetir que o teatro brasileiro moderno surgiu apenas na década de 40, com a montagem de Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues. Antes do chamado Modernismo, nada digno de registro. Criou-se um buraco negro, para onde foram tragados autores e intérpretes, como se se quisesse esquecer que houve teatro no período. Mas em que lugar ficam, então, Joraci Camargo, Gastão Tojeiro, Oduvaldo Vianna, entre outros de uma constelação de comediógrafos de sucesso? E os seus populares intérpretes, astros como Apolônia Pinto, Leopoldo Fróis, Procópio Ferreira?5


    São de Wagner M. Madeira, ainda, as considerações a seguir, que lançam luz sobre os padrões culturais pelos quais, por outro lado, mesmo menosprezada pelos críticos, a comédia tinha seu lugar assegurado perante o público brasileiro:


    A realidade é que a produção cultural brasileira prefere os gêneros leves, carnavalizantes. Adora uma paródia, seja no teatro, no cinema, na literatura. Não é à toa que o teatro brasileiro há muito cultua gêneros como a farsa e a revista. Desde Martins Pena e Artur Azevedo, passando por autores como Oduvaldo e Tojeiro das primeiras décadas do século passado, até chegar-se ao besteirol contemporâneo, há interesse de público pelo cômico, uma necessidade atávica de humor.6


    Vianinha fez uso frequente dos expedientes do humor e da comédia em todas as fases de seu trabalho. No Arena, procurando desenvolver a escrita teatral em suas várias facetas, ele escreveu a peça cômica em um ato Bilbao via Copacabana, que trata dos golpes que um vendedor esperto aplica sobre os moradores de um prédio de classe média. Durante os anos do CPC, o humor e os recursos cômicos foram fundamentais tanto em A mais valia vai acabar, seu Edgar (peça de 1960 cuja encenação desencadeou a criação da entidade) como nos autos do teatro de rua, pois potencializavam o necessário distanciamento crítico em relação às pautas políticas e econômicas do país. Lembre-se ainda, dentro do contexto do CPC, do Auto dos 99% ou como a universidade capricha no subdesenvolvimento (1962).


    Logo após o golpe de 1964, Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come, comédia farsesca de Vianna com a colaboração de Ferreira Gullar, representou o primeiro passo programático do grupo Opinião na procura de uma linguagem que permitisse, sem atrair vetos da censura, tratar das circunstâncias do Brasil sob a ditadura recém-instaurada. Pouco tempo depois, entre 1966 e 1967, o humor paródico foi o elemento estruturante de Meia volta, vou ver e de Dura lex sed lex, no cabelo só Gumex, esta última escrita como trabalho inicial do que teria sido o Teatro do Autor Brasileiro, iniciativa que o Ato Institucional nº 5, instaurado no ano seguinte, inviabilizou. É imprescindível, ainda, lembrarmos de A grande família, que Vianna, juntamente com Armando Costa, revitalizou e transformou no maior fenômeno de audiência da televisão brasileira dos anos 1970.


    Há na afinidade de Vianna com o cômico um outro elemento essencial, e que aparece com bastante vigor em vários momentos de Allegro desbundaccio: o humor de estilo radiofônico, fortemente apoiado nas entrelinhas maliciosas dos diálogos, no uso de bordões cômicos, nos desencontros do entendimento e nas percepções incongruentes que surgem nos momentos mais contraindicados, desencadeando situações comprometedoras e vexatórias. Tanto Oduvaldo como Deocélia Vianna, pais de Vianinha, foram profissionais de rádio e tiveram atuações expressivas no campo da radionovela, e Deocélia, especificamente, destacou-se também pelo programa O papinho de Dona Genoveva, apresentação de esquetes humorísticos diários de grande sucesso que iam ao ar pela Rádio São Paulo, da qual Oduvaldo era diretor. O humor característico dos programas de rádio das décadas de 1940 e 1950 era profundamente familiar a Vianinha, que desenvolveu assim muitos pontos de identificação com seus recursos expressivos.


    Allegro desbundaccio tem, ainda, outra ligação igualmente importante com o mundo do humor radiofônico. A ação da peça transcorre num edifício decadente cujos moradores têm perfis sociais e geracionais pitorescos, e por isso fazem lembrar, em muitos momentos, os do prédio em que se passavam os episódios do programa humorístico Balança mas não cai, grande sucesso da Rádio Nacional do Rio de Janeiro que estreou em 1950, mantendo-se no ar até 1967 ininterruptamente. Há, na comédia de Vianna, uma certa ressonância desse programa, que por sua vez fazia referência implícita a um prédio de fato existente na avenida Presidente Vargas número 2007, no Rio de Janeiro: o lendário Edifício Prefeito Frontin.7


    A construção começou em 1945, em plena era Vargas. O projeto inicial era de um grande conjunto habitacional na região central da cidade. A inauguração se deu em 1948, época em que um forte boato passou a circular sobre a existência de uma falha estrutural que o faria desabar a qualquer momento. Estudos técnicos foram realizados pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da UFRJ e atestaram que a notícia era improcedente, e que não havia risco de desabamento. Ainda assim, o estigma permaneceu e o edifício foi pitorescamente apelidado de Balança mas não cai, nome que veio a ser utilizado como título do programa da Rádio Nacional.


    Mas não foram só as questões técnicas de engenharia que deram razão de ser a esse qualificativo comprometedor do prédio: dizia-se que também os moradores, em decorrência de suas opções comportamentais e estilo de vida, faziam o prédio “balançar” no sentido de desafiar os costumes, e isso deu a ele uma notoriedade extra com que passou a ser amplamente identificado no Rio de Janeiro.


    A fama do edifício acabou inspirando o humorista Max Nunes e o ator Paulo Gracindo, que integravam os quadros de contratados da Rádio Nacional, na criação do programa Balança mas não cai, apresentado por Wilton Nunes. Os esquetes tinham elenco composto por grandes talentos do mundo radiofônico, como o próprio Paulo Gracindo, Brandão Filho, Lúcio Mauro e Sonia Mamede entre muitos outros.


    Em 1968 a Rede Globo de Televisão fez o programa reviver com êxito como humorístico semanal transmitido às segundas-feiras e apresentado por Augusto Cesar Vanucci. Em 1972 o programa passou a ser exibido pela TV Tupi de São Paulo, voltando à Rede Globo dez anos depois com apresentações aos domingos à tarde conduzidas por Paulo Silvino. Esse veio a ser o seu ano de encerramento.


    A estrutura de convívio e o dia a dia da pequena classe média endividada e sem perspectivas tinha passado a inspirar, com cada vez mais frequência, esquetes e roteiros tanto no teatro como no cinema, campos artísticos em que o jogo de situações inusitadas era o principal pilar de sustentação da comicidade visada. Prédios residenciais construídos nas décadas de 1940 e 1950 eram o cenário típico para isso, e garantiam aos autores a possibilidade de reunir num mesmo espaço ficcional personagens com perfis sociológicos e culturais variados, e tirar proveito cômico disso.


    Em 1971 havia estreado no Rio de Janeiro a comédia Um edifício chamado 200, grande êxito de Paulo Pontes com direção de José Renato. Essa peça também remetia a um prédio de fato existente na rua Barata Ribeiro número 200, em Copacabana, e cujos moradores tinham perfil análogo aos dos personagens do edifício Balança mas não cai. A notícia da estreia da peça de Paulo Pontes chegou a levar o síndico e os moradores desse prédio a entrarem com um pedido de interdição do espetáculo em nome dos “bons costumes”, atrasando a temporada e acarretando prejuízos.


    Esse é, em termos sucintos, o microcosmo sociológico e urbano que Allegro desbundaccio coloca em foco, abordando em chave cômica as diferentes pressões e tensões sofridas por setores da classe média da era do chamado “milagre econômico”. Assim como ocorre com o protagonista no monólogo Corpo a Corpo (1971), as personagens de Allegro desbundaccio são duramente expostas às suas próprias contradições. É Vianna, no programa do espetáculo, que resume a questão central da peça:


    Allegro Desbum é a história de um publicitário que ganha vinte milhões por mês e que resolve largar tudo, ao mesmo tempo em que se interessa por uma menina cujo objetivo é casar com um cara que ganha vinte milhões por mês. De certa forma é o encontro da classe média que está negando um determinado mundo com um outro setor da classe média desesperado para ingressar justamente nesse mundo.8


    No início da década de 1970 as camadas médias do Rio de Janeiro e do país atravessavam um período de aceleradas transformações. As formas até então existentes de trabalho, afetividade e sexualidade tinham passado por mudanças que abalaram profundamente todas as convicções e expectativas. O país havia sido franqueado à penetração de capitais estrangeiros, e o governo militar ditatorial alardeava discursos e propagava imagens espalhando a crença de que se estava vivendo uma era de progresso tecnológico e de crescimento econômico.


    Vivia-se, na verdade, em uma sociedade fortemente apoiada no estímulo ao consumo, mas as marcas do arrocho salarial, da pauperização da classe trabalhadora e das perseguições políticas, mesmo camufladas pela publicidade e pela retórica oficial, estavam presentes em todo o espaço urbano. A classe média fazia contorcionismos existenciais e econômicos para sobreviver às suas próprias dificuldades e contradições, e muitas vezes soçobrava na perda de referências e na luta inglória consigo própria tentando resgatar uma integridade idealizada e nunca conquistada de fato.


    Em meio a tudo isso, Allegro desbundaccio apresentava outra característica digna de nota do ponto de vista compositivo, e inédita até então no trabalho de Vianna, que era a de colocar no centro da trama, como coadjuvante, um personagem explicitamente homossexual e marginalizado. Vianna refere-se a esse personagem de forma reveladora:


    E o publicitário tem a seu lado um amigo que é homossexual, com larga experiência de marginalização e que talvez seja o mais maduro deles todos em enfrentar a vida, em dar a César o que é de César, em suportar a realidade e ao mesmo tempo viver sua vida, criar seus valores paralelamente aos valores que a realidade impõe.9


    Os assuntos ligados à liberação das opções sexuais estavam na ordem do dia e em posição de destaque dentro das pautas dos debates sobre arte, cultura e política. Desde o final da década anterior espetáculos como Hair e as performances do Living Theatre e do Teatro Oficina causavam impacto pelas ousadias e provocações com que questionavam o repertório de valores da classe média.


    Tal como Luiz Toledo Vivacqua, protagonista do monólogo Corpo a Corpo, Buja, protagonista de Allegro desbundaccio, é um publicitário de sucesso que rompe com o mundo próspero e competitivo em que trabalha por sabê-lo incompatível com seus mais caros sonhos e expectativas. Ao contrário de Vivacqua, que capitula ao final de uma madrugada de autoquestionamentos dilacerantes e é novamente cooptado pelo sistema, Buja de fato abandona tudo e busca acolhida no caótico apartamento de seu generoso e compreensivo amigo homossexual Protético, e lá acaba sendo obrigado a encarar seus próprios limites e contradições.


    Mesmo tendo rompido, Buja não consegue se libertar dos jargões e das convenções sociais vigentes na esfera social em que vivia até então. Seus atos aparentemente radicais de contestação se revelam vazios de sentido, e pouco a pouco, no novo ambiente em que mergulha, ele vai se descobrindo incapaz de dar um sentido a sua própria vida e de sobreviver fora do mundo detestado da publicidade. É patética sua dificuldade em suportar o dia a dia no edifício de baixo padrão, e é gritante sua dependência afetiva em relação a Protético. Tudo à sua volta o perturba profundamente nesse novo contexto: o barulho, a desordem e as repentinas e frequentes intrusões em sua privacidade. Todas as soluções que lhe ocorrem são individualistas e desprovidas de concernimento com os que vivem à sua volta.


    Diferente em tudo é Protético, seja por exercer com constância seus diversos expedientes de sobrevivência, seja por mostrar firmeza diante de situações adversas, como quando sofre preconceito ou é alvo de ofensas. Ao contrário de Buja, Protético não se vê como vítima, porém, e assume sem constrangimento uma relação conjugal homoafetiva que acredita estável e apoiada no afeto.


    À volta desse núcleo central constituído por protagonista e coadjuvante, orbitam personagens-tipo que acrescentam aspectos pitorescos e profundamente representativos ao microcosmo urbano representado: De Marco, ex-patrão, sonha em se aproximar do mundo supostamente transgressivo de Buja, mas na prática não revela a menor intenção de abrir mão do status financeiro que tem no mundo profissional. Ênia, a jovem vizinha, é uma hippie descontextualizada, e tem preferências musicais compatíveis com as dos Tropicalistas. Teresa, moça casadoira e ambiciosa, ama Buja e é amada por ele, mas não abre mão de se casar com alguém de muito dinheiro e prestígio social. Cremilda, sua mãe, comporta-se como cafetina: não cogita carreira ou profissão para a filha, e trata-a como mercadoria a ser negociada. Sua ganância a leva a economizar até as doses de remédio destinadas ao marido doente para propiciar à filha as condições de inserção social no mundo dos endinheirados. O pretensamente refinado dr. Sá Gomes, que insistentemente tenta aproximar-se de Teresa, é na verdade um agenciador de prostituição disfarçado, e procura conquistar o apoio de Cremilda com as menções a contratos milionários de prestação de serviços a “senhores discretos e distintos”. O Chefe dos Escoteiros, Deocleciano, é o irmão e único parente de Cremilda, e contrasta em tudo com ela e com todas as demais personagens presentes no pequeno apartamento do Protético. Devidamente vestido com o uniforme que identifica sua função, sua presença exacerba ainda mais a incongruência do contexto, já que o escotismo, cujas raízes coincidem com o período de articulação do movimento integralista nos anos 1930, associa-se estreitamente às práticas de militarização da infância e às atividades cívico-militares e patrióticas, que nada têm a ver com a atmosfera de desbunde reinante entre os demais.10


    Entre os expedientes de comicidade verbal mais frequentes na peça estão o uso de bordões, de estereótipos de efeito caricatural, e do contraste entre a pseudo compostura de uns e a grossura jocosa, cínica e autoassumida de outros. Protético usa com frequência o bizarro bordão “abrenúncio”, além de alguns termos ligados a situações de exorcismo.11 Emprega também expressões de afetividade feminina para referir-se a si mesmo.12 Cremilda não se constrange em deixar claro que a meta de sua vida é conseguir um casamento milionário para a filha como forma de garantir o seu próprio futuro.13 Ênia, fã incondicional da cantora Dalva de Oliveira,14 considera-a uma “precursora”, embora não saiba muito bem de que tendência ou gênero.15


    No beco sem saída existencial e afetivo em que se vê, Buja faz questionamentos muito semelhantes aos de Vivacqua:


    Buja 
Sou um egoísta, entende? já estava com úlcera, sinto ânsia de vômito quando a vida engrossa, sou uma sensitiva – resolvi não terminar no Pinel. E também tenho o meu lado altruísta – além de não ir pro Pinel, também não quero enlouquecer a humanidade…


    Teresa
 Humanidade se vira, qual é? não enlouquece assim fácil…


    Buja 
Mas eu fazia publicidade, companheira, dava uma boa mão… (Tem ânsias) Está vendo? nem posso falar nisso ainda direito… sabe quanto se gasta de publicidade nos Estados Unidos, por exemplo? 20 bilhões de dólares. Vinte bi! Bi de Bibi Ferreira! Metade do Produto Bruto Brasileiro de um ano! (Tem ânsia) … entende? (Vai falar do banheiro pra se prevenir) … cada ano um novo carro, nova geladeira nova maçaneta prá porta nova calça novo batom, margarina mais cremosa; exércitos pra bolar novos modelos, exércitos pra fazer pesquisa, exércitos pra fazer espionagem industrial, tudo pra bolar um novo dentifrício com listinha, é o famoso parto da montanha! Rios de dinheiro e as pessoas passando fome e miséria… demagógico eu, não? lembro o velho PTB, não?… 20 bilhões de dólares dá pra que? Por exemplo… dá pra construir casas pra todos os brasileiros… (Tem ânsias mais fortes) … não dá pra falar muito nisso, eu te explico um dia, aos poucos, com um piniquinho na mão… (Sai) (p. 59)


    O contraponto cômico assegurado por personagens como Protético, Ênia, Cremilda, assim como os quiprocós que se sucedem continuamente, permitem a Vianna retomar questões que estavam condensadas em Corpo a Corpo e que agora, em chave de comédia farsesca, são tratadas com intensidade crítica festiva e ao mesmo tempo aflita.


    O próprio Vianna escreve sobre a peça no programa de sua encenação paulista, e ressalta nela a importância do uso que fez da técnica que a estrutura:


    A peça é mais ou menos a festa disso tudo. Tem muita gana, não de fazer graça, mas de buscar essas contradições, o lado doloroso, engraçado e aflito desse negócio. É uma peça muito nervosa.


    E foi também um trabalho que eu fiz por amor à técnica, ao domínio da carpintaria teatral. Isso é importante porque existe, em alguns setores jovens, um preconceito em relação às técnicas que são identificadas com concessão. Mas eu acho que a técnica é um patrimônio conquistado ao longo da história.16


    Há cenas em que o ritmo das interações se acelera de tal forma, que acarreta ocultações e desvelamentos inesperados, com personagens flagrando e sendo flagradas em situações comprometedoras ou bizarras. Não é casual o fato de duas dessas cenas apresentarem alusões diretas a grandes autores da história da tradição cômica tomados por Vianna como referências para a técnica que emprega em Allegro desbundaccio. Na primeira delas, De Marco, o patrão que quer experimentar os prazeres do desbunde, exclama:


    De Marco 
(Vira para Protético) Pomba! Pomba! Agora é você quem está na cama? Pomba! Isso parece peça de Feydeau, Feydeau na zona! (Se veste) (p. 114)


    Feydeau17 se tornou famoso pela criação de farsas engenhosas sobre situações envolvendo infidelidade conjugal. Peças suas fizeram parte do repertório de companhias e de atores ligados às transformações do teatro brasileiro ao longo do século XX, com montagens como Com a pulga atrás da orelha (Fernanda Montenegro, 1961), A falecida senhora sua mãe (Nathalia Thimberg, 1965) e O marido vai à caça (Fernanda Montenegro e Sérgio Britto, 1971). Seus enredos são tecnicamente complexos e bem engendrados, e um de seus dispositivos cômicos recorrentes é o repentino e embaraçoso encontro de personagens que desejavam evitar encontrar-se, exatamente como acontece na cena em que ocorre a alusão feita por De Marco.


    A segunda alusão a um trabalho importante na história da tradição cômica aparece numa fala do Protético, que menciona a Comédia dos erros de Shakespeare. A comédia shekespereana inspira-se no original de Plauto, Os Mnecmos, no qual introduz alterações de caráter farsesco envolvendo a troca de identidades.


    Teresa
 … tem mais gente na cama, De Marco?


    Buja
 O Protético. Ênia, Ênia.


    Protético
 Meu Deus, é a Comédia dos erros, de Shakespeare. (pp. 117–118)


    Vianna tinha participado como ator da montagem dirigida por Bárbara Heliodora no Rio de Janeiro em 1970. Bárbara Heliodora, também autora da tradução encenada, encerra seu texto introdutório da edição da peça na Coleção Clássicos para Todos, da Editora Nova Fronteira, com uma observação que poderia perfeitamente ser aplicada a Vianna como autor no que diz respeito a Allegro desbundaccio e a todas as demais peças cômicas que escreveu nesse período e nos precedentes:


    Shakespeare, enfim, prezava demais a alegria dos homens para ter preconceitos contra a comédia como instrumento de expressão de pensamentos que, em si, podem ser “sérios”.18


    Seja pelo talento cômico que sua história familiar lhe transmitiu, seja por sua própria afinidade com o gênero, Vianna não trata suas comédias como menos dotadas de fôlego artístico ou crítico em relação às suas outras peças, e nem, tampouco, como destinadas apenas ao riso descomprometido. Allegro desbundaccio ilustra seu empenho em não perder de vista as questões do país sob as circunstâncias sociais vigentes. Isso não se separa, em seu trabalho, da preocupação que teve sempre com as perspectivas estéticas e políticas necessárias à transformação da sociedade à sua volta.
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