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Mas permanece o dificil fato de que o
teatro simbolista ndo pode gozar de ampla
apreciacado como teatro, até que a nocao de
comunicagdo tematica seja aceita no minimo
como igual a de dialogo sequencial, ou até que
0s espectadores estejam desejosos e prontos a
aceitar o teatro como um novo templo de
meditacdo e a peca como o texto de uma nova
liturgia. Sem a interpretacdo oral e a participacdo
da audiéncia em sua obra, o dramaturgo
permanece um poeta.

Anna Balakian



RESUMO

O presente estudo tem como objetivo analisar os textos para teatro do poeta,
compositor, masico e dramaturgo Vinicius de Moraes. A hipdtese acenada nesta
investigacdo € a de que o escritor carioca, ainda que se reinventando a cada nova
etapa de sua existéncia literaria, se mostra, através de sua dramaturgia, continuador
de um teatro essencialmente simbolista, tdo referencialmente apequenado no
cenario do teatro brasileiro. A opcédo majoritaria pelo verso, numa conducéo narrativa
de especial feitura; o tom sinestésico e musical de seus dialogos; a preocupacao
metafisica sobre a esséncia e a condicdo humana; a reflexdo humanitaria diante de
conflitos atrozes; as estreitas relacdes entre vida e morte; fazem de Vinicius de
Moraes um dramaturgo que, embora menos aplaudido por uma critica teatral voltada
ao teatro politico e social em evidéncia naguele momento do século XX, contribui, ao
seu modo, para a nova fase do teatro nacional, reforcando ideias espiritualistas do
grupo de pensadores das revistas A Ordem e Festa (sendo, por sinal, o Unico desse
grupo a escrever sistematicamente para o teatro), ampliando assim, o félego de um

teatro brasileiro de evidente inspiragédo simbolista.

PALAVRAS-CHAVE: Vinicius de Moraes. Meatro. Simbolismo. Modernidade.



ABSTRACT

The present study aims to analyze the texts for the theater of the poet, composer,
musician and playwright Vinicius de Moraes. The hypothesis emphasized on this
investigation is that the Carioca writer, although reinventing himself each new stage
of his literary existence, shows through his dramaturgy, continuation of an essentially
symbolist theater, so referentially retracted on the Brazilian theater. The majority
option for the verse, in a narrative conduct of special work; the synesthetic and
musical tone of his dialogues; a metaphysical concern about an essence and a
human condition; a humanitarian reflection in the face of atrocious conflicts; as close
relations between life and death. All of this turns Vinicius de Moraes, a playwright
who, although being less applauded by a theatrical critique of the political and social
theater in evidence at that moment, contributes, in his way, to a new phase of
national theater. Reinforcing spiritualist ideas of the group of thinkers of magazines A
Ordem e Festa (being, by the way, the only one of this group to write systematically
for the theater), thus amplifying, the breath of a Brazilian theater of evidence

symbolic inspiration.

KEYWORDS: Vinicius de Moraes. Theater. Symbolism. Modernism.



RESUMEN

El presente estudio tiene como objetivo analizar los textos teatrales del poeta,
compositor, masico y dramaturgo Vinicius de Moraes. La hipotesis acentuada en
esta investigacion es la de que el escritor carioca, aunque se haya reinventado en
cada nueva etapa de su existencia literaria, se mostrd, a través de su dramaturgia,
continuador de un teatro esencialmente simbolista, tan referencialmente dismimuido
en el escenario del teatro brasilefio. La opcion mayoritaria por el verso, es una
conduccion narrativa de especial hechura; el tono sinestésico y musical de sus
dialogos; la preocupacion metafisica sobre la esencia y la condicion humana; la
reflexion humanitaria ante conflictos atroces; las estrechas relaciones entre vida y
muerte; hacen de Vinicius de Moraes un dramaturgo que, aunque menos aplaudido
por una critica teatral orientada al teatro politico y social en evidencia de aquel
momento, contribuya a su modo a la nueva fase del teatro nacional, reforzando
ideas espiritualistas del grupo de pensadores de las revistas La Orden y la Fiesta
(siendo, por cierto, el Unico de ese grupo en escribir sistematicamente para el
teatro), ampliando asi el aliento de un teatro brasilefio de evidente inspiracion

simbolista.

PALABRAS CLAVE: Vinicius de Moraes. Teatro. Simbolismo. Modernidad.
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1 INTRODUCAO

Marcus Vinicius da Cruz de Melo Moraes (1913-1980), comumente
celebrado como poeta, compositor e musico, dedicou-se a feitura de textos
dramaticos com um propdésito bem definido: produzir um teatro em versos. “Em
primeiro lugar sou poeta. Todas as minhas outras atividades artisticas
decorrem do fato de que sou poeta antes de tudo” (MORAES, 1995, p.09). E o
qgue Vinicius de Moraes deixa claro em entrevista ao Le Bulletin Du Festival
International de Cannes, em 17 de maio de 1966.

Ainda em 1927, um pouco antes, portanto, de seu livro de estreia na
poesia, O caminho para a distancia (1933), Vinicius de Moraes escreveu seu
primeiro texto teatral, Os trés amores, uma imitacdo de A ceia dos cardeais
(1902), de Julio Dantas. A partir de entdo, sua producdo dramaturgica passa a
ser construida ao sabor de intermiténcias pontuais que, seja pelo volume de
compromissos que a funcao de diplomata (mais tarde de showman) reclamava,
seja por um verdadeiro variar de paixdes vivenciadas ao longo de sua
trajetdria, truncaram em alguns momentos, em outros instigaram, exercicios
teatrais possivelmente promissores.

Vinicius de Moraes escreveu dezoito pecas teatrais’. Cinco textos
completos e treze incompletos. Desses cinco textos completos, trés subiram

efetivamente aos palcos. Muitos dos textos incompletos registram apenas o

! Considera-se o Inventario de Vinicius de Moraes, da Fundacédo Casa de Rui Barbosa, no Rio
de Janeiro, que registra dezesseis pe¢as em seu catalogo. Entretanto, esse inventario que
contém os textos esparsos do autor, que foram doados pela familia de Vinicius de Moraes logo
apos sua morte, ndo apresenta as pecas Histéria de Maggy e Pobre menina rica (considerada
um musical); apresentando, por outro lado, na se¢éo teatro, o registro de uma peca intitulada
Baile infantil (incompleta, com apenas duas folhas manuscritas, conforme o inventério), que
nao foi localizada, ainda que devidamente fichada, em nossa visita a instituicao. O texto entao
serd contabilizado, mas ndo sera comentado. Sao, portanto, dezesseis pecas no catalogo,
mais duas que ndo aparecem catalogadas. H4, supostamente outra peca, desta feita nao
mencionada no Inventario, mas no testamento do autor. Chama-se Jesus Cristo superstar. Na
ocasido da escrita de seu testamento, orientando sua familia sobre quem procurar para
reclamar direitos autorais, Vinicius menciona: “SBAT (agora com a pega Jesus Cristo superstar,
se emplacar, deve dar uma nota)” (GESSE, 2013, p.182). Em contatos sistematicos com a
sociedade brasileira de autores teatrais ndo foi encontrada a peca mencionada no testamento
do autor, ndo ficando claro se a peca existiu e foi, inadvertidamente, perdida nos bancos da
SBAT; ou se de fato ndo existiu, sendo mencionada como um desejo do autor que teria se
antecipado a escrita, montagem e registro da peca, no momento da feitura de seu testamento.
E bem possivel que no exercicio de critico de cinema e amante da sétima arte que foi, Vinicius
tenha despertado para a ideia da montagem da peca por ter assistido ao filme (homoénimo)
musical britanico de 1973, dirigido por cineasta canadense Norman Jewison. N&o fica claro,
entretanto, se a intencéo do dramaturgo foi a de traduzir o musical britanico.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Filme_musical
https://pt.wikipedia.org/wiki/Filme_musical
https://pt.wikipedia.org/wiki/Reino_Unido
https://pt.wikipedia.org/wiki/1973_no_cinema
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cineasta
https://pt.wikipedia.org/wiki/Canad%C3%A1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Norman_Jewison
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tema, o titulo e/ou os dialogos iniciais, sendo compostos, em sua totalidade,
por poucas paginas datilografadas ou manuscritas sobre a histéria a ser
interpretada. Os textos mais largamente analisados nesta pesquisa serao 0s
textos completos porque efetivamente mais nutridos dos elementos afeitos a
concepgao simbolista de literatura, como se pretende aqui apontar; ainda que
nos registros dos textos incompletos seja possivel estabelecer igual contato
com os referenciais literarios dessa significacado simbdlica.

A faceta dramaturgica de Vinicius ndo € de toda desconhecida. Mas as
fontes disponiveis que se prestam a consulta sobre o seu teatro, e que déo a
conhecer sua incurs@o e contextualizagdo no cenario da dramaturgia brasileira,
sdo poucas, acanhadas, parciais®>. Tem-se a biografia do autor, escrita pelo
jornalista José Castello, que menciona as montagens das obras mais
significativas, como Orfeu da Conceicéo e As Feras (Chacina em Barros Filho),
além de citar, en passant, alguns dos projetos incompletos do poeta. Tem-se 0
livro Teatro em Versos, organizado pelo cineasta, critico, ensaista e professor
da Escola de Comunicacéo e Artes da USP, Carlos Augusto Calil*, que publica
os textos Cordélia e o Peregrino, Orfeu da Conceicdo, Procura-se uma Rosa,
As Feras (Chacina em Barros Filho) e Pobre menina rica, mencionando,
também, ao final do livro, alguns dos projetos interrompidos do autor. Tem-se,
mais recentemente, o livro Vinicius de Moraes — Obra reunida (musica, poesia,
prosa, teatro), organizado pelo professor Eunacaa Ferraz, que publica as pecas
Cordélia e o Peregrino, Orfeu da Conceicéo, Procura-se uma Rosa, As Feras e
Pobre menina rica®, mas que no conjunto da obra, se exime de prefacio e
criticas aos textos apresentados. “Julgou-se desnecessario coligir textos
criticos, posto que a obra de Vinicius de Moraes dispensa apresentacao e sua

fortuna critica esta facilmente disponivel em outras publicacbes” (MORAES,

% S0 fontes que fazem justica ao descortinar um Vinicius de Moraes dramaturgo, td0 menos
percebido ou comentado; mas que ndo se dedicam ao estudo, a analise dos textos teatrais
como objetos literérios de caracteristicas particulares.

® Carlos Augusto Calil é também o organizador do livro O cinema de meus olhos (2015), que
apresenta as cronicas e as experiéncias de Vinicius de Moraes com a sétima arte.

* Eucanad Ferraz é Poeta, Professor de Literatura Brasileira na Faculdade de Letras da
Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ e, desde 2010, atua como Consultor de
literatura do Instituto Moreira Salles, onde elabora publicacdes, exposicdes, debates, cursos e
espetaculos. O livro Vinicius de Moraes — obra reunida é uma publicacdo de 2017, da Editora
Nova Fronteira. Apresentado em dois volumes, o projeto ndo traz nenhuma analise critica
sobre os textos para teatro escritos por Vinicius de Moraes. Trata-se, tdo somente, de uma
simples publicacdo dos textos.
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2017, p.10). E tem-se, por fim, o proprio site oficial de Vinicius de Moraes,
mantido pela VM Cultural®, que disponibiliza na internet informacdes sobre vida
e obra (poesia, prosa, musica, cinema e teatro) do autor, mas que traz
informacgdes reduzidas sobre sua experiéncia como dramaturgo. O link teatro,

visualizado na pagina inicial do site, remete a um texto compacto que diz:

Poeta com pleno dominio da escrita e do uso imagético das
palavras, o teatro seria um caminho natural para quem, como
Vinicius, tinha tamanha curiosidade estética. Assim como a
musica e a poesia, 0 teatro esté presente em sua vida desde os
anos de escola, época em que invariavelmente participava das
pecas infantis de fim de ano do colégio. Mas é s6 em 1956 que
Vinicius realiza e apresenta ao publico seu primeiro projeto
teatral. A peca Orfeu da Conceicdo € uma adaptacdo do mito
grego de Orfeu ao cotidiano suburbano do Rio de Janeiro. A
historia de Vinicius serve de pano de fundo para a realizagdo
do roteiro de Orfeu Negro, filme de Marcel Camus que seria
premiado em Cannes e no Oscar de 1959. Espetaculo
grandioso, como participagdo de nomes como Tom Jobim,
Carlos Scliar e Oscar Niemeyer, a peca torna-se um marco no
teatro brasileiro. Nas décadas seguintes, Vinicius, mesmo de
forma esparsa, continua sua trajetoria de dramaturgo. Escreve
mais trés pecas, além de um espetaculo musical com
dramaturgia. As pecas sdo Procura-se uma rosa, de 1962,
Cordélia e o peregrino, de 1965 e Chacina em Barros Filho, de
1964 (que seria encenada em 1974, em Salvador, com o titulo
de As Feras). Seu espetaculo musical € Pobre menina rica, no
qual encena trechos ao lado de Carlos Lyra e Nara Ledo, em
1962. Apesar de ver suas pecas publicadas e algumas delas,
como Orfeu, se tornarem marcos do teatro brasileiro, a
dramaturgia de Vinicius ndo atinge a mesma for¢ca que seus
poemas, escritos e cam;(”)esG. Mesmo assim, ndo h& como
falarmos da histéria do teatro moderno do pais sem passarmos
pelas ideias e pelos textos que aqui apresentamos ao leitor.
(http://www.viniciusdemoraes.com.br/pt-br/teatro/pecas)

®“A VM Cultural existe desde 1987, com a funcéo de cuidar deste legado deixado por Vinicius

a seus filhos, com orientacdes de como gostaria que isso se procedesse apos a sua partida.
Somos administradores da obra litero-musical de Vinicius, assim como detentores dos direitos
morais e patrimoniais. Temos como sentido, mais do que tudo, preservar e manter em altissimo
nivel a circulacdo da obra de Vinicius no Brasil, e no exterior. O objetivo de nossa acéo e
trabalho é propagar a obra do multiplo poeta, dando acesso a estudantes, professores,
pesquisadores e admiradores de sua fecunda producdo, que aqui podem ter a seguranca de
encontrar um site de referéncia. Tudo feito sempre com uma curadoria familiar e de
profissionais que nos orientam. Nossa tentativa € acompanhar as mudancas do tempo, suas
novas dire¢des, conjugando a vontade de um homem, de um pai, de um artista, o levando onde
sempre quis estar, junto aos seus leitores, seu publico. Sem deixar de lado o justo e merecido
respeito aos seus direitos. Endereco: Rua Jardim Boténico, 674, sala 317, Jardim Botanico, Rio
de Janeiro, cep: 22461-000” Cf.: http://www.viniciusdemoraes.com.br/pt-br/contato

® Em discordancia com o gue afirma o trecho do texto da V.M CULTURAL, o que se pretende
mostrar nesta pesquisa é que o teatro de Vinicius de Moraes nédo teve, na verdade, a mesma
projecdo de seus poemas, escritos e can¢des; e ndo, necessariamente, a mesma forca.



http://www.viniciusdemoraes.com.br/pt-br/teatro/pecas
http://www.viniciusdemoraes.com.br/pt-br/contato
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Na apresentacdo diminuta das experiéncias realizadas por Vinicius de
Moraes no campo da dramaturgia, as datas relacionadas as pecas citadas no
site oficial do escritor correspondem a publicacfes posteriores a escrita e a
datas de apresentacbes que marcaram 0S textos mais significativos do
dramaturgo, como, por exemplo, o ano de 1956 com o Orfeu da Conceicéo,
que, na verdade, comeca a ser escrito em 1942,

Natural que essas fontes registrem, em primeiro e Unico plano, 0s
textos/montagens que, de forma efetiva, se concretizaram e alcancaram
alguma notoriedade. Todavia, como uma das contribuicdes desta pesquisa, é
proposital o ajustamento cronolégico, quando possivel, por ordem de escrita
dos textos, baseado nas datas registradas nos originais manuscritos e/ou
datilografados’; além de um estudo, nos moldes da critica genética, de alguns
dos textos incompletos que ja anunciavam caracteristicas de uma dramaturgia
que Vinicius de Moraes encorpava, a medida que se nutria de fontes liricas,
sobretudo francesas, e dos elementos proprios do género dramatico.

A intencdo € a de analisar e organizar de maneira didatica e funcional a
dramaturgia de um escritor ja consagrado por sua contribuicdo a poesia e a
musica popular, mas ainda preterido quando de citacbes a cena teatral
brasileira. N&o se trata de uma imposicao reivindicar um lugar para o teatro de
Vinicius de Moraes, uma vez que naturalmente moderno, se considerado, de
maneira lato sensu, o contexto de existéncia e de producdo do autor. O que se
mostra pertinente e original no caminho desta pesquisa (e na organizacao
didatica da obra dramética do autor) é a constatacdo de um teatro lirico e
neossimbolista que passa despercebido até mesmo pelos estudiosos que
teorizaram sobre as influéncias do Simbolismo no teatro brasileiro do inicio do
século XX.

Como contribuicdo, portanto, desse ajustamento cronoldgico, fazem
parte de sua producéo para o teatro, logo em seguida a Os trés amores (1927),
os textos, Cordélia e o Peregrino (1936); Orfeu da Conceicdo (1956)%; Procura-

! Alguns poucos textos, quando ndo datados, sdo inseridos em uma ordem cronoldgica que
respeita o inventario de Vinicius de Moraes, da Casa de Rui Barbosa, no Rio de Janeiro.

® Vinicius de Moraes registra assim as datas de escrita do texto Orfeu da Conceicdo: Niterdi,
1942; Los Angeles, 1948; Rio, 1953; verséo final para edi¢éo: Paris, 19 de outubro de 1955.
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se uma Rosa (1960/61) e As Feras (Chacina em Barros Filho) (1961)°; além de
outros projetos em dramaturgia que por motivos diversos foram interrompidos,
a exemplo de Pobre menina rica (1963/65)'% Opera do Nordeste (adaptacéo
musical de Dom Quixote) tragédia musical em dois atos, com cancfes do
préprio Vinicius e de Baden Powell; Gilda e Ela; Uma Rosa nas Trevas
(tragédia); Trés Mulheres; Historia de Maggy; Baile Infantil; O Gigante sentado
no penico (tragicomédia); Blim, ou as aventuras de um playboy marciano na
terra; A Perna Ortopédica; As Moreninhas (adaptacdo no plural do célebre
romance de Joaquim Manuel de Macedo); Ganga-Zumba (tragédia lirica) e
uma adaptacdo de O Pequeno Principe, de Antoine Saint-Exupéry'. Seu
exercicio teatral de maior sucesso €, notadamente, Orfeu da Concei¢éo (1956),
premiado no Concurso de Teatro do IV centenério da cidade de Sédo Paulo e o
anico a vivenciar uma temporada de relativo sucesso, tornando-se a obra de
maior reconhecimento do teatro viniciano.

Antes mesmo do estudo da forma e do conteddo, da analise
propriamente dita dos textos para teatro de Vinicius de Moraes, uma rapida
apresentacdo de cada uma das pecas se faz necesséria para o entendimento

das partes estudadas a posteriori.
Dos textos completos.
O género dramatico é experimentado pelo escritor de ainda catorze anos

de idade, em 1927, possivelmente como uma necessidade de exteriorizacao de

sentimentos e de exercicio literario. Em Os trés amores, seu primeiro texto

° O titulo primeiro da peca, registrada no Inventario de Vinicius de Moraes, é Chacina em
Barros Filho, peca escrita no Rio de Janeiro em 1961. No periodo em que Vinicius de Moraes
viveu e produziu em Salvador (de 1969 a 1976), quando se da a Unica montagem do
espetaculo, em 1974, o texto é publicado com o titulo de As Feras. A opc¢éo pela juncéo dos
dois titulos, neste trabalho, segue a posicdo do organizador Carlos Augusto Calil que no livro
Teatro em Versos (1995), apresenta a peca como As Feras (Chacina em Barros Filho)
Tragédia “Pau-de-arara” em trés atos.

1% Estes sdo os cinco textos completos de Vinicius: Os trés amores, Cordélia e o Peregrino,
Orfeu da Conceigcdo, Procura-se uma Rosa e As Feras (Chacina em Barros Filho). Desses
cinco, trés subiram efetivamente aos palcos: Orfeu da Conceicdo, As Feras (Chacina em
Barros Filho) e Procura-se uma Rosa. O texto Pobre menina rica, que ndo foi concluido,
experimentou uma avant premiere de seu primeiro e Unico ato.

1 Alguns dos textos incompletos foram escritos no intervalo entre um e outro texto completo,
portanto, ndo representam uma ordem de escrita necessariamente posterior a Pobre menina
rica (1963/65).
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teatral, Vinicius de Moraes ndo esconde a influéncia de Julio Dantas. Tem
consciéncia de sua imaturidade. Procura se desculpar por eventuais
fragilidades narrativas, quando a préprio punho, no rodapé de uma das sete
folhas datilografadas do texto'?, confessa: “Foi feito com idade de 14 anos.
Peco, pois, ao leitor, ser bondoso, comigo.” (OS TRES AMORES. S.I., [1927].
15 fls. Vmpi 315 — Fundagédo Casa de Rui Barbosa.)™

No texto, que Vinicius vai subtitular de poemeto, numa conversagao
entre trés amigos (Jorge, 21 anos; Arthur, 24 anos; Gabriel, 18 anos), tem-se
um desfilar de sofrimentos causados por relagdes amorosas, um sem numero
de exaltacbes a figura da mulher amada e a constatacdo do desejo e da
necessidade de amar e ser amado, sempre de forma exacerbada. Na historia,
Jorge amou uma mulher que o deixou, e lamenta-se por isso. Arthur amou uma
mulher que a morte levou, e divaga sobre a efemeridade da vida. E Gabriel,
num misto de frustragdo amorosa com resignacao sentimental, supostamente
ndo amou (ou n&o quis amar) ninguém. E o que pode ser lido num dos
momentos finais do inédito texto, disposto no excerto abaixo, que deixa
perceber versos ingénuos, com rimas e imagens ainda simpldrias e a
desconfianca do poeta/dramaturgo iniciante com relacdo a figura feminina,
simbolo do pecado que assombrara o escritor durante toda uma primeira fase

de sua escrita.

GABRIEL

Jamais meu coracao palpitou por alguém.
Assustae-vos amigos! Verdade o que vos digo!
Que o amor sempre foi meu maior inimigo
Jamais que sobre mim exerceu influéncia

E demais... O amor é para mim... deméncia.

O amor!... Ora, o amor!... De que vale? De nada...
Pra tornar para sempre uma alma desgracada.
A mulher? O que é? Uma boneca rara...

Das bonecas, sem duvida, de todas a mais cara.
Para mim, a mulher é um lindo brinquedo

Que toca-se de leve, que toca-se com medo
Que possa quebrar.

[.]

2.0 Inventario de Vinicius de Moraes da Casa de Rui Barbosa registra 15 folhas. Possivel erro
de registro. O estudo, in loco, do texto, assim como o livro de Carlos Augusto Calil, que cita a
existéncia da peca, confirmam sete folhas datilografadas.
13 . ~ . - P ~ .

Aqui - e doravante - as referéncias bibliograficas dos textos esparsos e ndo publicados por
Vinicius de Moraes receberdo o registro Ipsis litteris do Inventario Vinicius de Moraes da
Fundacdo Casa de Rui Barbosa, detentora do acervo pessoal do escritor.
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Eu sé amo a mim proprio,

Bem sei que sou egoista

Mas, por que rides vos?

Penseis que sou sophista?

(OS TRES Amores. S.I., [1927]. 15 fls. VMpi 315)

O texto Cordélia e o Peregrino, de 1936, foi pensado inicialmente para
ser apresentado na edicéo de 1943 do livro Cinco Elegias, mas s6 vinte e cinco
anos depois, como num lapso de memoria autoral, aparece publicado na
edicdo de sua Poesia Completa e Prosa, pela Nova Aguilar, no ano de 1968.
Nessa edicdo, Vinicius apresenta uma sec¢do intitulada Teatro em Verso,
contendo, além de Cordélia e o Peregrino, o texto Orfeu da Conceicdo. O

préprio Vinicius explica a publicacao tardia, no Interlidio Elegiaco do livro.

Este texto foi escrito paralelamente a realizacdo de
minhas “Cinco Elegias” (de algumas delas, pelo menos...), as
quais deveria pertencer, ndo se houvesse transformado, a
medida, numa forma lirico-teatral. Disso ja la vdo muitos anos.
Ha, pois, que lé-lo dentro do espirito do tempo, e ciente de que
0 poeta de entdo era bem mais moco e complicado que o atual.
Agrada-me, nele, a sinceridade e paixdo com que foi escrito, e
a realidade saudavel de certas tiradas, e ndo posso deixar de
ver nisso a semente da mudanca operada no poeta que hoje
sou, ndo sei se melhor ou pior, mas, por certo, mais humano e
infinitamente mais préoximo da terra. Penitencio-me de sua
saida tdo fora de tempo. Anima-me, no entanto, a ideia de que
a maioria daqueles que vao ler sdo pessoas com um
julgamento ja formado sobre o poeta e sua poesia. (MORAES,
1995, p.18)

Cordélia e o Peregrino foi classificado, nas pouquissimas referéncias
feitas ao texto desde a data de sua publicagdo, como um texto dificiimente
teatralizavel*. Um texto para leitura e ndo para encenacdo. Um teatro para
conversacao que, de acordo com um conceito mais recente de Jean-Pierre

(194

Ryngaert, “¢ um teatro em que as trocas e as circulagbes de palavras
prevalecem sobre a forca e o interesse de situagdes, [...] em que a fala, e
somente ela, é acado” (RYNGAERT, 1998, p.137). Por esse tipo de classificacéo
ja passaram também alguns dos textos para teatro de Machado de Assis, por

exemplo. O conceito parece servir quando reflexdes filosoficas se sobrepdem a

1 Afirmacédo de Carlos Augusto Calil, que em outro momento, no prefacio do livro, reforga:
“Esse poema hieratico, dificilmente teatralizavel, contém o germe da mudanga que arrancara o
Peregrino (um evidente duplo do primeiro Vinicius) da sua sordidez, digamos transcendental”
(MORAES, 1995, p.10).
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marcas ditas didaticamente necessarias a uma acdo dramatica mais
convencional. A base do texto sdo as muitas divagacdes obscuras realizadas

entre as personagens do Peregrino e sua enigmatica Cordélia.

O PEREGRINO:
[..]

Rezam as estrelas em sua passagem pela terra
Mas a que Deus? Deus existe
Para os que morrem de amor?

[...]

E estranho... Nada se move

Nada...

No entanto, se minha méo desce ao teu seio eu sinto fremir
E invadir a noite como um punhal dilacerando um véu...
Cordélia, eu tenho medo de dormir.

EII\./II]ORAES, 1995, p.24 e 26)

Por conta das muitas reflexdes metafisico-religiosas existentes nos
didlogos da peca, como no excerto acima em que ha um imbricamento Deus X
Amor, é possivel identificar em Cordélia e o Peregrino a ja conhecida influéncia
espiritual a que Vinicius é acometido no inicio de sua formacéo intelectual. E
igualmente possivel identificar, no transcorrer do texto, a presenca de sua
verve poética mais carnal, que aos poucos vai ganhando espaco em sua
producao literaria. No excerto destacado acima, em que ha uma tentativa de
justaposicéo entre oracdo e excitacdo (rezar a Deus x mao em teu seio), assim
como em outros momentos do texto, o dramaturgo religioso oscila entre as
angustias existenciais de um pecador arrependido e os desejos de um libertino
confesso que comega a ganhar espaco.

A marca de parceiro constante das astlcias do desejo é a que mais vai
ficar impregnada na biografia do poeta. Alfredo Bosi ndo exagera quando diz
que, “Vinicius sera, talvez, depois de Bandeira, o mais intenso poeta erético da
poesia brasileira moderna” (2006, p.459).

O texto de Cordélia e o Peregrino apresenta temas distintos a se
digladiarem: céu x terra, vida x morte. E esse embate um tanto barroco, repleto
de desdobramentos imateriais e subjetivos, acaba por escamotear os atalhos

mais facilitadores a uma montagem teatral, dai ter sido classificado como um
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texto dificiimente teatralizavel e de leitura hermética’; o que ndo impede, por
completo, sua realizacdo num palco a italiana pelas maos de um encenador
que consiga ler com pericia os caminhos liricos tdo caros ao dramaturgo
carioca. Jean-Pierre Ryngaert, num lance de desagravo a ideia do “dificilmente
teatralizavel”, defende que ler é também, ou, sobretudo, olhar pelo microscépio.
E que “[...] a cena contemporanea aposta no fato de que tudo é representavel,
isto é, nenhum texto esta, a priori, excluido do campo do teatro por falta de
teatralidade” (1998, p.31). E mais:

Os textos teatrais considerados ilegiveis ou herméticos
sdo textos que ndo sabemos ler, ou seja, para 0s quais nao
achamos nenhuma chave satisfatoria. Com frequéncia, trata-se
de textos que ndo obedecem as regras da dramaturgia
classica, aos quais o leitor se refere com mais ou menos
consciéncia. Todo texto é legivel se dedicarmos tempo a ele e
se nos damos os meios para isso (RYNGAERT, 1998, p.27).

Orfeu da Conceicdo ocorreu-lhe em 1942, na casa do amigo arquiteto
Carlos Ledo, que morava proximo a Baia de Guanabara. O primeiro ato foi
escrito durante a madrugada, ao som de uma batucada que vinha do morro do
Cavaldo. A ideia tinha sido implantada um pouco antes, quando da visita ao
Brasil do escritor norte-americano Waldo Frank que, em passagem pela favela
da Praia do Pinto, ciceroneado pelo poeta, comentou a danca enfeiticada e a
sensualidade dos negros favelados, comparando-os aos gregos festivos. Foi o
bastante para a imaginacdo caprichosa de um poeta que, em versos
decassilabos, imaginou a mitica histéria de amor entre Orfeu e Euridice sendo
contada num morro carioca, em pleno carnaval, ao som do samba e da
batucada popular’®. O Orfeu de Vinicius é o corpo e a alma do malandro
carioca devotado a musica e a um amor intransponivel. No excerto abaixo,
Orfeu busca por sua amada morta, no barracao dos Maiorais do Inferno. Trata-

se de uma cena do ato Il, unico ato do texto, escrito em prosa.

ORFEU
N&o sou daqui, sou do morro. Sou musico do morro. No morro
sou conhecido — eu sou a vida do morro. Euridice morreu.

0 gue ja ndo representa, necessariamente, uma verdade com relacdo a cena teatral
contemporéanea, onde o texto encontraria solu¢des cénicas possiveis.
'® Contexto amparado pelos estudos biograficos realizados por José Castello (1994).
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Desci a cidade para buscar Euridice, a mulher do meu coragéo.
Ha muitos dias busco Euridice. Todo mundo canta, todo mundo
bebe: ninguém sabe onde Euridice esta. Eu quero Euridice, a
minha noiva morta, a que morreu por amor de mim. Sem
Euridice ndo posso viver. Sem Euridice ndo ha Orfeu, ndo ha
musica, ndo ha nada. O morro parou, tudo se esqueceu. O que
resta de vida é a esperanca de Orfeu ver Euridice, de ver
Euridice nem que seja pela ultima vez! (MORAES, 1995, p.89).

Vinicius constréi um texto que € de grande contribuicdo a negritude
brasileira, a musica popular brasileira (na parceria iniciada com Tom Jobim) e
ao teatro moderno que se fortalecia logo apos o Vestido de Noiva (1943), de
Nelson Rodrigues e Ziembinski. O Orfeu de Vinicius realiza uma temporada de
sucesso no Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 1956, para logo em seguida
ganhar as telas do cinema pelas maos do cineasta francés Marcel Camus que,
como ja dito, ganhou o Festival de Cannes e o Oscar de melhor filme
estrangeiro no ano de 1959 com seu Orfeu Negro. Ainda em 1956, a editora do
autor'’ publica a primeira edicdo do texto Orfeu da Conceicdo, com ilustracdes
de Carlos Scliar. Em 1961, em Mildo, a editora Nuova Academia Editrice
publica a primeira edic&o italiana da obra.®

Procura-se uma Rosa, de 1960/61, foi escrita por encomenda.
Entusiasmados pelo sucesso de Orfeu da Conceicéo, os empreendedores Léo
Jusi (diretor de Orfeu da Concei¢cdo) e Pedro Bloch, inaugurando uma nova
casa de espetaculos no Rio de Janeiro, o Teatro Santa Rosa (pensado
inicialmente para abrigar os espetaculos nacionais), solicitam uma peca teatral
em um ato a trés escritores distintos: Vinicius de Moraes, Glaucio Gill e o
proprio Pedro Bloch. A peca teria que ser, obrigatoriamente, escrita sob
inspiracdo de uma noticia de jornal, cujo titulo era “Procura-se uma Rosa”, que
tratava do desaparecimento de uma moca, chamada Rosa, dos bracos de seu

noivo, em momento de agitacdo num terminal de dénibus do Rio de Janeiro.

Este espetaculo é uma experiéncia dramatica inteiramente
inédita. Uma noticia de jornal foi entregue a trés autores, para
que cada qual escrevesse uma peca de um ato, dando sua

7 A Editora do Autor foi uma editora brasileira fundada em 1960 por Fernando Sabino em
sociedade com Rubem Braga e Walter Acosta, cuja divisdo, em 1966, deu origem a Editora
Sabié.

'8 Cf.: http://www.releituras.com/viniciusm_bio_imp.asp
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interpretacdo pessoal daquele fato. Os autores escolhidos
foram Pedro Bloch, Vinicius de Moraes e Glaucio Gil. E o
espetaculo, a semelhanca da nota publicada, tem por titulo
Procura-se uma Rosa. O texto da noticia que serviu de tema as
trés pecas é o seguinte:
FATOS DA CIDADE

Estava na estacdo. Eram trés horas da tarde. Com a
companheira pelo braco, preparava-se para o momento de
embarcar. Tinham chegado juntos, ficaram juntos todo o tempo
e juntos iam embarcar. Passava gente por todos os lados. E,
entdo, de um segundo para outro, Rosa perdeu-se de seu
braco. Ndo sabe explicar como. S6 sabe que Rosa sumiu como
se tivesse sumido dentro de si mesma. Esperou acabar o
movimento. A estacdo ficou deserta. Mas Rosa ndo apareceu.
Voltou para casa e de novo pds-se a esperar. Mas Rosa ndo
apareceu. Foi entdo ao distrito policial e comunicou a
ocorréncia. E agora Lino dos Santos esta percorrendo o0s
jornais para avisar que oferece uma gratificacdo a quem
encontrar a sua Rosa. Qualquer informacéo pode ser enviada a
redacao deste jornal (MORAES, 1995, p.123)."

O ato escrito por Vinicius de Moraes defende, desde o inicio, a
possibilidade de a poesia se fazer presente em todos os lugares, inclusive nos
de menor aceitacdo, como numa delegacia de policia, por exemplo. O que se
percebe, ao longo do texto, € um embate entre o desejo de uma atividade
pratica, objetiva e violenta, por parte dos policiais da delegacia, avidos por uma
ocorréncia: “Eu, tem seguramente um més que nao exercito meus musculos,
ndo bato num cara, ndo fago bulhufas, s6 dar blitz nessas vadias... (MORAES,
1995, p.132); e a subjetividade da personagem Louca da Curra, que ao lado da
passividade do noivo da Rosa perdida, equilibram o enredo fazendo do texto
um chamamento a contemplacdo das coisas mais simples da vida: “[...] e
minha Rosa estava tdo contente que vivia cantando, [...] Se virem a Rosa, na
sua agonia, O digam & bela, & Rosa macia, que a vida sem ela, ndo tem
alegria” (MORAES, 1995, p. 126 e 144).

As Feras (Chacina em Barros Filho), de 1961, é o texto teatral mais
longo e bem estruturado de Vinicius de Moraes. O gatilho é, mais uma vez,
uma noticia de jornal. O escritor fornece imagens muito proximas da realidade
de um sertéo brasileiro para contar uma histéria de amor conduzida pela fome,
pela dor e pela morte. Diz a nota de um vespertino da época que serviu de

inspiracéo ao poeta:

19 Reproducéo do programa da peca.
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Tudo comegou ha dois anos, em Bom Conselho, nas
Alagoas®, quando, por dificuldades de vida, Francisco de
Paula, depois de beijar a mulher Maria José, e abencoar o filho
pequenino, Inacinho, abalou-se para o Rio a fim de trabalhar
em obras, como um nordestino qualquer. (MORAES, 1995,
p.157)

O texto propde uma combinacdo do tom heroico devotado ao Orfeu da
Conceicédo, com um tom mais lirico e reflexivo, encontrado em Cordélia e o
Peregrino. Outras ligacfes entre textos do autor podem ser percebidas, por
exemplo, na apresentacdo de personagens como a Velha Nordestina, que da
mesma forma que a Dama Negra, de Orfeu da Conceicao, representa, no texto
de As Feras, a personificacdo da morte.

Partindo de uma historia que envolve amor, traicdo, 6dio e morte,
Vinicius adota, em sua Chacina em Barros Filho, uma movimentacao que vai
lembrar as interminaveis brigas de clas inimigos no sertdo brasileiro, quando
membros de familias distintas rivalizavam espacos e honra. No caso de As
Feras, o embate se da numa barraca de um suburbio do Rio de Janeiro entre
duas familias de retirantes nordestinos. E a barbarie final € narrada pela propria
personagem da morte que se isenta de culpa, atribuindo aos préprios homens
o instinto natural de fazer o mal uns aos outros, por serem, em verdade, tdo

somente Feras.

A MORTE (Pisando horrorizada por entre os cadaveres,
naguele mar de sangue)

N&o sdo homens! Sao Feras! Sdo Feras! N&o é assim que eu
queria ndo! Sdo eles que vém me buscar, essas Feras! Eu ndo
queria que fosse assim ndo, eu ndo tenho nada a ver com isso
ndo. Eu queria que as pessoas acabassem como um fogo,
porque é assim que é direito. Mas essas Feras ndo me dao
s0ssego, eu ndo tenho mais sossego, é s6 gente a se matar, a
matar 0s outros, a querer sangue, a querer morte! Eu n&o
posso mais! Eu ndo agiento mais! E trabalho demais para
mim! N&o precisava ser assim ndo! Eu queria que as pessoas
vivessem e fossem acabando como um fogo, até sua prépria
cinza. Ndo precisava ser isso ndo, essa chacina, esse sangue!
N&o sdo homens. Sdo Feras! Sdo Feras! (MORAES, 1995,
p.212).

%0 A cidade de Bom Conselho fica, na verdade, em Pernambuco; distante 282 Km da capital,
Recife. A cidade faz limite com o estado de Alagoas. Provavelmente o autor desconhecia ou
desconsiderou a geografia correta da cidade/espaco em seu texto teatral.
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A producédo da peca, que foi encenada em 1974 num galpao
abandonado da Rua Banco dos Ingleses, em Salvador, ficou a cargo da sétima
esposa de Vinicius de Moraes, Gessy Gesse, que também atuou como atriz no
espetaculo, que teve a direcdo de Alvaro Guimardes. A atriz Gessy Gesse
ainda tentou viabilizar, em Salvador, a montagem de outro espetaculo teatral,
desta vez, baseado no poema de Vinicius, O operario em construcéo, de 1959,
mas o projeto acabou n&o se viabilizando.*

Para uma pretensa montagem do espetaculo As Feras em Sao Paulo,
onde o texto chegou a ganhar um prémio num concurso promovido pelo
Instituto Nacional de Teatro, Vinicius convidou o ator Lima Duarte para o papel
de Francisco de Paula, mas o projeto como um todo, declinou.? O texto s6 foi

encenado, portanto, em Salvador.

Dos textos incompletos.

Uma quantidade expressiva de textos para o teatro ficou, ainda,
inconclusa. Tempo que as funcdes, principalmente de musico e diplomata,
insistiam em furtar do escritor. Muitos desses textos incompletos surgem nos
momentos de intensa producdo e agitacdo pessoal em que o escritor anuncia

mais projetos do que pode, de fato, executar.

Vinicius comeca a anunciar projetos grandiosos que
ndo realizara inteiramente: uma pega de teatro chamada Uma
rosa nas trevas; uma adaptacdo de Dom Quixote, de Miguel de
Cervantes para o cinema e um grande musical adaptado do
romance A Moreninha, de Joaguim Manuel de Macedo. [...]
Pensa, por fim, em fazer uma adaptacdo da vida de

“Aleijadinho” para as telas. [...] Em 1960, pela primeira vez na
vida, ele participa de um disco como cantor. (CASTELLO,
1994, p.212)

Dos desejos atropelados, encontram-se ainda as ideias de filmar uma
versao de Tristdo e Isolda; uma versao para as telas do musical Pobre menina

rica, tendo como protagonista a atriz Brigitte Bardot; uma adaptacédo, também

L Cf.: GESSE, Gessy. Minha vida com o poeta. Lauro de Freitas, BA: Solisluna Editora, 2013.
22 Cf.: CASTELLO, José. Vinicius de Moraes: o poeta da paix&do / uma biografia — S&o Paulo:
Companhia das Letras, 1995.
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para o cinema, de Uma estacdo no Inferno, texto que o poeta francés Arthur
Rimbaud escreveu em 1872; e a montagem de Opera do Nordeste, com Jo&o
Gilberto e Grande Otelo nos papéis principais.

Pobre menina rica, de 1963/65, surgiu de uma audi¢do a um conjunto de
musicas que o compositor Carlos Lyra entregou a Vinicius de Moraes para que
0 poeta escrevesse as letras. Vinicius fez mais: percebeu que naquelas
musicas havia uma unidade de sentido, alguma coisa que ligava uma cancéo a
outra. E pensou numa comédia musical que contasse a histéria de uma menina
rica que se apaixonava por um mendigo pobre e poeta (alter ego do proprio
escritor). A menina rica é cortejada pelo mendigo poeta por meio de

versos/cancfes, como mostra 0 excerto abaixo:

MENDIGO POETA (Cantando para a Pobre menina rica)
Menininha bonita

Cheia de mania

Que faz tanta fita

E se acha a maior

Que diz que néo topa
Quem |é poesia

Que tudo na Europa

E muito, mas muito melhor!
Menininha cabeca-de-vento
Sem um pensamento
Senao namorar

Cuidado, menina

Namora direito

Senao ndo da jeito

N&o esta nada facil casar

[..]
(MORAES, 1995, p.239)

O espetaculo experimentou uma avant premiere do primeiro e Unico ato
do texto, na boate Au Bon Gourmet, no Rio de Janeiro, tendo Carlos Lyra como
0 mendigo poeta, Nara Ledo cantando o papel da pobre menina rica e o proprio
Vinicius narrando a improvavel histéria de amor vivida entre suas personagens.
Trailer, como se chamou a apresentacdo, fez enorme sucesso, 0 que sO fez
aumentar a expectativa para o musical pleno. Entretanto, por compromissos
que atravessaram seu caminho, Vinicius ndo concluiu o musical.

O texto/musical ganhou uma versao para o cinema em 1984, com o
titulo de Para viver um grande amor, com a producéao e direcdo de Miguel Faria

Jr., com a assisténcia de direcdo de Susana de Moraes (filha de Vinicius) e
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direcdo musical de Tom Jobim, tendo o cantor e compositor Djavan e a atriz
Patricia Pillar nos papéis principais.

A apresentacdo que se segue sobre os demais textos incompletos de
Vinicius disponibilizara, pela ordem, pequenos comentarios sobre o enredo das
pecas (quando informacdes suficientes para tal), relacdo das personagens, e,
em alguns casos, uma transcricdo, na integra, dos fragmentos escritos pelo
autor como uma contribuicéo para a divulgacédo dos inéditos.

De novembro de 1936 h& o registro de Gilda e Ela, um protétipo do que
viria a ser o texto completo de Cordélia e o Peregrino. Trata-se de um texto
essencialmente poético, de reflexbes filosoficas e de fortes dialogos
existenciais, principalmente entre as personagens Gilda e o Poeta. Manuscrito
a caneta, num pequeno caderno, totalizando dez paginas® de dificil leitura por
conta da letra compassadamente ilegivel do poeta, as personagens sao assim

identificadas:

Gilda;

O Poeta;

O aventureiro;

O pai de Gilda;

Coro das camponesas.

(GILDA e Ela. S.I., Nov. 1936. 13 fls. VMpi 306)

Trés mulheres (drama previsto para trés atos) € de 1940. O texto tem
uma Unica pagina datilografada. A historia se passa em um sitio, em Campos
do Jorddo, S&do Paulo. Nao ha, no original, elementos suficientes para
identificar um possivel tema a ser trabalhado. Segue o texto incompleto,

transcrito na integra, como contribuigdo ao inédito.

Personagens:

a) Vicente de Montserrat — 25 anos

b) Beata, sua primeira mulher — 27 anos

c) Riza, irma de Beata — 30 anos

d) Linda, segunda mulher de Vicente

e) Assunta, mae de Linda

f) Rodolfo, irméo de Linda

g) Luciana, terceira mulher de Vicente

h) Abel, um velho negro, empregado de Vicente — 40 anos

2 O ntimero de paginas manuscritas e/ou datilografadas das pecas incompletas corresponde a
conferéncia realizada nos originais da Fundacdo Casa de Rui Barbosa — Rio de Janeiro.
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i) Marta, sua mulher — 38 anos
j) Marcos, filho do casal

CENA

Sala de estar do sitio de Vicente, em Campos do Jordao.
Méveis simples, denotando conforto. Muitas estantes com
livros. Ao fundo, porta larga e duas janelas sobre varanda,
dando para a montanha. O ano é 1940. Ao abrir o pano a cena
esta deserta, mas logo a seguir ouve-se o ruido caracteristico
de um velho Ford chegando e vozes que falam sem que se
chegue a perceber o qué. Logo em seguida entra Vicente, pela
porta central ao fundo, carregando Beata ao colo.

VICENTE (parando ao limiar)

Domus tua

BEATA (depois de olhar as coisas)

Que uva!

VICENTE (depositando-a bruscamente)

Mulherzinha pesada... Quantos quilos vocé pesa, mui simpética
e linda mulher minha?

(TRES Mulheres. S.l., s.d. 1 fl. VMpi 315)

O texto O Pequeno Principe é de 1961 e tem nove paginas

datilografadas. Destaca o universo infantil numa histéria baseada na aventura

do aviador de Saint-Exupéry, que fazia enorme sucesso na €época. Na biografia

do autor, o jornalista José Castello menciona a expectativa de Vinicius pela

liberacdo dos diretos de uso do texto pela editora Gallimard, de Paris. Quando

o pedido de autorizacao do texto é negado, Vinicius ja havia escrito sua versao

da historia até o capitulo VII, além de duas cancdes para o musical, O

carneirinho e O meu planeta. No texto de Vinicius, mais narrativo que

dramatico, o narrador € um menino, que transita pelo deserto do Saara e por

outros espacos que lembram o texto original francés, além de apresentar

algumas reflexdes sobre a disparidade entre 0 mundo da crian¢ca e 0 mundo do

Personagens:
a) Aviador
b) O pequeno Principe

Pano fechado
Trevas totais

| Ato
Prologo
Cenall

O menino:
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A gente precisa estar sempre explicando as coisas para as
pessoas grandes. (Fragmento - pag. 01)
(O PEQUENO Principe. S.I., d.d. 9 fls. VMpi 310)

As Moreninhas, comédia musical em dois atos inspirada no romance A
Moreninha, de Joaguim Manoel de Macedo, é um longo texto com trinta e seis
paginas no total. Seis paginas datilografadas e trinta manuscritas a lapis. A
medida que Vinicius vai escrevendo o texto, a letra vai ficando, como em outros
casos, cada vez mais dificil para leitura, exigindo um tempo maior de
investigagdo para o entendimento do escrito. H& musicas que intercalam o
texto e que falam sobre “bebedeira” e outras questdes ligadas ao universo das
festas juvenis do periodo. O primeiro ato da peca tem como cenario o bairro de
Copacabana, ao passo que o segundo ato, a ilha de Paqueta, ambos, na
cidade do Rio de Janeiro. S&o personagens da histéria:

Felipe, irmao de Carolina

Leopoldo

Augusto

Fabricio

Elvis, empregado de Leopoldo

Rafael, um negro, irmao de criacdo de Felipe
Dona Ana

Quiquinha, prima de Felipe e outras meninas
Carolina, A Moreninha

(AS MORENINHAS. S.1., s.d. 36 fls. VMpi 308)

O texto Blim, ou as aventuras de um playboy marciano na Terra, tem
nove paginas datilografadas. Do ponto de vista do género, também é um texto
mais narrativo que dramético. A histéria comeca com uma festa em Marte. Blim
mostra, numa espécie de teldo, o planeta Terra e o Rio de Janeiro, em seu
primeiro dia de carnaval. As blimpetes imitam as sambistas. Decidem entao ir

ao Rio de Janeiro, visitar o carnaval.

| Quadro:
Surprise-Party em Marte
Tempo — 10°

Personagens:

a) Blim

b) Blum

c¢) Blimpetes

(BLIMP. S.1., s.d. 9 fls. VMpi 301)
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Ganga-Zumba se propde a retratar o Quilombo dos Palmares, em plena
Zona da Mata Pernambucana, no ano de 1645.% O texto tem uma Unica pagina
(lauda), manuscrita a caneta, com caligrafia muito dificil para leitura. A pagina
apresenta a descricdo da cena e, logo em seguida, a voz do personagem — 0
Unico que aparece — CAPITAO SIAO BLAER (o personagem aparece lendo um
pedaco de papel qualquer). Vinicius anunciava, com esse texto, uma tragédia
lirica em trés atos®®. (GANGA-ZUMBA. S.1., s.d. 1 fl. VMpi 304)

O Gigante sentado no pinico € um manuscrito em papel pautado, a
caneta, totalizando dez péaginas, sendo frente e verso. H4 0 esboco do cenario
da peca, nas paginas do original. A primeira cena € uma baba reclamando com
um menino que n&o faz cocd. Depois uma granfina entra em cena falando ao
telefone sobre a moda em Paris. Na sequéncia, uma cena em que um reporter
tira fotos de uma candidata a Miss. Ele promete muito sucesso para ela, ao que
ela responde: “Se vocé conseguir, nem sei 0 que posso te dar.” O texto, a partir
de entédo, é interrompido para uma espécie de explicacdo de Vinicius sobre o
Gigante sentado no pinico. Diz o autor: “Eu tive a visdo do Brasil presente,
pobre patria! Um menindo enorme com cara de bébo, sentado tristemente num
penico” (O GIGANTE Sentado no Penico. S.I., s.d. 9 fls. VMpi 305). Depois, o
que se segue sao rasuras e frases de dificil compreenséo. A impressao que se
tem é que o autor tentou varias versdes, inclusive com outros personagens,

para essa histéria que fica confusa, cheia de rabiscos e sem um final.

Tempo: Presente

Personagens:

a) A Baba

b) O menino

¢) A granfina

d) Um reporter

e) Uma Miss

(O GIGANTE Sentado no Penico. S.1., s.d. 9 fls. VMpi 305)

** O Quilombo dos Palmares foi 0 refligio dos escravos fugitivos de engenhos das Capitanias
de Pernambuco e da Bahia.Sua origem remonta ao ano de 1580.

% O escritor carioca Jodo Felicio dos Santos (especializado em histéria brasileira e sobrinho do
renomado historiador Joaquim Felicio dos Santos), contemporaneo de Vinicius de Moraes,
publicou, em 1962, um romance de titulo Ganga-zumba, que mencionava 0 personagem
histérico. O romance chegou a ganhar um prémio pela Academia Brasileira de Letras. E
possivel que Vinicius tenha acompanhado a repercussao do livro e pensado em transportar o
tema para os palcos, deixando registrado, tdo somente, sua intencao inicial para uma tragédia
lirica em trés atos.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Hist%C3%B3ria_do_Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Joaquim_Fel%C3%ADcio_dos_Santos
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A perna ortopédica (peca prevista para dois atos) é um texto
datilografado em uma sO pagina. Trata da histéria do cénsul do Brasil em
Frankfurt. Ndo ha informacfes mais claras sobre o tema, propriamente. A
pagina apresenta os personagens, uma didascalia que ambienta o espaco e o
inicio dos dialogos entre o consul e sua secretaria. Nao fica claro sobre o que,
efetivamente, o escritor intencionava falar, desenvolver. Segue o que se tem do

texto, na integra.

Personagens:

a) O Coénsul do Brasil em Frankfurt
b) Uma secretéria

c) Werner Forst, relojoeiro

d) Helen, sua mulher

e) Dita, sua filha

f) Hans, seu noivo

Ato |

Cena: A sala do c6nsul, no consulado do Brasil em Frankfurt. O
cbnsul acha-se a sua mesa, atarefado, enquanto a secretaria
movimenta-se, arquivando papéis e pondo ordem no recinto.
Um reldgio na parede bate cinco horas. O cénsul boceja alto.

O CONSUL, em tom neutro:
Verifique, Freulein, por obséquio
Se o cofre foi fechado.

A SECRETARIA, olhando para o interior:
Sim, Herr Konsul.

O CONSUL
Que dia detestavel!
Emigrantes! Calor! Dor de cabecal

A SECRETARIA
O senhor quer uma aspirina?

O CONSUL

Quero.

Ou melhor: me prepare um sal de frutas.
Minha mulher telefonou?

SECRETARIA
Ahn-Ahn
(A PERNA Ortopédica. S.I., s.d. 1 fl. VMpi 311)

O texto Histéria de Maggy, tem onze folhas escritas a lapis grafite.

7

Leitura dificil. Ha sempre uma estrela no céu é o subtitulo do texto, que

também é essencialmente narrativo por caréncia de discurso direto (didlogos) e
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outros elementos que em geral caracterizam o género dramatico. Trata-se da
histéria de uma méae que explora sua filha, numa pensdo barata. Quando a
moca se apaixona, a mée vé seus planos de exploracao da beleza dessa filha,
comprometidos. Elas brigam de maneira muito forte. “A mae |he joga uma
tesoura no olho... A menina fica cega [...] A menina reaparece com um olho de
vidro” (HISTORIA DE MAGGY. S.1,, s.d. 11 fls. VMpi 300). Mais adiante, a mae
tomada de remorso, afunda-se em depressdo. O pai da jovem comete suicidio.
Ainda que o autor ndo tenha subtitulado o texto como tragédia, uma

combinacéo de elementos remete o escrito ao formato classico do género.?®

Personagens:

a) A Moca, Margarida. Mais tarde, Maggy, 20 anos.

b) A Mée, Leonor, 42 anos.

c) O Rafaz, Ruy, um musico de 25 anos. (Seria o alter-ego do
poeta?)”’

d) O Jogador de Futebol, Betinho, estudante de direito.

e) O Pai, Senhor Arlindo, 50 anos, Professor aposentado de
linguas mortas.

Cenario:
Uma penséao no Flamengo.

Descricdo de Ruy, o musico por quem Margarida se apaixona:
Rapaz de 25 anos, atilado com grande boca para musica
popular, porém, compositor inédito, boémio, inteligente; mas,
boa vida. Faz muito sucesso na pensao...

(HISTORIA DE MAGGY. S.I., s.d.11 fls. VMpi 300)

O texto Uma Rosa nas trevas tem dez paginas datilografadas e, da 112 a
212, o texto segue manuscrito a lapis grafite. Vinicius propde uma tragédia. Um
casal maduro, que ha muito vinha tentando ter um filho, vé, na primeira
gravidez da esposa, motivo de muita felicidade para o casal. Essa felicidade
desaparece quando a crianca, tdo esperada pelos pais, nasce cega. O casal
confabula sobre matar a crianca por ndo aceitar que o filho viva em escuridao
por toda sua vida. A mae desiste do infanticidio e resolve criar seu filho numa

ilha deserta para que, longe da civilizagcdo, ele n&o consiga entender sua

?® Considerando as singularidades do género em sua concepcéo classica, inicial.

*" Vinicius vai se projetar em outros personagens de textos posteriores ao texto de Historia de
Maggy, emprestando, assim, ao seu teatro, muito de suas inquietagbes enquanto
pessoa/poeta.
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deficiéncia. O destino do garoto é entdo modificado quando surge, na ilha, uma
menina por quem ele se apaixona. O garoto passa entao a viver como que num
outro mundo, de extrema felicidade. N&o se tem, na sequéncia, o desenrolar
desta mencionada relacdo amorosa. Abaixo, trechos da peca, também

inconclusa.

Personagens por ordem de aparicéo:

a) Isaias
b) Luiza
c) Elias (o negro funcionario de Isaias)
d) Dr. Gabriel (médico)
e) Miguel
CENA

Sala de estar da fazenda colonial brasileira, sébria e austera.
Méveis coloniais antigos, poucos, denotando riqueza, porém,
recato. Ambiente patriarcal de familia unida por tradigdo rural
de nome e de terra. Ao fundo, duas janelas abertas para a
noite. A esquerda, belo lance rustico de degraus e corriméo de
madeira que sobem até um corredor com balaustrada paralela
a sala. Nesse corredor véem-se trés portas simétricas, contra a
parede de fundo. A Unica iluminacdo provem de dois lampides
a querosene, um no corredor do andar de cima, o outro
pendente do teto, no andar térreo.

(Luiza quer que o marido mate o filho que eles tiveram porque
0 menino nasceu cego)

ISAIAS (como um louco)

Pois acabo.

Acabo tudo.

Acabo com vocé e com o0 pequenino.

Acabo com essas paredes que jA& ndo quero. Arranco essas
vigas com as minhas maos, derrubo essas portas que se
abriram para a minha maldicdo. Quebro esses méveis que ja
nao valem. Quebro e destruo tudo. E queimo os campos, e o
pomar, e seco o rio. E mato o gado. E mato tudo, tudo.

[..]

LUIZA

E justo que meu filho seja cego?

N&o possa ver seu pai, nem sua mae?

Prefiro a morte a ver meu filho cego,

Sem olhos para ver sua mée.

Um menino sem rumo por onde andar, um menino tropecando
nas coisas, de maozinhas para adiante, ou parado junto a uma
porta, olhando sem ver, perdido em sua noite.

ISAIAS
Chega Luiza, chega!
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LUIZA

Prefiro entdo matar meu filho, ou que vocé o mate.

Vocé é homem. Vocé é o pai. Vai. Ele esta la no seu bercinho.
Vai e mata. Nao pedi a vocé um filho cego.

[.]

(O negro Elias entra e impede que Isaias bata na mulher e
mate seu proprio filho. Elias se prontifica a cuidar do menino
cego como se s6 cegos existissem no mundo, de maneira que
a criangca nem se entenda como um cego)

Fim do | Ato

Musica que o negro Elias canta logo depois da cena em que o
Dr. Gabriel, 0 médico, conta a Luiza e a Isaias que o filho deles
nasceu cego.

ELIAS (olhando a volta, cantarolando)
Candeeiro vai...

Candeeiro vem...

Coitado do candeeiro

Que néo dé luz pra ninguém
Candeeiro vai...

Candeeiro vem...

Candeeiro fica triste

Quando em casa tem ninguém
Candeeiro vai...

Candeeiro vem...

Candeeiro tua sina

E dar luz pra quem n&o tem

[..]

LUIZA

Ah, Isaias

Que miséria, a minha...

Que miséria, que asco, que vergonha

Que tristeza de mulher sou eu

Que coisa sem nada, vazia, oca, corrompida...

Que carne amaldicoada

Fraca, pobre, sem sangue, sem substancia

Como uma coisa triste, trancada, uma casa vazia

Fria

Sem um choro de crianga, sem nada, sem nada...

[...]

Tantas viagens ao estrangeiro

Para consultar especialista...

As vezes, meu filho, nem vocé sabia.

Eu dizia assim, como se fosse um capricho:

“Isaias, eu gostaria tanto de ver o festival Shakespeare este
ano em Stratford...”

E que eu sabia da existéncia de um novo ginecologista na
Inglaterra que tinha operado milagres. Minhas amigas me
mandavam dizer.

(Todo o restante do texto segue escrito a lapis, o que vai, aos
poucos dificultando a leitura dado a falta de ilegibilidade da
letra do poeta. As cenas seguintes sdo a de Luiza gravida,
implorando que o filho saia dela. O desejo € que a crianca
nasca logo. Depois ha aparicdo de outros personagens que se
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confundem com a histéria. Tem-se, na sequéncia, uma mengao
sobre a felicidade dita como “de outro mundo”, vivida pelo
garoto, agora, apaixonado. O texto fica incompleto e sem final
organizado e convincente)

(UMA ROSA nas Trevas. S.l., s.d. 21 fls. VMpi 313)

Opera do Nordeste (Tragédia musicada prevista para dois atos) tem
cinco folhas datilografadas e uma escrita a lapis. A histdria € ambientada em
pleno sertdo. Vinicius explora, aqui, um misto de violéncia vivida em épocas de
cangaco no Brasil, com um bom humor lirico encontrado nas personagens
Jatai e Buquim, representacfes diretas de Dom Quixote e Sancho Panca.

Segue excertos do texto.

Personagens:

a) O Cantador — Jatai

b) O Negrinho — Buquim

¢) O Jegue — Guenta

d) O Cangaceiro

e) O Lugar-Tenente — Canhoto

f) O Preto Velho

E mais: Cangaceiros, gente do povo, comparsaria.

Epoca presente

Ato |

I Quadro: O amanhecer no agreste

Musica: Tema da Madrugada

(Depois Jatai pega seu violdo e faz uns acordes bem nordeste,
bem sertdo. A musica se repetindo dentro de seu ritmo
caracteristico, vagamente reminiscente da musica arabe, do
canto oriental.)

Musica: Cancéo de Seguir

(A musica fala das delicias de serem eles, trés companheiros
que vivem de povoado em povoado levando musica e cangdes
para os habitantes da regido em troca de umas poucas moedas
que lhes assegura a subsisténcia. Jatai, no lombo de Guenta e
Buquim a pé, pelo sertao a fora)

(Eles cruzam retirantes que acenam para eles; depois eles
véem uma ossada de boi com um urubu pousado sobre ele.
Eles acenam para o urubu)

Informacéo sobre o personagem O Preto Velho:

Um mendigo cego que chega anunciando desgracas e
catastrofes. E uma espécie de profeta que circula pelo sertéo.

O PRETO VELHO (Cantando)
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O negro chegou!

O negro chegou!
Chegou de bem longe
Para avisar mercés
Que por ca vem terror
O preto chegou!

O preto chegou!

Ato Il
Mdusica: Festa no Povoado

(Comegam a dancar em forma de baido ou chachado (sic), ou
como achar melhor o coredgrafo)

Ato Il

(No auge desse movimento — de uma festa num vilarejo
qualquer — ouvem-se 0s primeiros tiros, logo a seguir uma
fuzilada que faz calar a orquestra, e penetram em cena,
seguidos pelo cangaceiro, a matar a torto e a direito, Juazeiro e
Canhoto. O chéo fica juncado de cadaveres que os préprios
bandidos depois recolhem a uma vala comum, cavada por
alguns prisioneiros. Jatai, Buguim e Guenta, no meio dessa
orgia de sangue, passam quase por despercebidos. Mas, de
repente, Canhoto da com eles. Ao ver o lugar-tenente de fuzil
apontado para eles, a mira-los como se fosse matar, Jatai, num
impulso, d4 um passo a frente e, vis-a-vis, da outro, aponta
para ele também o seu violdo, segurando-o pela caixa e
mirando com o braco. Depois, sucessivamente, ele arranca
dois ou trés acordes violentos da guitarra, como se tivesse
descarregando em cima de seus inimigos. Os cangaceiros
caem na risada. Entdo Canhoto tem uma ideia)

CANHOTO
Vamo levar eles pra tocar pra nés!
(E faz um sinal a Jatai e Buquim para que os sigam)

Ato IV
Em branco
(OPERA do Nordeste. S.1., s.d. 6 fls. VMpi 308)

Alguns dos textos dramaticos de Vinicius parecem tentativas euféricas
de ingresso e permanéncia numa area ainda externa a sua producéo literaria
mais factual. Tanto que a opc¢édo pelo verso, na maioria absoluta de seus
escritos para teatro, soa como um gancho seguro, uma senha confortavel para
suas aventuras de palco. Ou mesmo como um arrimo a nova experiéncia
literaria que, se fracassada, deixaria ao menos a poesia e a muasica como
reflexdo possiveis.

Mesmo que o verso e a musicalidade sejam percebidos na génese da
histéria universal do teatro, em Vinicius a impressao que se tem é a de que,

para transitar com certa seguranca nos palcos, o dramaturgo solicita o tempo
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inteiro amparo ao poeta e ao musico/compositor para experimentar da
apresentacdo, do conflito e do desenlace de histérias amparadas pelo
predominio do dialogo vivo.

Seja como for, o teatro de Vinicius de Moraes € bem mais que um
experimento estético ou um caprichoso didlogo entre géneros distintos,
exercitado por um artista inquieto. O teatro de Vinicius de Moraes € um
importante elemento literario para entender as fases e faces do autor, suas
principais influéncias, seu cambiante entendimento de mundo e sua vocacéao
inegociavel para o poético.

A dramaturgia do poetinha é marcada por um ecletismo temético capaz
de oferecer diversas possibilidades de investigacdo. O percurso preponderante
para o desenvolvimento desta pesquisa de da na percepcéo significativa de
que o teatro de Vinicius de Moraes preza, a principio intuitivamente, por um
prolongamento de caracteristicas simbolistas vivenciadas na literatura brasileira
em inicios do século XX?. Essas caracteristicas simbolistas no teatro de
Vinicius seguem em ato continuo (a medida em que o dramaturgo vai
escrevendo suas pecas) mesmo quando o cendrio teatral brasileiro reflete
experimentagbes mais vanguardistas e/ou um discurso estimado ao tema
social e politico, que gradativamente contaminava o pais da primeira para a
segunda metade do século XX.

E, pois, um teatro que merece ser conhecido, estudado e projetado para
além de classificacdes precipitadas que costumam caracterizar o teatro
viniciano, as mais das vezes, como um género menor, na obra de um poeta

maior.?°

8 No caso de Vinicius de Moraes um teatro ja caracterizado como neossimbolista, uma vez
gue o contexto histérico/cultural de sua producéo para o palco é posterior ao periodo modelar
da estética simbolista do final do século XIX. O que se pretende pontuar (como sera dito ao
longo deste estudo) é que os textos para teatro de Vinicius de Moraes demonstram uma
continua influéncia da estética simbolista, forjando um dramaturgo quase que inteiramente
marcado por um comportamento estético continuo, diferente do poeta, ou do mdasico, tdo
multiplo, e tao diversificado.

» Haja vista as consideracdes feitas sobre o teatro de Vinicius pelas escassas fontes ja
mencionadas, a exemplo, principalmente, do proprio site que mantém a histéria e a obra do
autor.
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2 VINICIUS DRAMATURGO: INFLUENCIAS DO RECORTE MODERNO

bY

Convencionou-se atribuir dois momentos distintos a vida do teatro
brasileiro: um antes e um depois da montagem de Vestido de Noiva, de Nelson
Rodrigues, em 1943. Com Vestido de Noiva “o que viamos no palco, pela
primeira vez, em todo o seu esplendor, era essa coisa misteriosa chamada
encenagao, de que tanto se falava na Europa” (PRADO, 2009, p.40). Décio de
Almeida Prado afirma ainda que o ciclo heroico do amadorismo encerra-se em
1948, com a estreia ndo menos rumorosa de Hamlet (Shakespeare),
apresentado pelo Teatro do Estudante do Brasil.*® E mais: “a consolidagdo do
que poderiamos chamar de novo profissionalismo veio em 1948 com a criagao
do Teatro Brasileiro de Comédia” (PRADO, 2009, p.43).

Estes antes e depois que centralizam Ziembinski e Nelson Rodrigues na
cena teatral do pais podem ser assim entendidos: a) o teatro como contribuicédo
dramatica, embora comercial e de foco na figura do primeiro ator (antes de
Nelson); e, b) a encenagéo, a montagem, o resultado final de todo um conjunto,
0 espetéaculo como arte (depois de Nelson).*

No primeiro momento, ainda e naturalmente sem a participacdo de
Vinicius de Moraes, o teatro que se fazia no Brasil era essencialmente um
teatro interessado em bilheteria e voltado para o entretenimento. Os artistas
envolvidos nas montagens nacionais, de forma recorrente, eram Portugueses,
ou oriundos de algum outro pais europeu. Um teatro mais alegoérico, de
mercantilizacdo e aburguesamento da arte, como vai pontuar o entdo critico

teatral Hermilo Borba Filho em textos escritos para a coluna Fora de Cena, do

% O parecer teérico de Décio de Almeida Prado, que carece de ponderacdo, uma vez que o
conceito de amadorismo parece se estender a um periodo maior que o sugerido pelo tedrico,
guer, tdo somente, reforgcar essa didatica divisdo entre um e outro momento do teatro brasileiro.
¥ Também essa divisdo um tanto metddica quer apenas tornar visivel esses momentos
distintos do teatro brasileiro. Na verdade, a encenagdo moderna foi sendo construida aos
pouco nos palcos do pais, ndo exatamente de uma data a outra, como um recorte fechado e
bem resolvido de tempo.
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jornal recifense Folha da Manha, nos idos de 1947/48%. As pecas eram
pensadas e escritas para atores especificos (o0 primeiro ator), que no auge de
seus protagonismos se davam ao luxo de declinar, sem hesitacdo, papéis a
eles atribuidos. Esse modelo teatral, da segunda metade do século XIX e inicio
do século XX, prestava-se a uma elite de influéncia francesa que ria, sobretudo
nas pecas de Martins Pena e Jodo Caetano, de suas proprias incongruéncias e
fragilidades. Sabato Magaldi reforga dizendo que “o ideal do conjunto era
substituir Paris para o publico, ja que a inflacédo dificultava a viagem a Europa”
(MAGALDI, 2004, p.212).%,

No segundo momento, com as ideias iconoclastas da Semana de Arte
Moderna de 1922, a cena teatral brasileira, ainda que sem a participacéo direta
de um dramaturgo ja revestido das ideias revolucionarias desta chamada
primeira fase do modernismo no Brasil, comega a vivenciar uma nova
realidade, embora a realizacdo efetiva e programatica de um teatro moderno
somente se dé pelas décadas de 1940 em diante, uma vez que o investimento
de producdo para espetaculos teatrais era alto e demandava uma logistica de
grande porte, inviavel para o momento vivenciado logo apés a Semana de Arte
Moderna. Para Magaldi,

Nao houve uma manifestagao artistica que deixasse de
respirar o ar de liberdade trazido pelo movimento modernista.
Infelizmente, s6 o teatro desconheceu o fluxo renovador, e foi a
Unica arte ausente das comemoragdes da Semana (MAGALDI,
2004, p.195).

7

De qualquer maneira, é o inicio de uma nova etapa, tanto para 0s
profissionais do teatro, quanto para o publico, que passava agora, aos poucos,
por um processo de transformacdo significativo. A estética da coletividade
comecava a cobrar espaco. Estética essa que comecava a atribuir aos demais

elementos da cena um valor instrutivo, plastico, pictérico.

% Consoante REIS, Luis Augusto da Veiga Pessoa. Fora de Cena, no Palco da

Modernidade: um estudo do pensamento teatral de Hermilo Borba Filho. Recife: Ed.
Universitaria da UFPE, 2009.

% E bem verdade que o teatro do periodo também era um teatro popular, que justificava seu
carater de entretenimento quase que Unico para a sociedade do entre séculos. As observacdes
de Magaldi fazem mencdo ao que seria predominante na cena teatral do pais, daquele
momento.
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Para salvar o teatro, urgia inundar-lhe as bases,
atribuir-lhe outros adjetivos, propor ao publico — um publico que
se tinha de formar — um novo pacto: o do teatro enquanto arte,
ndo enquanto divertimento popular. [...] Tarefa que, por
necessidade légica e histérica, s6 poderia ser levada avante
por pessoas que ndo pertencessem aos quadros do teatro
comercial. (PRADO, 2009, p.38)

Comprometido com esta nova mentalidade artistica de entdo, alguns
setores do teatro brasileiro deixavam de ser cada vez menos comerciais, para
se tornar, plasticamente, cada vez mais artisticos. O comando escapava das
maos do primeiro ator, acostumado que estava na escolha de um repertério
gue fosse propicio a sua carreira, para untar-se as maos do encenador, que, de

inicio, precisou conter a vaidade de cada importante intérprete da época.

[...], agora, em vez de apenas se apoiarem nas qualidades
puramente literarias do texto ou no carisma dos atores, as
melhores producgfes teatrais dependeriam do cruzamento de
diversos olhares autorais — do cendgrafo, do iluminador, do
figurinista, entre outros -, todos coordenados pelo pensamento
e pela sensibilidade do encenador. (REIS, 2009, p.45)

A dramaturgia moderna, entre outros aspectos, se torna moderna
guando “de subito, o palco sentiu-se irmanado a poesia, ao romance, a pintura
e a arquitetura brasileiros, com os quais ndo mantinha contato” (MAGALDI,
2004, p.208). Quando a combinacdo dos elementos disponiveis a cena
colabora para o todo do espetaculo, e o interesse dramatico, antes centrado na
histdria, passa a se ocupar com a maneira de como contar a histéria, indo além
das malhas do texto. A partir de entdo, o encenador se torna o elemento de
ligacdo entre a literatura e o palco. Assim, a partir do final da década de 1940,
quando essas mudancas comecam a ser perceptiveis, o teatro moderno
brasileiro comeca a se estabelecer efetivamente. Jean-Pierre Ryngaert fala em

evolucéo teatral quando lembra que

Passamos de uma concepcéao do teatro herdada do século XIX,
na qual o texto dramatico estava no centro da representacéo, a
uma pratica na qual os diferentes sistemas de signos (entre os
quais 0s espacos, a imagem, a iluminacdo, o ator em
movimento, o som) passam a ter, cada um, mais peso no
trabalho final apresentado ao espectador. [...] Simplificando,
podemos dizer que passamos de uma pratica do teatro em que
€ o teatro que faz sentido, a uma pratica em que tudo faz
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sentido e se inscreve em uma dramaturgia de conjunto
(RYNGAERT, 1998, p.66).

E nesse recorte de transposi¢cdo a uma nova cena teatral do pais que
Vinicius de Moraes se apresenta como dramaturgo. Influenciado por uma
literatura francesa carregada de tons sinestésicos, o autor passa a produzir
escritos que se perfilam em obediéncia canbnica a uma intensa subjetividade
lirica, poética, espiritual, neorromantica e, principalmente, neossimbolista.

Para um melhor entendimento dessas caracteristicas que entédo
comecavam a gravitar em torno da experiéncia teatral que, aos poucos,
Vinicius ia transformando em identidade dramatica, é importante mencionar, e
mesmo ratificar, a existéncia de um teatro simbolista no Brasil, um tanto

preterido por publico e critica.
2.1 TEATRO SIMBOLISTA: A ARTE DA ESPERA

No periodo finissecular do XIX, a Europa, sobretudo, vivia um momento
de descrenca com relacdo a ciéncia e a toda sorte de beneficios que a ela fora,
entdo, ajuntados e anunciados como solucdo para os grandes dilemas da
humanidade. Com o fim do século persistiam a fome e as doencgas, e 0s ecos
da desestabilizacdo politica entre nacdes anunciavam rumores de guerra e de
continuas aflicbes. A objetividade da ciéncia havia contaminado a arte da
época que se fazia representar, na segunda metade desse século, pelos
escritos do Realismo e do Naturalismo na prosa, e do Parnasianismo na
poesia. O ceticismo com relagdo a essa objetividade cientifica que ditava
comportamentos  fez  surgir, de forma  opositiva, 0  espirito
decadentista/simbolista do final do século XIX. Para conjecturar sobre as
razOes da origem e necessidade do Simbolismo como estética cultural,

Cassiana Lacerda Carollo menciona que

O realismo expelira brutalmente a imaginacdo da literatura,
como se tem dito tantas vezes. Era indispensavel que a
imagina?z”io voltasse, porque, como bem o demonstrou
Ruskin®, é essa faculdade dominadora que ilumina a regido

% John Ruskin (1819-1900) foi um escritor mais lembrado por seu trabalho como critico de arte
e critico social briténico. Foi também poeta e desenhista.
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obscura, em que mergulha a realidade que constitui o objeto de
nossos conhecimentos; e o homem, ndo se contentando com o
aspecto material das coisas, quer-lhes um significado, ou pelo
menos quer senti-las numa atmosfera transcendente, colorida
pelos raios de uma aparicdo de ordem estética. [..] O
simbolismo representa uma solucdo de continuidade
violentissima entre duas tendéncias humanas, a realista e a
idealista. Pretendeu criar um hiato entre as duas geracdes que
sucediam imediatamente, tendo nascido da influéncia negativa
ou antipatica da anterior sobre sua sucessora, da repulsa que o
materialismo dos naturalistas provocou em uma duzia de
sonhadores (CAROLLO, 1981, p.07 e 15).

Assim, o termo Simbolismo tornou-se uma legenda oportuna para 0s
estudiosos da literatura designarem o periodo pdés-romantico, em finais do
século XIX. A arte simbolista surgiu da inquietacdo de uma juventude ansiosa
por libertar, sobretudo a poesia, das amarras parnasianas. Ainda segundo
Carollo, “ap6s uma crise de materialismo a poesia tentou de novo penetrar no
céu com as asas de icaro” (1981, p.05).

O Simbolismo foi, portanto, um movimento cultural que se revoltou
contra o real-naturalismo insurgente. “[...] a palavra liberou-se da razé&o logica e
o real quebrou os seus limitados horizontes, permitindo a apreciacdo do
inefavel. O simbolismo [...] tentaria captar a realidade por meios néo racionais
[...]7 (FRAGA, 1992, p.46). De acordo com Henri Peyre,

O mais verdadeiro mérito do simbolismo é ter feito soprar sobre
uma literatura prisioneira do real, da descricdo do presente ou
da pesada evocacdo arqueolégica do passado, um grande
vento de liberdade. E também ter proclamado o culto da poesia
e ter saudado nela um meio de conhecimento paralelo e, alias,
superior ao conhecimento racional (PEYRE, 1983, p.58).

Motivados por esse vento de liberdade e pela teoria de que todas as
coisas (que existem na natureza, desde a menor a maior, S&o0
correspondéncias, escritores como Charles Baudelaire, Arthur Rimbaud, Paul
Verlaine e Stéphane Mallarmé apresentaram aos consumidores de literatura,
assim como a outros escritores do periodo, a ideia de que “toda palavra € um

simbolo e é usada ndo em sentido comum, mas em associacdo com aquilo que
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ela evoca de uma realidade situada além dos sentidos” (BOWRA, Maurice. In
BALAKIAN, 1985, P.12).%

Estrutura-se, a partir de entdo, um movimento que, além de precursor da
poesia, da prosa e do sentimento moderno, acaba contaminando também o
teatro finissecular que se (re)fazia na Europa. Estudiosa do movimento
simbolista, Anna Balakian vai além quando afirma que “[...] a estética simbolista
influenciou muito mais a forma draméatica do que a forma puramente poética, a
despeito das variedades de modelo do verso experimentado” (1985, p.90). E

diz mais:

Que melhor locus para a sinestesia do que o palco? A
forma, a cor, o gosto, o acompanhamento musical, mesmo os
perfumes (que eram injetados no ar do teatro Lugné-Poe, com
0 incenso deste novo templo da ultima forma do misticismo
humano), anunciavam as correspondéncias feitas pelo homem
gue deveriam substituir o casamento entre o céu e a terra. Aqui
estava a oportunidade para a projecdo grafica da paisagem
interior sobre a realidade exterior do mundo dos objetos e dos
seres animados, e nenhum deles teria qualquer carater
autbnomo, mas representaria 0s varios tons e flutuagdes do
estado de espirito do autor. (BALAKIAN, 1985, p.99)

Mesmo tendo, esse Simbolismo, tocado e fustigado o teatro da época, a
maior parte dos estudiosos da cena teatral ocidental concorda que nas historias
do movimento simbolista tem se dado pouca aten¢cao ao teatro que se originou
dele. “Gisele Marie lamenta, no estudo que fez sobre o teatro simbolista, que
ele faca o papel de primo pobre na familia da dramaturgia ocidental, ndo tendo
até agora (o livro é de 1973), encontrado historidgrafo ou defensor’ (FRAGA,
1992, p.41)*®. Mesmo Anna Balakian, defensora do palco como lugar
privilegiado a aura sinestésica, reconhece o carater perecivel do apequenado
movimento teatral que se deixou contaminar, em sua esséncia, pelo estatuto

simbolista.

% Eudinyr Fraga defende que se pode procurar as origens do Simbolismo no pensamento de
Emmanuel Swedenborg (1668-1772), fildsofo mistico sueco que influenciou toda a literatura do
século XIX, sobretudo a Romantica. Dele, origina-se a Teoria das Correspondéncias, ideia
fundamental ao movimento Simbolista.

% Eudinyr Fraga destaca, ainda, que a pesquisadora francesa atribui tal omissdo as
dificuldades que a tarefa demanda, sobretudo pelas caracteristicas esotéricas, quase misticas,
que o teatro simbolista apresenta.
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Embora, como vimos, a forma teatral fosse mais apta
para realizar a implementagédo mais grafica e mais concreta das
teorias simbolistas do que o poema, o teatro simbolista ndo foi
considerado um sucesso teatral, mas um produto secundario
do género poético (BALAKIAN, 1985, p. 121 e 122).

Eudinyr Fraga reforca dizendo que “[...] a maioria das histérias do teatro
€ pouco generosa com o Simbolismo no teatro, para ser mais preciso, com 0
teatro simbolista, ignorando-o ou n&o Ihe dando muita atencdo” (FRAGA, 1992,
p.19). Mesmo que preterido em boa parte dos compéndios sobre critica teatral
na dramaturgia do Ocidente, ndo ha como desconsiderar a existéncia de um
teatro simbolista iniciado das influéncias da escola francesa do fim do século

XIX. Henri Peyre concorda quando diz que

Houve, de fato, um teatro simbolista, mistico e espiritualista, o
de Hérold e, depois, o de Maeterlinck. Mallarmé sonhara ver
em cena o seu “Hérodiede”, o seu “Faune”, talvez até o seu
“Igitur” ou alguma interpretagdo simbolicamente metafisica do
tema de Hamlet, “o0 senhor latente que nao pode vir a ser”. Isso
permaneceu uma quimérica ilusdo. Ibsen, nalguns de seus
dramas, Strindberg nas menos cruéis e mais fantasistas das
suas pegas, o Claudel de Téte d’or (cabega de ouro) e até de
L’annonce faite a Marie (anuncio feito a Maria) serédo, a época
de ou apods Pelléas et Mélisande, os verdadeiros dramaturgos
simbdlicos, sendo simbolistas. Aqui, como para o0 romance, 0
simbolismo serviu, sobretudo, para desembarcar o teatro das
convencbes da peca bem feita, do realismo, da
verossimilhanca. Ele desempenhou o seu papel para permitir
ao teatro do século XX — o de Lorca, de O'Neill, dos
Surrealistas, de Pirandello e de Brecht — tornar-se teatro
poético e teatro de ideias (PEYRE, 1983, p.63).

A ideia de que o teatro simbolista representa um desembarque do
formato das pecas bem feitas, das cenas realistas, legitima a existéncia desse
teatro. A oposi¢cdo a um modelo estabelecido naturalmente da visibilidade ao
movimento opositor. Edmund Wilson amplia consideragdes sobre a origem e a

existéncia de um teatro simbolista quando defende que

O simbolismo ndo desempenhava no teatro, porém, o papel
que estava desempenhando na poesia. Nao obstante, suas
sementes comecavam a germinar aqui e ali. August Strindberg,
ao voltar de Paris para a Suécia, escreveu entre 1899 e 1902,
duas pecas simbolistas, Para Damasco e Peca de sonho,
prototipos do drama expressionista germanico; e Maeterlinck,
com imagens vagas, palidas e suaves, bem diversas das
vivazes, singulares e dissonantes de Strindberg, criara um
pequeno teatro simbolista (WILSON, 2004, p.66).
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Maurice Polydore Marie Bernard Maeterlinck (1862-1949), acima citado
por Peyre e Wilson, é o principal nome do teatro, na Franca do entre séculos, a
transportar para o palco as aspiracfes oniricas e misteriosas dos simbolistas.
“[...] os Simbolistas se impregnaram da ideia de que a primeira missao do
poeta, particularmente numa época materialista, é recuperar o sentido
misterioso da existéncia” (BALAKIAN, 1985, p.67).

Com a peca Pelléas et Mélisande®’, de1892, o escritor belga, chegado a
Paris em 1886, alcanca a notoriedade. De acordo com Henri Peyre, “a sua
Pelléas et Mélisande foi louvada como a mais auténtica obra-prima do
simbolismo” (1983, p.77). Em oposicdo ao jA mencionado mimetismo da
realidade introduzida por Emile Zola e os naturalistas do final do século XIX, a
peca de Maeterlinck conquistou artistas e publico, causando, todavia,
desconfiangca numa critica teatral tomada por um estranhamento causado pela
cisdo entre as linguagens cénicas do outrora e do entdo, e pela tensédo entre
forma e conteldo que distanciavam, em grande medida, a postura real-
naturalista da postura simbolista. Marie-Claude Hubert diz que “Maeterlinck é o
criador de um teatro abstrato” (2013, p. 232). Para Eudinyr Fraga,

O dramaturgo belga se rebela justamente contra a visdo
determinista que predominava no século XIX e que pretendia
explicar cientificamente o homem e o universo. [...] Nessa linha
de raciocinio, um universo em que tudo funcione rigidamente,
cronometradamente, castra a sensibilidade artistica que
necessita do erro, da incerteza, da ambiguidade. A linguagem
artistica prefere o ruido, obrigando-nos a repensé-la, evitando a
redundancia da lei cientifica (FRAGA, 1992, p. 47 e 48).

Maurice Maeterlinck colabora, com seu teatro, para a difusdo de um
sentimento que, impulsionado pelas letras francesas e pela pintura sugestiva
dos impressionistas, ia aos poucos se tornando majoritario entre os fazedores e
consumidores de arte na passagem do século XIX ao XX, na Europa. Segundo
Anna Balakian, com outras pecas importantes, a exemplo de A Intrusa>®,

Interior e Os Cegos, Maeterlinck deu “o tom a nova metafisica, que consistia

%" Encenado em 17 de maio de 1893, no teatro Bouffes-Parisiens, em Paris. Esta peca de
teatro serviu de base a épera de Claude Debussy que foi representada na Opéra-Comique de
Paris em 1902.

% Uma preciosidade do teatro simbolista, segundo Anna Balakian (1985, p.102)
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numa elevada consciéncia do vazio em que o homem navega cegamente, sem
saber de onde veio, nem para onde vai” (1985, p. 91). Marie-Claude Hubert
sublinha a sugestdo do simbolo no teatro de Maeterlinck quando diz que o
dramaturgo “[...] preconiza um teatro em que um simbolo, investido da forca
dos velhos idolos antigos cuja simples vista aterrorizava os fiéis, substituiria o
ator, demasiado humano” (2013, p.231). Décio de Almeida Prado, ampliando
observacdes, lembra que essas mudancas também podiam ser visivelmente

percebidas quando

Ibsen e Tchekhov, no final do século, tinham ensinado como se
pode, sem quebrar a naturalidade do retrato, usar simbolos e
discutir ideias, deixando transparecer por intermédio dos
préprios personagens, com maior ou menor discricdo, o ponto
de vista do escritor (PRADO, 2009, p.69).

Enquanto que, segundo Anna Balakian, “[...] todo poeta contemplado
com o prémio Nobel, desde Maeterlinck, participa mais do carater e das
convengdes do simbolismo do que qualquer outro traco [...]" (1985, p.121); no
Brasil, o Simbolismo como estética literaria, € sabido, exerce menor influéncia
num publico avesso ao clima decadente e cético que chegava da Europa. Na
palavra simbolismo, “ha um sentido literal e um sentido espiritual. O sentido
literal insiste nas coisas como elas estdo no mundo, mas o sentido espiritual,
como elas estdo no céu” (BALAKIAN, 1985, P.18). O pais vivenciava
sentimentos de entusiasmo com o0 progresso e 0 avancgo tecnolégico
garganteados para o inicio do novo século. Uma agitacdo essencialmente
material, incompativel com a vocacéao espiritual e decadente que vinha, em tom
maior, dos nefelibatas europeus®. Na verdade, o Simbolismo foi bem menos
consumido pelo publico do que o Parnasianismo que o0 antecedeu
cronologicamente. Eudinyr Fraga traca um painel de justificativas a intolerancia

inicial & estética simbolista no Brasil.

A situacéo ilhada do simbolismo brasileiro tem, talvez,
uma explicagdo histérica. Movimento eminentemente subjetivo,
com apelos ao inconsciente, ao ideal de arte pela arte, ao
onirico, ou seja, movimento que ignorava de forma consciente

% “Em todo o simbolismo ha, de modo expresso ou latente, um nefelibata daqueles imaginados

pelo génio de Rabelais, que nas nuvens viviam” (CAROLLO, 1981, p.34).
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0 quotidiano, o presente, interessando-se pelo passado ou, as
vezes, por um presente um pouco inusitado, teria de aborrecer
uma boa parte de nossa intelligentsia, preocupada com
afirmacfes nacionalistas. O pais se tornara republica, aqui
aportavam levas de imigrantes e partia-se, timidamente, para a
era da industrializacdo. O simbolismo era encarado como um
modismo refinado, ndo exatamente indesejavel, mas indcuo.
Sua influéncia, contudo, sera de fundamental importancia na
ecloséo do Modernismo e suas linhas de forca irdo fecundar,
inclusive, a producéo ficcional contemporénea, como a obra de
Clarice Lispector. (FRAGA, 1992, p.181)

Por isso, se a poesia simbolista de Cruz e Souza ou Alphonsus de
Guimardes foi pouco prestigiada pelos leitores da época, o teatro de
prerrogativa simbdlica parece ter amargado igual ou maior desprezo. Tanto
que, “Infelizmente, apesar de algumas proposi¢gdes tedricas alusivas ao
movimento, ndo dispomos de documentagédo sobre as montagens simbolistas.
A critica ndo se dava ao trabalho de comentar os espetaculos [...]" (FRAGA,
1992, p.18).

Ao que parece, a indiferenca (ou desprezo) atribuida ao teatro simbolista
no Brasil ndo se deu pelo que esse teatro fez, mas pelo que ele deixou de
fazer. Uma série de “incorre¢des” quanto a funcionalidade da cena simbolista
comeca a ser alarmada entre os criticos e os fazedores de teatro, de tal sorte
que, ndo obstante o publico esta voltado ao teatro de gosto popular que se
fazia naquele momento, nem mesmo 0s principais criticos do cenério teatral
brasileiro se aperceberam a escrever sobre o nascedouro e a efémera
existéncia desse palco simbolista no pais. Os poucos criticos ou tedricos que
alarmaram sobre a existéncia do palco simbolista preferiram arrolar os
principais “defeitos” que caracterizavam os textos destinados a encenacao, em

comparacao as convencoes teatrais da época.

O primeiro defeito do teatro simbolista: nenhuma
caracterizacdo e nenhuma oportunidade de interpretacdo. O
segundo defeito [...] era a falta de crise ou conflito no drama
simbolista. Por que haveria um desejo de superar obstaculos
na vida quando a morte, 0 maior dos obstaculos, é invencivel?
[...] O terceiro defeito do ponto de vista do final do século XIX
foi que este tipo de teatro ndo continha nenhuma mensagem
ideolégica, numa época em que o teatro se tornara uma tribuna
para discussdo das questdes morais. Nenhuma ideia
conclusiva podia ser extraida de uma representacao simbolista
[...] (BALAKIAN, 1985, p. 99 e 100).
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Para alguns criticos do periodo, faltava, entdo, a esse teatro,
perspicécia, observacdo analitica e, talvez, postura questionadora quanto a
situacdo politico/social do pais e mesmo do mundo. O que pode soar como
uma observacdo precipitada por parte de alguns desses criticos que nao
atentavam para o fato de ser, essa postura questionadora, prépria da génese
do teatro simbolista, que surge como um teatro questionador dos ideais mais
racionais do periodo. Ideais que envolvem ndo somente a representacéo
plasmada da realidade, mas a propria supervalorizacdo da ciéncia e do saber.
Ainda assim, a falta dessa observacdo pormenorizada da vida, parece ser, para
alguns criticos, inquestionavel prova de pouco valor teatral. Para André Gide,
por exemplo, “a grande objecao que se pode fazer a escola simbolista € a sua
falta de curiosidade acerca da vida” (GIDE, apud WILSON, 2004, p.253).

No Brasil, entre as pegas comerciais de Martins Pena ou de Arthur de
Azevedo e o teatro vanguardista de Nelson Rodrigues e Ziembinski,
espetaculos teatrais de expressdo simbolista foram escritos e montados,
caindo, todavia, na propria obscuridade que suas cenas retratavam. Além dos
“defeitos” apontados na esséncia dos proprios textos, os poucos espetaculos
do periodo foram sendo caracterizados, de forma pejorativa, como teatro de

espera, teatro estatico e reflexivo em demasia.

O simbolismo teatral tem sido mascarado, por todos
nos, com rétulos eufemisticos, associados a crepusculo,
penumbra, decadéncia, morbidez, fin de siécle, ndo sei quantos
mais [..] teatro de espera, teatro estatico, denominacdes
buscadas pelo simbolismo, a ideia de drama, sinénimo de
acao, que subentende conflito (FRAGA, 1992, p.17).

Tal adjetivacdo da conta de um enredo dramatico que ndo se constitui
propriamente de agéo, antes, de sugestdo. Os dramaturgos desse teatro
estavam mais interessados no que reside por tras do inexplicavel, mostrando-
se mais preocupados com a alma do homem e o0 universo que com aventuras
exteriores. “Mas os criticos consideravam pouco teatral aquilo que poderia ser
etiquetado de teatro poético” (FRAGA, 1992, p.43).
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Em Portugal, Fernando Pessoa também se preocupou em produzir uma
obra dramatica (O Marinheiro, de 1913)* em que estaria vinculada a ideia de
teatro de espera, que Maeterlinck vai chamar de teatro estatico. “A ideia de um
teatro estatico (estatismo), sugerida por Maeterlinck no fim do século XIX, [...]
influencia profundamente a escrita draméatica moderna e contemporanea’
(SARRAZAC, 2012, p.184). A recepcédo pouco ordeira, o desdém da critica a
esse teatro de suspenséo realizado no Brasil do inicio do século XX parece, no
minimo, paradoxal, uma vez que o drama estatico, consoante Jean-Pierre

Sarrazac, é prenuncio de ideais modernos.

O drama estatico simbolista, ele também, registra o
novo olhar que a O6ptica moderna obriga a dirigir sobre a
realidade. Livre da necessidade de uma agéo, aliviado do peso
de uma temporalidade vetorizada [...], a cena ndo pode mais
ser pensada como sucessdo de atos que se articulam
logicamente; o caminho esté aberto tanto para uma poética do
fragmento [...] quanto para um teatro da morte, em que a cena
nao representaria mais que um instante eterno, ao mesmo
tempo eternamente recomecado e para sempre inacabado
(SARRAZAC, 2012, p.127).

Ainda para Sarrazac,

[...] € o teatro estatico de Maeterlinck que constitui uma de suas
manifestagbes mais radicais [...]. Agir € pér em movimento.
Ora, seria concebivel um teatro que fosse pura imobilidade?
Maeterlinck, na anulacdo que preconiza, substituira
efetivamente a agdo por um dos movimentos de outra natureza:
0 movimento da alma [...] agBes internas. (SARRAZAC, 2012,
p.37)

Estudioso do movimento teatral simbolista, Eudinyr Fraga foi um dos
poucos tedricos a se debrucar sobre um teatro que, no Brasil, foi pensado por
dramaturgos como Coelho Neto, Goulart de Andrade, Graga Aranha, Oswald
de Andrade, Jodo do Rio, Oscar Lopes, Carlos Dias Fernandes, Emiliano
Perneta, Durval de Moraes, Marcelo Gama, Paulo Goncalves e Roberto
Gomes, todos devidamente listados e analisados no livro O Simbolismo no
teatro brasileiro, de 1992. O critico analisa, pois, uma quantidade razoavel de

escritores que formularam seus enredos teatrais pela cartilha do Simbolismo.

% Fernando Pessoa também vai descrever a obra como drama estatico em um quadro.
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Eudinyr pondera que “Massaud Moisés prefere considera-los (Jodo do Rio,
Oscar Lopes e muitos dos demais autores citados) como pertencentes a uma
geracdo sob o signo da Belle Epoque” (FRAGA, 1992, p.108), desconsiderando
mesmo uma formagcdo minima do movimento retratado como simbolista no
teatro brasileiro.

Curiosamente, o proprio Eudinyr Fraga destaca, nos textos por ele
investigados, as caracteristicas e particularidades de um teatro simbolista,
menos pela presenca e mais pela auséncia de suas caracteristicas. Em outras
palavras: o critico, as mais das vezes, negrita aquilo que, em sua opinido, nao
€ simbolista, para, a partir da negacdo, afirmar o receituario simbdlico
convencionado. Sao afirmacdes recorrentes, por exemplo, “ndo vejo como
estabelecer qualquer relacdo desses textos com uma dramaturgia simbolista.
Ao contrério, é um teatro que se pretende racional...” (FRAGA, 1992, p.67); ou,
“Infelizmente, Goulart de Andrade € pouco afeito a carpintaria teatral [...] Sao
palavras, palavras, palavras, todas com pretensées poéticas, mas que nunca
alcangam voo...” (FRAGA, 1992, p.74); e mais: “Nao consigo localizar
marcantes tracos simbolistas em Eva. Apenas no nome da personagem,
simbolo do eterno feminino, inconstante e ilusorio...” (FRAGA, 1992, p.104).

Fraga vai, aos poucos, explicando que, na maioria das pecas por ele
averiguadas, ndo se pode falar em simbolismo propriamente, mas em
decadentismo, repleto de morbidez e de visdo negativa da vida. O autor chega
a afirmar que “ndo houve no Brasil um teatro simbolista, na acepcao estrita do
termo; houve, contudo, uma dramaturgia que recebeu forte influéncia
decadentista/simbolista” (FRAGA, 1992, p.181). O que chega a parecer
contraditorio se considerados o titulo (O Simbolismo no teatro brasileiro) e a
tematica investigada pelo autor, ao longo de todo o seu livro; além das
referéncias elogiosas a Roberto Gomes, dramaturgo caracterizado como, de
fato, simbolista, pelo tedrico.

A aproximacado dos termos decadente/simbolista, de fato, € uma questéo
gue merece distingcdo. Para Balakian, “[...] decadéncia no sentido simbolista é o
estado de espirito do poeta que esta assombrado com a crueldade do tempo e
a iminéncia da morte” (1985, p.58). Para Eudinyr Fraga, as diferengas entre

decadentismo e simbolismo podem ser entendidas da seguinte forma:
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O homem assume, pois, a sua perplexidade perante a
vida, ndo procurando explica-la, mas tentando simplesmente
expressa-la, gerando o decadentismo, de carater mais
propriamente existencial, e o simbolismo, de tendéncia
especificamente literaria. O decadentismo seria a inquietacao
gerada por uma crise, 0 simbolismo, uma reflexdo intelectual
que se processou logo em seguida. O sentimento de
decadéncia é uma forma de fugir da realidade, através de
comportamentos misticos e idealistas [...]. O decadentismo é
comumente associado ao que se chama mal do século, no
fundo, uma forma moderna de mal roméantico (FRAGA, 1992, p.
25 e 26).

Num entendimento combinado pelas ideias de Balakian e Fraga, seria
possivel conjecturar que em Vinicius de Moraes, o decadentismo pode estar
mais proximo, eventualmente, de sua formacdo humana, mistica, esotérica,
responsavel por proporcionar, no poeta, comportamentos atormentados por
davidas e indagacfes existenciais. Essa seria entdo a esséncia do homem.
Sua escrita, entretanto, ainda que contaminada por essa esséncia, se eleva ao
peso do sofrimento humano, para ganhar uma reflexdo intelectual mais
apurada e propria da manifestacao literaria simbdlica; de maneira mais
especifica no teatro aqui analisado. Decadente seria, pois, 0 espectro quase
que continuo da vida do escritor. Simbolista seria, pois, as sutilezas literarias
com as quais o dramaturgo vai encorpando seu teatro, a despeito da dor de
existir. Seja como for, “na realidade, naturalismo, decadentismo,
impressionismo, simbolismo s&o termos frequentemente citados lado a lado, no
mesmo espaco artistico, literério, filoséfico, musical” (MORETTO, 19891, P.16).

O maior descompasso no campo da dramaturgia brasileira, sobretudo
nos textos de caracteristicas simbolistas, de acordo com Fraga, é o fato de que
muitos dos escritores brasileiros que se aventuraram a escrever para o teatro
no alvorecer do século XX ndo possuiam ideia precisa do que fosse o género,

encarando-o como uma simples narrativa dialogada. E mais:

A grande dificuldade dos dramaturgos brasileiros,
influenciados pelo simbolismo, decorre do mesmo problema
com que se defrontam os ficcionistas: como conciliar a
narrativa tradicional com as vagas sugestbes, 0 tom
enigmatico, quase abstrato (porque se abria um leque de
interpretacbes) da imaginacdo e da sensibilidade simbolista?
(FRAGA, 1992, p.184).
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Publicado bem posteriormente as transformacdes pelas quais passou a
nova cena do teatro brasileiro, o estudo de Eudinyr Fraga desconsidera
qualquer participacéo de Vinicius de Moraes como dramaturgo, ainda que esse
recorte moderno trabalhado pelo tedrico tenha sido o tempo/espaco de
producdo do autor de Orfeu da Conceicdo. Lembrando um ensaio intitulado
Livros que ndo sairam do tinteiro, do escritor e critico baiano Fernando Sales,

Fraga menciona que

E enorme o nimero de livros que foram anunciados por autores
— e até mesmo editores! — e ndo foram publicados ou tiveram —
em rarissimos casos — seus titulos modificados. Para me
restringir a teatro, Jorge Amado anunciava, em 41, Filadélfio e
Noite de Cais; e Vinicius de Moraes, em 59, Uma Rosa nas
trevas.** Enquanto a Jodo do Rio [...] (FRAGA, 1992, p. 181)

Ao longo de todo o seu livro/pesquisa, essa € a Unica e minuscula
citagdo a um texto para teatro de Vinicius de Moraes feita por Eudinyr Fraga.
Sabato Magaldi, passando a limpo a histéria do teatro no Brasil em Panorama
do teatro brasileiro, cuja primeira edicdo data de 1962, periodo em que Vinicius
de Moraes ja havia repercutido com Orfeu da Conceicdo e estava em pauta
com Procura-se uma Rosa, menciona em minusculo a presenca do poeta nos
palcos do Rio de Janeiro. “No drama, Edgar da Rocha Miranda precisa libertar-
se de esquemas cerebrais; o excelente poeta Vinicius de Moraes ainda nao
afeicoou o instrumento especifico do palco [...]” (MAGALDI, 2004. P.278).
Assim tem sido a postura dos demais teoricos e estudiosos da historia da
dramaturgia brasileira, que em seus compéndios vém apequenando a presenca
de Vinicius de Moraes como dramaturgo.

Mencionar o teatro de Vinicius na cena brasileira é legitimar um formato
que existiu pari passu ao teatro eleito daquele momento histérico*’. Um formato
que desenvolve, como tematica, uma concepcao lirico/simbolista em ato
continuo. De 1927 a 1966 Vinicius escreve um teatro de vertente
neossimbolista, 0 que da ao dramaturgo uma unidade estética que difere das

pulverizacdes teméaticas pelas quais passou o poeta, 0 musico e 0 compositor.

* Grifo nosso.
2 Referéncia ao teatro politico e social que serd mencionado no capitulo seguinte deste
estudo.
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O dramaturgo se repete em temas, personagens, cenarios, didascélias,
sugestdes que alinham seu teatro do primeiro ao ultimo texto escrito,
alongando predicativos do movimento simbolista.

E bem verdade que distender caracteristicas simbolistas em literatura
moderna ndo é uma exclusividade de Vinicius de Moraes. Seria ingénuo assim
pensar. Uma lista de nomes de autores que, ainda hoje, escrevem sob
influéncias espiritualistas e sugestivas seria razoavelmente extensa. Num texto

de 1917, o critico Nestor Victor ja dizia que

N&o h& duvida de que o Simbolismo ja ndo conta entre nds, e
creio que ndo conta mais em parte alguma do mundo, com
fiiados ortodoxos, a ndo ser que se trate de escritores
incipientes ainda, capazes de acreditarem que estdo criando
uma coisa nova, quando apenas reproduzem, mais ou menos,
os chavbes daquela escola fugaz. Mas a tendéncia romantica
que o Simbolismo despertou persiste, e persiste ao lado dessa
tendéncia a inclinacdo para o espiritualismo, talvez ainda em
mais alto grau do que vinte anos atras, embora sob diferentes
disfarces (VICTOR apud CAROLLO, 1981, p.22).

Para um melhor entendimento desse particular arcabouco dramatico em
Vinicius de Moraes é necessario considerar as influéncias religiosas imantadas
no poeta desde sua iniciacdo intelectual, no religioso colégio Santo Inécio, no
Rio de Janeiro de 1924, quando inicia o entdo curso secundario. Dos primeiros
contatos com o misticismo que lhe sera participe durante toda a vida, Vinicius &
apresentado, no desenvolver de sua formacdo, a corrente espiritualista das
décadas de 20 e 30, comungando (ora mais de perto, ora mais distante) das

ideias dos grupos que faziam as revistas Festa e A Ordem.

2.2 O GRUPO ESPIRITUALISTA: REVISTAS FESTA E A ORDEM

Passada a efervescéncia da Semana de Arte Moderna, na qual os
pensadores de arte se uniram para, de forma aguerrida, enfrentar a estranheza
e a reacao do grande publico e dos intelectuais conservadores, dai ser tratada

de fase heroica e combativa essa primeira etapa do modernismo no Brasil, a
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pluralidade de ideias passa a ser agora discutida por grupos distintos que se
organizam, ora por ideias afins, ora por bifurcacées tematicas diversas.*?

A segunda fase do modernismo brasileiro, que tem inicio pela década de
1930, revela certa tranquilidade no fazer artistico, uma vez que o carater de
enfrentamento do primeiro momento ja ndo reclamava urgéncia, uma vez que o
ideal modernista estava devidamente estabelecido. A poesia do periodo
produzia textos de inquietacao filosoéfica e religiosa, ao mesmo tempo em que a
prosa alargava a sua area de interesse para incluir preocupacdes novas de
ordem politica, social, econébmica e regional. A poesia vai, entdo, universalizar
o discurso (com temas amplos e diversos), ao passo que a prosa vai
regionalizar sua tematica (com temas mais pontuais)**. Em seu estudo
Literatura e Sociedade, quando analisando a fase critica, pouco criadora,
embora muito engenhosa das producdes literarias da época*®, Antonio Candido

lembra que

Em poesia, as melhores vozes ainda nos vém de antes,
como a de Henriqueta Lisboa (Flor da morte) ou Vinicius de
Moraes* (Poemas, sonetos e baladas), para nao citar Murilo
Mendes e Carlos Drummond de Andrade, cujos primeiros livros
sdo de 1930, ou Manuel Bandeira, pré-modernista e modernista
de primeira hora. (CANDIDO, 2006, p.135)

A referéncia a Vinicius de Moraes e a sua poesia hesse traco de tempo
literério é também refor¢cada por Alfredo Bosi, em Historia concisa da literatura
brasileira (2006).

Entre 1930 e 1945/50, grosso modo, 0 panorama
literério apresentava, em primeiro plano, a ficgéo regionalista, o
ensaismo social e o aprofundamento da lirica moderna no seu
ritmo oscilante entre o fechamento e a abertura do eu a
sociedade e a natureza (Drummond, Murilo, Jorge de Lima,
Vinicius®’, Schmidt, Henriqueta Lisboa, Cecilia Meireles,
Emilio Moura...)” (BOSI, 2006, p.386)

%3 0 ano de 1922 é um ano-chave: além da Semana de Arte Moderna, abriga a fundacao do
Partido Comunista Brasileiro e o fortalecimento da revista A Ordem, da direita catdlica.

* Referéncia a poesia mais espiritualista de Murilo Mendes, Cecilia Meireles e o préprio
Vinicius de Moraes; e a prosa seca e cortante de Rachel de Queiroz e Graciliano Ramos, como
exemplos.

% Considerando o periodo de escrita e publicacdo dos ensaios para o livro Literatura e
Sociedade, publicado pela primeira vez em 1965.

“° Grifo nosso.

*" Grifo nosso.
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Os grupos formados ainda na primeira fase, por meio dos manifestos e
revistas, sdo ampliados e se estabelecem em regides distintas do pais.
Segundo Domicio Proenca Filho, em seu livro Estilos de época na literatura
(2013), os grupos modernistas surgidos apdés a Semana podem ser assim
identificados: corrente dinamista (Rio de Janeiro), corrente primitivista (S&o
Paulo), corrente nacionalista (Sdo Paulo), corrente desvairista
(descentralizada), corrente do sentimentalismo intimista e esteticista
(descentralizada), corrente regionalista (Recife/Nordeste) e corrente
espiritualista (Rio de Janeiro).

A corrente espiritualista tinha como algumas de suas principais
caracteristicas a manutencéo da heranca simbolista, a defesa da tradicdo e a

universalidade de temas. Antbnio Candido lembra que

O decénio de 1930 é com efeito, no Brasil, sobretudo
em seus (ltimos anos, de intensa fermentacao
espiritualista®. [...] A poesia de Augusto Frederico Schmidt,
neorromantica, a de Jorge de Lima e Murilo Mendes, catdlica,
marcam neste campo tendéncias dependentes do modernismo.
(CANDIDO, 2006, p.132 e 133)

De maneira mais pragmatica, essa corrente espiritualista dos anos 20/30
tomou forma nos poemas, poéticas, artigos sobre estética e posicionamentos
politicos publicados nos periédicos A Ordem (1921)*° e Festa (1927)*°, que
circularam no Rio de Janeiro, cobrindo um periodo que vai de 1921 a 1945,

num pais ja muito marcado pelo positivismo e pela conturbacéo politica.

Festa

Diga-se de partida que, embora Vinicius ndo tenha publicado nas
paginas da revista Festa, 0 espaco dado nesta pesquisa a existéncia literaria

do periodico quer reforcar o espirito mistico que tanto influenciou o poeta do

“8 Grifo nosso.

9 A Ordem foi fundada por Jackson de Figueiredo em 1921 e relancada em 1928/1929 por
Alceu de Amoroso Lima.

* Fundada por Tasso da Silveira e Andrade Muricy, a revista apresenta um titulo sugestivo,
gue tanto faz referéncia ao livio A Festa Inquieta, de Andrade Muricy, quanto propde uma
oposicao frontal a revista A Ordem.



54

Amor Maior. Assim como abre espaco, também, para mencionar intelectuais
que foram contemporéneos do escritor carioca e que, por certo, ajudaram a
construir, com suas teorias e praticas, o onirismo espiritual da ja conhecida
primeira fase poética de Vinicius de Moraes.

O grupo de Festa aparece ainda de forma minorada nos estudos sobre
Modernismo brasileiro. Normalmente o grupo é lembrado pelo texto poema-
manisfesto escrito por Tasso da Silveira nas primeiras paginas da Revista, em
agosto de 1927°'. A modesta contribuicdo de estudos sobre a producéo
editorial de Festa demonstra uma lacuna que surge na apresentacdo dos
movimentos de renovacao estética do pais, tdo voltada somente ao ideério
modernista dos paulistas. Em outras palavras, os estudos sobre o Modernismo,
gue em sua maioria privilegiam a visdo dos participantes da Semana de Arte
Moderna de 22, apresentam como renovacao estética o modelo projetado
pelos paulistas, ao passo que, quase que concomitantemente, Festa seguia
construindo importantes discursos sobre a modernidade, no Rio de Janeiro da

mesma época.*?

Festa circulou, sobretudo no Rio de Janeiro, em duas
fases. A primeira percorreu 0s anos de 1927 a 1929,
denominando-se “Mensario de Pensamento e de Arte”; a
segunda abrangeu os anos de 1934 a 1935, intitulando-se
“Revista de Arte e de Pensamento”. Essas etapas indicam a
trajetoria trilhada por seus participantes, os quais priorizavam
em primeira instancia a teoria em detrimento da arte, o que néo
torna a Ultima, evidentemente, menos importante, mas
demonstra a preocupacgdo do grupo, desde o inicio, com a
construgdo de um ideério estético (RUCKER, 2005, p.13)

A importancia de Festa se da por duas facetas: pela predominancia do
aspecto espiritual e mistico das letras publicadas na revista, suporte do
movimento; e pelo aspecto politico e socialmente engajado das observacdes
sobre a sociedade do periodo.

Com relacdo a face mistica, espiritual, de busca da sensibilidade da
imaginacdo criadora, o grupo de Festa aposta na publicacdo de textos

associados ao principio da liberdade tematica, isentos de um apelo

°L Anexo (Imagem 01 — pag. 151 - Capa da primeira edic&o da Revista Festa)

®2 H4 uma teoria, mencionada nos estudos de Afranio Coutinho (2004), de que a origem do
Modernismo no Brasil se d&, de fato, no Rio de Janeiro, por conta do movimento que gravitou
em redor da revista Festa; e ndo em S&o Paulo, com a Semana de Arte Moderna.
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can0nico/catolico ja inicialmente praticado nas primeiras movimentagfes do
grupo de A Ordem.

A liberdade era um tema a ser levado em consideracéo, tanto que havia,
publicando nas péaginas de Festa, autores catolicos e outros mais simpatizantes
de uma espiritualidade mistica, escrevendo poesias, tanto em formato classico,
quanto em versos livres, a exemplo de Cecilia Meireles que foi uma das
participantes mais ativas e ilustres do mensério.>

Com relacéo a face mais engajada, o primeiro nimero da revista literaria
Festa — mensario de pensamento e de arte — ja apresenta preocupacdes em
compreender os fendbmenos de seu tempo, entre eles, a definicdo de
modernidade e nacionalismo. Contrario ao positivismo vivenciado no periodo, o
poema-manisfesto, de Tasso da Silveira (espécie de estatuto do grupo
Festa®*), ja apresenta o tom combativo da revista Festa, em seu nimero 01, de
outubro de 1927.

Valorizou-se em excesso 0 pensamento racional, o
aspecto intelectual da cultura, em detrimento da imaginacéo
criadora. Nao somente vivemos numa sociedade dividida:
vivemos também com a personalidade dividida. A educacao da
sensibilidade foi esquecida e, mais do que isso, considerada
irrelevante no preparo mental do homem, adequada a
execucdo das tarefas essenciais exigidas pela sociedade
técnico-industrial a que pertencemos. (SILVEIRA, Tasso da.
Festa, Rio, n° 1, ago. 1927 apud RUCKER, 2005, p.61)

O grupo em torno da revista Festa entendia que a arte estava ameacada
pelo materialismo e pelo cientificismo que estavam atrelados ao processo de
modernidade. O grupo via a atualidade como um momento de desordem,
tumulto, mas, também, propicio para repensar e reorganizar 0s impactos do

passado.

No6s temos uma visdo clara desta hora.
Sabemos que é de tumulto e incerteza.
E de confuséo de valores.

E de vitoria do arrivismo.

E de graves ameacas para o homem.

*% Anexos (Imagem 02 pag. 152 - Poemas de Cecilia Meireles e Lacerda Pinto publicados em
Festa).

> Anexos (Imagem 03 pag. 153 - integra do POEMA MANIFESTO — TASSO DA SILVEIRA. —
n. 1, ago., 1927, p. 1)
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(SILVEIRA, Tasso da. Festa, Rio, n° 1, ago. 1927 apud
ARAUJO, 2011, p.04)

O poema-manisfesto de Tasso da Silveira potencializa a funcdo do
artista superdimensionando sua responsabilidade em atribuir espirito a matéria,

a ligar céu e terra num canto de profunda sensibilidade.

O artista canta agora a realidade total,

A do corpo e a do espirito,

A da natureza e a do sonho,

A do homem e a de Deus;

Canta-a, porém, porque a percebe

E a compreende em toda sua multipla beleza,

Em sua profundidade e infinitude.

[..]

O artista voltou a ter os olhos adolescentes e encantou-se
novamente com a vida: todos os homens o acompanharéo!
(SILVEIRA, Tasso da. Festa, Rio, n°® 1, ago. 1927 apud
RUCKER, 2005, p. 28)*°

No excerto acima destacado, o uso de palavras como espirito, sonho,
Deus, profundidade e infinitude, entre outras do campo semantico do
espiritual/religioso, percebidas ao longo do texto, somente corroboram a
tendéncia religiosa e mistica que marcard boa parte do editorial da revista

Festa, como lembra Alfredo Bosi:

A parte, hesitantes entre as novas liberdades formais e
a tradicdo simbolista, agrupam-se os “espiritualistas” da Festa
(1927), com Tasso da Silveira, Murilo Araujo, Barreto Filho,
Adelino Magalhdes, Gilka Machado e, numa segunda fase,
Cecilia Meireles e Murilo Mendes, que lograriam dar uma fei¢éo
inequivocamente moderna a suas tendéncias religiosas. (BOSI,
2006, p.343)

Tristdo de Athayde festeja a chegada do grupo Festa, mencionando que
“faltava uma terceira corrente, imbuida do elemento espiritual, penetrada de
mistica criadora [...]. E que fora esse grupo o verdadeiro responsavel pela
atualizacado das letras brasileiras” (apud COUTINHO, 2004, p. 114 e 115).
Carollo (1981) também relaciona Festa a um momento que, se ndo mais
importante que 0s protagonistas da Semana de 22, a0 menos opositor

importante aos membros do modernismo paulista.

*® Excerto do POEMA MANIFESTO — TASSO DA SILVEIRA. —n. 1, ago., 1927, p. 1.
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O impulso nacionalista ocorrido no modernismo
permitird manifestacdes interessantes ligadas ao grupo cuja
experiéncia culminara em Festa e que sdo os “herdeiros
naturais do simbolismo”. Essas tendéncias assimiladas pelas
revistas América Latina, Terra do Sol, Brasilia e Festa se
caracterizardo por manifestacdes de um grupo cuja defesa do
“tradicionalismo dindmico” constituira uma espécie de
contrapeso em relacdo a vanguarda intelectual representada
pelo grupo dos ousados protagonistas da Semana de 22
(CAROLLO, 1981, p.43).

Assim, Festa tem uma visao de arte espiritualizada, mas estetizante e
vanguardista®, diferenciado-a da postura mais conservadora que vinha sendo
trabalhada pelos que faziam o grupo de A Ordem. Os principais colaboradores
da revista Festa foram Tasso da Silveira, Murilo Araujo, Francisco Karam e
Cecilia Meireles. Entre os criticos literarios do periodo, Carollo destaca Nestor
Victor “[...] como um critico atento aos novos valores e, inclusive, participando
diretamente das atividades do grupo Festa, onde aparece como mestre da

nova geragao” (1981, p. 02 e 03).

Seus ensaios sobre aquele grupo ou preocupados com
a delacéo da descontinuidade representada pelo grupo paulista
significam a retomada de sua interpretacdo do simbolismo
como movimento que inaugura uma literatura espiritualista e
universalista. A dicotomia simbolismo/parnasianismo sera por
ele retomada para imprimir ao grupo espiritualista de Festa o
significado de continuidade, enquanto a vanguarda paulista
carregara os defeitos parnasianos. A interpretagdo pouco feliz
do movimento modernista traz, ao lado desta falha de viséo,
uma contribuicdo importante no sentido de apontar e defender
a continuidade do simbolismo, agora representado na direcdo
espiritualista da nossa literatura (CAROLLO, 1981, p. 03).

Vinicius de Moraes foi contemporaneo dos principais nomes de Festa, e,
embora ndo tenha publicado nas paginas da revista, € possivel imaginar que o
pensamento do grupo tenha encontrado guarida na literatura do
poeta/dramaturgo, principalmente pelas influéncias espirituais, misticas e
sugestivas que aparecem, tanto nos escritos dos que fazem Festa, quanto na

escrita de Vinicius, com destaque aqui para a tessitura de seu teatro.

°® Ver artigos intitulados O Grupo de Festa e sua significacdo (Anexos: imagens 04, 05, 06 e 07
— paginas: 154 a 159) que destacam o espirito critico e dindmico do grupo de Festa em favor
da literatura brasileira.
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E preciso reforcar: o poeta ndo participa de forma direta, ou mesmo
indireta, do movimento de Festa. Nao ha registro sequer, nas publicacbes do
periodico, de alguma parceria realizada entre o poeta e algum dos membros do
grupo espiritualista. Mas seria ingénuo néo considerar as similitudes entre as
prerrogativas defendidas pelo grupo carioca e a conducdo poética com que

Vinicius tracava sua literatura, num mesmo tempo/espaco.

A Ordem

Ja em A Ordem®’, observa-se, principalmente na contribuicdo de Durval
de Moraes (1882-1948), principal poeta/articulista, uma literatura fortemente
catblica, de tematizacdo de passagens biblicas e costumes eclesiasticos, a
partir de uma volta a metrificagdo poética classica, normalmente com
alexandrinos ou sonetos, dividindo espaco com versos de redondilha maior,
contrariando o0 que previa o pensamento da poesia brasileira da década de 20,
escrita por Mario e Oswald de Andrade, por exemplo.®®

Poucos sdo os criticos literarios que mencionam, em caixa alta, a
contribuicdo de Vinicius de Moraes a esse periddico carioca. O poetinha esteve
presente nas paginas de A Ordem. A consciéncia poética de Vinicius de
Moraes, na década de 1930, intencionava paridade com os escritos de Jorge
Andrade e Cecilia Meireles, por exemplo, do grupo de Festa. Mas foi em A
Ordem que o poeta publicou e foi, efetivamente, criticado, ganhando certa
notoriedade.

Curiosamente, a existéncia da revista A Ordem em muito lembra as
etapas de formacdo do proprio Vinicius poeta que, tal como a revista, nhum
primeiro momento se revestiu de fervor religioso, e em outro, de possibilidades

estéticas mais mundanas.

" Anexos (Imagem 08 — pag. 160 - Capa da primeira edigdo da revista A Ordem. Nao ha, na
primeira publicacéo da revista, nenhum manifesto que especifique o pensamento do grupo. As
inclinagBes catdlicas, politicas e sociais sdo percebidas ao longo das publicacbes em secdes
intituladas como Crénicas de transi¢cfes: a igreja e as perseguicbes modernas; O sentido social
da festa do Cristo Rei; A igreja e o socialismo violento ou moderado; Acédo social catdlica,
secdes da primeira edicdo da revista).

*% Anexos (Imagens 09 e 10 pag. 161 a 163: Poemas de Jorge de Lima e Durval de Moraes,
em redondilha maior, publicados em A Ordem).
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A revista A ordem tem no embrido de sua criagdo a organizacao, a partir
da década de 1910, da chamada militancia catolica na cidade do Rio de
Janeiro. Essa militancia representou o fortalecimento e a gradual expansao da
Igreja na sociedade. A articulacdo religiosa do periodo ganha ainda mais
musculatura com a inauguragéo, em 1922, do Centro Dom Vital, articulado pelo
entdo arcebispo do Rio de Janeiro, dom Sebastido Leme Cintra.>®

Num primeiro momento, sob a direcdo de Jackson de Figueiredo, A
Ordem tinha como objetivo divulgar as concepc¢des doutrinérias, politicas e
filoséficas catélicas e combater a indiferenca e a oposicao a Igreja. Muitos dos
debates travados pelos intelectuais da revista giravam em torno de criticas ao
liberalismo, ao socialismo e as ideias renovadoras sobre educacdo e
pedagogia, que insistiam em um estado laico, quando o grupo desejava a
oficializac&o do catolicismo como religido oficial do pais.®

Os principais artigos, ensaios e/ou trabalhos académicos que hoje se
debrucam sobre os periddicos da primeira metade do século XX, notadamente
sobre a revista A Ordem, descuidam quanto a uma possivel influéncia da
Rerum Novarum (enciclica escrita pelo Papa Ledo Xlll a 15 de maio de 1891)
na conducdo militante desta primeira fase da revista, que vai até 1928 com o
falecimento de Jackson de Figueiredo.

As criticas ao liberalismo econdmico, ao socialismo, a falta de principios
éticos e valores morais na sociedade da época, destacados pela chamada
Doutrina Social da Igreja, no periodo da revolucdo industrial, podem, sem
prejuizo de interpretacdo, ter influenciado a forma como se conduziu, no Rio de
Janeiro, o centro Dom Vital e a revista A Ordem, em seus trabalhos para a
expansao do poder da Igreja catdlica no Brasil.

Num segundo momento, com a morte de Jackson Figueiredo, a direcao
da revista passa para Alceu Amoroso Lima, o Tristdo de Ataide®. A énfase
editorial, agora, volta-se mais para o aspecto estético que ético, ainda que a
revista continue adotando uma conotacdo catoOlica, sem a exacerbacéo

religiosa e militante da primeira fase. E nesse momento que Vinicius de Moraes

%% Cf.: Centro Dom Vital: http:/centrodomvital.com.br/

% Anexos (Imagem 11 pag. 164 a 172 - Artigos publicados que tratam do tema Estado laico X
Catolicismo como religido oficial do pais).

®1 Anexos (Imagem 12 pag. 173 a 176 - Nota da redagéo sobre a morte de Jackson Figueiredo
e homenagem de Tristdo de Ataide, publicado em 1929).
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comeca a colaborar com o folhetim. Em 1932, Vinicius publica, nas paginas da
revista, 0 poema A transfiguracdo da montanha®. Numa comparacéo entre o
texto e o contexto € possivel perceber a determinacdo religiosa com que

Vinicius se untava ao projeto da revista A Ordem daquele momento.

TRANSFIGURACAO DA MONTANHA

E uma vez Ele subiu com os apéstolos numa montanha alta
E 14 se transfigurou diante deles.

Uma auréola de luz rodeava-lhe a cabeca

Ele tinha nos olhos o paroxismo das coisas doces
Sua tunica tinha a alvura da neve

E nos seus bragos abertos havia um grande abracgo a toda a
humanidade

A natureza parou estatica

S6 os passaros cantavam melodias

Melodias doces como os olhos Dele

E veio uma nuvem grande e cobriu os apéstolos

E se ouviu uma voz:

"Este € meu filho bem-amado, em quem tenho posto todas as
minhas complacéncias; escutai-o!"

[...]

A montanha que possuia toda a natureza

Menos Ele

Seus divinos labios entreabriram-se num sorriso

E ele falou para Deus:

"Dia vira em que hei de ter aquela pedra por trono

e la de novo eu me transfigurarei!"

[...]

Depois tudo mudou

O mundo girou sempre, andou sempre

O mundo judeu errante.

N&o parava na catéstrofe

As guerras se sucediam

Os flagelos se sucediam

Andavam, sempre para a frente, sempre para a frente
Flagelos judeus errantes

O grande sentimento era o 6dio

Odio de tudo

Odio grande

De corag6es pequenos

Os homens s6 tratavam de si

As mulheres tratavam de todos

N&o mais a beleza da vida

N&o mais o amor.

[..]

Os homens bebiam para esquecer o dia de amanha
E bebiam no dia de amanha para esquecer o dia que passou
As mulheres bebiam para imitar os homens

E fumavam também

N&o mais a arte

N&o mais a poesia

A arte esta na alma dos homens que bebem

®2 Anexos (Imagem 13 pag. 177 a 180 - Publicacao original do poema de Vinicius de Moraes
nas paginas de A Ordem, em 1932).
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A poesia canta a arte dessas almas bébadas
Que é da poesia profunda da natureza?
Que é da arte da natureza?
Morreu.
Morreu com a alma do homem.
A alma do homem é como o amor morto
Onde todas as coisas b6iam a superficie
Ai! O tempo em que a alma do homem era 0 oceano
O grande oceano que guarda pérolas e possui vegetacoes
esquisitas
E onde a luz boéia a superficie!
Mas o mundo mudou.
Ele foi esquecido
A transfiguracao foi esquecida
Os homens s6 se lembraram Dele
Ou para ofendé-lo enquanto viviam
Ou para temé-lo covardemente na hora da morte.
[..]
Tu és 0 caminho
E és o fim do caminho
Es o cardo que fere os pés
E a grama macia que os repousa
E a grande tempestade de vento
E o ar parado que sereniza.
Es o pranto dos olhos
E o riso da boca
Es o sofrimento do mundo
Numa promessa de eterna felicidade
Es Deus
Deus que vé todas as coisas e a todas da remédio
E que é o Unico perdao:
Amém.
(http://www.viniciusdemoraes.com.br/pt-br/poesia/poesias-
avulsas/transfiguracao-da-montanha)

Poema biblico que traz um conjunto de imagens e movimentos verticais.
Composto como um reflexo poético dos evangelhos e escrito num tom profético
e professoral. Uma espécie de tentativa para confissées de ordem pessoal. A
escolha lexical numa tematica evidentemente mistica, transcendental, aproxima
o poema de Vinicius das ideias dos pensadores catélicos do contexto da
chamada corrente espiritualista moderna. Palavras como alvura, neve,
passaros, nuvem e alma, e que se repetem ao longo do poema, reiteram essa
propriedade translacida. “A Transfiguracdo da montanha, longo poema de 152
versos, é um retrato meticuloso da paisagem mistica que envolve Vinicius de
Moraes na juventude” (CASTELLO, 1994, p.76).

E um poema desolado, que exibe uma visdo terminal do homem, um ser
sem solucdo e sem saida. As imagens sugerem lances conflituosos entre o
momento inicial de paz e calmaria: “[...] Ele subiu com os apdstolos numa

montanha alta [...] uma auréola de luz rodeava-lhe a cabeca [...] s6 os passaros
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cantavam melodias, melodias doces como os olhos Dele” (e nesse momento o
mistico emerge como motivo impulsionador. O poeta declara sua aspiracédo
pelas coisas do alto); e o momento de confusao espiritual: “Depois tudo mudou.
O mundo girou sempre [...] Ndo parava na catastrofe. As guerras se sucediam.
Os flagelos se sucediam. O grande sentimento era o 6dio”.

A relacdo com a divindade € apresentada de maneira frequentemente
conflituosa, deixando em evidéncia a culpa cristd. No uso constante de
comparacdes (A alma do homem é como o amor morto), de metéforas (A arte
estd na alma dos homens que bebem) e imagens grandiloquentes (Es o
sofrimento do mundo [...] Es Deus!), o poema recende transparéncia, impulso
de quem almeja atingir um ponto inatingivel, distante. Os versos longos esticam
a divagacao e o tempo poético e os ecos biblicos e as modulacdes misticas se
fazem mostrar no percurso desse primeiro texto publicado na revista A Ordem.

O ano de 1932 é ainda, segundo José Castello, de fundamental

importancia para Vinicius de Moraes.

E o ano inaugural de uma divisdo que marcara para
sempre a vida de Vinicius de Moraes. Além de o poeta iniciar
sua trajetdria nas paginas da revista A Ordem, ele tem suas
primeiras musicas (Loura ou Morena e Doce llusédo) gravadas
em disco, inaugurando a carreira de compositor. A cisdo entre
0 poeta erudito imantado pela metafisica e o musico popular
gue se transformara em showman se instala (CASTELLO,
1994, p. 82).

Mesmo nao colaborando de maneira mais efetiva com as publicacdes do
periédico, o grupo de A Ordem continuava tratando Vinicius como um escritor
proximo ao ideéario da revista e como um incontestavel amigo da Igreja. O
lancamento do primeiro livro do poeta, O caminho para a distancia, em 1933,
recebeu calorosos elogios nas paginas da revista.®® O seu segundo livro,
Forma e Exegese, de 1935, entretanto, jA ndo teve a mesma sorte de
louvores.®*

Vinicius de Moraes tem sua filiacdo abonada ao movimento espiritualista

por forca mesmo da génese de sua formacao intelectual/espiritual que se

® Anexos (Imagem 14 pag. 181 a 184 - Critica da revista ao livio O caminho para a distancia,
de Vinicius de Moraes).

% Anexos (Imagem 15 pag. 185 a 191 - Critica da revista ao livro Forma e Exegese, de Vinicius
de Moraes).
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magnetiza ao grupo como por gravidade. Mas aos poucos, o poeta do cotidiano
e da sensualidade carnal vai se distanciando da Igreja e das inspiracdes
religiosas. A proporcéo que a figura feminina vai ampliando terreno em suas
obras, 0 espaco reservado a Deus comeca a sofrer um significativo abalo.

A questdo principal, no entanto, ndo é a participacéo direta ou ndo de
Vinicius nos manifestos, nas poéticas e nas articulagdbes do movimento;
tampouco a presenca ou auséncia de sua voz em defesa publica dos estatutos
espiritualistas; ou mesmo a validade estética de suas poesias enviadas a
revista A Ordem, um dos suportes do movimento.

A questdo proposta nesta investigacao € chamar a atencao para o trato
de Vinicius para com o género dramatico, pouquissimo usual em qualquer
outro colaborador das gazetas que promoviam o0 entdo grupo espiritualista.
Enquanto os pensadores voltados para a contemplacdo metafisica se rendiam
a producdo de textos poéticos e/ou artigos/ensaios que referendavam a
importancia do pensamento religioso nas hastes do movimento moderno do
pais; Vinicius de Moraes, a despeito de sua colaboracdo poética ou ensaista
para as revistas, prosseguia investindo na escrita de textos para o teatro com
as claras inclinacBes neossimbolistas ja anunciadas e mais adiante
destacadas. A linguagem e os cédigos dramaticos trabalhados em seus textos
para o palco, em nada afrontavam as prerrogativas dos grupos de A Ordem ou
Festa. Pelo contrario, o teatro ofuscado que Vinicius produzia desde 1927
mirava mais o céu que a terra, reforcando uma continuidade de caracteristicas
mistico-simbolistas observadas, com maior ou menor presenca, em todos os

escritos da dramaturgia do autor.
2.3 UMA CORRENTE PRIVILEGIADA: O TEATRO POLITICO E SOCIAL
De 1927 a 1966, periodo de escrita dos textos dramaticos de Vinicius de

Moraes, o teatro brasileiro ia, em verdade, se consubstanciando na contramao

da conducédo lirica festejada pelo poeta/dramaturgo carioca. Desde o0s
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discursos iconoclastas de Oswald de Andrade, com seu Rei da Vela (1933)%°,

até o teatro que

José Celso, em 1968, chamou de teatro da crueldade brasileira
— do absurdo brasileiro — teatro anarquico, grosso, cruel, de
rompimento com todas as grandes linhas do pensamento
humanista, teatro de provocacdo, ndo de proselitismo, cuja
eficacia politica se mediria pelo nivel de agressividade
(PRADO, 2009, p.116).

a cena teatral brasileira vinha, gradativamente, se posicionando de maneira
mais politizada, engajada socialmente, e menos fantasiosa, subjetiva,
distanciada de sentimentos, entdo, entendidos como anacronicos por algumas
das vertentes do teatro moderno. Entre os anos de 1940 e 1970, quando se d4,
no pais, o deslanche do teatro moderno com o surgimento de um bom nimero
de dramaturgos importantes®®, sai de cena o escapismo idealizado de um
teatro modelado por realidades distantes de nossas fronteiras, para entrar em
cena esse teatro mais participativo, de provocacdes diretas com o contexto
politico e social do pais®’. Como exemplo dessa bifurcacdo entre o que
desejava essa patrticular linha do teatro moderno e o que pensava e escrevia o
poetinha, basta lembrar que, enquanto Vinicius de Moraes divagava com
enorme forca poética sobre o seu Orfeu da Concei¢do, em 1956, como mostra
0 excerto abaixo, marcado pela exacerbacao lirico/subjetiva caracteristica do

poetinha,

ORFEU:

Mulher mais adorada!

Agora que néo estas, deixa que rompa
O meu peito em solugos! Tu enrustiste
Em minha vida; e cada hora que passa
E mais por que te amar, a hora derrama...
[...]

Meu verso, meu siléncio, minha musica!
Nunca fujas de mim! Sem ti sou nada
Sou coisa sem razéao, jogada, sou
Pedra rolada. Orfeu menos Euridice...
(MORAES, 1995, p.68 e 69)

% Que s6 ganha projecdo em 1967 por ocasido de uma encenacio sob responsabilidade de
José Celso Martinez Correia, em producéo do Teatro Oficina.

06 Segundo Décio de Almeida Prado “pouco ha a assinalar de moderno antes de 1930.”
PRADO, 2009, p.27)

" Sd0 exemplos dessa guinada mais provocativa a montagem de José Celso, para o texto de
Oswald de Andrade; os textos escritos por Gianfrancesco Guarnieri e as montagens
posteriores do Arena conta... com dire¢do de Augusto Boal.
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de maneira contemporanea, Jorge Andrade apresentava A Moratéria, em 1955,
em S&o Paulo®®; e Ariano Suassuna, Auto da Compadecida, em 1956, no
Recife. Essas duas pecas tinham em comum uma consciéncia mais apurada
sobre a carpintaria teatral, e uma analise menos rosea da realidade e certo
posicionamento nacionalista. “No teatro, a posigdo nacionalista foi
extremamente fecunda porque tinha uma missdo imediata: restituir aos
brasileiros o lugar que Ihes competia [...]” (PRADO, 2009, p.64).

Note-se que a comparacao acima estabelecida busca sublinhar o peso
das escolhas estéticas, em cada texto, realizadas por seus autores. Enquanto
gue em A Moratoria, Jorge Andrade aborda a ruina de uma familia proprietaria
de cafezais no interior do estado de S&o Paulo, em decorréncia da crise
financeira dos anos 20 e 30; e Ariano Suassuna, em O Auto da Compadecida,
apresenta a vida seca dos sertbes brasileiros num texto marcado pelas
influéncias da pulsante e divertida literatura de cordel; Vinicius de Moraes
decide cantar o amor em versos transbordados de lirismo, em cancdes
idealizadas e em flagrante uso de elementos miticos e de inspiracdo classica.
Séo escolhas diferentes. Isso ndo quer dizer que ndo haja, em absoluto,
qualquer preocupacao de ordem social em Orfeu da Conceicéo. Pelo contrario.
No texto mais conhecido de Vinicius, s6 para citar um exemplo, € possivel
encontrar certo posicionamento nacionalista, épico, que sera, também, objeto
de analise nesta pesquisa, mais adiante.

E preciso registrar também que, inserido no contexto da geracdo de
Vinicius de Moraes, o teatro profissional que se fortalecia no pais contava
ainda com a participacdo da atriz e produtora Maria Della Costa (1926-2015)
principal atriz e mentora de uma das primeiras companhias modernas do pais,
o Teatro Popular de Arte (TPA), que mais adiante passaria a ser chamado de

Companhia Teatro Maria Della Costa, situada em S&ao Paulo.

Em 1951, a atriz tem uma passagem pelo Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), para apenas um espetaculo,
Ralé, de Méaximo Gorki (1868-1936), direcdo do italiano
Flaminio Bollini (1924-1978). Nessa época, Maria e Sandro ja
se dedicam a construgdo da sua sede propria, o Teatro Maria

88 «A Moratoria tinha a virtude de incorporar ao teatro o tema do café, que nao havia encontrado

ainda o seu ficcionista, como José Lins do Régo € o autor do ciclo da cana-de-aglcar e Jorge
Amado o do cacau” (MAGALDI, 2004, p.301).
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Della Costa, uma das melhores salas de Sdo Paulo, e que
durante cerca de um quarto de século hospeda as atividades
de sua companhia, por sua vez rebatizada para Teatro Maria
Della Costa (TMDC). Para a producéo inaugural, em 1954, é
trazido da Italia o diretor e cendgrafo Gianni Ratto (1916-2005),
que realizard, com O Canto da Cotovia, de Jean Anouilh (1910-
1987), um espetaculo de extremo requinte e beleza
plastica, em que Maria Della Costa, no papel de Joana D'Arc,
alcanca o primeiro dos pontos altos de sua carreira. [...] Em
1958, Bollini é trazido de volta da Italia para dirigir a primeira
montagem profissional brasileira de uma peca de Bertolt Brecht
(1898-1956): A Alma Boa de Set-Suan. O marcante
desempenho da atriz no papel duplo de Chen-Té e Chui-Ta faz
criticos do teatro brasileiro considerarem que Maria Della Costa
tem uma vocacao especial para 0s papéis populares, uma vez
que neles podem brilhar as caracteristicas mais fortes de sua
interpretacdo, a franqueza e inocéncia, além de "sua flama,
uma certa humanidade simples e direta que ela possui como
ninguém"”. (PRADO, 2002, p. 99)

Importante mencionar ainda a criagdo do TBC, Teatro Brasileiro de
Comédia, fundado pelo italiano Franco Zampari em 1948. Foi uma companhia
profissional em todos os sentidos. O grupo tinha como contratados
permanentes, o diretor Adolfo Celi e o cendgrafo Aldo Cavo, ambos italianos e
de renome internacional. O TBC se diferenciava das companhias existentes no
Brasil, entre outras questdes, por ndo se centrar no culto a um ator ou atriz.
Escolha de repertorio e linha do espetaculo, tudo ficava a cargo dos diretores.
O TBC durou dezesseis anos e consagrou nomes como Cacilda Becker,
Fernanda Montenegro, Paulo Autran, Tonia Carrero e Sérgio Cardoso.

O periodo do teatro moderno contemporaneo a Vinicius de Moraes traz
ainda a companhia Os Comediantes. O grupo vinha consolidando o movimento
de teatro amador desde o final dos anos 1930, procurando transformar o
panorama teatral no Rio de Janeiro, impregnado de montagens comerciais de
comédias de costumes. Com a encenacdo de Vestido de Noiva, de Nelson
Rodrigues, sob a direcdo de Ziembinski, Os Comediantes inauguram a

modernidade no teatro brasileiro.

A companhia nasce da inquietagcdo de um grupo de
intelectuais interessados na entrada, mesmo que tardia, do
teatro brasileiro no movimento iniciado pela Semana de Arte
Moderna. Amadores, Os Comediantes intentam modificar o
panorama do teatro que se faz na época, dominado pelo teatro
de revista e pelos atores-empresarios, tais como Dulcina de
Moraes, Procépio Ferreira e Jaime Costa. Sdo seus fundadores
Brutus Pedreira, Tomas Santa Rosa e Luiza Barreto Leite.
Segundo o critico Gustavo Déria, o percurso do grupo esta


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento399276/vestido-de-noiva
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bastante ligado ao da Associacdo de Artistas Brasileiros,
fundada no inicio dos anos 1930 e freqiientada por modernistas
como Di Cavalcanti, Candido Portinari, Tomés Santa Rosa e
Lasar Segall. O espetaculo de estréia € A Verdade de Cada
Um, de Luigi Pirandello, com direcdo de Adacto Filho, 1940.
Ainda nesse ano, com o mesmo diretor, segue-se Uma Mulher
e Trés Palhagos, de Marcel Achard. (MAGALHAES, Vania de.
Os Comediantes. In: NUNEZ, 1994, p. 157.)

Em 1944, Os Comediantes encenaram, no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro (dias 18 e 19 de janeiro), o texto Peleas e Melisanda, de Maurice
Maeterlinck, com traducéo de Cecilia Meireles e direcdo de Ziembinski. Nesse
mesmo ano Vinicius trabalhava nos servicos burocraticos do Itamaraty e ao
mesmo tempo seguia uma carreira jornalistica dirigindo o até entdo
revolucionério suplemento literario de O Jornal. Como acumulava, no periédico,
a funcéo de critico de arte (cinema) é possivel que o escritor tenha assistido ao
espetaculo da companhia e de alguma forma tenha sido contaminado pela
experiéncia dramatargica de Maeterlinck, muito embora o texto de Cordélia e o
Peregrino ja tivesse sido escrito bem antes dessa possibilidade.

Tanto o teatro de Maeterlinck como outras experiéncias cénicas voltadas
para introspec¢do e a sugestdo imagética, no Rio de Janeiro da época, ndo

vivenciaram sucesso em suas récitas. De acordo com Eudinyr Fraga,

Uma das maiores criticas feitas a essa dramaturgia constitui
também uma das suas caracteristicas, vale dizer, inexistir nela
qualquer mensagem ideolégica, numa época em que 0 teatro
se tornara uma tribuna para a discussdo de questdes morais
[...] Elas (as pecas simbolistas) ndao divertiam nem instruiam.
N&o realizavam nenhum dos objetivos ligados tradicionalmente
ao teatro (FRAGA, 1992, p.52).

Por outro lado, essa reflexdo mais ideol6gica mencionada por Fraga
comecgava a ser posta em prética por outra frente teatral do periodo: o teatro
engajado. Esse movimento questionava: Qual o papel do teatro como
instituicdo? Que teria ele de novo a dizer, ndo sO aos artistas, mas aos homens
e a sociedade de seu tempo?

Essas indagacdes foram aos poucos sendo respondidas nas montagens
politicamente combativas do Teatro de Arena que, influenciado pelas ideias de

Karl Marx e de Bertolt Brecht, fortaleciam esta corrente aqui chamada de
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privilegiada do moderno teatro brasileiro®®; ou nas proposicées advinhas do
Manifesto Regionalista (publicado em 1952), por meio das reflexdes do ja
citado critico e encenador Hermilo Borba Filho que, em sintonia, também, com
o modelo de epicizacédo da cena e do texto, sob inspiracdo das manifestacdes
populares do Nordeste, defendia que o teatro “genuinamente brasileiro””® nao
deveria se prestar a imitacdo ou reproducdo da vida, como numa caricatura
fragilizada, mas a quebrar os padrbes estabelecidos por uma rotina que
mecaniza o espetaculo em vez de torna-lo uma coisa viva, palpitante.

O teatro em verso produzido por Vinicius de Moraes, embora inserido
em seu tempo/espaco, se faz pelas bordas da cena brasileira do século XX e
se configura como uma vertente dessemelhante da mentalidade despertada
com a Semana de 22. Trata-se de um teatro moderno, sem duvida. Mas um
teatro cujo objetivo € apresentar poeticamente a perplexidade do homem
perante o mistério do universo, da vida e da morte.

Por meio de um teatro fundamentalmente lirico, de musicas e elementos
classicos, Vinicius constréi a imagem de um dramaturgo rapsodo (pela mistura
de géneros, pelo ecletismo musical, pelos temas diversos) que, mantendo-se
relativamente distante do centro das experiéncias mais ousadas da
dramaturgia de sua época, carrega a forca espiritual e simbolista de uma
corrente que abrigou em suas hastes poetas e criticos como Tasso da Silveira,
Andrade Muricy, Augusto Frederico Schmidt, Murilo Araujo, Barreto Filho,
Adelino Magalhaes e, mais tarde, Cecilia Meireles, Murilo Mendes, e o préprio

Vinicius de Moraes.

% Privilegiada ndo necessariamente no sentido de exceléncia em qualidade dos textos e/ou
espetaculos produzidos e montados no pais, mas como corrente efetivamente mais discutida,
de visibilidade mais ampla, e, por isso, como referéncia aos estudos do teatro moderno no
Brasil do século XX.

© Como ele queria que fosse o Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP), em 1945; e
posteriormente com o Teatro Popular do Nordeste (TPN), em 1960. Importante, também,
mencionar que Hermilo Borba Filho fazia questédo de se dizer ndo brechtiano.
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3 O ATO CONTINUO DA ESTETICA SIMBOLISTA

O vocabulo anadlise deriva do grego analysis, que quer dizer “desatar”,
propor a dissolugdo de um todo em suas partes. Segundo Massaud Moisés,
“‘quando se fala em analise, esta-se pensando [...] ndo a leitura ladica [...], mas
a leitura analitica, efetuada pelo leitor apetrechado o suficiente para extrair dela
todos os elementos e relagdes que sustentam inferéncias seguras” (MOISES,
2008, p.17).

Iniciada pelos aspectos extrinsecos a obra, como na apresentacdo de
dados biogréaficos do autor, do contexto historico ao qual ele esta inserido, e
nas referéncias as diversas personalidades e distintos grupos com 0s quais o
dramaturgo dialogou em seu momento histérico’™®, esta pesquisa se debruca,
doravante, sobre as particularidades da dramaturgia de um escritor que,
mesmo atento aos temas do cotidiano, acaba por avultar singularidades de
uma literatura simbolista em seu teatro. E o estudo pormenorizado de muitos
desses textos, enquanto literatura, que ganha maior visibilidade a partir de
entdo. De acordo com Massaud Moisés, “o texto que se destina a encenacao
somente alcanca completo carater teatral quando ocorre o0 espetaculo; antes
disso, nao é teatro, mas literatura” (2008, p.48).

Considerando que Vinicius de Moraes ainda no inicio de sua formacéo
académica vivenciou a mudanca de um estudante de direita a um intelectual de
esquerda, autor de poemas engajados e de preocupacédo social; considerando
suas relacbes de afinidade com pensadores como o escritor americano Waldo
Frank, o poeta chileno Pablo Neruda, o poeta Ferreira Gullar e o dramaturgo
Augusto Boal (os dois ultimos, brasileiros, exilados na Argentina em 1974);

" Massaud Moisés defende que se torna util ter em conta que a analise trabalha com
elementos extrinsecos, elementos formais e elementos intrinsecos [...]. Os primeiros referem-
se aos aspectos exteriores da obra, ao contexto em que se inscreve, e por isso poderiam ser
chamados de contextuais, como a biografia do autor e da obra, as relac6es do texto com a
politica, a histéria, a sociologia, a antropologia, a psicanalise, a estatistica, etc. (MOISES, 2008,
p.41). Northrop Frye, em Anatomia da Critica, reforga que “a biografia sempre sera uma parte
da critica, e o biégrafo estard naturalmente interessado na poesia de seu biografado como um
documento pessoal, registrando seus sonhos intimos, suas relagbes, suas ambicdes e desejos
expressos ou reprimidos (FRYE, 2013, p.234).
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considerando a existéncia de uma fase compulsiva de politizagdo na qual o
poeta acenava ao Partido Comunista Brasileiro, ainda que nunca tenha a ele se
filiado, Vinicius tinha todas as prerrogativas para engrossar o naipe dos
dramaturgos do teatro politico, do teatro de denuncia e reflexdo social, do
teatro de postura um tanto revolucionaria que, como ja& mencionado, ganhava
com mais frequéncia a ordem do dia no cenario teatral do pais. Décio de
Almeida Prado reforca que nesse contexto politico/social do periodo “nao
caberia ao teatro promover a revolucdo. Ele mesmo é que tinha que ser o ato
revolucionario” (2009, p.114).

Todavia, ainda que margeado por esse momento particular de reflexdes
mais criticas nas discussdes cénicas do Brasil do século XX, Vinicius de
Moraes, dramaturgo, insistia intuitivamente na construcdo de personagens,
dialogos, cenas e atos para um teatro mais de correspondéncias. Um teatro
que convocava ao primeiro plano de suas ideias a versificacdo
lirico/religiosal/transcendental tdo cara a corrente mais misticamente imagética
do modernismo brasileiro, da qual o autor se aproximou. O teatro de Vinicius se
incorpora de uma poesia que joga o0 tempo inteiro com o0s sentidos, com
harmonias de cor e som. A construcao de versos pela exploracao dos sentidos
€ explicada por Anna Balakian, citando Charles Baudelaire, poeta que muito

influenciaria Vinicius em sua formagdo mais sensorial.”?

O poeta, ao cultivar seus recursos interiores, deve
perturbar conscientemente os sentidos [...] Baudelaire resume
0 processo poético do seguinte modo: o estimulo afeta os
sentidos, os sentidos afetam a mente; o resultado é a
linguagem, produzida por uma vigilancia super-racional da
mente. O poema emerge como um todo sem que o poeta o
tenha conscientemente formado (BALAKIAN, 1985, p.37 e 50).

Nessa imersdao em sentidos, em correspondéncias, Vinicius entdo se
deslocava daquela movimentagdo teatral mais ativa promovida por algumas
companhias teatrais do pais para se delinear como um escritor devotado ao
subjetivismo. Um dramaturgo mesmo desajeitado, na ideia de Balakian,

investido de num discurso lirico de sublimagéo.

"2 Vinicius escreve, em 1954, Bilhete a Baudelaire, onde menciona o slpeen que ronda sua vida
de maneira costumeira, além de citar, no mesmo poema, o0s poetas Verlaine e Rimbaud. Ao
todo, trés importantes poetas do Simbolismo francés.
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E se o poeta é, de todos os homens, 0 mais capaz de
perceber as correspondéncias, deve ser pelo mesmo motivo o
mais afastado do mundo, o mais desajeitado no desempenho
de atividades puramente humanas (BALAKIAN, 1985, p.22).

Mas o que efetivamente colabora para que o teatro de Vinicius de
Moraes possa ser sinalizado como um teatro neossimbolista?

De inicio, a propria disposicdo do autor em escrever e anunciar um
teatro em versos. E “quando falamos de simbolismo [...] nossa substancia
bésica é a poesia; e € do ponto de vista da poesia que os ultimos brilhos do
simbolismo devem ser observados e identificados” (BALAKIAN, 1985, p.122).

“[...] sou essencialmente um poeta, e como um poeta saboreio
plenamente tudo o que a vida pode oferecer de bom e de belo.
Mas prefiro a tristeza a alegria, porque acho-a mais criativa. Se
isto constitui uma filosofia, eis entdo a minha”. (MORAES,
1995, p.10)

A dramaturgia de Vinicius de Moraes revela em primeiro plano a
presenca imperiosa do poeta em textos em que o verso se faz majoritario. No
teatro de Vinicius, o dramaturgo parece forjado pelo poeta. Nos textos que
escreveu para o palco, a forma fixa, a métrica regular e o esquema de rimas
bem marcado dividem espaco com o verso livre e com a prosa poetizada, em
dialogos intensamente subjetivos. Em Orfeu da Concei¢do, por exemplo, um
soneto monostréfico, com versos decassilabos, declamados pelo Corifeu, inicia

a mitica historia de Orfeu e Euridice.

CORIFEU:

S&o demais os perigos desta vida
Para quem tem paixao, principalmente
Quando uma lua surge de repente

E se deixa no céu, como esquecida.

E se ao luar que atua desvairado

Vem se unir uma masica qualquer

Ai entdo é preciso ter cuidado

Porque deve andar perto uma mulher
Deve andar perto uma mulher que é feita
De mdsica, luar e sentimento

E que a vida néo quer de tdo perfeita
Uma mulher que é como a prépria lua:
T&o linda que s6 espalha sofrimento
Tao cheia de pudor que vive nua
(MORAES, 1995, p.56)
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Esse acrescentamento lirico e essa preocupacao estética, formal, que
invadem 0s versos e mesmo a mencionada prosa poética de seus textos
teatrais vém de uma necessidade primaria para o escritor: “A poesia € tao vital
para mim que ela chega a ser o retrato de minha vida. Portanto, julgar minha
poesia seria julgar minha vida. E eu me considero um ser tdo imperfeito” (apud
CASTELLO, 1994, p.16). Em verdade, musica e poesia confundem-se com sua
figura humana, tornando-se uma marca pessoal. E em seu teatro, uma
interface entre o autor e suas personagens. Uma necessidade. Um discurso.

Northrop Frye, em seus escritos para Anatomia da Critica (2013), vai
chamar essa marca pessoal de forma, de estilo. Segundo Frye, no estilo
percebe-se a voz do préprio autor na internalizacdo da voz de muitas de suas
personagens. “A concepc¢ao de estilo baseia-se no fato de que cada escritor
possui seu proprio ritmo, tdo distintivo quanto sua caligrafia [...]" (FRYE, 2013,
p.423).

E perceptivel no estudo dos textos dramaticos de Vinicius, que seu estilo
acaba por criar protagonistas que funcionam como um outro eu do proprio
poeta. Uma multiplicacdo de verdadeiros Vinicius a transitar em dialogos e
enredos dos mais variados, ampliando assim sua caligrafia, seu ritmo e seu
status de poeta. Existe quase que um anulamento do ator exigido pelo
dramaturgo/poeta que se apresenta em todas as suas personagens. O autor
parece estar, na verdade, procurando um médium em vez de um intérprete,
alguém para comunicar apenas suas palavras.

O derramamento lirico/poético pode ser percebido em personagens
como o Peregrino: “Nada permanece que nasce da poesia; a alma do poeta é
como o espelho de uma lagrima [...] tenho a grande justificativa humana do
meu desassossego. Tudo me é permitido” (MORAES, 1995, p. 30); como
Orfeu: “Eu sou a magoa, eu sou a tristeza, eu sou a maior tristeza do mundo!
Eu sou eu, eu sou Orfeu” (MORAES, 1995, p. 88); como o Rapaz da Rosa: “[...]
e estou correndo todos os distritos para ver se acho a minha Rosa e ninguém
acha. [...] Ela era tdo bonita, a minha Rosa. [...] Ela gostava de mim e eu
dela...” (MORAES, 1995, p.146 e 147); como Francisco de Paula: “[...] O
senhor sabe o que é o senhor olhar nos olhos de uma mulher e ver até o fundo
dela num olhar? [...] a chorar igual ver se regava a terra com as lagrimas que

derramava” (MORAES, 1995, p.192); ou ainda como no personagem do
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Mendigo-Poeta, de Pobre menina rica, onde além do derramamento lirico é
possivel imaginar a voz do dramaturgo (numa contextualizagdo biografica) em

combinado a voz do personagem:

Quem quiser morar em mim

Tem que morar no que o meu samba diz
Tem que nada ter de seu

Mas tem que ser o rei de seu pais

Tem que ser um vidinha folgada

Mas senhor do seu nariz

Tem que ser um nao-faz-nada

Mas saber fazer alguém feliz

(MORAES, 1995, p. 233)

Os protagonistas do teatro viniciano (excertos acima), espelhos de seu
criador, corroboram a opcao pela tristeza, pela busca incessante por uma
mulher amada, pelo desejo de uma vida regada a musica e a poesia.
Funcionam como uma projecdo de um ideal poético, ético, neorromantico (a
ideia de correspondéncia também esteve ligada ao culto romantico),
sistematicamente vivenciado pelo proprio poeta/dramaturgo ao longo de sua
existéncia.

A voz do poeta atravessa grande parte de seu discurso dramatico em
flagrantes de paixdo pelo tema tratado e pelas caracteristicas dos
personagens, feitos, em grande medida, a sua imagem comportamental. A
opcao pela poesia ja denota paixdo por uma forma de linguagem. A paixao,
combustivel primeiro na producao literaria do poetinha, costura as tramas e 0s
dramas de seu teatro, caracterizando ndo s6 seus protagonistas, como o perfil
das demais personagens. A paixao sera vista, mais adiante, como um dos
motivos que caracterizam o teatro viniciano.

Outros exemplos da disposicdo e formatacdo poética nos textos de

Vinicius podem ser percebidos nos excertos abaixo.

UMA VOZ DE HOMEM

(da peca Cordélia e o Peregrino)
Eu entro como o ladréo

No quarto da minha amada

Trago quente o coragao

Do frio da caminhada

Mas guando a vejo, visdo

Mais vista, mais desejada

Embora eu seja o ladréo

Minha alma é quem sai roubada.
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(MORAES, 1995, p.27)

A LOUCA DA CURRA
(da peca Procura-se uma Rosa)
Siléncio, siléncio

Que melancolia
Perdeu-se uma Rosa
De dia, de dia

Tristeza, tristeza

Que vida vazia
Perdeu-se uma Rosa
Quem a encontraria?
(MORAES, 1995, p.126)

MARIA JOSE

(da peca As Feras: chacina em Barros Filho)
No més de dezembro

Menina era eu

Muito bem me lembro

Menino nasceu

CARIOCA

(da peca Pobre meninarica)
Vamos Carioca

Sai de teu sono devagar

O dia ja vem vindo ai

E o sol ja vai raiar

Vai teu caminho

E tanto carinho para dar
Cuidando teu benzinho
Que também vai te cuidar...
(MORAES, 1995, p.228)

A opcao por uma linguagem poética numa escolha essencialmente lirica
para textos dramaticos em contexto moderno vai, eventualmente, ser
questionada (ou mesmo desconsiderada) por alguns dos criticos de teatro do
século XX. Essa linguagem poética no teatro moderno, consoante Eudinyr
Fraga, “s6 atrapalha a comunicacdo, dificultando a fluéncia draméatica
necessaria ao género” (1992, p.142). Magaldi amplifica: “sempre o verso, algo
rebuscado, pouco util ao diadlogo e sem se prestar a agédo dramatica” (2004, p.
179). Para Jean-Pierre Ryngaert (1998) linguagem poética e linguagem
dramatica, as mais das vezes, ndo se entendem bem porque ha uma
necessidade cénica que nem sempre é respeitada pelo poético.”

Adverténcias sem efeito para um dramaturgo que prioriza a poesia,

embora também escreva, em prosa, uma parte significativa de seu teatro, como

BE preciso ponderar as referéncias feitas ao uso do verso pelos tedricos citados ao longo do
paragrafo. Sdo consideragfes que ndo encontram, necessariamente, amparo na cena do teatro
moderno, que se nutre e se perfaz de possibilidades (e linguagens) varias para encenacao.
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no caso do Segundo Ato de Orfeu da Conceicdo, em que o personagem Orfeu,
atormentado, procura por sua Euridice morta, no Barracdo dos Maiorais do

Inferno, como mostra o excerto abaixo:

PLUTAO

Pra fora! Aqui ndo tem Euridice nenhuma. Tés querendo é me
acabar com o baile, pilantra? Aqui mando eu! Pra fora, ja disse!
PROSERPINA

O cara ta é cheio. Deixa ele, bem, sendo é capaz de sair
estrago. Vem c4a, da um beijinho.

PLUTAO

Espera mulher! Como é que pode? Como é que pode tocar a
festa? Precisa p6r o homem na rua! Nao tas vendo que o
homem ta de malicia?

AS MULHERES (em coro)

Eu sou Euridice...

ORFEU (movimenta-se de uma para outra)

Eu sou a magoa, eu sou a tristeza. Eu sou a maior tristeza do
mundo! Eu sou Orfeu! [...] E a madrugada, Euridice. Lembra,
querida, quantas madrugadas eu vi nascer no morro ao lado
teu? Lembra, Euridice, dos passarinhos que vinham aceitar o
desafio do violdo de Orfeu? Lembra do sol raiando sobre o
nosso amor? Euridice, tu és a madrugada!

(MORAES, 1995, p.88, 92 e 93)

Ou na forma dos dialogos de As Feras (Chacina em Barros Filho), onde
Francisco de Paula se despede de sua esposa, Maria José, e segue do
Nordeste para o Rio de Janeiro em busca de dias melhores para a recém

formada familia, conforme cena retratada no recorte abaixo:

MARIA JOSE

Café ta pronto. Quer queijo?

FRANCISCO DE PAULA

Tem queijo?

MARIA JOSE

Tem um pedac¢o. Ontem arrumei. De cabra.
FRANCISCO DE PAULA

Mas onde arranjou o dinheiro?

MARIA JOSE

Tinha um sobejo.

FRANCISCO DE PAULA (indo até a porta)
Veja so0...

(A luz vai cambiando para uma claridade maior)
MARIA JOSE

Vai fazer quente.

FRANCISCO DE PAULA

Vai. Tenho um mundo de chéo para fazer.
MARIA JOSE

Até o Rio de Janeiro.

FRANCISCO DE PAULA

E. Lonjura.

MARIA JOSE (servindo o café sobre a mesa tosca)
Vai ser duro.
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FRANCISCO DE PAULA (voltando-se para ela)

E vocé, Maria José?

MARIA JOSE

Eu? Eu... Nada. Que é que pode fazer uma mulher senéo ficar?
N&o é o que vocé quer?

FRANCISCO DE PAULA

N&o é querer; é necessidade.

MARIA JOSE

Eu também tenho necessidade de vocé.

FRANCISCO DE PAULA

Eu sei. Mas ndo vai ser por muito tempo ndo, eu tenho fé em
Deus. Nao vai ser muito tempo néo.

MARIA JOSE

Tempo de espera.

FRANCISCO DE PAULA

Eu vou arrumar um trabalho logo, vocé vai ver. [...] E nessas
horas que vale essa fibra endurecida no sol desse sertao.
(MORAES, 1995, p. 158 e 159)

Esta opcado pela prosa, no entanto, ndo se distancia, em absoluto, da
poesia enquanto impressao estética, subjetiva. No livro Estrutura da linguagem
poética, Jean Cohen (1966) apresenta dois niveis de processos poéticos
oferecidos a linguagem: o poema semantico (ou prosa poética) e 0 poema
fénico. O primeiro, também chamado de poema em prosa, considera que 0S
recursos semanticos bastam para criar a beleza procurada. E que o segundo,
mais voltado a funcdo poética da linguagem, se utiliza dos recursos sonoros

tipicos da construcéo versos/estrofes’”.

Com efeito, no poema em prosa, encontram-se
geralmente os mesmos tipos de caracteres semanticos que o
poema em verso utiliza. Naturalmente, o poeta em prosa esta
livre das contingéncias da versificacdo e, por conseguinte, mais
a vontade para utilizar os recursos de segundo nivel (COHEN,
1966, p.14).

Uma vez que a prosa € configurada como linguagem corrente, o que se
pretende conjecturar é que no teatro de Vinicius, a exemplo ainda dos excertos
destacados mais acima, em que o0 dramaturgo se mostra livre das
contingéncias da versificacdo, a prosa que se percebe ndo se configura como

integral. Consoante a poética de Cohen, prosa integral faz oposi¢do a poesia

" A poética de Jean Cohen prega que o género poema em prosa é menos fonico e mais
semantico; a prosa versificada é mais fonica e menos semantica. A poesia integral é mais
fénica e mais semantica; ao passo que a prosa integral € menos fonica e igualmente menos
semantica. O que se pretende mostrar € que, no teatro de Vinicius de Moraes, baseado na
poética de Cohen, ndo héa prosa integral em seu teatro.
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integral, ou poesia simplesmente dita. Trata-se de uma prosa mais objetiva,
denotativa e menos sonora ou imagética. A prosa de Vinicius, linguagem nao
versificada, € semanticamente carregada de imagens e sons, de escolhas
lexicais que se devotam ao tom poético, a exemplo de “passarinhos que
vinham aceitar o desafio do violdo de Orfeu”, “Euridice, tu €s a madrugada!” ou
mesmo em “fibra endurecida ao sol do sertdo”, dos excertos citados mais
acima.

Querer fazer distincdo qualitativa ou mesmo funcional entre poesia e
prosa num texto literario de qualquer ordem parece um ingénuo equivoco.

Cassiana Lacerda Carollo vai lembrar que

E um catecismo intelectual ou cavilosidade dos que s6
produzem prosa, ndo perceberem que determinado artista se
manifesta igualmente no verso e na prosa, especialmente
gquando nessa prosa ele consegue traduzir, comunicar com
clareza, com profundidade a sua estesia, a sua idiossincrasia,
0s seus éxtases, as suas ansiedades intimas. [..] O que
importa é que o artista consiga dizer imperturbavelmente, com
a sinceridade dos seus nervos e de sua visdo, 0 que mais
delicado e elevado experimenta. [...] H& horas em que o
espirito, por infinitas doléncias, pela voldpia do vago, pelo
desejo consolador de elevar cantigas as esferas, de compor
musicas leves, sutis, [...] vaga pelas goéndolas siderais da
poesia. Mas, ha também outras horas, em que o espirito,
revestido de severas vestes talares, é arrastado por sugestdes
desconhecidas de uma eloquéncia magna, mais indutiva,
comunicativa e direta e fala entdo clarividentemente pelo salmo
austero da prosa (CAROLLO, 1981, p.343 e 344).

A prosa teatral de Vinicius, sendo texto literario, se comporta como
prolongamento de poesia, da qual a presenca do poeta se faz mais forte e
incisiva que a ideia de um dramaturgo mais preocupado com a funcionalidade
de um ou outro didlogo mais objetivo. E o transitar por modos distintos que
aproxima Vinicius de Moraes da ideia de um dramaturgo rapsodo, consoante 0
pensamento de Sarrazac. “Um didlogo que chamo de rapsédico na medida em
que ele costura conjuntamente — e descostura — modos poéticos diferentes
(lirico, épico, dramatico, argumentativo) [...] (SARRAZAC, 2012, p.71)".

Mesmo existindo o texto em prosa (poema em prosa ou prosa poeética)
em parte considerada de sua dramaturgia, o teatro de Vinicius de Moraes é
majoritariamente poético, podendo ser confirmado, entre tantos outros

exemplos, pelo recorte lirico de Cordélia e o Peregrino, transposto abaixo:
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Nada permanece que nasce da poesia; a alma do poeta

E como o espelho de uma lagrima, onde se miram dois mundos
O efémero que vivemos, e 0 intimo que morre conosco

E ambos passam! N&o séo palavras

Que morrem; é o poeta que morre

Levando consigo o que as palavras apenas revelam

De tao grande!

E flor perfeita a poesia, mas ndo duradoura.

(MORAES, 1995, p.29 e 30)

Esse procedimento lirico tdo predominante nas pecas teatrais de
Vinicius colabora para o reconhecimento e a valorizagdo de uma forma teatral
preterida quando em considerac¢des sobre o teatro que se (re) construia a partir
de fins do século XIX: a forma lirica.

Essa forma lirica (aqui também tratada como género lirico) que
corresponde ao usufruto do verso precipitado em subjetividade elevada chega
enfraquecida as hastes do teatro moderno ocidental. Para Antoine Compagnon,

Separada ou extraida das belas-letras, a literatura ocidental, na
acepcao moderna, aparece no século XIX, com o declinio do
tradicional sistema de géneros poéticos, perpetuado desde
Aristoteles. [...] A epopéia e o drama constituiam ainda os dois
grandes géneros da idade classica, isto é, a narracdo e a
representacdo, ou as duas formas maiores da poesia,
entendida como fic¢cdo ou imitacdo [...] Até entdo, a literatura,
no sentido restrito (a arte poética), era o verso. Mas um
deslocamento capital ocorreu ao longo do século XIX: os dois
grandes géneros, a narracdo e o drama, abandonavam cada
vez mais o verso para adotar a prosa (COMPAGNON, 2001,
p.32).

Cleise Furtado Mendes, na intencdo de ampliar referéncias criticas e
tedricas aos estudos de dramaturgia, alerta que a forma lirica, no teatro
moderno, foi preterida em funcdo da vertente épica, esta devidamente
identificada e valorizada pelos autores que se debrugcaram sobre a
multifacetada producdo dramatirgica que emergia das primeiras décadas do
século XX. A referéncia crucial para esse reconhecimento exclusivo das
tendéncias épicas na dramaturgia moderna, continua a Professora, encontra-se
na obra ja classica de Peter Szondi, Teoria do drama moderno, cuja primeira
edicdo é de 1956, anterior, portanto, & imensa variedade de textos para a cena

surgidos nos ultimos cinquentas anos.
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O género lirico tem sido, parafraseando palavras da pesquisadora,
preterido em relagd@o as proficuas discussfes sobre o épico e suas implicacdes
no teatro moderno. Em contrapartida, o estudo de Compagnon antevé uma
reacao do status lirico na literatura do século XXI. Para o belga, professor do

College de France e historiador da literatura francesa,

Apbs o estreitamento que sofreu no século XIX, a literatura
reconquistou desse modo, no século XX, uma parte dos
territorios perdidos: ao lado do romance, do drama e da poesia
lirica, o poema em prosa ganhou seu titulo e nobreza, a
autobiografia e o relato de viagem foram reabilitados, e assim
por diante. [...] as vésperas do século XXI, a literatura é
novamente quase téo liberal quanto as belas-letras antes da
profissionalizagéo da sociedade (COMPAGNON, 2001, p. 34).

A disposicdo metafisica com a qual Vinicius produzia seu teatro
gravitava em torno dessa disposicao a forma lirica. Forma que, para Frye, “por
um lado implica o que chamamos de sentido literal, ou unidade de estrutura;
por outro, implica termos complementares como conteudo e matéria [...]"
(FRYE, 2013, p. 201). O que parece interessar, na verdade, é saber como se
caracteriza o género lirico nesta dramaturgia moderna. O lirico parece ser um
indicio aparentemente antidramatico (rapsodico), por isso moderno. Para
Cleise Mendes, cujos estudos sdo naturalmente posteriores a Compagnon e
Frye,

Os tracos geralmente apontados como caracteristicas de uma
escrita atual na dramaturgia sugerem conexdes com alguns
procedimentos que certos teéricos ha tempos apontam como
préprios do género lirico. Ai podem ser incluidos: o predominio
da funcdo poética sobre a representatividade na linguagem;
unido de som e sentido, com énfase na musica das palavras;
fuséo de sujeito e objeto da percepcéo; subjetivacdo de espaco
e tempo; presenca da repeticdo como recurso de fazer perdurar
o fluxo lirico, com uso de estribilhos e variagbes tematicas;
recusa da ldgica, com predilegdo por construcdes parataticas
(com partes coordenadas, livres de hierarquia), entre outros.
De fato, é possivel afirmar que essas feicdes de ha muito vém
sendo identificadas na escrita de textos para a cena e que elas
remetem, em muitas formas e aspectos, a um modo de
configuragdo poética caracteristica do lirico. Porém, a
supervalorizagdo do épico como “progresso” e mesmo
“superacao” da forma dramatica, como foi dito, ndo deixou
espacgo para que a contribuicdo de outros géneros e tipos de
discursos fossem reconhecidos no processo geral de
renovacdo da dramaturgia. Disso resulta, por certo, a parca
producdo bibliografica sobre a presenca do lirico no drama
contemporéneo, mesmo no ambito dos estudos académicos
(MENDES, 2015. vol. 5, n.2, p. 09 e 10).
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E de se pensar que toda a discussdo sobre epicizacdo’ tedrica do
drama moderno que se contrapde a forma do drama aristotélico, na chamada
crise do drama, cujos primeiros indicios séo tratados por Peter Szondi em
meados de 1880 e mais recentemente por Jean-Pierre Sarrazac’®; somada aos
holofotes que apontavam para o que se fazia no teatro brasileiro via Nelson
Rodrigues, Guarnieri, Augusto Boal, e outros dramaturgos ja citados, tenha
contribuido para que o teatro de Vinicius de Moraes’’, preponderantemente

poético, fosse ofuscado ou mesmo desprezado pela critica do periodo.

3.1 A SIMBOLOGIA DOS TiTULOS

Em Notas de Literatura, Theodor W. Adorno (2003) discorre, entre outros
temas, sobre o carater social e universal do teor lirico na literatura. O filésofo e
socidlogo aleméo defende que ha uma corrente subterrdnea coletiva no
fundamento de toda lirica individual. E que o tratamento lirico necessario ao
produto literario revela os sedimentos da relacdo histérica do sujeito com a
subjetividade e do individuo com a sociedade. Para Adorno, “a composi¢ao
lirica tem esperancga de extrair, da mais irrestrita individualizagao, o universal”
(2003, p.66). E mais:

A idiossincrasia do espirito lirico contra a prepoténcia
das coisas é uma forma de reacgdo a coisificagdo do mundo, a
dominagdo das mercadorias sobre os homens, que se
propagou desde o inicio da Era Moderna e que, desde a
revolucéo industrial, desdobrou-se em forca dominante da vida
(ADORNO, 2003, p.69).

As caracteristicas do género lirico elencadas por Cleise Mendes, as

ideias de universalizacdo social no traco lirico literario, em Adorno, bem como

’® “Epicizar (tornar épico) o teatro ndo é transforma-lo em epopeia ou romance, hem torna-lo

puramente épico, mas incorpora-lhe elementos épicos no mesmo grau que lhe incorporamos
tradicionalmente elementos dramaticos ou liricos” (SARRAZAC, 2012, p.77).

’® Para Cleise Mendes, o préprio Sarrazac ndo vem conferindo a devida atencéo as estratégias
liricas na andlise de pecas modernas e contemporaneas. Quando o tedrico apresenta sua
nocdo de rapsodia para compreender as obras hibridas da escrita dramética, esta surge
“ligada, de saida, ao dominio do épico”, omitindo uma vez mais a presenca e a forca do lirico
nessas criacoes.

" Um teatro, também, épico, por estratégias que serdo, mais adiante, mencionadas e
discutidas.
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as singularidades de um texto simbolista na apresentacdo de Anna Balakian e
Eudinyr Fraga podem ser percebidas no teatro de Vinicius, de inicio, na
escolha de alguns dos titulos para as pecas. Muitos dos titulos pensados para
os textos funcionam como uma abreviacdo ao tema mitico, mistico, onirico e
sugestivo com que Vinicius vai conduzir suas histérias marcadas por
subjetivacdo. E preciso lembrar, porém, que o titulo pode escamotear uma

intencao, inverter percepcdes. Jean-Pierre Ryngaert afirma que

dar um titulo a uma peca é, para o autor, uma forma de
anunciar ou de confundir seu sentido. Para o leitor, o titulo é a
primeira referéncia. Muitas vezes a peca tem o nome de uma
heroina ou de um heroi, de uma personagem principal. E o
caso da maior parte das tragédias antigas ou classicas. Hamlet,
Julio Cesar, Andrébmaca, Berenice, Polieuto. Nada mais é dito e
é como se isso bastasse. O laconismo do titulo corresponde a
celebridade ou a grandeza do heréi. O titulo possui em si
préprio uma dindmica, um embrido de narrativa. O titulo
anuncia um projeto de acordo com a tradi¢cdo cultural ou, pelo
contrario, manifesta uma ruptura. Na pratica, o titulo nos
interessa como “primeiro sinal” de uma obra, intencdo de
obedecer ou néo as tradi¢cdes histéricas, jogo inicial com um
contelido a ser revelado do qual ele é a vitrine ou 0 andncio, o
chamariz ou o selo de qualidade. (RYNGAERT, 1995, p.36 e
37)

O postulado lirico e simbdlico que aqui se quer destacar como
majoritario na obra dramética de Vinicius pode ser observado em titulos como
Cordélia e o Peregrino e Orfeu da Concei¢cdo, que prenunciam, ambos, uma
convocacao mitica as historias criadas pelo autor. Aqui, o laconismo dos titulos,
como sugere Ryngaert, antevé a grandeza de herdis que serdo plasmados do
passado classico e mitoldgico das grandes narrativas épicas. Segundo Jean-
Pierre Ryngaert,

Eles (os autores modernos)78 ainda se referem as grandes
narrativas do passado apenas para melhor dissolvé-las na
multiplicidade dos pontos de vista ou para deixar pairar uma
maior davida sobre o sentido do mito e sua utilidade atual
(RYNGAERT, 1998, p.84).

’® Destaque, entre parénteses, Nosso.
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Cordélia, representada na mitologia Galesa/Celta como filha de Llyr’,
tem dois amantes, Gwynn e Gwythr®®, que disputam seu amor. O relato mitico
apresenta Cordélia como sinénimo de perfeicdo feminina. No texto de Vinicius
Cordélia se mostra essencialmente nefelibata, representando, entretanto, o
porto seguro de um Peregrino ansioso e fragil. “Cordélia, leva-me contigo!
Arranca-me desse espaco branco onde se debatem todas as minhas ansias!”
(MORAES, 1995, p.34). Cordélia é a presenca forte de uma heroina
religiosamente idealizada que carrega, em si, a prépria representacdo dual de
vida e morte. “Vejo-te como nunca vi ninguém, transparente como uma aurora
nascitura; e a tua volta, sombras que se desfazem” (MORAES, 1995, p.35). A
prépria apresentacdo que a personagem faz de si, reforca o tom enigmatico de

sua existéncia, como pode ser conferido no trecho destacado abaixo:

CORDELIA

[...]

Cordélia veio das perigosas paragens onde o mar é a lua,
constante espelho.

[..]

Cordélia veio da agua escura, onde as sereias morrem nas
dores do amor.

[..]

Eu néo sei o que eu diga.

Tua linguagem é escura como o sono da carne cansada...
[...]

O meu amor

Em meu corpo te oferta a natureza

Encontraras a pedra nos meus seios

E o deslizar dos rios no meu dorso.

Em meus olhos

Teras a noite fria dos desertos

E o perfume em meu sexo

Restitui-te o mar. Vem, Peregrino

Levanta-te e caminha. Minhas estradas

N&o chegam. Afogado em meu peito

Veras montanhas. Afogado em meu ventre

Veréas pantanos. Nos rumores

Em mim estudaras os grandes cataclismos

E a formacéo da terra. Eu sou matéria

Imortal.

(MORAES, 1995, p.24, 25 e 41)

" Llyr - na mitologia galesa é o Deus do Mar, equivalente a Lir, o Senhor irlandés do mar. Llyr
era pai de Bran, Branwen e Manawydan.

% Ambos lutam por Cordélia no dia primeiro de Maio de cada ano, e continuardo a lutar até ao
dia do juizo, quando um deles sera vitorioso e conseguira se casar com ela. Cordélia também
pode ser vista como simbolo de honestidade e pureza, numa associacdo com a personagem
de Shakespeare, em Rei Lear.
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Do latim, Cordélia significa descendente do mar, o que possivelmente
reflete na escolha lexical (mar, agua escura, sereia, rios, pantanos) para a
construcdo de seus diadlogos e para o comportamento fluido, bucélico e muitas
vezes niilista da personagem. A escolha do nome Cordélia para o titulo
representa um recurso especialmente simbdlico.

Na intencdo de classificar a escrita teatral de Vinicius como
neossimbolista, uma distincdo reclama esclarecimentos: a diferenca entre

simbolo e alegoria. Para Eudinyr Fraga,

Esta antitese entre alegoria e simbolo é o eterno problema do
simbolismo: a primeira indica e determina, o segundo sugere e
invoca; a primeira resulta numa concretude, o segundo é a
possibilidade e se abre em multiplas interpretacbes. Dai o
carater dindmico do simbolo que se opde a estatizacdo do
alegérico, que se transforma numa espécie de enigma cuja
solucgéo é 6bvia (FRAGA, 1992, p.146).

Para os simbolistas, uma cena € um lugar de simbolos em que se
projeta de forma abstrata e estilizada uma visdo de mundo que seria maculada
se fundamentada pela alegoria. Em seus estudos para Anatomia da Critica,
notadamente no ensaio sobre Teoria dos Simbolos, Northrop Frye categoriza

de maneira mais evidente uma construcéo alegorica.

Temos uma alegoria verdadeira quando um poeta
explicitamente indica a relacdo de suas imagens com exemplos
e preceitos e assim tenta indicar como um comentério sobre
sua obra deveria proceder. Um escritor estd sendo alegérico
quando estiver claro que ele esta dizendo [...] uma alegoria que
é simplesmente um texto discursivo com uma ou duas imagens
ilustrativas coladas nela — tera que ser tratada menos como
literatura do que como um documento na histéria das ideias
(FRYE, 2013, p.209 e 211).

Anna Balakian diz que “o simbolo € ambiguo, conducente a um estado
mental, e indicativo de uma atitude agnostica que somos capazes de
determinar [...]” (1985, p.138) e amplia discussdes sobre o tema quando

menciona estudos de Maeterlinck sobre a distingdo entre simbolos.

Maeterlinck expressa agudamente a distingdo entre
simbolo efetivo e o artificial. Sem limitar sua observacao a sua
época, disse que podia discutir dois tipos de simbolos: o
simbolo a priori, que comeg¢a com uma abstracdo e tenta dar-
lhe um aspecto humano, aproximando-se deste modo da
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alegoria; e o outro tipo de simbolo, que tem um carater muito
mais inconsciente, chega quase sem o conhecimento do poeta
e em vez de representar seu pensamento, transcende-o,
sobrevive-o, fornece pensamento para todo o tempo vindouro;
0 grau de genialidade de um escritor determina a extensdo em
que ele é capaz de produzir o dUltimo tipo de simbolo
(BALAKIAN, 1985, p.85).

Ainda para Balakian, “o simbolo, nos ultimos dias do simbolismo, esta
constantemente ameacado pelo deménio da alegoria; a ultima cai sobre o
simbolo toda vez que ele pode ser identificado [...]" (1985, p.125). O poeta,
portanto, tem que travar uma luta tenaz para a criagdo do simbolo, evitando
sempre que o objeto seja referenciado diretamente. Eudinyr Fraga lembra
palavras do mestre maior do teatro simbolista: “o poeta deve, no meu entender,
ser passivo ao simbolo, dizia Maeterlinck” (FRAGA, 1992, p.78).

O Simbolismo abomina a alegoria, espécie de fantasma a rondar a
linguagem simbolica. Grosso modo, quando o autor parece nao confiar
demasiadamente no poder sugestivo dos simbolos e passa a explica-los
detalhadamente acaba por transforma-los em alegorias. O simbolo é vago, de
forcas transcendentes. No alegoérico tudo € explicado de forma direta. Simbolos
e alegorias ndo se atropelam. “[...] os autores dramaticos simbolistas, que
cultivam o onirismo, fazem da cena um lugar de simbolos” (HUBERT, 2013, p.
225).

No texto Uma Rosa nas trevas, como exemplo, a cegueira de uma
crianca causa revolta num pai que crer ter sido amaldicoado pela vida: “Pois
acabo. Acabo tudo. Acabo com vocé e com o pequenino [...] derrubo essas
portas que se abriram para a minha maldigdo” (UMA ROSA nas Trevas. S.I.,
s.d. 21 fls. VMpi 313); e numa mée inconsolavel, aflita e insegura quanto ao

futuro do filho que tanto desejou:

I:UIZA

E justo que meu filho seja cego?

N&o possa ver seu pai, nem sua mée?

[..]

Prefiro a morte a ver meu filho cego,

Sem olhos para ver sua mée.

[..]

Um menino sem rumo por onde andar, um menino tropecando
nas coisas, de maozinhas para adiante, ou parado junto a uma
porta, olhando sem ver, perdido em sua noite.

(UMA ROSA nas Trevas. S.1,, s.d. 21 fls. VMpi 313)
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A cegueira do filho é tratada como impossibilidade de vida, pelos pais da
crianca. Como se cegos fossem eles, incrédulos diante do acontecido e da falta
de perspectiva para a vida de um cego. A falta de visédo, entretanto, vai aos
poucos deixando perceber a possibilidade de o garoto, criado numa ilha
deserta, ver o mundo por meio de uma sensibilidade elevada. H4, ao longo dos
excertos do texto incompleto, um embate entre aparéncias, entre 0 que se Vé e
0 que se pressente. Entdo, por meio de um menino que olha sem ver (perdido
em sua noite — de maozinhas para adiante) o autor afianga a possibilidade de
se enxergar e entender o mundo alhures. Isso se torna possivel quando o
garoto conhece o amor, que transporta 0 cego a um estado de espirito
excelso.®*

A cegueira pode ser entendida como metafora, que aproxima
(normalmente por justaposi¢cdo) duas ou mais imagens, ao invés de simbolo,
construcdo arbitraria da linguagem, dimensdo expressiva. Mas olhando sem
ver, 0 menino cego encontra no amor e, por meio dele, a possibilidade de ser
direcionado a uma existéncia sublime e elevada. Por meio da paixao, o garoto
cego projeta sua vida para uma outra dimensdo. A cegueira é, pois, simbolo
que une uma realidade material a uma realidade expressiva.

Seja como for, tomando de empréstimo ideias de Frye, uma palavra,
uma frase ou uma imagem usada com algum tipo de referéncia especial (Que €
0 que geralmente se considera ser o sentido de simbolo) sdo simbolos quando
sdo elementos distinguiveis na analise critica literaria.

Ainda com relacéo aos titulos:

Orfeu da Conceicao, por associacdo com a mitica histéria de amor entre
Orfeu e Euridice, desenvolve o tema de um amor agouro vivido entre mundos e
submundos. O titulo da peca, Orfeu da Concei¢do, segundo entrevista do
proprio Vinicius de Moraes ao Museu da Imagem e do Som do Rio de
Janeiro®, foi sugerido pelo poeta Jodo Cabral de Melo Neto, seu entdo colega

de Itamaraty. O titulo relembra o poeta e musico das ninfas na mitologia grega.

A paixao do garoto e sua nova percep¢do de vida ndo aparecem como cena ja escrita, nos
excertos do texto incompleto, mas nos rascunhos feitos nas paginas do texto, onde o autor
ratifica ser o amor um sentimento transformador e transcendental na existéncia de um garoto
gzue passa a enxergar de forma superior por meio do sentimento amoroso.

Cf.:http://www.mis.rj.gov.br/arquivo/?busca=Vinicius+de+Moraes+M%C3%BAsica+Popular+1
2.06.1967



http://www.mis.rj.gov.br/arquivo/?busca=Vinicius+de+Moraes+M%C3%BAsica+Popular+12.06.1967
http://www.mis.rj.gov.br/arquivo/?busca=Vinicius+de+Moraes+M%C3%BAsica+Popular+12.06.1967
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“Toda musica €& minha, eu sou Orfeu!” (MORAES, 1995, p.57).
Etimologicamente, o nome Orfeu surgiu a partir do grego antigo Orféfs, que por
sua vez originou o latim Orpheus, que deu origem ao nome na lingua
portuguesa. Significa “aquele que toca musica com perfeigao” ou “o talentoso
poeta”, conceitos afins a forma lirica.

Tanto Cordélia e o Peregrino quanto Orfeu da Conceicéo séao titulos que
predizem histérias enredadas na forca misteriosa do mito. E a carga
transcendental que o mito carrega pode, sem prejuizo para a interpretacéo, ser
associada ao modelo mais simbolista de arte. “A finalidade do mito era dupla:
de um lado, criar uma aura de mistério; de outro, encontrar um meio equivoco
de referéncia” (BALAKIAN, 1985, p.87).

Opera do Nordeste é um titulo que transmite a importancia da musica e
das muitas sonoridades presentes nas pecas do autor. A épera é um teatro
cantado. Trata-se de uma obra dramatica musicada, desprovida muitas vezes
de partes faladas, composta de recitativos, arias, coro, as vezes de balé, e
acompanhada de orquestra. Um drama musical. E a musica sera um dos pré-
requisitos ao teatro de Vinicius, como se ouvir fosse a forma mais perfeita de
ver. O ritmo, sobretudo do samba, é elevado em importancia e costura a maior
parte das cenas criadas pelo dramaturgo. “Devemos escrever ndo apenas
pelos sentidos, mas também pelos sons” (BALAKIAN, 1985, p.75).

Uma Rosa nas Trevas descortina a face do sombrio e revela a presenca
da morte tdo personificada nas pecas do autor. “O tema da morte que se
tornaria um dos assuntos basicos e que permite o reconhecimento do
simbolismo tanto na prosa quanto no drama [...]” (BALAKIAN, 1985, p.58). O
texto compde o repertdrio de pecas tratadas como tragédias por Vinicius de
Moraes.

Procura-se uma Rosa é um titulo que ja divaga sobre encontros e
desencontros. O verbo procurar colabora para a ideia de investigacao, de ir a
procura de algo ou de alguém. O substantivo Rosa é quem sugere
subjetividade, sutileza. O titulo da peca torna-se simbdlico quando entendido,
no enredo, que o Rapaz da Rosa (sujeito concreto), procura por sua Rosa
(sujeito abstrato) que, nas indica¢fes de religiosidade e no tom de mistério
proposto a historia, pode ser uma representagdo feminina de outro plano, uma

figura translicida, até mesmo uma santa.
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Ha titulos, é bem verdade, em que o autor se torna mais metaforico, as
vezes objetivo, a exemplo de O gigante sentado no pinico, em que Vinicius
explica detalhadamente a ideia do gigante como sendo a propria nacao
brasileira, atabalhoada e sem disposicéo para o futuro. O titulo € uma metéafora,
mas a preocupacdo em explicar seu significado, remete ao conceito de
alegoria. Outras vezes, 0 que prevalece nos titulos do autor sdo as referéncias
sociais, como em Chacina em Barros Filho ou Pobre menina rica, em que a
conducao do texto aponta para uma reflexdo mais coletiva da sociedade. O que
vai revelar alguns dos elementos épicos do teatro de Vinicius que, embora nao
superior ao carregamento ascético tdo mais evidente em suas histérias,
também se faz presente, fincando o teatro de Vinicius como essencialmente
moderno.

Outra questdo significativa quando na intencdo de reforcar essa
apresentacdo dos textos teatrais de Vinicius como neossimbolista é a opgéo
por ndo individualizar a maioria das personagens, o que evidencia a vontade de
criar e ampliar abstracdes. Por certo que ao lado dos nomes imprecisos de
alguns personagens ha, também, nomes e dados cotidianos mais proximos de
uma referéncia realista. Mas criar personagens cujos nhomes sdo o Poeta, o
Aviador, a Baba, o Menino, a Granfina, o Repérter, a Miss, a Moca, a Mae, o
Rapaz, o Jogador de Futebol, o Pai, o Cantor, o Cangaceiro, o Guarda n.01,
Mulher n.01, Investigador n.02, Mulher n. 02 (Personagens que nao sao
necessariamente figurantes), entre outros, somente fortalece a ideia de

expressao, de amplidao, e ndo de identificacdo, como pontua Eudinyr Fraga:

[...] a esséncia da arte € ndo a imitagdo, mas a expressdo. O
teatro simbolista ndo quer, conscientemente, ter a forca de
indicacdes. Ele quer sugerir, abrir e ampliar a percep¢édo do
espectador, sem pretender o estabelecimento de parametros
de acdo e de comportamento (FRAGA, 1992, p.53).

3.2 DIDASCALIAS: ONIRISMO SUGESTIVO DAS IMAGENS

Uma preocupacao por vezes mais objetiva pode ser notada em algumas
didascélias que parecem ter a funcéo de salvaguardar as intencdes do autor
para com a cena. SA&0 momentos em que Vinicius, de forma incisiva, ndo

admite outras possibilidades para a montagem de seus textos, como faz em
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Orfeu da Conceicdo ao dizer em nota introdutéria que “todas as personagens
devem ser representadas por atores da ragca negra’ e que “as letras dos
sambas [...] sdo as que devem ser tocadas em cena [...]” (MORAES, 1995,
p.54).

Ainda que o autor procure, na mesma nota, ndo parecer tdo irredutivel
quanto as suas orientacdes iniciais, como em “nao importando isto em que nao
possa ser, eventualmente, encenada com atores brancos” (MORAES, 1995,
p.54), fica muito claro o desejo de inviolabilidade das cenas que fortuitamente,
ou ndo, altere ideias fundamentais para o texto/espetaculo. Jean-Pierre
Ryngaert defende que “a opressdo das didascalias pode, portanto, tornar-se
uma espécie de tentativa desesperada de resisténcia, levada ao absurdo por
parte de alguns autores, que protegem seus textos contra o espetaculo”
(RYNGAERT, 1998, p.63).

Apesar da objetividade de algumas indicacBes pontuais, as didascélias
dos textos para teatro de Vinicius, as mais das vezes, propdem uma
aproximacdo com a esséncia simbolista devido as imagens que desenham.
Quanto mais extensa e sugestiva for a rubrica, maior é a sensa¢ado imagética
criada pelo dramaturgo. Em Vinicius, forcas bucdlicas ndo exatamente
suscetiveis a interpretacdo direta aparecem com frequéncia nas cuidadosas
indicacdes que jogam com o simbolo e, por conseguinte, com o ideal mais
sugestivo. IndicacBes que aparecem ndo sé nas didascalias, mas nas vozes
das personagens, como em Cordélia e o Peregrino: “Sentir vozes no vento [...]
Tudo nos cria; é uma forca monstruosa, a vida! A 4gua, o fogo, a terra, o ar, o
sal, que se combinam para nos fazer brotar [...]” (MORAES, 1995, p.22 e 36).
Cada poeta se apropria da paisagem a sua maneira. Vinicius vai usar, com
frequéncia, essas escolhas lexicais bucdlicas para ambientar cenarios e
personagens em suas tramas teatrais.

No texto Gilda e Ela, de 1936 (incompleto), que na verdade parece ser
uma tentativa primeira de construir o que sera, mais adiante, o texto completo
de Cordélia e o Peregrino, do mesmo ano, percebe-se a intengcéo ao sublime, a
uma ascensao no tempo/espaco logo nas rubricas do inicio do texto. Em Gilda
e Ela esta escrito: “Uma casa na montanha, sombria, rude mesmo. Paredes de
pedra nua, teto baixo, de vigas escuras [...]" (GILDA e Ela. S.I., Nov. 1936. 13

fls. VMpi 306). Em Cordélia e o Peregrino, Ié-se: “Um abrigo na montanha,
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sombrio, rude mesmo. Paredes nuas, teto baixo de vigas escuras, tortuosas
[..." (MORAES, 1995, p.19). Tanto em um texto como em outro, Vinicius
projeta a acdo dramatica para o mais proximo possivel de um plano celestial,
assim como vai fazer mais adiante, a partir de 1942, quando um morro carioca
sera representacdo do Olimpo divino, na concepcdo de seu Orfeu da
Conceicéo.

As didascalias iniciais dos dois textos em questdo sugerem entdo uma
acdo em espaco mais naturalmente elevado, onde os didlogos possam pairar
em grandiloguéncia, possam ser ditos em gestos singelos e nobres, em
harmonias de sons e siléncios, como menciona o interludio elegiaco de

Cordélia e o Peregrino:

Na hipétese de uma abertura da cena, o Peregrino
achar-se-a imével junto a porta, como perscrutando o siléncio.
[...] Ao falarem, as figuras deveriam buscar o0s gestos
essenciais as palavras. A palavras simples, gestos singelos; a
palavras nobres, gestos hierarquicos. Em repouso, a
imobilidade perfeita, estabilizada em ultima vibracdo da tbnica
anterior. [...] (MORAES, 1995, p.19)

Em Gilda e Ela (que tem subtitulo de poesia) os personagens Gilda, o
Poeta, o Aventureiro, o Pai de Gilda e o coro das camponesas divagam em
grande medida ao som de sugestivos versos apoéstrofes, como em um
chamamento constante por elementos da natureza, por elementos

transcendentais, como se percebe no excerto abaixo:

O POETA:

O amiga, O estrela,

Nesse momento intimo do siléncio em mim!

O are, O lirio triste,

O tarde nesse angelus da alma, 6 serenidade.

[..]
Ai de mim, eu venho sem prazer.
(GILDA e Ela. S.1., Nov. 1936. 13 fls. VMpi 306)

Em todo o texto de Cordélia e o Peregrino, que Vinicius vai chamar de
forma lirico-teatral, ha uma conduc¢éo narrativa que vai do metafisico ao fisico
quando o Peregrino, mergulhado em ondas de angustia acentuada e de
contatos com o pessimismo de sua existéncia, vé, em Cordélia, perfeicdo de

mulher, um refdgio mais ameno e menos penitencioso para sua vida tao



90

inconstante. Cordélia, como ja dito, € um ideal de modelo feminino que resgata
o Peregrino (alter ego do dramaturgo) de um ambiente marcado pelo medo e

pela morte.

O PEREGRINO (tomando-lhe as m&os)

Vem, entra Cordélia

Fala Cordélia...

[...]

CORDELIA

Sei dancar

E cantarei para distrair as tuas magoas

Sou agil, aprenderei o oficio que mais te agradar.

E ganharei para teu sustento todo o ouro deste mundo
[...]

O PEREGRINO

E como o espelho de uma lagrima, onde se miram dois mundos
O efémero que vivemos, e o intimo que morre conosco
E ambos passam! Nao séo as palavras

Que morrem; € o poeta que morre

Levando consigo o que as palavras apenas revelam
De tdo grande!

(MORAES, 1995, p.23, 30 e 32)

As didascalias de Vinicius, muitas vezes minimalistas na concepc¢ao de
cenarios e aderecos, ndo se detém no desenho psicolégico das personagens.
O que prevalece, com insisténcia, sdo imagens que dao conta de um siléncio
constante, de uma escuriddo impreterivel, de uma lua testemunha, de uma
noite misteriosa, de sons melddicos e de outras representacdes abstratas que
ajudam mais a situar as personagens no espaco que propriamente defini-las. E

0 gque se percebe, ainda, em rubricas do texto, abaixo:

Da alguns passos a toa: depois aproxima-se da mesa e acende
um lampido. A noite se faz murmurosa, fora.

[..]

Ouvem-se ruidos de dltimas vozes. Apagam-se as luzes ao
longe. Apenas brilham as estrelas.

[...]

A medida que ouve, o Peregrino aproxima-se dela, e os dois
corpos se encontram a meio caminho, as faces unidas, os
bracos em cruz. Aos poucos se vai fazendo escuro, enquanto
uma melodia, a principio serena, comeca a crescer até um
infinito de sons desarménicos a se debaterem na treva geral.
[..]

Depois, subitamente, voltam o siléncio e a luz. Cordélia
encontra-se sozinha, encostada ao umbral. Traz um grande
manto a envolvé-la. E creplsculo, como no inicio da acéo. A
estrela da tarde desperta lentamente até o esplendor total.
(MORAES, 1995, p. 20, 39, 42 e 43)
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Persistem as imagens de finitude e de extincdo: aos poucos vai se
fazendo escuro. O dia cessa. Uma imagem como “uma estrela da tarde que
desperta” pode representar uma metafora do préprio estado de espirito
experimentado pelo Peregrino, que é despertado de seu estado de letargia
quando da chegada de Cordélia, simbolo complexo da relacdo céu x terra. “[...]
um simbolo pode ser uma coisa muito clara (uma expressdo univoca, de
conteudo definivel) ou uma coisa muito obscura (expressdo poliunivoca, que
evoca uma nebulosa de conteudo)” (ECO, 2011, p.138).

O apreco tematico por uma atmosfera abstrata pode ser lida, igualmente,
em momentos do texto Orfeu da Conceicdo, quando as rubricas desenham
cenas que transitam por algo entre o possivel e o inexequivel a uma acédo

dramatica que se queira realista.

[...] Num dado momento, a noite faz-se subitamente muito
escura, cComo se uma nuvem espessa tivesse encoberto a lua.
A clarear a cena, Orfeu acha-se no topo da escada, o violdo a
tiracolo.

[..]

Vindas ninguém sabe de onde, entram voando pombas
brancas que logo se perdem na noite. Proximo uivam céaes
longamente. Um gato que surge vem esfregar-se nas pernas
do musico...

[...]

Beijam-se num embate irresistivel, enquanto novamente o céu
escurece como se uma nuvem ocultasse a lua. Sons como
vozes informes parecem vir do vento, em meio dos quais
repontam subitamente os gemidos agoniados de Euridice. (66)
[...]

A lua ilumina a cena. Mas de subito tudo escurece, como
anteriormente. Orfeu estaca e para de tocar. Logo, do fundo da
sombra, cresce uma voz soturna, como ecoando numa camara
de eco.

[..]

A cena vai escurecendo lentamente, enquanto a Dama Negra
surge do canto onde se ocultara. Tudo é siléncio. Com um
gesto largo a Dama Negra tira o grande manto que veste e
cobre com ele o corpo de Euridice morta enquanto o pano cai.
(MORAES, 1995, p. 57, 75 e 83)

Note-se a exigéncia de elementos que, para uma cena
realista/naturalista, seriam dificilmente teatralizaveis, a exemplo da entrada de
pombas brancas atravessando o palco, um gato que surge para esfregar-se
nas pernas do personagem, uivo de cées e sons que parecem vir dos ventos.
Para uma cena moderna, entretanto, ndo se encontram dificuldades para a

representacéo dessas intencoes.
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Na disposicdo em por animais em cenas no seu Orfeu da Conceicao,
bem como também em outros textos, Vinicius possibilita o exercicio de fruigcdo
a simbolos naturais, assim classificados por uma teoria de Eudinyr Fraga. O
professor de teatro brasileiro na ECA/USP defende ser possivel classificar trés
tipos de simbolos: naturais, misticos e aqueles que fundem o abstrato e o
concreto. Para Fraga,

Os naturais sao inumeraveis, envolvem todo tipo de animais,
tais como cisnes [...], mariposas, abelhas, aranhas, centenas
de borboletas, delfins, passaros ao mais diversos, desde
sinistros corvos até prosaicos patos; espelhos, grutas, flores,
arvores, variacdes climéticas, agua, [...]; sem esquecer 0s
simbolos visuais (cores) e os auditivos (sons, instrumentos
musicais). (FRAGA, 1992, p.33)

O que parece desconfortivel a um dramaturgo propenso as
prerrogativas simbolistas € a necessaria manutencdo, no desenvolvimento do
texto, do convivio entre o concreto e o abstrato. Pelo menos é o0 que pensa
Eudinyr Fraga: “O problema de muitos dramaturgos simbolistas é a dificuldade
de unir as exigéncias materiais do palco a imponderavel fluidez de uma
linguagem poética, preocupada com sensacgdes subjetivas e abstratas”
(FRAGA, 1992, p.136).

Em Vinicius, muito dessa fluidez poética que amplia sensacdes
abstratas, parte do individual, de um recolhimento aos mundos interiores do
pensamento, para atingir o coletivo. Dito de outra maneira, a linguagem poética
gue nasce do sofrimento interiorizado de Orfeu (Orfeu da Conceigdo) ou de
Francisco de Paula (As Feras), por exemplo, repercute em reflexdes sobre a
coletividade do morro ou do sertdo brasileiro, respectivamente. Para Umberto
Eco, outra caracteristica dos textos apegados ao Simbolismo. “Verdadeiro
simbolismo é aguele em gque o elemento particular representa o mais geral, ndo
como sonho ou sombra, mas como revelacdo viva e instantanea do
imperscrutavel” (ECO, 2011, p.141).

As didascalias suavizam o ambiente metddico e realista onde a histéria
se passa em Procura-se uma Rosa. Ha, por parte do autor, um esforco para
quebrar a objetividade natural de um espaco notadamente marcado pela
brutalidade no trato humano. Na delegacia de policia que Vinicius imagina, ha

uma percepcdo diferenciada quanto a iluminagdo, a sonorizacdo e a
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participagdo da personagem Louca da Curra, responsavel pelo
encaminhamento poético que atravessa a concretude dos gestos e
pensamentos dos representantes da lei. O ambiente sugere zumbido de

moscas, bocejos e preguica em grande parte das cenas do Unico ato do texto.

A luz comecga a fazer-se crepuscular. O guarda n. 02 sai. O
investigador n. 01 espreguiga-se longamente. Ouve-se fora a
voz da Louca cantando um trecho da cangéo. O investigador n.
01 escuta, a cabeca meio baixa, como meditando. Depois da
um enorme bocejo e a canc¢do se interrompe a meio. Entra uma
mulher.

[..]

O investigador n. 01, sentado num dos bancos, enfia a cabeca
entre as maos com ar de profundo tédio. Cai um enorme
siléncio dentro da delegacia, a ponto de seu ouvir tiquetaquear
0 relégio na parede e o planger longinquo de buzinas de
automoveis. Depois de um instante ouve-se uma descarga de
latrina no interior da delegacia e pouco depois surge,
abotoando a braguilha, o investigador n.02.

[...]

O ambiente da delegacia é de quase-penumbra, e ninguém
parece dar por isso. Ha qualquer coisa como um clima de
desespero em tudo. Ao cessar ao longe o canto da Louca,
entra um rapaz. Estd humildemente trajado, mas de gravata.
Traz a barba por fazer. (MORAES, 1995, p. 129, 131 e 142)

E perceptivel o clima de abatimento, de morosidade, que envolve os
personagens da cena que corresponde a um espaco policial. Sugestbes para
uma noite com uma luz crepuscular e um local quase-penumbra s&o
continuismos de um autor propenso a criar um estado de suspensdo. Um clima
mesmo de morbidez e dorméncia. Uma delegacia ociosa ou fechada é simbolo
muito bem logrado da incapacidade de comunicacédo, ocultando o que de mais
profundo existe na alma humana. Local de extremos da palavra, de
comunicacao febril, raivosa; fechada, € siléncio.

As rubricas do texto As Feras (chacina em Barros Filho) sdo mais
dedicadas a instrucbes objetivas. Ainda estdo presentes imagens de
crepusculo, de sombras e de sugestdo a siléncios sepulcrais, mas a
preocupacdo do autor estd mais voltada para uma concepc¢ao fotogréafica do
espetaculo, a descrigcbes de objetos e aderecos de cena. A descrigdo por si sé
nao se harmoniza com os principios simbolistas de sugestdo. Segundo Marie-
Claude Hubert, “para os simbolistas, a carga poética do texto deve bastar para
criar a atmosfera do drama. A cena n&o procura mais descrever, e sim sugerir”

(2013, p.229). A professora Hubert chama atencgéo, ainda, para o fato de os
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simbolistas suprimirem todo o cenério tradicional para dispor, tdo somente, de
alguns cortinados e telas pintadas. Na contram&o dessa caracteristica, no texto
As Feras, Vinicius opta por descricbes mais concretas e realistas, pintando o
cenario, tanto do sertdo nordestino, quanto da favela no Rio de Janeiro, de

maneira mais objetiva.

O casebre de Francisco de Paula, a beira da estrada, com a
caatinga esturricada ao fundo. E manhazinha. No rustico fogéo
de barro, Maria José prepara o café para seu marido, que
termina de arrumar um saco de viagem. A mulher traz ao colo,
adormecido, o filhinho de seis meses de ambos, Inacinho.

[...]

Volta-se bruscamente e sai. Cai um siléncio mortal sobre tudo
até que uma voz feminina, em algum ponto da favela, comeca
a cantar o “Lamento de Dalva”. Isaias Grande baixa a cabeca,
depois sacode-a repetidas vezes e finalmente crispa o0s
punhos, devagar. (MORAES, 1995, p. 158 e 208)

Vinicius talvez tenha intentado, com o texto de As Feras, fazer parte de
um denominado ciclo nordestino de teatro® que ganhou projecéo alguns anos
antes com Morte e vida Severina (1955), escrito com mais poesia que teatro,
por Jodo Cabral de Melo Neto, e Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna
(1956). Nao ha seguranca de que esta tenha sido a intencdo do autor, mas em
As Feras Vinicius desenha um cenario de seca, de sertdo e de miséria que vai
ser encontrado nas obras do chamado ciclo nordestino.®*

Mesmo sendo descritivo e pragmatico na maioria das rubricas do texto, o
dramaturgo ainda consegue uma relacéao de correspondéncia entre o objetivo e
0 subjetivo quando decora as cenas com objetos e indicagdes que, ilustrativos,

conseguem desempenhar um papel mais elevado, espirituoso, como a luz da

# 0O ciclo nordestino de teatro € uma denominacéo criada e discutida por Décio de Almeida
Prado no livro O Teatro Brasileiro Moderno (2009). Cf.: Paginas 80 a 86.

A inspiracdo para escrever o texto Chacina em Barros Filho pode ter surgido com a leitura do
texto Avatar, peca dramatica em versos, de 1905, do poeta e jornalista brasileiro e um dos
maiores representantes da poesia simbolista no Rio Grande do Sul, Marcelo Gama, que
produziu seus trés livros no Rio de Janeiro. O conjunto de sua obra foi publicado em 1944, num
Unico volume, acrescido de outros poemas. Em Avatar, peca em um ato, tem-se o drama de
Luiza, que vive miseravelmente com Marco, cabo de esquadra. O filho recém nascido
necessita urgente do leite materno, mas o seio esta seco e ndo ha recursos para pagar uma
ama de leite. Luiza entdo, no desespero, blasfema, arrepende-se, reza, lamenta a pobreza e a
amargura da existéncia. Marco, o marido, ao ver recusado seu pedido de dinheiro, pelo seu
chefe, mata o seu superior, um capitdo. Na iminéncia de ser preso e fuzilado, decide libertar
seu pequeno filho da vida. Estrangula-o. E possivel que Vinicius tenha lido a histéria, que
ganhou repercusséo nas rodas de cultura do Rio de Janeiro.
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manha, o cantar de uma musica ou um rustico fogdo de barro que aquece o
café. Tudo esta intencionalmente posto. Trata-se de mais uma caracteristica do
teatro simbolista, que foi meticulosamente estudado por Anna Balakian, nome

dos mais importantes para a fundamentacéao tedrica desta pesquisa.

No teatro simbolista, nenhum objeto é decorativo; ele
esta ali para exteriorizar uma visdo, sublinhar um efeito,
desempenhar um papel na subcorrente de acontecimentos
imprevisiveis. A interacdo de luzes e sons enfatiza as
correspondéncias entre o fisico e o espiritual, a fim de que a
hora do dia, o bater de um relégio, a sugestdo de vento, as
variacdes de cor inundando o palco, constituam uma linguagem
para cada diferente espectador, como a musica que comove
cada ouvinte de uma maneira diferente de acordo com seu
temperamento e suas experiéncias. O poder de evocacao no
palco aproxima-se muito do desejo mallarmeano de evocar
apenas através das palavras o clima espiritual da mdusica
(BALAKIAN, 1985, p. 100 e 101)

Em Pobre menina rica, em que outra vez o protagonista € um poeta, um
idealista que se distrai em devaneios, as didascalias desenham cenarios
antagobnicos que se destinam a agigantar as diferencas entre o mendigo pobre
e a menina rica que se relacionam, uma vez mais, sob a luz da lua e ao som de
um violdo, que conduz a trilha sonora de toda a peca (recurso recorrente,

também, em Orfeu da Concei¢éo).

Ao abrir-se 0 pano, a noite comeca a desfazer-se em aurora. A
manh& surge no palco vazio, iluminando gradualmente as
habitag6es dos mendigos e os edificios de apartamentos em

[..]

A noite cai, uma noite linda. Comegam a chegar os convidados
para uma festa na casa da Pobre Menina Rica. AO mesmo
tempo, com o violdo do Mendigo Poeta, os mendigos
organizam a propria festinha. [...] A Pobre Menina rica danca
com o Mendigo Poeta. (MORAES, 1995, p. 227 e 251)

Note-se que ha uma insisténcia, nas didascalias destacadas de textos
distintos, no uso do crepusculo como um ambiente de penumbrismo, de vazio
espiritual. O crepusculo, nas cenas propostas por Vinicius, decreta mais que
um estado intermediario entre a noite e o dia. E metafora para o ser e o no
ser. A iluminagdo tem um significado simbdlico. “[...] pode-se inclusive afirmar
que por meio da iluminagdo tudo € possivel no teatro, porque ela sugere

sempre, e a sugestdo é a unica base possivel no teatro [...]” (HUBERT, 2013,



96

p.227). H&a, nos excertos destacados acima, uma atmosfera nebulosa na
correspondéncia entre o mundo que nos circunda com referéncias concretas,
como o tiquetaquear de um reldgio na parede, com ideais abstratas de
obscuridade sempre crescente.

Note-se ainda que em quase todos 0s excertos das rubricas destacadas
acima ha a forca autoritaria do siléncio. O siléncio sempre se mostrou coirmao
das caracteristicas de um texto simbolista. Num estudo sobre a peca A Intrusa,
Jean-Pierre Sarrazac lembra que “Maeterlinck encena uma fala ameacgadora
por um siléncio de morte [...]. O siléncio torna-se assim a propria matéria-prima
do teatro” (2012, p.174). E diz que

[...] o siléncio aparece como uma forca capaz de abalar o
mecanismo do didlogo e, como se nao bastasse, desconstruir a
forma dramatica tradicional. [...] Zola e, de maneira mais
radical, Maeterlinck, atrairam o siléncio para fora da esfera do
didlogo, criando as condigcBes de um teatro definitivamente
emancipado da supremacia do verbo (SARRAZAC, 2012,
p.173).

O siléncio, de acordo com Peter Szondi, estd em comunhdo com a
linguagem poética, com o0s procedimentos da vertente lirica, tdo menos
observada no estudo do teatro contemporaneo. O siléncio é texto, assim como

pausas na musica.

No drama o falar sempre expressa, além do contetdo
concreto das palavras, o fato de que se fala. Quando ndo ha
mais nada a dizer ou quando algo ndo pode ser dito, 0 drama
cala. Na lirica, entretanto, mesmo o siléncio se torna
linguagem. Nela as palavras ndo mais se contrapem, mas séo
ditas com uma evidéncia que é parte da esséncia do lirico
(SZONDI, 2011, p.43 e 44).

O siléncio, entdo, se mostra recurso indissociavel para um texto de
correspondéncias, em que as sugestdes pedem momentos de suspenséao, de
reflexdo, de gestos, apenas. “... o siléncio foi um recurso, um suplemento de
sentido conferido a linguagem, um mergulho na inefabilidade das relacdes
humanas” (RYNGAERT, 1998, p.211). Silenciar, como defende Maeterlinck, é
propor um verdadeiro dialogo entre almas. Um recurso simbolico que substitui

acao. Para Fraga,
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[...] o que caracteriza o drama simbolista e em particular o de
Maeterlinck, como simbolista mais importante e consequente,
precisamente aquele didlogo da alma, do pensamento, e do
sentimento, que se ocultam atras do texto. Disse Maeterlinck
que s6 nos momentos em que inexiste a palavra comeca o
didlogo da alma. As palavras, no drama simbolista, sao
unicamente sinais, simbolos da profunda vida interior dos
homens, que ndo se expressa através de palavra (FRAGA,
1992, p.44).

Vinicius parece concordar com a ideia de um diadlogo da alma, do
pensamento, quando faz sua personagem Cordélia, numa das cenas de seu

texto, silenciar apés a seguinte reflexao:

CORDELIA

[...]

Cré apenas no amor

E em mais nada

Cala, escuta o siléncio
Que nos fala...

(pausa)

(MORAES, 1995, p.31)

Uma combinagdo de caracteristicas aproxima mesmo o teatro de
Vinicius, notadamente o texto Cordélia e o Peregrino, de um poema dramatico
etéreo, que de acordo com Jean-Pierre Sarrazac, “multiplica os mondlogos (ou
as formas de fala solitaria), os siléncios, as pausas rubricas (descricbes ou
pantomimas), [...] € concerne entdo aos dominios do verbal e do néo verbal”
(SARRAZAC, 2012, p.141) o privilégio do poético.

Essas caracteristicas que formam o teatro viniciano expdem recorrentes
motivos que formam o estilo do dramaturgo. Para Northrop Frye, “no nivel
literal, em que os simbolos sdo motivos, qualquer unidade, até as letras, pode
ser relevante a nossa compreensao” (2013, p.197). Vinicius de Moraes escreve
seu teatro sustentado por pelo menos quatro motivos distintos: a religiosidade,
a paixao, a morte e a musica.

S&o por assim dizer os leitmotive do dramaturgo carioca. O primeiro
motivo a ser analisado € a religiosidade, tdo assidua nos dialogos criados pelo
autor para seu palco de experimentacdes literarias. Os demais motivos seréo
tratados no capitulo sobre o tragico e a tragédia, porque inseridos nestas

formulagdes tematicas.
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3.3 PERDAO, PECADO E LIBERDADE: MARCAS DA RELIGIOSIDADE

Como ja dito, no inicio de sua formacao intelectual Vinicius de Moraes
vivenciou uma experiéncia intima com a religiosidade, de tal sorte que se
aproximou, de forma natural, do pensamento do grupo espiritualista das
décadas de 1920/30, colaborando, de forma mais efetiva, com a revista A
Ordem, de flagrante orientacgéo religioso-catélica.

A figura de um Deus imperioso e punitivo esteve presente nas primeiras
experiéncias poéticas de Vinicius. Em seu teatro, no entanto, o autor menciona
a figura de um Deus presente e benevolente, muitas vezes parceiro de suas
personagens mais espiritualizadas. “A experiéncia mistica pode ser
caracterizada, resumidamente, como uma sensac¢ao direta de ser um sé com
Deus [...]” (GAARDER, 2005, p. 37). E a presenca de Deus no palco de
Vinicius em nada enfraquece a hipétese de um teatro neossimbolista. Pelo

contrario, ratifica a percepcéo, uma vez que

O simbolismo é a linguagem de Deus. Ele estabelece
uma relagdo entre as formas superiores da vida e as formas
inferiores [...] O simbolismo tem, pois, na ordem universal, o
lugar sublime de mediador [...] unindo o mundo visivel ao
invisivel (FRAGA, 1992, p.28).

A mencao a Deus e a religiosidade pode ser percebida em momentos
distintos nos textos para teatro escritos por Vinicius de Moraes. Talvez uma
lembranca imperiosa de sua formacgdo catélica inicial. Em Cordélia e o

Peregrino, o Peregrino vaticina:

O PEREGRINO

Talvez, apenas

A oportunidade Unica de renascer em Deus
No meio do caminho... Mas Deus

E 0 nosso caminho, a se estender

Através de solidGes; Deus é

A nossa piedade de nG0s mesmos e

A nossa amargura de ndo sermos perfeitos
Como a arvore sozinha que um passaro
Louco plantou num deserto sem meméria!
(MORAES, 1995, p.39)

Em Orfeu da Conceicéo, cujo titulo possibilita, também, uma referéncia a

Virgem da Concei¢éo (ou tdo somente a um bairro do Rio de Janeiro), Vinicius
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martiriza seu protagonista, poeta e musico, colocando-o num altar metaférico
de adoracgdo, onde a intertextualidade com a Biblia e com orac¢des consagradas
da Igreja Catolica se faz, em mais de um momento, de maneira explicita, como
no destaque abaixo em que as vozes dos moradores do morro relembram o

Creio em Deus Pai, da Igreja Catélica Apostélica Romana.®®

CORO

[..]

QUINTA VOZ

Creio em Orfeu...

SEXTAVOZ

Criador de melodia...
PRIMEIRA VOZ

Orfeu filho de Apolo...
SEGUNDA VOZ

Nosso Orfeu!

TERCEIRA VOZ

Nasceu de Clio...

QUARTA VOZ

E muito padeceu

Sob o poder maior da poesia...
QUINTA VOZ

E foi pela paix&o crucificado...
SEXTAVOZ

E ficou louco e abandonado...
CORO (em unissono)

Desceu as trevas, e das grandes trevas ressurgiu a luz, e subiu
ao morro onde estd vagando como alma penada procurando
Euridice...

(MORAES, 1995, p.94)

No texto Procura-se uma Rosa, a personagem Louca da Curra, em tom
poético e confessional (mas ndo necessariamente religioso ou espiritual)

apresenta, de forma poética, a historia a ser contada:

CORTINA

A LOUCA DA CURRA
Siléncio, siléncio

Que melancolia
Perdeu-se uma rosa
De dia, de dia.

% Creio em Deus-Pai, todo poderoso, criador do céu e da terra, e em Jesus Cristo seu (nico
filho, nosso Senhor, que foi concebido pelo poder do Espirito Santo. Nasceu da Virgem Maria,
padeceu sob Péncio Pilatos. Foi crucificado, morto e sepultado. Desceu a mansao dos mortos,
ressuscitou ao terceiro dia, subiu aos céus, esta sentado a direita de Deus Pai, todo poderoso,
de onde h& de vir a julgar os vivos e os mortos. Creio no Espirito Santo, na Santa Igreja
Catodlica, na comunhdo dos Santos, na remissao dos pecados, na ressurreicdo da carne, na
vida eterna, Amém!

Cf.: https://www.bibliacatolica.com.br/blog/creio-em-deus pai/#.Wqg5ddwWrwaM8


https://www.bibliacatolica.com.br/blog/creio-em-deus
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Tristeza, tristeza

Que vida vazia
Perdeu-se uma rosa
Quem a encontraria?
(MORAES, 1995, p.126)

O traco poético da personagem Louca da Curra é dialogicamente

semelhante & ingenuidade lirica do Rapaz que perdeu sua Rosa. Este sim,

religioso. Na afligdo por encontrar sua noiva, o Rapaz se apega ao divino

deixando transparecer uma relacdo amorosa apegada ao fervor religioso.

RAPAZ

[...] ... n6s queriamos fazer tudo como Deus manda, eu hunca
tinha tocado minha Rosa [...] Eu juro pela mée santissima que
estd no céu, quero que minha lingua caia de podre e meus
olhos ndo possam mais ver a minha Rosa se eu toquei nela
com segunda intencdo! O senhor ndo compreende? ... Nés
iamos casar direitinho como Deus quer. Ela gostava de mim e
eu dela... (MORAES, 1995, p. 143 e 147)

E a caracterizacdo simpléria e mistica desse personagem que carrega

para o texto a marca do sublime e da devocédo religiosa, como se pode

perceber em outras passagens do enredo:

RAPAZ

[...] ... e ai anteontem telefonou uma mulher para dizer que eu
ndo desesperasse porque ela tinha feito uma promessa para
Santa Luzia que se eu encontrasse a minha Rosa ela mandava
rezar uma missa e até me deixou o telefone dela para eu
avisar, uma senhora muito boa. [...] (MORAES, 1995, p. 147)

No texto As Feras (Chacina em Barros Filho), Vinicius prop6e uma

atmosfera religiosa ndo s6 na mitificacdo do sertdo nordestino, mas quando

caracteriza os protagonistas da histéria, Francisco de Paula e Maria José,

como devotos de uma fé inabalavel que sera, ao final, ultrajada por violéncias

humanas.

FRANCISCO DE PAULA

[...] Foi Deus quem mandou o menino. E tudo o que vem de
Deus é bom.

MARIA JOSE

Até a seca? Até a separacdo?

FRANCISCO DE PAULA

Até a seca, até a separa¢do. Depois da seca, vem a chuva. A
terra fica verde de novo. Depois da separagdo, vem o0 encontro.
A gente fica feliz de novo. Foi Deus que fez a vida assim.
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(MORAES, 1995, p. 161)

CitacOes biblicas ou de fé ainda aparecem no texto por meio das falas
de outros personagens que compdem a trama de As Feras, como lIsaias

Grande e Maria José:

ISAIAS GRANDE

[...] Nao é s6 o corpo de uma mulher que é do marido dela. A
alma também é — e mais ainda. E se a alma estiver pura, 0
corpo ndo tem pecado. Jesus Cristo ndo perdoou a mulher
adultera? E quem é a gente para se achar com mais razdo que
Jesus Cristo?

[..]

MARIA JOSE

Pois é, pois é. Eu vou estar aqui rezando o meu terco de Nossa
Senhora das Dores todo dia, todo dia, eu vou estar, para que
nada de ruim aconteca, para que Deus alumie seu caminho e
no fim da estrada que vocé escolheu tenha aquela esperanca
gue vocé quer encontrar.

(MORAES, 1995, p. 161 e 190)

Ja no texto incompleto (que experimentou uma pequena apresentacao
de seu primeiro ato) de Pobre menina rica, Vinicius, ainda que subintitulando
sua historia de “primeira comédia musicada brasileira em grande estilo”
(MORAES, 1995, p.217), alarga as impressdes de ordem religiosa quando
apresenta a personagem Maria-Moita como uma Mae-de-santo. Muitos dos
dialogos da peca e as proprias cangbes do texto remetem a uma

espiritualidade nag6, a exemplo dos excertos abaixo.

CARIOCA

(CANTANDO O SAMBA DO CARIOCA)
Vamos, carioca

Sai do teu sono devagar

O dia ja vem vindo ai

E o sol ja vai raiar

Séo Jorge, teu padrinho

Te dé cana pra tomar
Xango, teu pau, te dé
Muitas mulheres para amar.
[.-]

MARIA-MOITA

Deus fez primeiro o homem
A mulher nasceu depois
Por isso € que a mulher
Trabalha sempre pelos dois
[..]

O rico acorda tarde

J& comega a rezingar

O pobre acorda cedo
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Ja comeca a trabalhar

Vou pedir ao meu babalorixa
Pra fazer uma oracéo pra Xangod
Pra por pra trabalhar

Gente que nunca trabalhou!
(MORAES, 1995, p.228 e 236)

O incremento da religiosidade de matriz africana nesse texto pode ter
sido motivado pela experiéncia que o préprio dramaturgo vivenciou quando
apresentado ao Candomblé, bem antes de ter sido casado com sua sétima
esposa, a atriz baiana Gessy Gesse, quando morou em Itapua entre 0os anos
de 1969 a 1976. Essa estada na Bahia foi marcada por muitos contatos com a
Mé&e Menininha do Gantois.

Ha, no candomblé, um elemento tranquilizador: ndo existe inferno. Ha
uma auséncia de culpa e de pecado. A liberdade é o valor absoluto. O poeta
pode, entdo, fazer viver a religiosidade com erotismo, sem receios ou

tabulagdes.

Seja dito logo de saida: o candomblé ndo é uma
religidio ética, como o cristianismo. E uma religidio magica e
ritual. Nas religides mégicas ndo ha a ideia de salvacdo da
corrup¢do do pecado, ndo ha espaco para a negacdo deste
mundo terreno em prol da busca necessaria de “um outro
mundo”, de uma vida eterna no além. No candomblé o que se
busca € a interferéncia concreta do sobrenatural “neste mundo”
presente, mediante a manipulacdo de forcas sagradas, a
invocacao das poténcias divinas e os sacrificios oferecidos as
diferentes divindades, os chamados Orixas. Ndo sendo uma
religidio ética, concebe esses deuses como inteiramente
desprovidos de moralidade, desinteressados, por conseguinte,
de censurar, punir e corrigir os seres humanos por suas faltas e
fraquezas morais (GAARDER, 2005, p. 312 e 313).

E bem verdade que textos com referéncias religiosas ndo s&o
exclusividade do teatro de Vinicius. Além dos textos de certa aflicdo religiosa
em seus primeiros livros de poesia, A Arca de Noé, seu projeto ao publico
infantil, escrito em 1970 (posterior, portanto, aos escritos para teatro) e
registrado em LP no ano de 1980, esta visualizado em trés eixos tematicos: o
primeiro deles aponta para a religiosidade; o segundo, para a apreensédo do
humano e dos objetos; e o terceiro, para os animais. A religiosidade, na
construcdo do projeto A Arca de Noé, é apresentada por imagens poéticas que

se fundamentam na simplicidade e na relacéo respeitosa com o divino.
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No caso do teatro, a presenca da religiosidade, sobretudo em escritores
ditos simbolistas, sacraliza o género dramatico, agigantando suas
possibilidades transcendentais. E o que pensa a professora Marie-Claude

Hubert, que defende que,

Como os simbolistas, muitos autores dramaticos e diretores
europeus, seguindo-0s, queriam dar novamente ao teatro a
forca que possuia originalmente, quando mal se distinguia do
culto, na Grécia antiga ou na Europa medieval. [...] O teatro é
para eles um lugar privilegiado onde, em momentos
excepcionais, pode se manifestar algo que é da ordem da
transcendéncia (HUBERT, 2013, p. 242 e 243).

Uma vez mais é intencional sublinhar: o teatro produzido por Vinicius de
Moraes € marcado por muitas particularidades. Mas o que se quer, de fato,
nesta investigacdo, é iluminar os vinculos de fidelidade com a esséncia
simbolista/espiritualista®® que, ao longo de sua produgdo como poeta,
compositor ou musico, mostrou-se intermitente e em alguns momentos
inexistente. O Vinicius do teatro € continuadamente celestial, simbdlico,
neossimbolista. O Vinicius poeta, compositor e masico, ndo necessariamente.
Para além do dramaturgo, as experiéncias com a palavra levam o autor, por
vezes, a percorrer caminhos da materialidade, da objetividade, da razdo, do
sincretismo tematico. Momentos em que a presenca do corpo é mais
significativa que a do espirito. O Vinicius dramaturgo parece ser bem mais
sinestésico. Anna Balakian (1985) defende o equilibrio entre as questdes de

ordem natural e espiritual para que se possa, de fato, alcancar o celestial.

O mundo natural € ao mesmo tempo uma barreira e
uma escala de simbolos do divino. Somente através do
reconhecimento da dualidade entre nosso espirito e nossos
sentidos, pode o poeta aproximar-se da unidade final no futuro.
A multiplicidade de nossos sentidos deve ser vista apenas
como uma indicagdo da sinestesia que podera ocorrer no
processo unificador da vida celestial (BALAKIAN, 1985, p.27).

Dito de outra maneira: ndo é novidade que, de forma geral, no decorrer

de toda a sua producao literaria, Vinicius tenha transmutado seu discurso de

% Vinculos estabelecidos pelas ja vistas caracteristicas do teatro simbolista e pela recorréncia
ao tema da religiosidade, do misticismo.
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um estado excelso para um estado mais cotidiano, materializado e carnal. Nos
textos para teatro, todavia, a despeito de todo um conjunto de marcas que
problematizam sobre esse cotidiano, e que ndo devem ser desprezadas,
percebe-se uma influéncia mais acentuada de marcas religiosas, misticas e

transcendentais.
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4 A PRESENCA DO TRAGICO E DA TRAGEDIA

Para estudo dos demais motivos que conduzem o teatro de Vinicius a
uma catalogacédo neossimbolista é preciso considerar o fascinio que o tragico e
a tragédia despertam no autor. A percepcdo mesmo sobre a efemeridade das
coisas, a brevidade da vida, faz com que 0s termos cognatos tragico/tragédia
estejam presentes na cena viniciana e se tornem objeto de investigacao quanto
as suas ligacdes com as caracteristicas simbolistas.

Vinicius de Moraes, que em sua préatica poética ja consegue mesclar
vozes, estruturas e versos classicos com populares, passa a exercitar o duplo
tradicdo/modernidade em seu teatro, quando convoca ao palco de suas
historias, representagdes do mito, do coro, do deslocamento do heroi e sua
eventual falha tragica, em combinacdo com as marcas identitarias e culturais
de um tempo moderno e fragmentado®’, do qual as nocdes de tragico cotidiano
e tragico filosoéfico fazem parte.

Dos elementos associados ao Simbolismo, ao menos trés permanecem
constantes nos textos que Vinicius vai denominar de tragédia: o espirito
decadente, a associacdo com a musica e o contato com a morte. Mas antes
mesmo de uma reflexdo mais amiudada acerca das subtituladas tragédias
vinicianas e dos possiveis interesses do autor em reavivar formatos e tematicas
do teatro classico, uma demarcacdo de pensamentos sobre o bindmio
tragédia/tragico se mostra necessaria.

A escolha tedrica para estudo dos textos referendados como tragédia,
em Vinicius de Moraes, reclama uma combinacdo de ideias que vai desde
Aristoteles, com sua poética sobre a tragédia classica, passando por Friedrich
Nietzsche e sua percepcéo de nascimento da tragédia no cerne da musica de
Richard Wagner; George Steiner, com A Morte da Tragédia; Raymond
Williams, com sua Tragédia Moderna, e Peter Szondi e suas reflexdes sobre o

tragico enquanto totalidade afetiva, propria da existéncia humana.

87 “Fragmentado propde uma estrutura despedagada, antiunitaria, em que a agdo se transporta

em espacos e tempos diferentes [...]" (RYNGAERT, 1998, p.226).
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A tragédia, seja ela grega, shakespeariana ou neoclassica, atrai, seduz,
instiga. Vinicius de Moraes, como outros dramaturgos de seu tempo, recorre ao
formato das tragédias aticas como recurso de inspiracdo dramatica, numa
espécie de tentacdo universalizante de inspiracdo classica. Em sentido
moderno, o termo tragédia é usado de modo amplo e genérico, sendo aplicado
a situacbes que teriam sido, por certo, recusadas por Aristoteles. Para
Raymond Williams, “chegamos a tragédia por muitos caminhos. Ela pode ser
uma experiéncia imediata, um conjunto de obras literarias, um conflito tedrico,
um problema académico” [...] (WILLIAMS, 2002, p.29). O que n&o se pode
negar € a continuidade cultural da tragédia enquanto palavra, enquanto relacdo

sistémica entre o passado e o presente. Ainda de acordo com Williams,

A tragédia é, a primeira vista, um dos mais simples e mais
poderosos exemplos dessa continuidade cultural. Ela une,
culturalmente, gregos e elisabetanos. Congrega helenos e
cristdos em uma atividade comum. [...] Tradicdo ndo € o
passado, mas uma interpretacdo do passado. [..] N&o é o
contraste, mas a relacdo entre o moderno e o tradicional aquilo
que interessa ao historiador da cultura (WILLIAMS, 2002, p.34).

Seja por uma tentativa de mimetizar ou mesmo interpretar o passado,
seja para propor reflexdes entre um tempo e outro, ou simplesmente para
privilegiar a forma estética classica como continuidade cultural, Vinicius de
Moraes subtitula com o termo tragédia uma quantidade razoavel de seus
escritos para o palco. E mais: para cada um dos textos uma adjetivacéo
diferente: tragédia carioca, para Orfeu da Conceicdo; tragédia pau-de-arara,
para As Feras (Chacina em Barros Filho); tragédia lirica, para Ganga-Zumba;
além das mencdes internas e persistentes ao termo tragédia e/ou tragico nos
textos de Cordélia e o Peregrino e Procura-se uma Rosa. Acrescente-se ainda
a propria narrativa de tematica tragica experimentada no texto Uma Rosa nas
Trevas.

E bem possivel que essas adjetivacdes representem, em primeiro
momento, a intengdo do dramaturgo em reforcar a distingdo tempo/espaco de
seus enredos. A forma utilizada em suas tragédias, em grande parte, é
classica, passadista; o tempo, entretanto, € o atual, o agora. Portanto, os textos

de Vinicius fazem contato com a tradicdo, mas estdo ambientados no Rio de
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Janeiro ou num sertdo “pau-de-arara” do Nordeste brasileiro no tempo
presente.

E possivel ainda que a opcdo pela tragicidade tenha se dado pela
relacdo com que o0 género classico mantém com o misticismo, com a
religiosidade. Ao nascer, na Grécia antiga, a tragédia tinha um cunho
essencialmente religioso, o que a pde, em alguma medida, em sintonia com a
esséncia da corrente espiritualista moderna do século XX, e com uma das
préprias caracteristicas do teatro simbolista que € a misticidade. Para Peter
Szondi, “a tragicidade, porém, ndo se prende a particularidades e transcende o
decurso temporal” (2011, p.31).

Do conceito de tragédia como definicdo tedrica aristotélica®, a
modernidade parece manter apenas a necessidade de mencionar um final
infeliz. Todo o mais se tornou flexivel. Exatamente por isso, tém-se, com
frequéncia, eventos de ordem natural (por vezes, banal) sendo tratados como
tragédia, a exemplo de um campeonato mundial de futebol perdido por conta
de um fracasso retumbante numa partida especifica. A tragédia dos eventos do
mundo real dificilmente pode ser fonte de prazer, como na tragédia enquanto
arte, que provocava a purgacdo de sentimentos e um éxtase estético nos
gregos do passado.

J& o conceito de tragico, que nasceu, formou-se e desenvolveu-se no
contexto da ficcdo poética, de onde foi transferido para o plano da vida real,
permanece confuso e obscuro, incerto e polissémico. A principal hipétese de
Peter Szondi, em seu Ensaio sobre o Tragico (2004), é a de que as filosofias
do tragico teriam tomado lugar da tragédia, no espaco moderno. O fato é que,
guanto mais o pensamento se aproxima daquilo que seria a esséncia do
tragico, mais essa esséncia se mostra fugidia.

Uma conceitualizacdo mais epistemoldgica, portanto, sobre os conceitos
de tragico e tragédia, consoante Glenn W. Most, escritor norte-americano, no
ensaio Da Tragédia ao Tragico, se mostra necessaria e contribui para o

alargamento do tema nos textos que serdo analisados.

8 Aristoteles pretende determinar os elementos da arte tragica. Seu objeto é a tragédia, ndo a
ideia de tragédia.
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A tragédia, em seu sentido literal, € um género
dramético especifico de literatura que floresceu muito
raramente na cultura ocidental: na Grécia antiga, sobretudo em
Atenas no século V a. C., e entdo em algumas outras tradicdes
literarias que foram profundamente influenciadas pelo modelo
grego: Roma antiga, a Renascenca por toda a Europa, a
Alemanha na virada do século XIX. [...] As pessoas tendem a
vincular o predicativo “tragico” a acontecimentos que
evidenciem as seguintes caracteristicas: sdo geralmente tristes,
[...] envolvem uma perda irreparavel, [...] e especialmente a
morte de um ser humano ou o que for considerado seu
equivalente, [...] particularmente a morte inesperada,
desnecesséria e prematura. Estes sdo os critérios pelos quais
acidentes de transito fatais, a morte de criancas pequenas e
outras calamidades s&do designadas “tragicas” em linguagem
comum. NoOs podemos resumi-los dizendo que o termo
distingue e enobrece situagbes que expressam com particular
pungéncia uma contradicao fundamental entre os desejos mais
profundos de satisfagdo e plenitude dos seres humanos e o
indiferente universo no qual eles devem viver e fracassar.
(MOST apud ROSENFIELD, 2001, p.20, 22 e 23)

Na extensao de sua reflexdo, o escritor estadunidense configura o termo
tragico como sendo bem mais comum ao vernaculo moderno que afeito a
reflexdes literarias. Mas h& uma diferenca entre o uso mais coloquial e a
concepcao filoséfica. O ensaista defende que tragico, em sentido filosofico, ndo
se associa a um género literario especifico, tampouco ao sentido prosaico do
uso comum; antes, descreve a condicdo humana, a importante licdo sobre o
nosso lugar no mundo (sabedoria tragica).

Assim também j& pensava Friedrich Nietzsche®, para quem o conceito
de tragico estd vinculado a um modo de pensamento que seria capaz de
assumir e afirmar a totalidade da existéncia, na integridade de seus aspectos,
incluindo o que nela existe de sombrio e de luminosidade, de desfalecimento e
exaltacao.

Essas concepcdes filosoficas do tragico, na esteira de Most e de
Nietzsche, que se distanciam de um compromisso com tragédia enquanto
género literario, e de tragico enquanto calamidade de apelo popular, propdem,
portanto, uma meditacdo sobre a existéncia humana em sua totalidade e sua
complexidade.

No teatro que Vinicius vai cognominar de tragédia € possivel perceber

as diversas singularidades que envolvem o0s conceitos tedricos acima

% Em seu estudo sobre O Nascimento da Tragédia ou helenismo e pessimismo (2007)



109

mencionados. As tragédias vinicianas sdo marcadas pelo contato com a
tradicdo, quando o formato para os textos do agora parece plasmado do
outrora; pelo uso do termo tragico em sentido coloquial e, também, pelo
desenvolvimento do tragico como referéncia filosoéfica.

A ideia de tragico enquanto conceito filosofico pode ser percebida, como
exemplo, na construcado de personagens como Clio, de Orfeu da Conceicéao,
detentora de uma consciéncia tragica em relacdo ao futuro do morro e ao
provavel sofrimento do filho. Clio tem conhecimento da complexa existéncia
humana, por isso consegue se entender e prevé os possiveis sofrimentos pelos

quais passara Orfeu.

CLIO

Quem nao tem juizo?

O que pergunta ou o que responde?

Ou o que tinha juizo e que perdeu?

E que nem sabe onde?

[...]

Tu estas tocando muito hoje, meu filho...
Tu sempre tocas muito, eu sei, mas hoje
Teu violdo entrou pelo meu sono

Como uma fala triste. Que é que ha
Com vocé, meu filho, que tua mae

Sabe e ndo quer saber, e que agonia

A negra velha?

[..]

... NAo provoca

a desuni@o com uma uniéo...

N&o provoca o ciume alheio; atenta Orfeu...
(MORAES, 1995, p.59 e 62)

A consciéncia tragica também pode ser percebida nas personagens de
Francisco de Paula e Maria José, de As Feras (Chacina em Barros Filho), que
parecem o tempo todo resignados (conscientes) quanto aos seus lugares num
mundo de sofrimentos impostos pelo destino. “Mas o destino ndo quer saber
dessas coisas nao. [...] Quem tiver debaixo do pé do destino quando ele passa,
se nao morre, fica aleijado” (MORAES, 1995, p.197).

Uma existéncia tragica é aquela que, sem depender de uma nova crenga
na ordenacdo e significacdo moral do mundo, ndo considera o0 mal e o
sofrimento como uma objecéo contra a vida. “Nisso consiste o espirito tragico:
ele nos leva, assim, a resignagao” (SZONDI, 2004, p.52). O tragico filosofico,

percebido nas personagens de Vinicius, é apontado como uma experiéncia de
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vida completa e sabedora de sua grandiosidade existencial, e ndo como um
registro gratuito de sofrimento queixoso e enfraquecido.®

A prépria ambientacdo de algumas das pecas de Vinicius contribui como
espaco interessante para o0 entendimento do termo tragico em sentido
filosofico. Em As Feras, por exemplo, Vinicius desloca seus personagens, no
primeiro ato, por um languido sertdo de provagbes. O cenério, entdo, se
assemelha com a percepc¢ao da propria existéncia de um homem que relaciona
sua vida, seu ambiente e sua sina, com a condi¢cdo natural de seu penoso
existi. Como se viver em ambiente indspito fizesse parte de sua propria
esséncia.

Em Pobre menina rica™, o cenario principal é “um grande terreno baldio
carioca entre fundos de arranha-céus contra o panorama tentacular da cidade
ao longe” (MORAES, 1995, p.219). A tragicidade e totalidade humanas sao
estudadas, poética e filosoficamente, no centro de um lixdo, de onde se assiste
ao surgimento de uma improvavel paixao. O mendigo-poeta ndo se queixa de
sua condicdo de miséria. Entende a sua existéncia, enamorado por uma
menina rica, em meio aos restos de tudo com o que convive. “Todo tragico
baseia-se em uma oposigao irreconciliavel” (SZONDI, 2004, p.48). O tragico
filoséfico de existéncias tdo impares pavimenta a paixdo que sera vivenciada
pelos protagonistas da historia. Ainda para Peter Szondi (2004), a tragédia
moderna talvez seja o sofrimento vivido pelo homem de hoje no palco do
progresso.

As Paixdes representam o gatilho para os grandes acontecimentos
catastroficos nas tragédias, e até mesmo nas ndo tragédias, escritas por
Vinicius de Moraes. E a matéria-prima de que se originam as paixfes sao as
pulsbes em duas grandes vertentes: Eros (pulsdo da vida) e Thanatos (pulséo
da morte). Por certo que as tragédias de Vinicius, amparadas que sao por
paixdes, exemplificam essas pulsdes de vida e morte na trama de seus textos e

referendam os principais motivos presentes em sua dramaturgia.

% E pem verdade gue esse tipo de comportamento se assemelha ao formato de herdis tragicos
classicos, tdo absortos e dependentes do destino. Mas, na verdade, as personagens de
Vinicius estdo mais ligadas ao livre arbitrio que a imposicdo severa do destino. Sao
Elersonagens resignados que tém conscién_cia de suas vida_s. 3

Embora ndo catalogada como tragédia, a peca/musical exemplifica bem a relagdo do
ambiente com a consciéncia tragica de personagens marcados por inforttnios.
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4.1 EROS (PULSAO DA VIDA)

“E que as paixdes humanas sdo, elas
préprias, inexplicaveis” (Jorge Coli)

“As paixdes sao aquilo que lateralmente
vém perturbar a ordem da razdo..”
(Olgéria Matos)

A paixdo, na dramaturgia de Vinicius, se revela no extravasamento lirico
de personagens que, enamorados, vivificam em toda sua potencialidade a
experiéncia humana do encantamento, da alegria de viver nesse estado de
dependéncia permanente do outro, que a pulsdo Eros provoca. Benedito
Nunes, diz que “ndo ha filosofia sem Eros; sem Eros a razdo permaneceria
inerte. O amor erotico incorporou ao pensamento 0s aspectos irracionais da
conduta humana [...]” (apud NOVAES, 2009, p. 309). O herdi é, ele mesmo,
obra de Eros.

O conceito de Eros como pulsdo da vida esta intimamente ligado a ideia
do dionisiaco, que ser4, mais adiante, aproximada dos textos de Vinicius
consoante a contribuicdo tedrica de Nietzsche. O destaque de agora, no
entanto, € o tom inflamado das paix6es que caracterizam as personagens.
Tém-se, nos excertos abaixo, exemplos dessa exacerbada euforia lirico-
amorosa tdo propria dos escritos de Vinicius de Moraes. E possivel perceber,

em textos distintos, o tom exacerbado dos pronunciamentos amorosos.

PEREGRINO

(Pausa)

Cordélia

Eu te amo

E eu sou o irremediavel.

[..]

Cordélia

Que grande alegria, subito!
(MORAES, 1995, p.25 e 26)

[..]

ORFEU

(P6e-se a solucar, a cabeca oculta no colo da amada)
Mulher, eu ja nem sei 0 que me mata

Se é o0 amor que eu te tenho, tdo maior

Que esse meu doido peito, ou se a vontade
Impossivel de amar-te mais ainda.

Ah, meu amor, como vocé é linda!

(MORAES, 1995, p.64)
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[..]

POBRE MENINA RICA

Eu ndo sei, ndo sei dizer

Mas de repente esta alegria em mim
Alegria de viver,

Que alegria de viver

E de ver tanta luz, tanto azul!

]
E o amor

O amor que chegou

Chegou enfim!

(MORAES, 1995, p.243 e 244)

Enquanto sentimento, a paixdo é desmedida, sempre transborda, e é
também insensata, ignora a razdo e o bom senso. Mas a paixado parece ser
condig&o sine qua non a vida e ao processo de escrita de Vinicius de Moraes.
E de Carlos Drummond de Andrade a afirmacdo de que “Vinicius é o Unico
poeta brasileiro que ousou viver sob 0 signo da paixao. Quer dizer, da poesia
em estado natural” (apud CASTELLO, 1994, p.11).

Durante sua existéncia literaria, Vinicius vivenciou com intensidade a
triade Paixao, Mistério e Morte. Com relacdo a paixdo € preciso que se
considerem duas acepc¢cfes ao termo: a) a paixdo em sentido moderno,
entendida como passividade, subjetivismo, extravagancia e sentimento
desmedido; e b) a paixdo em sentido classico, entendida como o desvio ético
que leva a falha tragica, a tragédia, ao caos. Ambas as acepc¢des presentes, no
teatro do poeta, como mostram os exemplos abaixo.

Nos dois primeiros excertos abaixo, a idealizagdo do amor e da amada
em momentos dos textos de Cordélia e o Peregrino e de Pobre menina rica.
Nos excertos seguintes, o tom sombrio e a expectativa para o acontecimento
falho que conduz & morte, em textos de Orfeu da Conceicdo e de As Feras

(Chacina em Barros Filho).

(Primeiros excertos)

CORDELIA

E o amor?

O PEREGRINO

Ah, o amor... O inatingivel

O invisivel, o ausente, o onisciente

Amor, a sugar como um Vacuo

Imenso na criacdo, a vida de tudo o que existe...
CORDELIA

Nada existe fora dele.
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[..]
O PEREGRINO

Vejo-te como nunca vi ninguém, transparente

Como uma aurora nascitura; e a tua volta

Sombras que se desfazem. Vejo teu coracao pulsar
Como um passaro no ovo, e em tuas veias

Correrem linfas réseas como nascentes matutinas. [...]
(MORAES, 1995, p.35 e 39)

[..]

MENDIGO-POETA

[...] Ah, se ela ndo voltar

Eu sei que vou morrer de amor...
(MORAES, 1995, p.253)

[.]

(Segundo excertos)
ORFEU
Ai que agonia que vocé me deu
Meu amor! Que impressao, que pesadelo!
Como se eu te estivesse vendo morta
Longe como uma morta...
[...]

DAMA NEGRA
Hoje alguém me chamou que vai comigo
Para o fundo da noite vai comigo
Alguém me chamou!
(MORAES, 1995, p.68 e 76)

[..]

ISAIAS GRANDE

Vocé ndo vai poder nunca mais voltar para Maria José,
Francisco. Isso é 0 que é mais triste. Porque ela ndo tem culpa,
mas vocé também néo tem.

[...]

E. E uma tragédia. A gente ndo sabe bem o que dizer. Nem o
que fazer.

[...]

JOVIRA

Bastido, Bastido!

O Chico tomou formicida.

T& morrendo!

Ta morrendo!

(MORAES, 1995, p.195, 196 e 204)

O despertar para o sentimento desmedido, tresloucado, a descoberta do
amor e a experiéncia da paixao representam a esséncia da acdo nos enredos
construidos para o palco, pelo poeta. “No entanto, aquele dia quando ela olhou
0 céu, notou que era azul. O tédio da menina rica tinha sumido e agora cada
objeto possuia sua significagdo. O amor tinha chegado apds longa espera”
(MORAES, 1995, p.222). De acordo com Adauto Novaes, “paix&o, a partir de
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sua origem grega, significa o efeito de uma acéo [...] Entendendo por paixdes,

diz Aristételes na Retorica, tudo o que faz variar os juizos [...]" (2009, p.378).

O trato dos sentimentos, no ambito grego, requer uma
exploracdo propria. Nos termos gregos ‘paskein” e “pathos”,
dos quais deriva o latim ‘passio”, raiz do portugués “paixdo”,
encontra-se em sentido diverso do observado na experiéncia
moderna. Paixdo, a partir da origem grega, significa
experimentar o efeito de uma acgdo. [...] O que se entende
modernamente por paixdo prende-se a uma concepgao
formada no decorrer do século XVIII, conforme a ideia de
natureza humana em vigor. A paixao, nessa perspectiva, € o
outro da razdo (MARTINS, Luiz Renato. Apud NOVAES, 2009,
p.378)

Na explanacdo do professor Luiz Renato Martins, os conceitos de
paixdo, tendo em conta a definicdo de classico e de moderno, ora se tocam,
ora se distanciam. Todavia, apresentam como principal diferenca o fato de que
um dos conceitos pressupfe acdo; o outro, passividade. O que 0s gregos

entendem por pathos, os modernos entendem por paixao.

O grego sempre viu, na experiéncia de uma paixao,
algo de misterioso e assustador, a experiéncia de uma forca
que esta dentro dele, que o possui em lugar de ser por ele
possuido. A propria palavra pathos o testemunha, do mesmo
modo que seu equivalente latino passio, significa aquilo que

acontece a um homem, aquilo de que ele é vitima passiva
(NOVAES, 2009, p.308).

O misterioso e assustador da experiéncia amorosa, segundo Adauto
Novaes, percebida pelos gregos, parece encontrar correspondéncia nos
personagens de Vinicius. “Sao demais os perigos desta vida para quem tem
paixao” (MORAES, 1995, p.56), garganteia o Corifeu, como que prevendo o
triste destino a ser vivenciado por Orfeu na pec¢a Orfeu da Conceig&o. Ao longo
de seus textos Vinicius ndo vai racionalizar as atitudes de suas personagens. O
autor vai simplesmente jogar com as emogodes, deixando as personagens ao
sabor das paixdes. Adalto Novaes, organizador dos ensaios para o livro Os

sentidos da Paixao (2009), defende que

O objetivo do orador, e, mais ainda, o do poeta, ndo
consiste apenas em convencer através de argumentos. E
necesséario também que ele toque a mola dos afetos, e utilize
0s movimentos da alma que prolongam certas emocdes
(NOVAES, 2009, p.14).
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Nos séculos XVII e XVIII, o termo paixdo tinha outro significado: gléria,
honra, reputacdo. Por esse entendimento, o texto As Feras, por exemplo,
reaviva conceitos dessa categoria de paixado (passividade/gloria), ao descrever
cenas de sofrimento amoroso, defesa da honra e luta por uma reputacdo
arranhada (por conta de uma suposta traicdo), que proporcionam momentos
dos mais fortes na historia. No trecho abaixo, o personagem Francisco de
Paula, sentindo-se traido pela esposa Maria José, desabafa sua dor em paixao

ultrajada, para em seguida confessar ndo estar seguro quanto a traicao.

FRANCISCO
Eu quero matar ela! Eu quero! Me larga! Eu quero o sangue
dela!
(Depois, no meio da luta, sobrevém-lhe o pranto e em breve ele
se deixa levar como uma criangca para dentro, por Jodo
Sebastido...)
[...]

RANCISCO
Eu precisava falar com o senhor, seu Isaias. Quero Ihe mostrar
uma carta que eu escrevi para Maria José. S6 posso ler para o
senhor mesmo. Ta todo mundo contra mim, até meu proéprio
irmao...
ISAIAS GRANDE (servindo dois copos de cachaca)
Tome, ande...
FRANCISCO (tomando o copo)
Ninguém pode saber, sabe, seu lsaias. Talvez s6 o senhor
mesmo. Mas ninguém pode saber como eu sei. Eu sei que sou
cabrdo, mas ninguém pode me fazer acreditar que Maria José
me po6s chifre porque ela quis.
ISAIAS GRANDE
Eu também néo acredito.
FRANCISCO (mais animado, bebendo)
O senhor ndo imagina que santa que Maria José era, seu
Isaias. Por isso é que eu ndo posso entender. [...]
(MORAES, 1995, p.185 e 192)

A paixdo ja traz, em seu sentido etimolégico, o significado de
passividade. De maneira contemporanea, quando se fala em paixao pensa-se
em amor e enamoramento. Esta paixdo passividade, de sofrimentos
esgarcados por relagdes conflituosas que martirizam a esséncia do humano, é,
as mais das vezes, ladeada por manifestagcdes de inveja, de melancolia, de
odio, de soliddo, de utopia, de deslocamento e de perturbacdo. Para Eudinyr
Fraga, “o amor é sempre visto como origem de toda a infelicidade. Desta forma
ele se torna irmao da deméncia, que os antigos assemelhavam a uma doenca

sagrada, torturando e esmagando sem piedade suas vitimas inocentes”
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(FRAGA, 1992, p.172). Todas essas manifestagcfes coirmas da paixao séo
responsaveis pela transmutacdo de energias. Representam a passagem do
amor descomedido a patologia e ao descontrole que leva ao caos, a morte.
Segundo Anna Balakian, “o grande tema central do simbolismo, como vimos,
foi a luta do homem contra o vazio, ao visualizar o poder da morte sobre a

consciéncia [...]" (1985, P.126).

CORDELIA

[..]

Da magoa e do remorso.

Veio trémula, agitada, pobre mariposa, cega de luz na treva,
Triste Cordélia!

Por que teus olhos s&o tdo doces?

Afasta-te de mim! Eu sou a culpa, a expiacéo!

Socorre-me!

Ah, d&-me tua m&o de homem, de ser divino,

Deixa-me chorar em teu peito de misericérdia.

Por que foste bom para Cordélia?

Cordélia veio da agua escura, onde as sereias morrem nas
dores de amor.

Veio se arrastando, pobre, fragil Cordélia; forte Cordélia!

Vé minhas mdos como sangram e meus Seios como estdo
doloridos?

E tu lhe abriste a porta, louco!

(MORAES, 1995, p.24)

O excerto acima reproduz o segundo movimento®? do texto com a
chegada de Cordélia a casa do Peregrino. A personagem carrega, perceptivel
desde sua entrada em cena, um misto de desassossego e reflexdo elevada nos
versos livres e um tanto desarticulados. Trata o Peregrino como ser
humano/divino, como também sera representado mais adiante o personagem
de Orfeu, em Orfeu da Conceicdo; e clama por socorro em meio a magoas,
remorsos e dores de amores. E a paixdo passiva carregada de suas
idiossincrasias que vai preparando a desarrumacao espiritual, como se vé na

continuagcéo da personagem:

CORDELIA

Ha muito pensei em ti.

Vim para que me mates e ndo para que me socorras.

Oh, perdi-me do mundo, na montanha onde mora o vento
E sinto que enlouqueci.

(MORAES, 1995, p.24)

% Importante notar que em Cordélia e o Peregrino Vinicius ndo nomeia as partes do texto como
cenas, mas como movimentos. A ideia colabora para a construcdo de imagens, o que fortalece
0 parecer neossimbolista da obra.
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A paixdo desmedida precipita 0 acontecimento tragico. O espirito
decadente € o préprio sentido tragico da vida. “Sendo a vida um mistério, a
Unica certeza € a morte, vigiando sem cessar o homem, incapaz até mesmo de
compreender o seu semelhante” (FRAGA, 1992, p.36).

E preciso, pois, controlar as paixdes. Quanto maior é a forga do querer,
tanto mais liberdade da-se as paixdes. “Compreendemos a paixdo como uma
tendéncia que deve ser domada? Ou como um mal a ser extirpado?”
(NOVAES, 2009, p.23).

Edipo, sem dlvida, ignorava que o viajante que feria
fosse seu pai, motivo pelo qual seu parricidio pode ser
considerado involuntario. Mas aquele que age sobre o impulso
da colera ou da luxdria € como um homem que comete um
crime em estado de embriaguez: cabe-lhe moderar sua paixao,
como cabe ao bébado ndo se embriagar (NOVAES, 2009,
p.26).

A partir do momento em que as personagens sdo alimentadas pelo
sentimento da inveja, da perdicdo e da loucura, a paixao exagerada torna-se a
razao mais significativa para a violéncia desmedida que instalara o caos. Para
Adauto Novaes, entretanto, “ndao € a violéncia desencadeada pela paixao que
caracteriza o desregramento: é a escolha que se faz de um falso bem de uma
vez por todas” (NOVAES, 2009, p.26).

4.2 THANATOS (PULSAO DA MORTE)

Amar é morrer

Além da morte € unir

Duas mortes numa so vida,; criar

E morrer em si mesmo

Emparedado em si mesmo, morrer
Longamente, a alma a debater-se

No corpo, como num grande mausoléu!
(MORAES, 1995, p.37)

A segunda pulsédo destacada na dramaturgia de Vinicius se revela na
insisténcia do tema sobre a morte, que margeia as histérias, sonda

personagens e prepara o0 ambiente para o sinistro dos acontecimentos
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tragicos®®, em conducdo narrativa que em muito lembra os grandes dilemas
aticos de outrora e uma das caracteristicas das mais fortes da estética e do
teatro simbolista. Indubitavelmente, o tema da morte, tdo dominante no século

XIX, permanece no centro da heranca simbolista.

De um lado a outro da Europa, sob a bandeira do
Simbolismo, a poesia se tornou uma danse macabre, em que a
morte, a grande e formidavel intrusa, espera na sombra
misturar-se CONOSCO € arranca sua mascara no momento
menos esperado (BALAKIAN, 1985, p.91).

Peter Szondi, em comentario sobre o teatro simbolista de Maeterlinck,

no livro Teoria do drama moderno, lembra que para o dramaturgo belga,

0 destino dos homens é simplesmente a morte, e em suas
obras é ela que — sozinha — domina o palco, sem assumir por
isso forma particular ou estabelecer qualquer vinculo tragico
com a vida. [...] Do ponto de vista dramaturgico, isso implica
substituir a categoria da agéo pela de situacdo (SZONDI, 2011,
p.61).

Os textos para teatro de Vinicius, anunciados como tragédia ou néao,
estdo dispostos a uma catalogacdo neossimbolista ndo sé por ter, em boa
parte deles, a morte como personagem, mas por té-la em representacdo
simbdlica, mistica. Além da presenca da morte, os textos ainda questionam o
papel do destino e a inevitavel cadeia de causalidade que faz a vida parecer
tao fragil, tdo efémera.

Muitas das didascalias nos textos de Vinicius de Moraes, por vezes,
propdem um ambiente de trevas para climatizar a passagem ou presenca da
morte enquanto personagem. “[...] Aos poucos vai se fazendo escuro, enquanto
uma melodia, a principio serena, comeca a crescer até o infinito de sons
desarménicos a se debaterem na treva geral” (MORAES, 1995, p.42). Nos
textos de Orfeu da Conceicdo e As Feras, a morte, devidamente personificada
(a Dama Negra e a Velha Nordestina, respectivamente), faz sua aparicao
espectral, fantasmagoérica, simbolizando o mistério profundo das criaturas e,

em muitos casos, a impossibilidade de comunicacao entre elas.

% Aqui, em sentido amplo, referindo-se indiscriminadamente a diversos fenémenos

catastroficos.
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Em ORFEU DA CONCEICAO

A cena clareia, enquanto surge da escada, lenta, uma gigante
negra velha, esqualida, envolta até os pés num manto branco,
e trazendo nas méos um ramo de rosas vermelhas.

(MORAES, 1995, p.75)

[.]

Em AS FERAS (CHACINA EM BARROS FILHO)

Uma nordestina velha, de xale negro a cabeca, passa
lentamente, pitando um cachimbo de barro e apoiada a um
bastdo. Ela olha véarias vezes, em seu percurso, para 0S
homens que conversam, sempre meneando a cabega e
rezingando umas coisas incompreensiveis. Depois sai.
(MORAES, 1995, p.200)

Em didascalias ja citadas anteriormente é possivel perceber a presenca
do sombrio e do misterioso por meio do vento, do crepusculo e de outros
artificios simbdlicos que sugerem o ldgubre. JA& em didascélias como no
exemplo acima, a representacao é direta, onde a morte € personificada nas
figuras de duas velhas senhoras. Anna Balakian lembra que nos textos

simbolistas,

A morte estd sempre presente, escondida nas sombras,
comunicando sua presenca através de um pequeno passaro ou
da queda de uma folha. [...] Existem muitas personificacbes da
morte que vao desde a imprecisdo de simbolos a claridade da
alegoria [...] Todavia, a morte ndo esta sempre personificada na
beleza, muitas vezes adota ares e posturas terriveis,
escondendo-se atrds da mascara, nas representacdes mais
engenhosas [...] Um resultado direto da consciéncia
hipersensivel da morte é a tendéncia a se afastar da forga vital
como uma humilde manifestagdo do livre-arbitrio (BALAKIAN,
1985, p.92)

Referéncias a morte, em dialogos e cenas também sao frequentes,
notadamente no texto de Cordélia e o Peregrino, que pode ser considerada a
peca exemplar como concepc¢do de uma dramaturgia neossimbolista. Seja pela
ambientacdo, pelo tratamento do tempo, pelo despojamento cénico aliado a
visdo de mundo decadentista e entediado, 0 emprego da musica e do verso,
dentro de uma atmosfera estranha, soturna e carregada de simbolos, a peca
reclama com muita insisténcia a ideia de morte, como nos excertos

exemplificados abaixo.
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O PEREGRINO

Vem ver.

O campo repousa morto — e realmente

Eu o sinto morto. Vem ver como a noite vive
Sobre a grande vastidao deserta...

[...]

Mas que Deus? Deus existe

Para os que morrem sem amor?

[..]

CORDELIA (Afastando-se dele recita maquinalmente)
[..]

Tenho frio. Sigo sem norte

Como o vento pela noite

Ninguém me quer, sou a morte.

[...]

O PEREGRINO

E como abrirei os olhos

Se os terei selados pela morte; e como lhe falarei
Se terei rigida a boca e os dentes cerrados?
Cordélia, o horror de ndo permanecer

E pior do que a morte, ndo ver mais

Nem uma madrugada, hem uma arvore
Que pela sombra se fez amiga...
CORDELIA

Quem és, homem

Que me queres e ndo queres a morte?

Eu sou a morte!

[..]

Satisfaz-te

De morrer, morte Unica em mim

Que dou timulo a todo o desejo dos homens!
[...]

Toma-me, vem.

Se provares de mim, esqueceras

O mistério. Nao h& mistério

Em nada. E tudo a unidade

Da vida. Meu corpo te repousa

Como a morte que temes.

(MORAES, 1995, p.24, 26, 27, 34, 35 e 42)

Em Orfeu da Conceicdo, a morte, como personagem, arrasta Euridice
para 0 mundo dos mortos. Além dos didlogos entre Orfeu e a propria
personagem da morte, € possivel encontrar outros tantos momentos em que “A

Intrusa”, como chamava Maeterlinck®*, é mencionada.

A DAMA NEGRA

Sou eu, Orfeu; a Dama Negra!

ORFEU (as méos sobre os olhos, como ofuscado)
Quem sbis v6s? Quem sois vis, senhora Dama?

% Trata-se de um tema recorrente nas obras de Maeterlinck: o homem entregue

irremediavelmente a seu destino: a morte. A coisificacdo do homem. O homem como objeto
passivo e nulo.
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A DAMA NEGRA

Eu sou a Dama Negra. Ndo me chamo.
Vivo na escuriddo. Vim porque ouvi

Alguém que me chamava.

ORFEU

N&o chamou.

Ninguém chamou aqui!

A DAMA NEGRA

Chamou, Orfeu.

E eu vim.

L]

EURIDICE (chegando-se a ele)

Morta eu estou.

Morta de amor, eu estou; morta e enterrada
Com cruz por cima e tudo!

[..]

O homem nasce da mulher e tem

Vida breve. No meio do caminho

Morre o homem nascido da mulher

Que morre para que o homem tenha vida.
A vida é curta, o amor é curto. S6

A morte é que é comprida...

[...]

ORFEU (brandindo a garrafa)

Eu sou o escravo da morte! Eu sou aquele que procura a
morte! A morte é Euridice! Vem comigo, morte...
(MORAES, 1995, p. 68, 75, 76 e 92)

E possivel, também, interpretar a morte, em Vinicius, como uma
referéncia positiva, como pensavam o0s poetas romanticos do século XIX, para
guem a morte seria solugéo para muitos dos problemas do homem apaixonado
e deslocado. Ou uma referéncia mesmo religiosa, para qguem a morte é o

caminho para a ressurreicdo de uma nova vida.

E um conceito biblico que a vida na terra tem valor
intrinseco. Portanto, em toda a Biblia, a morte é vista como
algo negativo. Paulo chamou a morte de “o Ultimo inimigo”. E é
a vitéria de Jesus sobre a morte, com sua ressurreicdo, que
forma a base para a esperanca cristd na vida eterna
(GAARDEN, 2005, p.180 e 181).

A morte, na cena viniciana, espreita as paixdes exageradas e toma
proveito para se fazer antitese de um amor sereno e pacifico. Para além da
pulséo de Eros, 0s extravasamentos sentimentais nas personagens vinicianas

vivificam o conceito do dionisiaco apresentado pelo fildsofo alemé&o Friedrich
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Nietzsche (1844-1900) em seus estudos sobre a musica de Wagner em O
nascimento da tragédia ou helenismo e pessimismo (2007)%.

De acordo com Nietzsche, “o continuo desenvolvimento da arte esta
ligado a duplicidade do Apolineo e do Dionisiaco, da mesma maneira como a
procriagio depende da dualidade dos sexos [...]" (2007, p.24). E desse
imbroglio que nasce a esséncia da tragédia atica, de acordo com o filésofo.

A arte apolinea € a arte das regras, das medidas, dos limites individuais.
Ja a arte dionisiaca é a arte do impulso, do exagero, da fruicdo, da embriaguez
e da libertacdo dos instintos (Eros). Ainda segundo Nietzsche, ambos os
impulsos caminham juntos, na maioria das vezes em discérdia aberta e
incitando-se mutuamente a producdes sempre novas.

Em alguns dos textos de Vinicius hd um esforco para garantir esta
composi¢cdo apolineo-dionisiaca com fins de aproximagdo com o género
classico. Essa relacdo € percebida quando ecos do passado sdo ouvidos nos
textos do escritor pela presenca do coro (raiz e origem da tragédia)®®, na opgéo
pelo verso (a poesia fornece uma imagem de vida bem mais densa e mais
complexa do que a prosa)?’, no uso de certa musicalidade®®; fazendo com que,

as mais das vezes, os didlogos com o passado se tornem bastante explicitos.

MARIA JOSE
As vezes eu penso se ndo era melhor matar o menino e depois
morrer os dois juntos, abracados, igual Cacilda e Cleanto, 14 na
serra.
[...]

RANCISCO
Eu quero matar ela! Eu quero! Me larga! Eu quero o sangue
dela!
(Depois, no meio da luta, sobrevém-lhe o pranto e em breve ele
se deixa levar como uma criangca para dentro, por Joao
Sebastido. Faz-se um siléncio total. Os homens mal se olham,
enquanto a porta se aglomera uma pequena multiddo a escuta)
JOAO GRANDE
Que desgraca

[.]

% Foi justamente a forca tragica da 6pera que deu elementos para que Nietzsche vislumbrasse
na musica wagneriana o renascimento do dionisiaco grego.
% “Essa tradicdo nos diz com inteira nitidez que a tragédia surgiu do coro tragico e que

originalmente ela era s6 coro e nada mais que coro [...].” (NIETZSCHE, 2007, p.49)
" “O verso cria o sentido de estranhamento que toda tragédia precisa suscitar.” (STEINER,
2006, p.139)

% “Wagner, assim como Nietzsche, sustentava que a tragédia havia nascido da musica. O
drama falado havia sido um longo desvio; ao retornar a musica, a peca tragica estaria, de fato,
retornando a sua verdadeira natureza.” (STEINER, 2006, p.165)
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ISAIAS GRANDE

E. E uma tragédia. A gente n&o sabe bem o que dizer. Nem o
que fazer.

(MORAES, 1995, p.159, 185 e 195)

Nos excertos acima selecionados é possivel ouvir os ruidos advindos do
passado como lembrancas do texto Medeia, de Euripedes, que trata da mae
que sacrifica os filhos. Outra possibilidade de aproximacdo com as estratégias
aticas € o deslocamento e a falha tragica, que em Vinicius — ponto de discordia
com o passado — ndo € cometida pelo her6i. Em Orfeu da Conceicdo a falha
tragica € vivenciada ndo pelo protagonista, mas por um personagem
coadjuvante chamado Aristeu, caracterizado pelo desejo obsessivo por
Euridice. “A segunda marca do pathos é a sofreguiddo do desejo, espécie de
hybris, de insaciabilidade, que expde ao risco do excesso e da desmesura’
(NOVAES, 2009, p.313).

Aristeu é despertado em sua ira pela Dama Negra, representacdo da
morte. Astuta, ela aparece ao invejoso personagem, e, por meio de sugestdes
sombrias, como na cena retratada abaixo, faz com que Aristeu decida por

matar Euridice.

ARISTEU (a voz solucante)

Euridice!

A DAMA NEGRA

Euridice morreu.

ARISTEU

Quem falou?

Quem falou?

A DAMA NEGRA

Eu, Aristeu!

A Dama Negra, Aristeu...

ARISTEU (num grito selvagem)
Euridice!

A DAMA NEGRA

Tarde vieste, Aristeu. A tua Euridide
A tua Euridice morreu! Naquela casa
Entre os bracos do homem que a perdeu
Entre os bracos de Orfeu, a tua Euridice
A tua Euridice morreu, Aristeu!
ARISTEU

N&o, ndo morreu!

Esté& viva! Morrera do brago meu!
Quero o seu sangue!

A DAMA NEGRA

Ela morreu, Aristeu!

Dentro daquela casa, a tua Euridice
Tudo o que tinha deu a Orfeu
Aristeu!

ARISTEU
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Cala-te! Ela ainda ndo morreu

Esta viva, eu € que vou matar, sou eu!
Ou minha ou de ninguém!

A DAMA NEGRA

Qual, Aristeu...

Tudo o que a tua Euridice guardava
Ja entregou a Orfeu.

(MORAES, 1995, p.80 e 81)

O que se V&, na sequéncia, € a cena em que o0 autor sublinha que
Aristeu mata espetacularmente, Euridice, logo apos sua despedida a Orfeu,
findada a primeira e Unica noite de amor vivenciada pelo apaixonado casal.

Aristeu € um apaixonado em excesso, e 0 excesso tem parte com o vicio.

ORFEU

Vai em paz, meu amor, toma cuidado

Pelo caminho! (olha a noite) A lua foi amiga

N&ao foi, amiga?

EURIDICE (beijando-0)

Foi, amigo. Adeus!

ORFEU (beija-a)

Adeus!

(Entra. Ao voltar-se Euridice, Aristeu, surgindo do escuro, um
punhal na m&o, mata-a espetacularmente. Euridice cai.)
EURIDICE (ao morrer)

Adeus.

ARISTEU (fugindo embucado)

Adeus, mulher de Orfeu!

(A cena vai escurecendo lentamente, enquanto a Dama Negra
surge do canto onde se ocultara. Tudo é siléncio. Com um
gesto largo a Dama Negra tira 0 grande manto que a veste e
cobre com ele o corpo de Euridice morta enquanto cai o pano.)
(MORAES, 1995, p.83)

O sentimento de inveja e o sofrimento por ndo poder ter o amor de
Euridice, fazem com que Aristeu mate o amor de Orfeu. “A inveja se faz
acompanhar de um intenso sofrimento [...], ao dilacerar os outros ela dilacera a
si mesma” (NOVAES, 2009, p.149).

Padecer consiste essencialmente em ser movido, esse aspecto é
fundamental para a determinacdo do pathos, embora ndo exista uma razao
l6gica (se é que ela deva existir) para que Aristeu finde com a vida de Euridice.
“Dessa expectativa perante o existir surge uma das caracteristicas do drama
simbolista: a auséncia de uma intriga l0gica, precisa e coerente” (FRAGA,
1992, p.48).
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Da mesma forma, em As Feras, uma possivel paixao secreta, um desejo
sexual por Maria José faz com que Tomé de Paula, movido por inveja,
desgrace para sempre 0 casamento entre o seu sobrinho, Francisco de Paula e
a esposa Maria José. Padecer consiste em ser movido. Esse aspecto €

fundamental para a determinacéo do pathos.

TOME DE PAULA

Se caiu! Isso aqui também vai lhe cair bem. Tome!

MARIA JOSE (provando)

Ih, mas é aguardente...

TOME DE PAULA

Da melhor!

MARIA JOSE

Mas é forte!

TOME DE PAULA

O que arde, cura. Tome. Aperte 0 nariz e tome.

MARIA JOSE

Mas...

TOME DE PAULA

Tome, ja disse!

(Maria José olha-o0, sem entender, mas na sua grata submisséao
pega o canecdo, aperta o0 nariz e toma, gole e gole, toda a
bebida. Ao tirar a boca sufoca, estertorando.

MARIA JOSE (tossindo)

Ail Ai! Seu Tomé de Paula!

(Ela tosse repetidas vezes e pouco a pouco volta-lhe a
respiracdo. Fica parada no meio da sala, o olhar atdnito. Tomé
da Paula observa-a, impassivel.)

MARIA JOSE (as m&os sobre o estdmago)

Cristo! Que forte! Quase me deu uma coisa!

(Mas na sua agitacdo nem percebe que, enquanto sacudia-se
em sua tosse, o seio se lhe escapara de novo, quase
completamente. Fica assim parada, com um ar de menina,
vagamente curiosa com o que lhe estd passando. O alcool ndo
tarda muito a subir-lhe & cabega de um s6 golpe.)

MARIA JOSE (dando uma curta risada)

Xi, gentes!

(Cambaleia fortemente)

MARIA JOSE (a voz ja pastosa)

Seu Tomé de Paula...

TOME DE PAULA

Sim, Maria José?

MARIA JOSE (evanescente)

Seu Tomé de Paula! Me segure que eu vou cair...

(D& dois passos, e vai cair quando Tomé de Paula segura-a
fortemente pela cintura, frente contra frente. Pouco a pouco o
corpo de Maria José vai se dobrando para tras.)

MARIA JOSE

Seu Tomé de Paula... Chico... Virgem...

(Perde a consciéncia, o corpo abandonado para tras, presa
apenas pelo abrago forte em que Tomé de Paula a tem. Ele
deixa-a assim, por um momento, a cintura fortemente contra a
sua. Depois, bruscamente, pega-a no colo, vai com ela até a
porta, que fecha com o pé. Depois, com um sopro, apaga o
candeeiro. E assim, a luz do luar que de subito volta a iluminar
a cena, interna-se com ela no barracéo.)
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(MORAES, 1995, p. 175 e 176)

Pelo argumento da paixao, os apaixonados frustrados em alguns dos
textos de Vinicius acabam cometendo as desgracas vivenciadas nas pecas,
como no exemplo do excerto acima, em que um tio, obcecado pela esposa do
sobrinho, torna-se o responséavel pelos acontecimentos tragicos que se seguem

na historia.

O apaixonado nao é simplesmente um estouvado que
comete um engano: é um desvairado que deu as costas a
razdo. Seu erro provém de um desajuste do logos em si, pois
ele engana-se a julgar a propor¢cdo dos acontecimentos. Sua
alma ndo estd em harmonia com a instancia que, por natureza,
nele deveria dominar e esse desvio em relagdo a natureza
explica o carater excessivamente passivo do pathos (NOVAES,
2009, p.22).

O gatilho para o climax nos textos que Vinicius propde como tragédia
estd presente. No entanto, os herdis tragicos, que no passado se faziam
exemplo ainda que na queda, para que o destino se tornasse forte, ja ndo mais
representam a unidade ou a elevacdo de tempos remotos. O Rapaz, de
Procura-se uma Rosa, é fraco e subserviente; o Orfeu, de Orfeu da Conceicao,
enlouquece e se deixa estar s0, rejeitando a representacdo de um morro em
que fora lider, mito; Francisco de Paula, de As Feras (Chacina em Barros
Filho), comete suicidio, esquivando-se da possibilidade de ser exemplo. Nao é
o sofrimento que faz o personagem ser tragico, mas a grandeza de seus atos
em resposta aos eventos desditosos. O herdi tragico, classico, ndo responde
aos castigos do destino com fraqueza e fuga. O herdi moderno, problemético,
sim.

O que se estabelece entre os herois de Vinicius € a imagem do vazio, da
fragmentacao, tipica do homem moderno. O que parece perfeitamente normal,
uma vez que, enquanto o herdi trdgico grego jA nasce com um destino
irrefutavel, dado pelos deuses, o herdéi tragico moderno, ndo mais. O que esse
heréi moderno tem agora é o livre arbitrio, uma vez que ninguém mais nasce
com um destino. Muito desse esvaziamento se deve ao cristianismo, que
concebe a existéncia sob a Otica da culpabilizagdo e do castigo, o que
desvaloriza o mundo e a vida terrena, contrapondo-a a uma vida

suprassensivel, um mundo ideal, situado no além.
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O individualismo e o desassossego do sujeito moderno ganham
destaque na voz e no comportamento de muitas personagens do teatro
viniciano, como O Peregrino, de Cordélia e Peregrino: “Tenho a grande
justificativa humana do meu desassossego. Tudo me é permitido” (MORAES,
1995, 30).

4.3 DO CORO AO SAMBA: O TEATRO MUSICAL DE VINICIUS

[...] parece que o texto simbolista sente a
nostalgia da musica que, sem duvida,
tem mais poder de sugestdo que a
palavra. (FRAGA, 1992, p.86)

O uso de duas estratégias bem presentes no teatro de Vinicius torna
mais patente a tentativa de contato do dramaturgo com as recomendacdes
classicas das grandes tragédias do passado: a apresentacdo de um coro e a
insercao de musicas como contribuicdo ao espetaculo.

Em textos anunciados como tragédia, “podemos dizer que € o coro que
confere ao espetaculo sua dimenséao tragica, pois € ele, e apenas ele, que é
toda fala humana, ele é o comentéario por exceléncia [...]” (SARRAZAC, 2012,
p.52).

O coro no teatro de Vinicius segue a prescricdo de ser socialmente
amplo, de ser voz que representa uma coletividade. O coro viniciano reverbera
acOes tragicas, prevendo ou comentando infortinios. Os excertos abaixo
representam exemplos do uso do coro em textos como Cordélia e o Peregrino,
Orfeu da Conceicgédo, As Feras e Pobre menina rica, respectivamente.

PRIMEIRO MOVIMENTO

O PEREGRINO (algando os bracos)

O amiga, estrela

Nesse momento intimo de siléncio em mim!
O ave, lirio triste

O tarde neste angelus da alma, 6 serenidade!
CORO DOS LAVRADORES (Invisivel)
Vénus em flor

Atende ao amor

Sobre o doce trigo

Repousa comigo.

O PEREGRINO

Por que falar de amor junto ao triste?
CORO DAS MULHRES (invisivel)

No nosso lazer
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Queremos prazer.

O PEREGRINO

Ai de mim, eu venho de prazer...

(Da alguns passos a toa: depois aproxima-se da mesa e
acende um lampido. A noite se faz murmurosa, fora.)
CORO DAS MULHERES (Bem préximo)
Queremos prazer!

O PEREGRINO

Astro, eu quero o esquecimento inteiro,
Astro, eu quero a solidao!

CORO DAS MULHERES (veemente)
No meu coracao

Nao ha solidédo

Repouso ou carinho

Sao agua e sao vinho

No milho que doura

Renasce a lavoura

E a terra colhida

E a melhor da vida.

CORO DOS LAVRADORES (distante)
O sol apagado

Deixa a sua chama

A noite nos chama...

(MORAES, 1995, p.20 e 21)

Em Cordélia e o Peregrino, excerto acima, h4 uma espécie de unidade
de pensamentos (perguntas/respostas) entre o personagem do Peregrino e o
coro dos lavradores. Essa unidade cria um prolongamento de sensacodes
dormentes (vagas), de aflicbes e de tristezas (Vénus em flor - atende ao amor...
/ por que falar de amor junto do triste?) fundindo, assim, coro e personagem (A
noite nos chama...). Na voz do coro dos lavradores o Peregrino parece ouvir
sua prépria voz (consciéncia?). Ou, de outra maneira: a voz do Peregrino
reverbera na voz e nos sentimentos do coro masculino. O coro das mulheres
reflete os lances de sensualidade feminina (No nosso lazer — queremos prazer)
atribuidos a personagem Cordélia ao longo de boa parte do texto. As vozes
femininas parecem, também, complemento ou extensdo do emaranhado
discurso da personagem Cordélia. A selecdo de palavras como astro, estrela,
agua, flor, ave, sol e terra somente amplificam a natureza etérea do texto mais
neossimbolista de Vinicius. Texto que, embora nao classificado como tragédia,
ja apresenta, em 1936, a disposi¢cdo do dramaturgo em trabalhar com o coro e

com a musicalidade.®®

% Musicalidade, em Cordélia e o Peregrino, advinda do jogo de palavras, dos recursos de
aliteracéo, assonancia, ecos e rimas presentes ao longo do texto. “Cordélia veio das perigosas
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[..]

VOZ DE ORFEU

Euridice!

CORO DAS MULHERES

Euridice... ridice... idice... dice... ice... ce... ce... eee...
VOZ DE ORFEU (Tristissima)

Euridice...

CORO DAS MULHERES

Euridice... ridice... idice... dice... ice... ce... ce... eee...
VOZ DE ORFEU

Mulata...

CORO DAS MULHERES

Ai... ai... ai... ai... ai...

[...]

CORO

Juntaram-se a Mulher, a Morte, a Lua
Para matar Orfeu, com tanta sorte

Que mataram Orfeu, a alma da rua
Orfeu, o generoso, Orfeu, o forte.
Porém as trés ndo sabem de uma coisa:
Para matar Orfeu ndo basta a morte.
Tudo morre que nasce e que viveu

S6 ndao morre no mundo a voz de Orfeu!
(MORAES, 1995, p.87 e 109)

No Orfeu da Conceicdo o coro das mulheres, presente no ato I
(Barracdo dos Maiorais do Inferno), por meio da sonoridade proveniente das
palavras em ecos (Euridice... ridice... idice... dice... ice... ce... ce... eee...),
estabelece o ambiente ébrio vivenciado na cena (onde todos estédo
embriagados) que se confunde com o clima de alucinagdo vivido pelo
protagonista que, delirante, busca por sua amada morta num barracdo de
carnaval. Durante a cena, que € bem mais extensa que o excerto destacado
acima, o coro das mulheres circula e envolve o perturbado Orfeu, combinando
frases soltas em meio a uma cadéncia musical marcada por um bumbo, um
surdo e outros instrumentos musicais que vao, em crescente, ampliando o
clima non sense e a aflicdo do mausico/poeta que chora a morte de sua
Euridice. No final do texto (terceiro ato), propondo um juizo de valor, o coro
arremata o destino de Orfeu anunciando seu triste fim (Mataram Orfeu, a alma
da rua...), enquanto vaticina que eterna € a voz de Orfeu (S6 ndo morre no

mundo, a voz de Orfeu).

paragens [...] se minha mdo desce ao teu seio sinto [...] tenho muito medo de dormir [...]
coragéo/solidao, carinho/vinho, doura/lavoura, colhida/vida [...]” (MORAES, 1995, p.20 e 24).
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[..]

CORO - PRIMEIRA MULHER

Foi a terra que secou...

CORO — SEGUNDA MULHER

Foi o leite que secou...

CORO — TERCEIRA MULHER

Foi o choro que secou...

CORO — QUARTA MULHER

Foi a fome do menino...

CORO - PRIMEIRA MULHER

Foi a seca...

CORO — SEGUNDA MULHER

Foi o destino...

CORO — TERCEIRA MULHER
N&o! Foi o abandono...

CORO — QUARTA MULHER

O abandono daquela gente...
CORO - PRIMEIRA MULHER

A pobreza, a tristeza...

CORO — SEGUNDA MULHER

O martirio do nordestino...

CORO - TRECEIRA MULHER
Um menino morrendo de fome...
CORO - QUARTA MULHER

Um homem com fome de mulher...
CORO - PRIMEIRA MULHER
Uma mulher que ndo tem outro jeito...
CORO — SEGUNDA MULHER

O marido longe, ela sozinha...
CORO — TERCEIRA MULHER

Na seca, tudo seco, a terra, 0 céu, o leite...
CORO - QUARTA MULHER

Foi o coracdo dos homens que secou...
(MORAES, 1995, p.211 e 212)

No excerto acima de As Feras, o coro das mulheres canta o sofrimento
da personagem Maria José, atribuindo, ndo a ela, mas a terra seca, ao leite
seco, ao choro do menino, a causa do desespero e da tragédia sentida pela
personagem. O coro diz mais: foi a seca, foi 0 destino, mas conclui afirmando
que foi um homem com fome de mulher (alusdo ao personagem Tomé de
Paula) o responsavel por toda a sorte de tristezas e insucessos
experimentados pela personagem de Maria José. O coro, nesse excerto, faz
um apanhado dos sinistros tratados na historia e finaliza dizendo que na seca
tudo € seco, inclusive o coracdo dos homens, numa mencéo ao final do texto
em que a morte, personificada, observa a grande carnificina resultante da luta

entre os homens envolvidos na historia.

[...]
CORO (cantando)
Vamos, minha gente
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E hora da gente

Trabalhar

O dia ja vem vindo ai

E o sol j& vai raiar

[...]

CORO DAS MULHERES
Mulher que fala muito
Perde logo o seu amor

[..]

CORO DAS MULHERES

E é deitada, em pé,

Mulher tem é que trabalhar!
[..]

CORO DAS MULHERES
Pra por pra trabalhar

Gente que nunca trabalhou!
(MORAES 1995, p.236)

Em Pobre menina rica o coro das mulheres (novamente vozes
femininas) € apresentado inicialmente de forma musicada. A histéria € ditada
pelo ritmo e pelo rito de um coro de mulheres que, como nos excertos acima e
ao longo do texto, satiriza e ironiza os malandros da comunidade (Para por pra
trabalhar gente que nunca trabalhou) enquanto sauda, cantando, a alegria de

um novo dia.

CORO (Cantando)

Eh, vida tao boa,

S6 coisa boa pra pensar
Sem ter que pagar nada,
Céu e terra, sol e mar
CARIOCA (cantando)

E ainda ter mulher

E ter o samba pra cantar
O samba que € o balancgo
Da mulher que sabe amar...
CORO (Cantando)

Eh, vida tao boa,

S6 coisa boa pra pensar
Sem ter que pagar nada,
Céu e terra, sol e mar
CARIOCA (Cantando)

E ainda ter mulher

E ter o samba pra cantar
CORO (Cantando)

O samba que o balanco
Da mulher que sabe amar...
(MORAES, 1995, p.229)

Nesse musical incompleto de Vinicius e Carlos Lyra, o coro (e o samba)
€ uma espécie de mestre de cerimdnias do grande terreno baldio carioca onde

se passa a historia. “O coro € uma forma de representacdo cerimonial, em que
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0S acontecimentos nao sao forcosamente representados e elucidados por uma
l6gica fabular, mas como um ato de repetigao ritualistico” (PAIVA, 2012,
NavegacOes v. 5, n. 2, p. 162-168, jul./dez.). Jean-Pierre Sarrazac corrobora o
duplo coro/comunidade e explica as razbes e funcdes do coro na cena do

teatro moderno quando diz que,

Nascido das manifestacBes teatrais e rituais da Grécia arcaica
e classica, entre elas o ditirambo, o coro permanece ao longo
de toda a histéria, uma das invariantes estruturais da cena
dramética ocidental. [...] ele comenta, generaliza e exprime um
pathos que simboliza o préprio pathos dos espectadores; com a
adjuncdo a fala poética da dancga e do canto, ele se dirige ao
mesmo tempo ao espirito e ao corpo, mobilizando assim tanto
0 imaginario quanto o pensamento discursivo. [...] Além disso, a
presenca de um coro nas dramaturgias contemporaneas coloca
a propria questdo de sua representabilidade. [...] o coro é
sempre um estranho a representacgdo, pelo excesso de real que
se precipita com ele no palco, como se sua lei fosse
permanecer nas franjas do representavel. Observamos enfim
gue muitas vezes a presenga de coros no teatro
contemporéneo assinala e manifesta um desejo, que ndo deixa
de lembrar aquele que arrasta o individuo para a ideia de
comunidade (SARRAZAC, 2012, p.61 e 62).

Como percebido nos textos de Vinicius acima comentados, a eufonia, a
harmonia, o balanco e a cadéncia das vozes dos coros criados pelo
dramaturgo sdo elementos que estdo, intrinsecamente, associados a uma
musicalidade que n&o se distancia, pelo contrério, das caracteristicas de um
teatro aqui chamado de neossimbolista. Os simbolistas do século XIX ja
atribuiam a musica especial atencdo. Para Henri Peyre, “Paul Valéry
popularizou a no¢ao segundo a qual o Unico traco, ou quase o Unico, comum
aos diversos poetas do simbolismo havia sido a sua tentativa de retomar da
musica o seu bem” (PEYRE, 1983, p.76).

A musica na histéria produtiva de Vinicius de Moraes se mostra
indissociavel também na construcdo de seus textos para teatro. Ha um carater
sagrado na musica proposta para os palcos pelo dramaturgo carioca, a
exemplo das canc¢bes associadas ao protagonista Orfeu, muasico, poeta, ser
divino, encantador de almas. Segundo Dario Veloso, em texto de 1895, “os
gregos, como o0s demais povos, atribuiam a mdasica celestial origem. Pan
soprava a bucdélica avena dos pastores. Apolo tangia a lira dos rapsodos” (apud

CAROLLO, 1981, p.335). E pela forca e importancia que a musica tem na
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dramaturgia do autor seria possivel mencionar que, talvez, Vinicius tenha
iniciado a onda dos musicais no Brasil, que seriam montados, logo adiante ao
teatro realizado pelo poetinha, por Chico Buarque e Paulo Pontes, por
exemplo, com Gota D’Agua.

A musica no teatro de Vinicius estd presente desde o0s textos
incompletos quando o autor iniciava seus experimentos primarios para 0s
palcos. Sdo exemplos dessa experiéncia os textos As Moreninhas, inspiracéo
direta do romance de Joaquim Manuel de Macedo, e que Vinicius vai subtitular
como comédia musical em dois atos, intentando projetar a muasica como
verdadeira protagonista da histéria; e Opera do Nordeste, cujo destaque abaixo
deixa ver a previsdo de cancdes que se quer foram realizadas, mas
intencionadas em detalhes (ver didascalias) que corporificariam (pelas

sugestdes criadas) a cena pensada pelo dramaturgo.

Epoca presente

Ato |

| Quadro: O amanhecer no agreste

MUsica: Tema da Madrugada'®

(Depois Jatai pega seu violdo e faz uns acordes bem Nordeste,
bem sertdo. A musica se repetindo dentro de seu ritmo
caracteristico, vagamente reminiscente da musica arabe, do
canto oriental.)

Musica: Cancéo de Seguir'®

(A musica fala das delicias de serem eles, trés companheiros
gue vivem de povoado em povoado levando musica e cancdes
para os habitantes da regido em troca de umas poucas moedas
que lhes assegura a subsisténcia. Jatai, no lombo de Guenta e
Buquim a pé, pelo sertao afora)

(Eles cruzam retirantes que acenam para eles; depois eles
véem uma ossada de boi com um urubu pousado sobre ele.
Eles acenam para o urubu) (OPERA do Nordeste. S.l., s.d. 6
fls. VMpi 308)

Para textos observados como detentores de caracteristicas da estética
simbolista, € importante perceber o poder de sugestdo que a musica confere a
esses escritos. Do periodo do Simbolismo poético do século XIX, é Baudelaire
um dos primeiros autores a conscientizar-se do poder que tem a musica de
sugerir e de evocar os mais diferentes estados mentais. “[...] importa ressaltar o

interesse do poeta pela musicalidade relacionada com a poesia, outras das

100
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Grifo nosso.
Grifo nosso.
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caracteristicas do simbolismo [...]" (FRAGA, 1992, p.30). Sem esquecer que,
ainda pelas ideias de Eudinyr Fraga, o Simbolismo musical nunca pode ter
carater alegoérico. Ele €, pois, essencialmente sugestivo, simbdlico. A musica se

magnetiza as ideias e aspiracbes dos primeiros simbolistas quando as

102

composicdes de Richard Wagner (1813-1883)"“ passam a receber mencdes e

estudos entusiasmados por parte da filosofia e da literatura. “E o drama musical
wagneriano que mais impressionara alguns fervorosos da mdusica, dentre os
quais, os simbolistas” (PEYRE, 1983, p.55)'%,

Principal representante da musicalidade no teatro de Vinicius de Moraes,
o texto Orfeu da Conceicao traz no personagem de Orfeu o simbolo mais bem
resolvido do poeta/musico habituado as sugestdes simbolistas. Dedilhando o
violdo, espécie de alma do préprio personagem, Orfeu vai compondo
compulsivamente, sob o signo da paixdo que sente por Euridice, sambas que

evocam a mulher, o amor e a felicidade.

(O violao responde com trés acordes semelhantes. Aos
poucos, uma melodia parece repontar, com ritmos mais
caracteristicos, da massa informe de musica que brota do
instrumento. Orfeu, atento ao chamado, dedilha mais
cuidadosamente certas frases. Aos poucos 0 samba comeca a
adquirir forma, enquanto a letra esponténea, a principio
soletrada, vai se adaptando & musica.)

ORFEU (cantando)

Um nome de mulher

Um nome sO e nada mais...
E um homem que se preza
Em prantos se desfaz

E faz o que ndo quer

E perde a paz.

Eu por exemplo nao sabia, ai, ai
O que era amar

Depois vocé me apareceu
E la fuieu

E ainda vou mais...

(Repete a melodia algumas vezes, cantando entre dentes e
fazendo uns passinhos de samba. Quando acaba ri sozinho.)

192 wilhelm Richard Wagner foi um maestro, compositor, diretor de teatro e ensaista alemao,

Primeiramente conhecido por suas Operas.

% “Também Wagner, para relembrar, € um dos inspiradores do Simbolismo [...]" (FRAGA,
1992, p.42). “Desde meados do século XIX, Wagner almeja um espetaculo em que a fuséo das
artes seria perfeita” (HUBERT, 2013, p.223). “...] a influéncia de Wagner sobre os simbolistas
foi tdo consideravel quanto a de qualquer escritor de livro [...]" (WILSON, 2004, p.147).
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(MORAES, 1995, p.63)

E possivel perceber, no excerto acima destacado, como se da a inicial e
suave relacado da musica com a letra (poesia), que vai se construindo, como diz
o texto da rubrica, aos poucos, deixando antever, de forma quase sinestésica,
a intimidade que nasce entre a muasica e o poder insinuante das palavras. O
som testemunha e robustece a imagem do apaixonado. “E que a linguagem do
som é a mais eloguente das linguagens: soluca como a dor, grita como o
desespero, suspira como a magoa, chora como a saudade, canta como a
alegria [...]” (CAROLLO, 1981, p.336). Anna Balakian lembra ainda que

Orfeu era tanto um musico quanto um poeta. Isto significa que
os criadores do mito de Orfeu realizaram a inter-relagdo entre o
poder da musica e o das palavras nos enigmas oraculares que
constituem o nudcleo da forma poética. [...] Sua definicdo de
cancdo, €, na verdade, uma combinacao do visual e do sonho
(BALAKIAN, 1985, p.70).

Em varios momentos do texto, as didascalias se prestam em mostrar a
intimidade entre Orfeu e o violdo, que na histéria € mais que um instrumento
musical, € um parceiro de confissbes amorosas. O canto de Orfeu conduz a
peca. “As ultimas linhas o violdo de Orfeu j& comecga a afirmar uma nova
melodia, que o musico retoma. O samba se vai pouco a pouco revelando,
enquanto a letra se forma naturalmente, ao sabor do ensaio. Orfeu canta.”
(MORAES, 1995, p.70). Por meio da parceria com Antonio Carlos Jobim (Tom
Jobim), Vinicius de Moraes apresentou ao pais, por meio de seu Orfeu da
Conceicgdo, cancdes que marcaram a musica popular brasileira, a exemplo de
Vai tua vida, que se desatrela do espetaculo para ganhar notoriedade nos
shows que Vinicius realiza pelo pais quando investido da carreira de musico e

compositor.

Vai tua vida

Teu caminho é de paz e amor
A tua vida

E uma linda can¢&o de amor
Abre os teus bragos e canta a Ultima esperanca
A esperanca divina

De amar em paz...

Se todos fossem iguais a vocé
Que maravilha viver!

Uma cancéo pelo ar

Uma mulher a cantar
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Uma cidade a cantar
A sorrir, a cantar, a pedir
A beleza de amar...

Como o sol, como a flor, como a luz
Amar sem mentir nem sofrer

Existiria a verdade

Verdade que ninguém vé

Se todos fossem no mundo iguais a vocé!
(MORAES, 1995, p.70)

A mdasica, num teatro eminentemente pensado em versos, colabora para
avolumar tracos da estética simbolista quando pode, considerando a
contribuicdo de ritmos e sons, sugerir mais de um nivel de imagens. E
sugestdo é a palavra de ordem dos nefelibatas. Poesia e musica estédo
entrelacadas desde as suas origens. Henri Peyre lembra que

Foi Mallarmé um dos primeiros a ensinar a criticos e
professores que o sentido do poema nao pode separar-se dos
sons, dos ritmos, das palavras. Se momentaneamente ndés o
despirmos desta forma que Ihe pertence ou mesmo o cria, 0
poema evapora-se (PEYRE, 1983, p.38).

Na esteira de Balakian (1985), as palavras podem assumir as mesmas
fungdes das notas musicais criando sensagdes “que chamamos de estado de
espirito. Através desta flexibilidade de comunicacao, a poesia se tornaria uma
forma artistica muito mais préxima da muasica do que fora até entado”
(BALAKIAN, 1985, p.44).

(O instrumento parece repetir a frase. Orfeu assovia. Depois 0
samba comeca a aparecer.)

Mulher, ai, ai, mulher

Sempre mulher dé no que der
Vocé me abraca, me beija, me xinga
Me bota mandinga

Depois faz a briga

So6 pra ver quebrar!

Mulher, seja leal

Vocé bota muita banca

E infelizmente eu ndo sou jornal.
Mulher, martirio meu

O nosso amor

Deu no que deu

E sendo assim néo insista, desista
Va fazendo a pista

Chore um bocadinho

E se esqueca de mim.
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(MORAES, 1995, p.73)

De téo trancadas, a musica, como diz a rubrica do excerto acima, se
perpassa de palavra, de poesia (O instrumento parece repetir a frase)
colocando num mesmo plano o som e a letra. O trecho representa 0 momento
final da discussao entre Orfeu e Mira de Tal, antiga namorada do musico que
insiste, ainda, em ter de volta o amor de Orfeu. As cancbes que falam de um
amor sofrido pela auséncia da pessoa amada sao as que marcam o texto de

Orfeu da Conceigdo, como nos exemplos abaixo:

OS MENINOS

Eu e o meu amor

E o meu amor...

Que foi-se embora

Me deixando tanta dor
Tanta tristeza

No meu pobre coracao
Que até jurou

Nao me deixar

E foi-se embora

Para nunca mais voltar...
La-ra-ra-ra-la
La-ra-ri-la-ra-ra-ra (bis)

[.]

TODOS (em coro)

N&o posso esquecer

O teu olhar

Longe dos olhos meus...

Ai, 0 meu viver

E te esperar

Pra te dizer adeus

Mulher amada!

Destino meu!

E madrugada

Sereno dos meus olhos ja correu... 105
(MORAES, 1995, p.103 e 105)

No texto de Procura-se uma Rosa, excerto abaixo, na imagem de uma
mulher encarcerada, privada do amor, é possivel perceber um canto sofrido
que é acompanhado pelo coro de outras mulheres (também encarceradas) que
se lamentam pela mesma sorte: a auséncia do homem amado. O samba é,

mais uma vez, a métrica sonora escolhida para o teatro de Vinicius.

VOZ DE MULHER (Cantando agudissimamente, a partir da
segunda parte, um coro de mulheres participa do samba)
Volta

Vem sentir o calor dos bracos meus
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Volta

Que é tristeza demais pra um coragao
Volta, meu amor

Vem aninhar-te em meus bracos
Morro de saudade

Dos labios em flor — amor!

Solta

Do meu peito a cancdo mais comovida
Que

Tua auséncia trancou dentro de mim
Volta, meu amor

S6 com passagem de ida

Volta

Para sempre e sem fim

Volta, meu amor

Mas volta pra toda a vida

Volta

Inteirinho pra mim.

(MORAES, 1995, p.131)

Quando em alguns momentos Vinicius resolve recorrer a temas musicais
gue nao necessariamente falem dessas dores de amores, passeia por temas
infantis, como no trecho abaixo em que Maria José canta para embalar o filho
Inacinho; ou como na cancdo de Crisanto (ambas as personagens de As
Feras) que apresenta o embrido (em versos tetrassilabos) do que sera,
posteriormente, a can¢do A Casa, de Vinicius e Toquinho.

MARIA JOSE (Cantando)
Minha vaca laranjinha
Seu bezerro quer mamar
Oi berrou

Quer mamar

Oi berrou

Quer mamar...

[...]

No més de dezembro
Menina era eu

Muito bem me lembro
Menino nasceu

[..]

(Crisanto repete o estribilho. Pernambuco tira um violéo da
tendinha e passa-o a Cristévao que entra a acompanhar.
Comeca a juntar gente.)

CRISANTO

Tinha uma casa

Muito engracada

Nao tinha nada

Nem telhado, nem reboco
Mas era feita

Com muito esmero

Ali no nimero zero

Da rua do Océ-ta-Louco!
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TODOS
Quara-qua-qua etc.
(MORAES, 1995, p.162, 170 e 182)

Por ter sido pensado como um musical, o texto de Pobre menina rica
tem uma quantidade mais generosa de musicas e intengbes sonoras mais
detalhadas. As cancdes dos exemplos abaixo representam o tema dos
protagonistas do espetaculo. O mendigo-poeta enaltece o samba e a vida
folgada que leva, enquanto se diz rei de seu pais. A pobre menina rica, por sua
vez, lamenta-se pela falta de liberdade na vida que tem.

[...]

MENDIGO-POETA (Toma o violado e canta “Cartdo de visita”)
Quem quiser morar em mim
Tem que morar no que o meu samba diz
Tem que nada ter de seu

Mas tem que ser rei de seu pais
Tem que ser um vidinha folgada
Mas senhor do seu nariz

Tem que ser um néo-faz-nada
Mas saber fazer alguém feliz.
Tem que viver devagarinho

Pra poder ver a vida passar
Tem que ter um pouco

De carinho para dar

Precisa, enfim, saber gastar,

E ao receber uma esmolinha
Dar em troco o céu e o mar
Tem que ser um louco

Mas um louco pra amar!

Vai ter que ter tudo isso

Tudo isso pra cantar.

Tem que bater muita cal¢cada
S6 cantando o que o povo pedir
E s6 vendo a mogada
Praticando pra faquir

Precisa, enfim, filosofar...

Que ser alguém é ndo ser nada
E néo ser nada é ser alguém...
Tem que bater samba!

E bater samba muito bem!

Vai ter que ter tudo isso

Tudo isso e o céu também.

POBRE MENINA RICA (Cantando “pobre menina rica”)
Eu acho que quem me Vvé, cré

Que eu sou feliz,

Feliz s6 porque

Tenho tudo quanto existe

Pra néo ser infeliz...

Pobre menina téo rica

Quie triste vocé fica se vé

Um passarinho em liberdade

Indo e vindo a vontade na tarde...
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Vocé tem mais do que eu

Passarinho

Do que a menina

Que é tao rica e nada tem de seu...

(MORAES, 1995, p. 233 e 234) Pobre menina rica

O uso da mdasica, por si sO, num texto teatral, ndo é o que garante, por
certo, sua filiacdo a natureza simbolista. Se assim o fosse, a imensa maioria
dos textos atuais, repletos de musica (quando ndo musicais), seriam,
precipitadamente, alcunhados de neossimbolista. O que se percebe e se
pontua na dramaturgia corpus deste estudo é a disposicdo que Vinicius tem de
lancar, ao front de sua cena, poesia e musica em elevada combinacao de
ritmos e sons que enaltecem o estado de alma, as possibilidades sugestivas. A
musica, portanto, tem um papel fundamental no teatro que Vinicius de Moraes
escreveu. “A musica antes de tudo, dizia Verlaine na sua Arte Poética.
Realmente o Simbolismo esteve sempre preocupado com o problema da
musicalidade, objetivando aproximar a poesia, 0 mais possivel, da musica [...]"
(FRAGA, 1992, p.35).
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Todos os estudos ja realizados sobre a obra de Vinicius de Moraes,
transcorridos mais de cem anos de seu nhascimento, sdo, por certo,
enriquecidos quando apresentadas e discutidas as idiossincrasias de sua
dramaturgia, objeto de investigagdo nesta pesquisa.

A literatura dramatica costuma ser trabalhada de forma reduzida,

conforme pensamento de Magaldi'®

, NOS espacos escolares e até, em alguma
medida, nos estudos mais aprofundados sobre literatura. Consoante Jean-
Pierre Ryngaert, “cada vez menos autores dramaticos tém sido publicados,
remete-se o teatro ao espetaculo e raramente a criacao literaria, e a midia se
desinteressa, por razdes diversas, do fendmeno editorial” (RYNGAERT, 1998,
p. 71).

Tudo isso talvez justifique o fato de Vinicius de Moraes ser apresentado
nas bancas escolares, com mais frequéncia, por meio de sua poesia e/ou por
sua contribuicdo a musica popular brasileira. Mas é preciso considerar que
Vinicius de Moraes dedicou um tempo de sua existéncia para escrever teatro.
E esses escritos, assim como sua poesia ou suas cangdes, merecem
iluminacao.

O auxilio luxuoso da poesia (que fez o préprio dramaturgo, em 1968, por
ocasidao da publicacdo de Poesia Completa e Prosa, pela Nova Aguilar,
apresentar seu projeto para um Teatro em Verso) somente reforca uma
particularidade que também se faz perceber nos momentos de prosa de seu
teatro: a elasticidade de representacdes simbolistas nos textos construidos
para o palco, em momentos distintos de vivéncia e producdo do escritor.
Esforco dito e redito neste estudo, até aqui.

O rito tedrico e estrutural de um trabalho de pesquisa recomenda néo
levantar novas questdes a serem problematizadas na parte de concluséo da
investigacdo. Todavia, algumas perguntas lancadas no corpo do trabalho

encontram respostas no acabamento das deducgdes. O que atrai, efetivamente,

104 “Ninguém, infelizmente, nos ensinou a amar o teatro brasileiro. Enquanto, nas escolas, nos

transmitem o gosto pela poesia e pelo romance, nenhum estudo é feito da literatura draméatica”
(MAGALDI, 2004, p.12). A constatacao de Magaldi data de 1962, mas até hoje, nas escolas da
educacdo bésica, de maneira geral, o teatro enquanto género literario continua com espacgo
reduzido nos estudos sobre literatura.



142

Vinicius de Moraes para os palcos? O que ele foi fazer, de fato, no teatro? O
que ele desejava como dramaturgo? Quais os fazedores de teatro com o0s
quais Vinicius mantinha relacdo direta em seu tempo? Seria intencional o
desejo de escrever um teatro de caracteristicas unissonas? Que outras
caracteristicas podem e devem ser destacadas (ainda que no recorte final
deste trabalho de pesquisa) nos textos que Vinicius escreveu para os palcos?

Os objetivos mais verdadeiros que moveram o poetinha a escrever as
historias que intentou serem encenadas num palco sdo ainda subjetivos em
demasia. Inapropriados, portanto, a um estudo académico que reclama justeza
de posicionamentos e assertividade nas informagdes. Mesmo que num esforgo
maior e necessario para distanciar-se de uma espécie de biografismo, que
seria  menos apropriado ao conjunto desta pesquisa; ao longo das
investigagdes realizadas, e no contato com pessoas que conviveram com 0O
dramaturgo, as informacgdes colhidas ddo conta de curiosidade estética e, mais
profundamente, conquistas amorosas, as razdes pelas quais Vinicius de
Moraes flertou com o teatro.**®

Em seu primeiro exercicio para o palco, no texto Os trés amores, 0 poeta
que se debatia entre as solicitacdes da carne e do espirito, negrita, nas falas do
personagem Gabriel, a necessidade de ndo amar ninguém, buscando um
afastamento da figura feminina, enquanto, paradoxalmente, enaltece os
predicativos da mulher, simbolo de perfeicdo e indispensabilidade. Fazendo
ponderacbes ao amor, 0 primeiro texto completo do dramaturgo carioca
apresenta um campo de batalha de dois exércitos em luta, onde ora um, ora
outro, saem vencedores™®®.

Essa batalha se estende, mais adiante, no texto Cordélia e o Peregrino,
onde o poeta/dramaturgo desfila uma série de dores de amores por meio de

personagens carregados de aflicbes existenciais. O amor é desejado ao

1% 530 referéncias a contatos realizados, durante a pesquisa (de forma presencial ou virtual),

com Susana de Moraes (falecida no decurso desta pesquisa) José Castello, Carlos Augusto
Calil e Gessy Gesse, a sétima esposa de Vinicius de Moraes.

1% pe acordo com Laetitia Cruz de Moraes, irma do dramaturgo, em texto escrito e publicado
em 1961, com o titulo de Vinicius, meu irmdo, o poeta aprendiz vivia sua primeira grande
paixdo nos anos iniciais da escola. A menina amada, que era amiga da irma do poeta, ndo
retribuia 0 amor confessado pelo jovem escritor, 0 que talvez tenha instigado a escrita do texto
em que Vinicius, aos quatorze anos, branda ser melhor ndo amar ninguém. Cf.: MORAES,
2017, pag. 19.
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mesmo tempo em que é questionado e mesmo repelido. Um homem esta so,
numa casa no alto de uma montanha. Enquanto tenta se compreender em
monologos interiores e fluxo de consciéncia, recebe a visita de uma mulher
hermética, indecifravel. Essa mulher € a resposta para os problemas do
solitario homem, ao mesmo tempo em que representa a propria ideia da morte,
personagem a quem o dramaturgo vai materializar e recorrer, como ja visto, em
suas tramas posteriores. Mas como a morte é solucéo para o poeta Romantico
do século XIX, também acaba sendo para o conturbado Vinicius de Moraes
daquele momento do século XX, que vai intuir os beneficios da morte para
almas atormentadas. Entdo, o amor e a morte travam uma batalha nesse texto
repleto de versos transcendentes, onde a existéncia humana passa a ser, em
todo momento, analisada.

O escritor, muito provavelmente, quis projetar para os palcos, com esses
seus textos iniciais, as angustias metafisicas pelas quais passava o poeta que
publicaria mais adiante O caminho para a distancia e Forma e Exegese. O
teatro foi, entdo, o local escolhido para depésito de suas inquietacdes e
experiéncias estéticas iniciais. O teatro, desde cedo, se colocou a disposi¢ao
das paixdes e das aflicdes do multiplo escritor. Ndo que os poemas esparsos,
escritos desde a sua infancia, ja nao denunciassem a conturbacéo pessoal do
poeta. Pelo contrario, sdo humerosos o0s exemplos em que, na poesia, Vinicius
anexava sua dor, suas duvidas e suas indagacfes existenciais. Mas o teatro
acaba se tornando a primeira forma, cuidada e relativamente completa, antes
de suas primeiras publicacdes poéticas, a expor suas ideias sobre o amor (Os
trés amores) e sobre o caos de sua existéncia dividida entre o carnal e o
espiritual (Cordélia e o Peregrino).

A idealizacdo da arte dramatica esta no principio do conflito, no atrito
entre vontades opostas, na colisdo entre diferentes objetivos das personagens.
Conflito que gera, constantemente, surpresa e tensdo. Tensdo expressa
formalmente através do dialogo. Entdo, a forma dialégica do teatro serviu
perfeitamente para a exposi¢cdo inicial dessa alma tumultuada, subjetiva e
juvenil dos primeiros escritos de Vinicius de Moraes.

Todavia, ndo obstante o teatro de Vinicius esta marcado em tom maior
por esses tracos subjetivo/biograficos, que no desenvolvimento de seus

escritos vao dando conta de uma escrita neossimbolista, por todas as
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caracteristicas ja percebidas e apresentadas; uma marca mais objetiva pode
ser notada no conjunto de sua obra teatral. Ao reboque desse teatro de
caracteristicas simbolistas, essa marca configura-se como uma particularidade
dramatica que merece ser mencionada. Trata-se de uma preocupacao
nacionalista, social, presente numa parte significativa do teatro viniciano.

E bem verdade que o preponderante desta pesquisa esta em mostrar
que, enquanto o pais experimentava uma cena teatral mais politicamente
questionadora por parte de algumas companhias que produziam no periodo
contemporaneo a Vinicius, o poetinha optava pelo verso e escrevia em
demasiado lirismo suas histérias teatrais que alargavam as ja reportadas
inclinacdes simbolistas.

Importa dizer que ndo é possivel confirmar que essas intencoes
simbolistas detectadas nos textos (como uma unidade tematica recorrente)
tenham sido pensadas e construidas, de fato, intencionalmente. Nao ha
registros que comprovem que Vinicius tenha decidido escrever suas pecas
teatrais com o objetivo de interliga-las por meio de caracteristicas comuns e
permanentes. A investigacdo do periodo dramatdrgico viniciano, realizado
nesta investigacdo, € que faz ver uma continuidade, por certo intuitiva, de
personagens, de cenarios, de didlogos, de temas e de outros elementos
carregados de marcas proprias do Simbolismo de fins do século XIX.

A distincdo entre o chamado teatro privilegiado e o teatro poético que
Vinicius produzia (ambos no mesmo tempo/espaco) foi, até aqui, de toda
intencional para mostrar que, talvez, a opc¢ao lirico/subjetiva no teatro viniciano
tenha contribuido para que o dramaturgo carioca ficasse praticamente invisivel
em quase todas as citac6es sobre o teatro brasileiro daquele quarto de século.
E, a bem da verdade, ainda pouco prestigiado nos estudos atuais sobre o
moderno teatro brasileiro.

De fato ndo ha na dramaturgia de Vinicius um texto que se proponha
levantar, em primeiro plano, reflexdes sobre a funcdo da arte dramatica ou
guestionamentos sobre a ordem politica/social do pais. O dramaturgo escrevia
para falar sobre o amor, para divagar sobre a vida e sobre a morte. De maneira
geral, os simbolistas e seus adeptos livraram a cena da preocupagdo com 0
realismo. Mas isso néo significa dizer que nédo havia, nos textos teatrais de

Vinicius, um espaco minimo sequer para preocupacdes sociais ou politicas um
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tanto semelhantes as que estavam sendo discutidas nas obras do Teatro
Arena, por exemplo, ou na escrita tedrica de Augusto Boal, ainda como
exemplo. Em alguns momentos de seus textos teatrais percebe-se uma
posicdo critica do poeta/dramaturgo quanto a situacdo politico/social
estabelecida em seu periodo.

Sao exemplos dessas observagbes mais detalhadas da sociedade, os
textos Orfeu da Conceicao, As Feras (Chacina em Barros Filho), Procura-se
uma Rosa e Pobre menina rica, que a despeito de estarem comprometidos
com a proposta lirica e mais subjetiva de seu autor, expdem, em alguns
momentos e de maneira mais realista, os problemas da desigualdade social no
pais.

Em Orfeu da Conceicao, a historia de amor entre Orfeu e Euridice estd,
indiscutivelmente, em primeiro plano. Orfeu € 0 musico do morro que esta
prestes a casar com Euridice, moc¢a de beleza rara. Clio, mde de Orfeu, opde-
se ao casamento prevendo um futuro de dores para o filho. Mas é Aristeu que,
movido pela inveja e pelo amor secreto que nutre pela noiva de Orfeu, se
destaca como o verdadeiro antagonista da histéria. Aristeu mata Euridice. A
histéria nesse momento parece querer convencer de que o instinto sexual, sob
a aparéncia da paixdo amorosa, leva a degradacdo. O melhor a fazer é
sublima-lo, caso contrario ele conduzira aqueles que Ihe sucumbirem a
desgraca.

Orfeu passa, entdo, a divagar como um morto-vivo pelas ladeiras do
morro, enlouquecido por amor. A loucura pode ser entendida como a
consequéncia de uma visdo celestial, como o sonho, para 0s Romanticos.
Decide entdo buscar sua amada morta no barracdo dos Maiorais do Inferno (na
base do morro), em pleno carnaval carioca, para logo em seguida ser morto
pelas seguidoras de Mira de Tal, uma mulata que sempre foi apaixonada por
Orfeu.

O dramaturgo respeita 0 palimpsesto mitico que serve de fundamento
para contar a infeliz histéria de amor entre Orfeu e Euridice, mas ndo hesita em
fustigar a politica social fragilizada e injusta de seu tempo. As criticas
realizadas em momentos distintos do texto, como no excerto abaixo, servem

para acentuar o descaso do poder publico com as pessoas menos favorecidas
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da sociedade brasileira, que no caso de Orfeu da Conceicao, vivem nos morros

do Rio de Janeiro.

[...]
UM HOMEM (fora)
Credo! Que horror!

UMA MULHER (benzendo-se)
Virgem Nossa Senhoral!
Pobre dessa mulher!

UMA SEGUNDA MULHER
Alguém devia
Fazer alguma coisa...

UMA TERCEIRA MULHER
E, é preciso
Chamar um médico...

UM SEGUNDO HOMEM
E? Tem cada uma...
Médico, aqui no morro..."%’

EM](JRAES, 1995, p.95)

A escolha por um elenco exclusivamente negro que se apoderasse do
palco do Teatro Municipal do Rio de Janeiro é mais do que simbolica. E
provocativa, reflexiva, uma vez que Vinicius acompanhava as lutas e
reivindicacdes do Teatro Experimental do Negro (TEN)*®®, do qual fazia parte
Haroldo Costa, que viveu Orfeu, no espetaculo’®. “O slogan que Vinicius mais
tarde gravaria a seu proprio respeito é: o branco mais preto do Brasil”
(CASTELLO, 1994, p.325). Assim sendo, o Orfeu da Conceicdo de Vinicius de
Moraes acaba por compactuar com as teorias do teatro épico que prescreve,
entre outras acdes, objetividade, anti-ilusionismo e distanciamento reflexivo
sobre a realidade.

Tragos igualmente épicos podem ser percebidos no texto de Procura-se

uma Rosa em que had uma aproximacao do dramaturgo com essa objetividade

107
108

Grifo nosso.

O Teatro Experimental do Negro (TEN) é fundado em 13 de outubro de 1944, no Rio de
Janeiro, por iniciativa do economista e ator Abdias do Nascimento (1914-2011), com o apoio de
amigos e intelectuais brasileiros. A proposta de agdo da companhia é reabilitar e valorizar
socialmente a heranca cultural, a identidade e a dignidade do afro-brasileiro por meio da
educacéo, da cultura e da arte.

19 O préprio Corpo de Baile do espetaculo, na cena dos Maiorais do Inferno, foi composto por
bailarinas do Teatro Experimental do Negro. Cf.: MORAES, 1995.
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critica destacada em alguns momentos de seu teatro. A op¢&o por desenvolver
a trama numa “delegacia de policia carioca, com toda a sua nudez e crueza”
(MORAES, 1995, p.125), ja denota a opcéo por refletir um pouco mais sobre as
questdes do cotidiano de uma cidade grande. No desenvolvimento do poético
tema do rapaz que perdeu sua noiva (Rosa), na estacdo Central do Brasil, e
que agora vaga errante a procura de seu Unico e verdadeiro amor, outros
temas, de ordem social, ganham espaco no unico ato da peca. A violéncia
contra a mulher, por exemplo, merece um destaque no texto, como mostra o

excerto abaixo, em que Vinicius levanta a discussao sobre o tema:

MULHER N.1

Vim dar uma queixa. O senhor é o comissario?
INVESTIGADOR n.1

Vocé me acha com cara de comissério?

MULHER N.1

N&o, ndo acho néo, senhor.

INVESTIGADOR N.1

E entdo, que conversa é essa?

MULHER N.1

E que eu queria ver o comissario para dar uma queixa.
INVESTIGADOR N.1

O comissario ainda ndo chegou. Desembucha.

MULHER N.1

E que eu vim dar uma queixa contra meu marido.
INVESTIGADOR N.1

Por qué?

MULHER N.1

Porque ele me bateu.

INVESTIGADOR N.1

Por que é que vocé nao larga ele?

MULHER N.1

Porque ele é meu marido.

INVESTIGADOR N.1

Vocés sao todas umas sem-vergonha. Vocés gostam mesmo é
de entrar na peia. Qual, mulher ndo tem jeito... Mas entéo, se
vocé ndo quer largar ele, pra que € que vem dar queixa?
MULHER N.1 (Meio choramingando)

E porque ele me bateu muito. Me bateu muito. Eu estou cheia
de marca. Até um pontapé ele me deu. Olhe aqui. (Levanta o
vestido e mostra a coxa magra, com uma enorme mancha
roxa) Me bateu, me bateu, me bateu até eu desmaiar. Depois
ele se aproveita de mim, depois de me bater. Eu ndo aguento
mais. Um dia eu mato ele.

INVESTIGADOR N.1

Mata nada. Eu te manjo. Vocé quer € movimento. Vai em
frente. Imagina se eu vou chatear o comissério por causa de
uma cascateira da tua marca... que gosta de apanhar do
marido. Vai em frente, sua descarada! Some daqui sendo eu te
como no braco! Nao quer mais apanhar, larga 0 homem, em
lugar de vir aporrinhar. Some!

(A mulher chora um pranto aflito e, atemorizada, sai recuando
de costas)
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MULHER N.1

Mas ele € meu marido. Eu ndo posso largar ele...
INVESTIGADOR N.1

Some!

[...]

VOZ DO DELEGADO

Boa noite, comissario. Alguma novidade?

COMISSARIO

Boa noite, doutor. Nada, nada. Tarde calma. Depois do plantdo
do dia, s6 houve uma mulher que veio dar queixa de que o
marido bateu nela.

VOZ DO DELEGADO

A gueixa foi registrada?

COMISSARIO

N&o, doutor. (Pisca o olho para o investigador n.1) Achei
desnecessario, em vista de ela dizer que é um habito do
marido, e que ela ndo quer se separar dele... Um caso de
rotina.

VOZ DO DELEGADO

O senhor chama de rotina o fato de um ser mais forte espancar
outro mais fraco?

COMISSARIO (Gaguejante)

Bom, n&o é bem isso, doutor... E que o senhor sabe: marido
bate em mulher. Se a gente fosse atender...

VOZ DO DELEGADO

O senhor fez muito mal em néo registrar a queixa. Da proxima
vez, faca-o, e mande um dos homens assustar o culpado.
Assim ele pensara duas vezes antes de bater novamente em
sua mulher. O senhor ndo acha que é um ato covarde bater
numa mulher?

COMISSARIO

Bem, achar eu acho. Mas acontece que ha umas que gostam...
VOZ DO DELEGADO

Isso ndo tem nada a ver com o assunto, comissario. O senhor
ndo vai justificar o crime s6 porque ele existe. Pelo menos
enquanto eu estiver a testa desta delegacia. O senhor
compreendeu? O exercicio da autoridade ndo exime ninguém
de espirito de compreenséo, humanidade e cortesia.
COMISSARIO

Compreendi, doutor...

(MORAES, 1995, p.129, 130, 137 e 138)

Outra particularidade do texto € que, em momentos variados, Vinicius
apresenta o mote do nordestino retirante, trabalhador, vivendo nas favelas dos
grandes centros urbanos. “...] Foi assim: nés tinhamos uma dica de que Zé
Perturba estava acoitado na favela de Barros Filho. Vocé sabe que la s6 da
nordestino. [...]” (MORAES, 1995, p.133). A favela de Barros Filho sera palco
para a tragédia “pau-de-arara” em trés atos que Vinicius escreveria um pouco
mais adiante, onde ampliaria a tematica dos retirantes sofredores que buscam
a cidade grande para viver uma vida melhor. Em Procura-se uma Rosa, tem-se
o desfilar de sofrimentos do rapaz da Rosa que, assim como sua amada

desaparecida, € um nordestino sobrevivendo no grande centro urbano.
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O texto de As Feras (Chacina em Barros Filho) conta a histéria de amor,
tragicamente interrompida, entre Francisco de Paula e Maria José. Ele,
agricultor nordestino, pai de Inacinho, uma crianca recém-nascida. Francisco
de Paula resolve sair de sua terra seca e improdutiva para procurar emprego
no Rio de Janeiro. Ela, dona de casa e agricultora, reprova e lamenta a decisado
do marido, mas aceita de forma resignada. Ele promete mandar dinheiro para
a esposa e designa o tio, Tomé de Paula, para socorrer a mulher e o filho em
precisdo maior. “Tio Tomé... Um homem bom. Um pouco sistematico, as vezes,
igual Crisanto; mas bom. Eu falei com ele. Ele vai olhar por vocé e pelo
menino, em caso de necessidade” (MORAES, 1995, p.160). E parte para a
cidade grande.

O que se descobre depois é que o dinheiro para a passagem com
destino ao Rio de Janeiro e a prépria ideia de procurar emprego na cidade
grande foi do tio de Francisco de Paula, Tomé de Paula, que tinha desejos pela
mulher do sobrinho e a queria ver sozinha, em casa. Num dia de muitas
precisdes, depois de socorrer Maria José com leite para Inacinho, Tomé de
Paula exige que a mulher do sobrinho beba cachaca para esquecer a fome e
os problemas. Bébada, ela é entdo violentada pelo tio do marido.

Inacinho morre. A violéncia sofrida gera uma gravidez ndo desejada.
Quando Francisco de Paula toma conhecimento da gravidez de sua mulher,
ignora a culpa de seu tio e resolve que o certo seria matar Maria José. E a “lei
do sertao”. A esposa do agricultor que se sente traido é solicitada a viajar até o
Rio de Janeiro para dar explicacdes sobre a gravidez, falar da traicdo do tio de

seu marido e pedir desculpas pelo sofrimento causado.

Maria José, eu estou lhe escrevendo para lhe dizer que
vocé venha para o Rio de Janeiro no pau-de-arara de Jo&o
Cansio, que deve voltar no més proximo. Eu li sua carta e
quero que vocé venha, porque se vocé for culpada vocé vai
morrer pela minha méo, porque eu ndo aguento mais tanta
desgraca. Eu preciso saber pela sua boca de toda a verdade.
Eu estou lhe esperando. Felizmente que Inacinho ndo esta
mais vivo para nunca poder se envergonhar do nome que tem.
Arrume suas coisas e venha logo que é para eu resolver isso
como homem. Seu ex-marido até saber de toda verdade —
Francisco de Paula. (MORAES, 1995, p.193)

Francisco de Paula, tomado de dor e aflicdo, comete suicidio antes de

conversar com a mulher. O tempo é o mais cruel dos inimigos. Maria José
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termina a historia abandonada e so, pelas ruas do Rio de Janeiro. Vinicius
parece querer lembrar que ‘0 homem nasce para morrer, unicamente para
morrer, e cada expansao da vida é a reclamagao enérgica deste banal destino”
(CAROLLO, 1981, p.196).

Os determinantes sociais dessas relacdes familiares, a problemética
pessoal que cede lugar a problematica coletiva, quando Vinicius chama a
atencao para a miséria e o sofrimento que atormentam as familias pobres dos
sertbes nordestinos, apresentam mais do que caracteres individuais,
apresentam situagfes coletivamente dramaticas. A peca, entdo, esclarece ao
publico os problemas sociais concretos, insinuando a necessidade de mudanca
do status quo, da luta pela resolugéo de conflitos, a0 mesmo tempo em que
lamenta a brutalidade dos homens contra os proprios homens. Ao final, pde-se
em face da morte um grupo grande de homens cegos e atonitos.

A favela de Barros Filho € palco para os dois ultimos atos da peca, que
agora amplia a tematica do nordestino fugido da seca, vivendo com muita
dificuldade na cidade grande. “Ah, se eu pudesse dizer tudo o que tenho
trancado aqui no peito. Mas néo posso. Eu ndo posso nem chorar. Eu acho que
se eu chorasse, iam sair pedras dos meus olhos” (MORAES, 1995, p.160). O
retirante nordestino, em outros momentos da peca, é apresentado como uma
figura forte, de muita fé e esperanca em dias melhores, como mostra 0 excerto
abaixo, em que Francisco de Paula, no inicio da histéria, tenta consolar e
convencer sua esposa, Maria José, de que o melhor seria mesmo partir para o

Rio de Janeiro.

[...] Depois... eu sou mogo, sou forte, posso trabalhar. [...] A
gente recomeca nossa vida no Rio de Janeiro. Vocé néo vé,
esta todo mundo indo embora... No Rio de Janeiro tem
trabalho. Me contaram que tem muita obra em andamento. E
aquela gente de |4 ndo tem resisténcia de um nordestino para
trabalhar, ndo tem, ndo tem. N&o foi a toa que Deus deu tanta
privagdo a gente. E nessas horas que vale essa fibra
endurecida no sol desse sertdo (MORAES, 1995, p.162).

Da perspectiva do épico, o texto de As Feras propde, em varios
momentos, um distanciamento que objetiva ndo confundir fantasia com

realidade. A leitura do texto conscientiza de que o homem € um bicho pequeno,
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um mero fantoche nas maos do livre arbitrio. E que o sofrimento é a verdadeira
dimenséo do ser humano.

Em Pobre menina rica, que chegou a ter uma pequena montagem de
seu unico ato na cidade do México, em 1967, com traducédo de Gabriel Garcia
Méarquez*'®, Vinicius deixa mais evidente o hiato entre pobres e ricos num pais

de desigualdades.

POBRE MENINA RICA

Como é que um sujeito de sua classe se atreve a mexer com
uma menina decente? Por que é que vocé nao se olha no
espelho? Por que ndo se coloca no seu lugar? Vocé sabe a
quem esti olhando? Se vocé se atrever a fazer isto outra vez,
vou falar com o meu pai para p6r vocé na cadeia, ouviu, e
aprender a ndo ser engracadinho! A audacia! (MORAES, 1995,
p.238).

Ainda que o objetivo do texto seja poetizar o encontro e a paixao pouco
provavel de uma moca muito rica com um mendigo-poeta muito pobre, as
referéncias a retirantes nordestinos, figuras do norte e até de outras partes do
pais, também estdo presentes. “MENDIGO-POETA: Pelo sotaque, eu diria que
vocé é do Norte. MARIA-MOITA: Bem, eu ndo sou exatamente uma pau-de-
arara, meu filho. Sou um pouquinho mais ao sul, da Boa-Terra” (MORAES,
1995, p.235).

Em comparacdo as outras pecas, Vinicius reforca o efeito poético da
figura do retirante quando cria, em Pobre menina rica, um personagem de
nome Pau-de-arara, que canta uma cancdo que tera vida mais longa que a

prépria histéria da peca/musical.

CENA 10

Decididamente aquela comunidade tendia a aumentar de
populacdo. Ao cair da tarde chega um novo mendigo, tédo
miseravel, mas tdo miseravel, que inspira pena aos outros
mendigos. E um pau-de-arara que resolve, sem mais eira nem
beira, na maior dureza do mundo, ver se encontra abrigo no
meio daquela gente, sua irm& na miséria. Carioca, como
sempre faz, pede-lhe que conte sua histéria, que € ao mesmo
tempo uma histéria de miséria e de otimismo, porque o
mendigo pau-de-arara, apesar das adversidades que enfrentou,
nunca perdeu a confianca nos seus semelhantes.

19 cf.: CASTELLO, 1994, p.227.
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PAU-DE-ARARA (cantando)

Eu um dia, cansado que tava da fome que eu tinha
Eu nédo tinha nada, que fome que eu tinha

Que seca danada no meu Ceara

Eu peguei e juntei um restinho de coisas que eu tinha
Duas calca velha e uma violinha

E num pau-de-arara toquei para ca

E de noite eu ficava na praia de Copacabana
Zanzando na praia de Copacabana

Dancando um xaxado pras mocas olha

Virgem santa, que a fome era tanta que nem voz eu tinha
Meu Deus quanta moca! Que fome que eu tinha
Mais fome que eu tinha no meu Ceara.™*

[...]

Vou-me embora pro meu Ceara

Porque la tenho um nome

Aqui ndo sou nada, sou s6 Zé-com-Fome

Sou s6 Pau-de-Arara, nem sei mais cantar

Vou picar minha mula

Vou antes que tudo rebente

Porque tou achando que o tempo esta quente

Pior do que anda, n&do pode ficar!

(MORAES, 1995, p.247, 248 e 249)

O despertamento para questdes comunitdrias e as pontuais
preocupacdes nacionalistas, em combinacdo com o uso do coro, da musica, do
deslocamento tempo/espaco, do estranhamento, da superteatralidade,
conferem aos textos para teatro de Vinicius de Moraes o contorno épico das
obras draméticas essencialmente modernas. Se o esforco em mostrar que o
teatro viniciano se alimenta de uma consciéncia transcendental, incorporando-
se assim de fundamentos simbolistas que percorrem toda sua escrita para o
palco; registrar a contribuicdo e a preocupag¢ao do dramaturgo com o0s temas
cotidianos, com as questbes sociais e culturais de seu tempo, torna-se
igualmente justo e necessario.

Outra questdo pertinente: Tudo o que Vinicius escreveu para o palco,
escreveu sO0. Nao ha parcerias registradas nos originais de seus textos.
Tampouco inten¢des para isso. O que acaba se mostrando uma peculiaridade
na producdo de quem se tornou célebre pelos consorcios que realizou na
poesia e na musica. Afora a cooperac¢do de masicos como Tom Jobim e Carlos

Lyra, na criacdo de canc¢des para alguns de seus espetaculos, o préprio grupo

oA cancdo ganhou uma interpretacdo mais recente na voz de Martnalia. Cf.

http://www.martnalia.com.br/
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de pensadores de teatro com quem o poeta/dramaturgo conviveu pode ser
considerado pequeno.

Nesse circulo reduzido de amigos e colegas de dramaturgia é possivel
registrar as figuras de Léo Jusi, Abdias do Nascimento, Haroldo Costa, Glaucio
Gill, Pedro Bloch (que na década de 1950 fez enorme sucesso com o texto As
maos de Euridice, considerado o primeiro mondlogo interpretado no Brasil,
protagonizado pelo ator Rodolfo Mayer), Oscar Niemeyer (que desenhou 0s
cenarios de Orfeu da Concei¢do), Carlos Scliar e, pelos registros feitos na
biografia do autor, por José Castello, Maria Clara Machado, com quem Vinicius
chegou a trocar algumas ideias sobre teatro.**?

No conjunto de toda obra literaria de Vinicius, o teatro ndo soa como
dissonante. O teatro é co-irmdo dos demais géneros em que O escritor
conduziu sua literatura. E um teatro, na verdade, repleto de literatura, no
sentido da forga poética que reside nos didlogos que foram pensados para o
palco. Por isso, ha muito de Vinicius em seu teatro.

Vinicius de Moraes, na verdade, habituou-se a interligar experiéncia
transcendental com experiéncia poética, tomando ambas como expressdes de
uma hipersensibilidade. Toda essa sensibilidade confere ao teatro do escritor
carioca a possibilidade de continuagédo de uma esséncia simbolista que nunca
terminou, sempre existiu. Nas palavras de Eudinyr Fraga, “o Simbolismo € o
préprio fundamento da arte, pois a arte é a reconstrucdo do real [...]. Seu real
mérito foi ter reencontrado a esséncia da poesia” (FRAGA, 1992, p.37).

Que o0 poeta, musico e compositor Vinicius de Moraes seja sugerido,
também e, sobretudo, pelas histérias que poetizou para os palcos. Histérias de
amor, de inquietacdes misticoffilosoficas, de provocacdes sociais que
fustigaram seu momento historico. Que seja lembrado como criador de um
teatro rapsodo/moderno, na mistura de géneros, de temas; mas de um teatro
essencialmente neossimbolista, por toda carga esotérica que se percebe na
escrita continua de seus textos para o palco. Que, enfim, seja igualmente

lembrado como o Vinicius de Moraes, dramaturgo!

112 Cf :CASTELLO, 1994, p.113
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IMAGEM 09:

CANTIGAS

As cantigas lavam a roupa das lavadeiras.

As cantigas sdo tdo bonitas que as lavadeiras
ficam tdo tristes, tdo pensativas !

As cantigas tangem os bois dos boiadeiros !

Os bois sdo morosos, a carga é tdo grande
O caminho ¢ tdo comprido que ndo tem fim !

As cantigas sdo tao leves...

E as cantigas levam os bois, batem a roupa

das lavadeiras.

As almas negras pesam tanto, sdo

tdo sujas como a roupa, tio pesadas

como os bois.

As cantigas sdo tdo leves...

Lavam as almas dos peccadores !

Levam as almas dos peccadores !

Macei6, novembro, 1928.

JORGE DE LIMA.
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IMAGEM 10:

SEM ASAS. ..

Sem asas immaculadas,
Chorando, ao mundo chegaste. ..
Alto mysterio ! Quem ¢és?

As asas, onde as deixaste ?
Choras ? Ai! Sentes magoadas
As camelias dos teus pés.

Has-de sorrir, que o sorriso
Lembra ainda o Paraiso,
Tem qualquer cousa do Céu.
Mas, que sorrindo sorrias,
Das mais puras alegrias
Envolto no claro véu.

Se chorares, o teu pranto
Seja a musica de um canto,
Como um hymno de louvor,
Que a alma risonha do crente
Entéa perennemente

Para exaltar o Senhor.

Canta a lagrima divina

Nos olhos de que espera
E na tristeza sorri.

Sem a chuva crystalina,
Que fora da primavera,

Que fora do colibri ?

Caminhando sobre a terra,
Néo te firam os espinhos
E nem presintas o mal.
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Alma serena, desterra

Os falsos gozos mesquinhos
Da tua estrada real.

Sé amor, sé piedade
Para quem ri ou padece.
Da flor do teu coracio,
A essencia da Caridade
Suba no pollen da prece,
Desca na asa do perdio.

Quando pisado, ndo pises
A inditosa creatura

Que te pretende pisar.

E o destino dos felizes:
Dar aos amigos ventura;
Os inimigos, amar.

Imitando, sobre a neve

E sobre as humanas brasas
A existencia de Jesus,

Irds descuidoso e leve,
Sobre o fogo e sobre a neve,
Anjinho, mesmo sem asas,
Para a Gloria e para a Luz.

DURVAL DE MORAES.
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IMAGEM 11:

ACCAO SOCIAL POLITICA

J. C. MELLO E SOUZA.

.
g&’" 'Q/\erece reparos a interpretagdo dada por alguns catholi-

cos, 2 certas expressdes do Snr. Arcebispo na sessdo inau-

gural da Semana de Acgdo Social.

Realmente, houve quem se rejubilasse, vendo nas justas
palavras do Snr. Arcebispo sobre a accao politica, de um
modo geral, uma condemnacdo formal a toda actividade que
se exer¢a ou venha a se exercer neste terreno.

al jubilo, porém, é de todo ponto descabido.

om Sebastido Leme limitou-se, naquella sessdo, a af-
firmar que, em these, assimilar ac¢do catholica e accdo po-
litica seria um erro que com energia deviamos afastar. Mas
dahi a proscrever toda e qualquer acg¢do de catholicos no ter-
reno politico ha uma distancia que, estamos certos, a inten-
¢do do Snr. Arcebispo ndo quiz transpor)

De resto, S. Exc. Rev. alludiu a™im tal perigo, entre
muitos outros que apontou, numa exposicdo de caracter ge-
ral que fez, buscando assignalar os escolhos a evitar na Se-
mana que se iniciava. Na questdo escolar, por exemplo, que
¢ vital para a Igreja, as leis laicisantes foram sendo votadas,
em Franga com extraordinaria pertinacia e continuidade. A
serie se iniciou, em 1882, com a lei de 28 de Marco, suppri-
mindo o ensino religioso nas escolas primarias. Depois de
mais algumas leis anti-christds (como a que restabeleceu o
divorcio, em 1884) foi votada na Camara, apoz vibrante de- -
bate, em 1° — 7 — 1901 a lei que excluia do direito de en-
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sino, quem quer que pertencesse a uma congregacao religio-
sa, excepto autorisacao legislativa especial.

Dous mezes depois Camara e Senado recusavam pedidos
de autorisacdo apresentados por 53 congregacdes de homens
(25 votadas ao ensino e as restantes de pregadores) e 81 de
mulheres, todas de ensino. Nesse mesmo anno 10.000 esta-
belecimentos de ensino, pertencentes a congregacoes religio-
sas, eram fechados.

E si hoje, de facto, as congregagdes exercem em Franca
o seu benemerito apostolado, fazem-no por effeito de uma
concessdo especial e unilateral, sem direitos adquiridos de es-
pecie alguma, pois a legislagdo permanece tal como foi vota-
da no inicio do seculo.

Tal exemplo mostra & evidencia que um artigo de lei
habilmente votado por legisladores liberalisantes, é sufficien-
te para annullar todos os esforgos feitos em annos sem con-
ta de penetrante e extensa Acgdo Catholica.

g accdo catholica é extensa e polymorpha, e ndo tolera
uma restriccio para o terreno exclusivamente politico. Nem
podia caber na estreiteza de um Partido a acgdo essencial-
mente universalista da Igreja.

Querer immiseuir a Igreja em querellas de partidos, e
pretender se servir de seu apoio para triumphar mais facil-
mente de seus adversarios, é abusar indiscretamente da re-
ligido. (Ledo XIII). Mas, passando de um extremo ao ou-
tro, cercear a Accdo Catholica, desaconselhando-a no terre-
no politico, ¢ marca-la com uma insufficiencia perigosa, e pre-
parar no futuro os pedres dias para a Igreja. Convenhamos
que a adhesdo de um catholico como catholico a um deter--
minado principio politico ndo ¢ recommendavel. Elle deve
adherir, apenas, como parte que &, da cidade temporal. Mas
o indiscutivel é que a actividade de um catholico, dentro do
seu partido, sendo (pelo menos implicitamente) condiciona-
da aos interesses eternos da Egreja, tem de ser classificada
como acgdo social catholicgb
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SEPARATISMO ESPIRITUAL «

-

§reuni50 do 1°. Congresso da Liga rio-grandense pré-

- Estado Leigo, receﬁ'féﬁaﬁgé levada a effeito em Porto Ale-

' gre, veio mais uma vez pdr em féco o perigo que para a uni-
sade nacional representa o Jaicismo compulsorio, que secu-
larisa radicalmente o Estado,)affastando-o da sua natureza
e divorciando-o da verdadeira realidade nacional.

Esse Congresso reuniu fraternalmente, no odio commum
4 religido do povo brasileiro, todas as seitas cuja obra mais
patente até hoje tem sido quebrar a unidade de alma do nos-
so povo. Basta ler a enumeragio das facgdes representadas
na mesa directora do referido Congresso, para se ter uma
idéa do chaos mental que representa a proliferacdo de todas
essas seitas contradictorias, que s6 se unem para attentar
contra a liberdade de consciencia dos catholicos, forcando-os
a continuarem a viver sob o imperio de uma Constitui¢do-

" individualista e de uma legislagdo sem Deus. Eis, segundo
o que publicaram os jornaes de Porto-Alegre, com um alar-
de de publicidade que bem mostra a irradiagdo que essa men-
talidade laicista vae ganhando,@s a lista dos varios credos
religiosos e anti-religiosos, representados na mesa do referi-

.do Congresso: Adventistas do 7°. dia, Igreja Methodista, i

heosophia, Magonaria, Sociedades Israefitas, Espiritismo, |

Magonaria Mixtg, Legides Femininas, Igreja Evangelica, |
Livres Pensadorg;. ; '

Veéem-se ahi, lado a lado, varias seitas protestantes e mais
os judeos, os theosophos e os espiritas, de brago dado com
os seus figadaes inimigos Magons e Livres Pensadores. Sé
um credo commum os reune — o atheismo do Estado. 6
um inimigo commum os approxima —a Igreja Catholica

E’ um espectaculo que faz mais do que revoltar — en-
tristece. Entristece, por vermos como a acgfio de um precon-
ceito é mais forte do que todas as raz3es serenas e pbjectivas
com que os catholicos demonstram o contrasensp, de ser
imposta, por um Estado que se diz democratico, 4" absoluta
matoria da populagdo brasileira, uma legislagdo que repugna
4 sua consciencia.

Entristece; por vermos o desconhecimento radical do
ponto de vista catholico, do seu esfor¢co em prol da elevagdo
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moral do povo, da sua importancia na historia da formagio
nacional, da sua adequagio 4 indole do povo brasileiro e 4
peculiaridade de seu caracter especifico na America.

Entristece, por vermos os chefes dos mais 1mportantes
partidos politicos rio-grandenses a permittirem _que os seus
jornaes officiaes e representantes dos seus partidos, tomem
ostensivamente o partido dos sectarismos dissolventes que
ndo se contentam com a liberdade particular de que gozam
e querem impdr os seus preconceitos facciosos a toda a legis-
lagdo publica do Estado.

Entristece, por vermos que a mentalidade individualista ;
da Republica velha continda na chamada Republica Nova’

e que os erros ’mais evidentes da leg.islaqﬁo anterior, que le-
varam o paiz as revolugSes dos ultimos annos e ao estado
actual de inseguranga e de anarchia, vio provavelmente re-
petir-se na nova legislacdo que se prepara, com o desprezo
soberano pela experiencia, que caracterisa os partidos sem
estabilidafee e os politicos sem principios.

Entristece, por vermos que o Estado Bur uez continda
impavidamente a cavar a sua propria ruina, dando ouvidos
as vozes de todos os destruidores da unidade espiritual e
tambem politica da nagZo, e fechando-os 4s razdes mais se-
renas dos catholicos e dos nacionalistas conscientes, que mos-
tram o crime que se vai perpetrar contra a nacionalidade,
proseguindo no laicismo dissolvente de uma legislagdo anti-
christid e anti-nacional.

E’ um sentimento profundo de tristeza que nos acom-
mette ao lermos as actas de um Congresso desse genero.

Dizia-se em Franga, depois da Restauragdo, que os no-
bres de regresso: — “‘n’avaient rien oublié nj rien appris”’.
Essa phrase de revolucionarios despeitados nio est4 longe de
ser applicavel aqui 4 maioria dos que assistiram aos aconte-
cimentos de 1930 sem que se alterasse nelles esse terrivel
complexo mental, como %izem os psychologos freudianos, o
complexo laicista.

Nio foi apenas nos actos desse Congresso rio-grandense
que esse complexo se manifestou em toda a sua rigidez cada-
verica. Dois grandes orgfos da imprensa burgueza, o “Esta-
do do Rio Grande”, que & o jornal official do Partido Liber-
tador do Rio Grande do Sul, e o “Estado de S. Paulo”, que
€ o grande orgZo das classes conservadoras de S. Paulo, tam-
bem se manifestaram contra o liberalismo do decreto de 30
de Abril, chegando este ultimo a declarar que — “‘a laicida-
de integral do ensino nas escolas publicas. .. é um postulado
politico que a experiencia illustra e corrobora”. (3/1/32)

Tanto em um como em outro caso nos encontramos fe-
lizmente longe do espirito sectario do Congresso de Porto-
Alegre, ‘?ue‘ o proprio editorial do “Estado do Rio Grande”

chama de “congresso nio para defender um principio, mas.

175




A ORDEM 83

para combater uma instituigio’”’. E essa instituicio nZo é
outra sendo a Igreja Catholica.

Os dois grandes jornaes, o paulista e o gaucho, estio mui-
to longe daquella caldeirada de seitas theosophicas e protes-
tantes, espiritas e magonicas, para as quaes o ensino religi-
0so € apenas um pretexto para atacarem a Igreja Catholica,
a grande defensora da verdade e do equilibrio espiritual,
contra o qual todas as heresias se arrojam em vio. Ambos
representam incontestavelmente grandes correntes de opi-
" nido publica, dignas do maior acatamento e que sinceramente
ndo pensam atacar o catholicismo quando defendem o lai-

cismo ou quando combatem o decreto de 30 de Abril. Essas 0

correntes ¢ que formam propriamente a grande burguezia
M a classe hoje dominante e da qual sahiram os chefes
politicos da Revolugdo liberal de Outubro. Nella é que mais
viceja esse catholicismo convencional e commodista, contra
o qual nos temos systematicamente insurgido em nome dos
verdadeiros principios evangelicos, entre os quaes brilha a
palavra immortal e decisiva de Nosso Senhor: “Qui non
est mecum, contra me est” (Math. 12.30)

No Brasil, por muito tempo e por motivos de toda ordem,
o confusionismo dominou os proprios meios catholicos e mui-
to longe ainda estamos, por certo, de ter completado a obra
saneadora iniciada por. Dom Vital, da desmagonisagio do
catholicismo. :

Ainda ha hoje quem faca a apologia desse catholicismo
invertebrado de opas e devogSes santeiras, de religiosidade
sentimental ou de simples respeitabilidade mundana que ia
levando a Igreja, entre nés, a uma dissolucio irreparavel. E
foi elle, desgragadamente, que dominou toda essa grande bur-
guezia liberal, sem que ella mesma se desse conta do abysmo
para que ia caminhando. As formulas abstractas substitui-
ram as realidades concretas e em torno dellas se formou toda
uma mythologia Politica, que creou uma serie daquelles “pos-
tulados politicos” a que se refere o grande orgio conservador
da burguezia paulista.

A phrase de Cavour, tio typica do espirito do seculo
XIX, “a Igreja livre no Estado livre” foi uma dessas formu-
las abstractas, j4 hoje em pleno esquecimento na sua patria
de origem, mas que aqui ainda é apresentada como um “pos-
tulado” definitivo da sciencia politica ! E’ curioso, como nds,
filhos do Novo Mundo, somos afinal muito mais velhos que
o Velho Mundo. Importamos as suas formulas politicas com
vinte ou trinta annos de atrazo. E quando elles se libertam
das formulas atrazadas, 4 procura de outras novas, nés con-
tinuamos a defender, tenazmente, o que os seus proprios au-
tores j4 desdenharam por obsoleto 1 Pobre Brasil atrazado
e sem coragem de affirmar a sua personalidade! Quando
conseguiremos nos libertar do mimetismo e do anachronismo,
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que continuam a vicejar em 1932, como se as dolorosas ex-
. . . .y

periencias passadas no nos tivessem ja abgrto os olhos para

toda essa mythologia politica que contintia a entravar o

. nossos movimentos 7

O estado de espirito que leva os dois grandes orgdos da
imprensa burgueza, de S. Paulo e Porto-Alegre, a defender,
com a serenidade de quem esta certo de estar com a verdade
e o bom senso, n3o a neutralidade e sim a laicidade radical do
Estado, — esse estado de espirito é o mesmo que os consti-
tuintes de 1891 foram beber em Franga, onde a Magonaria
tinha comegado a sua grande lucta contra o chamado “cle-
ricalismo”. ““Ils n’ont rien oublié ni rien appris”. A posigdo
€ a mesma. A mesma ingenua convigio de que separar radi-
calmente o Estado da Igreja é um “progresso’ social e mes-
mo uma garantia para a ordem social.

Pois ¢ em defeza da ordem e da paz social que gira toda
a argumentag3o dos dois grandes jornaes a que nos referimos.

Nio somos contra as religib’es, nem muito menos contra o

tholicismo. Queremos, sim, preservar a paz religiosa que
desfructamos durante quarenta annos, apezar da eteroge-
neidade ethnica e da aiversidade de cultos observadas no
sul, do Brasil” — escreve o citado editorial do “Estado do
Rio Grande” de 8 de Janeiro.

E o “Estado de S. Paulo” de 3 de Janeiro tambem af-
firmara: “N#o somos contra o catholicismo nem contra qual-
gquer outra confiss3o religiosa. Respeitamos todas as cren-
cas e desejamos que todas sejam respeitadas pelos poderes
publicos”.

Essa, como se v&, é a classica posigao da philosophia bur-
gueza da vida em face do problema religioso, fazendo crer
que € para o bem da Igreja que supprime a sua acgZo moral
sobre o Estado. E o laicismo n3o é mais do que a expressio
legal dessa posi¢do philosophica.

Apenas, o que se vé pratic#mente nio & esse quadro
roseo mas candidamente falso que um e outro editorial nos
tracam da convivencia pacifica entre as varias religides. O
resultado do atheismo pratico do Estado, conhecendo ape-
nas as varias religides (sem distinguir qualquer hierarchia de
valor) para permittir-lhes a coexistencia livre ma.s particular,
isto €, sem ingerencia alguma nas leis ou nos actos publicos,
n3o é o progresso do sentimento religioso e sim o progresso
do indifferentismo.

A marcha accelerada para a esquerda. ou para o socialis-
mo integral, que n3o é difficil mostrar nos movimentos poli-
ticos modernos, é uma consequencia directa da laicidade in-
tegral do Estado. E o so¢ialismo integral nio & mais “a Igre-
ja livre no Estado livre”, como lembram os sectarios do Con-
gresso rio-grandense, ou a ‘‘separacio entre a Igreja e o Es-
tado”, como querem ardentemente os jornaes da grande bur-
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guezia agnostica e liberal, — e sim a “igreja opprimida no
Estado livre”, como na Espanha ou no Mexico. Essa é que &
a marcha regular dos acontecimentos, quando as sociedades
commettem a loucura de desconhecer os principios funda-
mentaes de sua permanencia. Qs redactores dos dois gran-
des jornaes burguezes se apavoram com a possibilidade de
um menino catholico e de um com anheiro protestante se
agadanharem no recreio por causa <E: Luthero, se bem que
pouco lhes commova que riguem porque o Fluminense ven..
ceu o America ou porque o Natagdo e Regatas e nio o Bo-
queirdo tirou o campeonato de “yole” a dois. . .

Quando a experiencia tem fartamente demonstrado que
o perigo dessa coexistencia de credos relj 10s0s, nas escolas
uﬁicas, ¢ inexistente. Em todos os grandes paizes do mun-
0 a escola publica ¢ bi ou tri-confessional. E catholicos, pro-
testantes e judeos, para mencionar apenas as tres grandes
confissSes religiosas dominantes, comegam na escola publi-
ca a ter entre si a convivencia que mais tarde vio ter na vida.
Com que coherencia vém os partidarios da nova pedagogia,
como nunca deixam de o ser esses grandes orgdos da imprensa
liberal, protestar contra essa coexistencia, — quando defen-
dem a escola como “preparacio para a vida”, segundo a for-
mula pragmatica moderna ?
Cumpre, ali4s, a esse respeito que denunciemos um golpe
ue 9s nossos adversarios, e muito especialmente os membros
a fColligaqio Nacional pro-Estado-Leigo”, obra da Mago-
naria e portanto particularmente empenhada na oppressio
das consciencias religiosas, — estao preparando. Esse golpe
consiste em fomentar, em um ou outro collegio, pequenas
desordens a proposito de religido, de modo a provocar, por
parte das autoridades competentes, a suspensio do ensino
religioso nessa escola e em outras a seguir.)] Dizem mesmo
que membros salientes da Colligag3o se estao empenhando
para que o numero minimo de alumnos previstos pela lei
para requererem o ensino religioso, seja abaixado de 20 para
5 ou mesmo menos, (pois sb assim conseguirdo em certas es-
colas obter a multiplicagdo dos requerimentos de varias re-
ligiGes e seitas. . .), para assim poderem mais facilmente le-
var avante o seu plano tortuoso de desordens ! Tudo isso,
porem, péde n3o passar de simples processo de intimidagZo,
com os quaes j4 estamos acostumados, mas conseguem sem-
pre que outros se apavorem, talvez sinceramente, com a pos-
sibiligade de que a “paz religiosa” do Brasil venha a ser que-
brada, por causa das taponas hypotheticas dos dois garotos.

as emquanto se inquietam com essas brincadeiras nio pen-
sam um segundo na engrenagem tremenda do erro, que leva
© agnosticismo official do Estado 4 indifferenga religiosa e
dahi 4 negacio da neutralidade do Estado pelo laicismo in-
tegral e em seguida pelo atheismo militante. Nio ¢ o apoio
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do Estado que faz a forga e a efficacia do sentimento religi-
oso. Se bem que o contrario parega ser, aos olhos dos defen-
sores da laicigade completa, a nossa posi¢gio. N&o pleitea-
mos, porem, favor algum dos governos. E’ o Estado que de-
sejamos melhorar, com a suppressio do laicismo, e com o res-
}mito pelo menos 4 sua neutralidade confessional. N3o é a

reja que tem a lucrar com isso. Esta, ao contrario, sb ga-
nha em se ver liberta dos onus publicos e de qualquer inge-
rencia cesarista. S&o as liberdades individuaes que deseja-
mos salvar, nesse movimento moderno de absolutismo cres-
cente do Estado, que vai tornando os homens cada vez mais
servilisados pela omnipotencia do Poder Civil. E quando de-
fendemos o decreto de 30 de Abril, que autorizou o ensino
da religido nas escolas publicas, fazemol-o por defender um

' direito da consciencia catholica, um dever moral da Igreja e

e

, 0
¢Oes pe

um augmento de liberdade e ndo uma reducgio della.

S3o os liberaes que se contradizem atacando o decreto.
S6 nés é que poderiamos contradictal-o, baseados em prin-
cipios consentaneos com a nossa repulsa ao liberalismo dou-
trinario. ;

E o que se d4 com o laicismo pedagogico da-se com to-

dos os demais. O que queremos é defender os direitos da

consciencia religiosa do povo brasileiro.

ue queremos é que o Estado molde as suas institui-
(l]a realidade de suas condig3es sociaes e n3o procure,
ao contrario, mutilar a nagdo real para applicar-lhe uma es-
tructura artificial e abstracta.

Contra esse anti-realismo radical de nossa mentalidade
politica é que nos insurgimos. Pois tanto os grupinhos agi-
tados dos sectarios da “Colligagdo pro-Estado-Leigo’”’, como
as vozes serenas e autorisadas dos grandes orgios que men-
cionamos, estio penetrados do mesmo preconceito, que julga
a laicidade do Estado como uma condigdo de boa coexisten-
cia entre os varios credos, quando ¢é apenas um declive para
“o protestantismo, o deismo e o scepticismo”, que Augusto
Comte considerava os tres grios successivos da decadencia
social moderna.

Estdo penetrados da mesma deformagio de vistas, que
sacrifica a na¢do ao Estado, impondo 4quella, instituicSes a
ella inadaptaveis sem uma irremediavel deformacio de sua
natureza organica e tradicional. E sobretudo parecem nio
ver que favorecem, com a sua attitude, um dos males mais
graves que ameacam a nacionalidade brasileira: o separatis-
mo espiritual. NZo € apenas do separatismo politico que
cumpre ao Estado nos defender. Esse é uma consequencia
apenas de outros separatismos, que se processam nas cons-
ciencias e que por terem a sua marcha invisivel, s¥o por isso
mesmo mais perigosos, e por agirem sobre o espirito sio mais
perniciosos para a vida total da nagio. Essa indifferenca
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burgueza do Estado perante as ideologias mais contradicto-
rias que se degladiam em seu territorio é a marcha inexoravel
para o separatismo espiritual, que infelizmente nio preoccu-
pa a nenhum dos nossos homens publicos, esses mesmos que
protestardo fortemente contra todos esses rumores de sepa-
ratismo politico que desde a Revolu¢Zo de 1930 enchem por
toda a parte a atmosphera da Republica Nova, que até hoje
ndo descobrio o que quer nem sabe para onde vae.

E’ urgente que os catholicos se unam cada vez.mais e
intensifiquem a propaganda de suas idéas, para convencer
os homens de boa fé que acreditem sinceramente nas vanta-
gens da laicidade integral, como os dois grandes jornaes que
citamos, e para impedir que o sectarismo apaixonado e mes-

uinho da “Colligagdo pro-Estado-Leigo” venha a mutilar
efinitivamente a unidade espiritual da alma brasileira, )a

~hoje tdo seriamente atacada.

Congresso dos sectarios terminou por uma mogdo ine
centivando o alistamento eleitoral para combater o “obscu-
rantismo” (leia-se ‘“‘catholicismo”. . )ée as suas mais legiti-
mas aspirag3es na obra de forma¢&dThoral da nacionalidade.

ue faremos agora nés outros, quando pesa sobre os
nossos hombros a terrivel responsabiligade de impedir o des-
membramento espiritual da nacionalidade ?
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IMAGEM 12:

JACKSON DE FIGUEIREDO

A Ordem perdeu, em Jackson de Figueiredo, tudo o que
ndo podia perder: aquelle que a concebeu e a realizou, que
foi o seu creador, o seu inspirador de cada hora, o seu ani-
mador de sempre. Luctando contra mil difficuldades, num
meio hostil, sem amparo sufficiente, visando uma obra de
finalidade vasta e difficil, nunca elle permittiu que A Or-
dem desapparecesse. Manteve-a sempre & custa dos maiores
sacrificios, pois ella representava para elle alguma coisa mais
do que uma simples vaidade literaria.

Perdendo com a morte do seu fundador, portanto, o que
foi o melhor de sua vida, — uma coisa entretanto A Ordem
nio perdeu: a sua razao de ser. A Ordem ndo deve morrer
com a morte de Jackson de Figueiredo, pois a causa que ella ,
defende nio conhece o que seja a morte. : ‘

O que fica vago é o logar do nosso chefe. Esse, nin-
guem o preencherd. Mas o sentido de sua obra sobrevive e
nesse é que devemos pensar neste momento.

Para dirigir a revista, conjunctamente com o nosso actual
director Sr. Perillo Gomes, foi convidado o Sr. Alceu Amo-
roso Lima (Tristdo de Athayde), que ficard tambem no car-
go de Presidente do Centro D. Vital.

urante o anno de 1929 A Ordem pretende apparecer
trimestralmente, em 15 de Margo, 15 de Junho, 15 de Setem-
bro, 15 de Dezembﬁ. O numero de 15 de Margo sera dedi-
cado exclusivamente/a personalidade e & obra do nosso ines-
quecivel fundador. : ¢
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Aproveitamos tambem o ensejo para communicar que
Jackson de Figueiredo morreu pauperrimo, deixando a car-
go de sua viuva 4 filhos menores, além das 4 filhas tambem
menores, de Farias Brito, que elle educava. E preciso que
0s amigos de Jackson de Figueiredo e que todos aquelles que
prezam a dignidade de uma vida vivida pela mais nobre das
Causas, amparem a sua familia.) J4 foi iniciado um generoso
movimento nesse sentido. A Ordem associa-se a essa inicia-
tiva e appella para todos os seus assignantes e leitores, agra-
decendo de antemdo qualquer donativo que lhe seja endere-
¢ado para ser entregue 4 sua viuva, que foi sempre 0 anjo
de sua vida.

E agora, para frente! E preciso vencer a morte com a
vida. S6 assim seremos fieis 4 licio de quem foi tudo para
nos.

A Redacgaio.
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OBEDECENDO x.

Nao venho substituir ao meu amigo.

Venho, apenas, succeder-lhe. Ou antes, obedecer a um
chamado seu. Ha cerca de quatro mezes pedio-me Jackson
de Figueiredo para ficar na direccdo de A Ordem. Nao foi
entdo possivel) Hoje, o chamado ¢ mais urgente, pois vem
do proprio mysterio da Eternidade, e ndo ha sendo obedecer.

Nossos projectos sobre a revista serdo apenas proseguir
quanto possivel na obra de creacdo de uma cultura catholica
superior, entre nés, como sempre fora o intento do nosso in-
trepido fundador. Elle desbravou os caminhos de nossa in-
telligencia, preparando-a para a reconciliagio com a Fé. E
0 nosso caminho, portanto, esta tracado. Aquelles que des-
prezam a Razéo,@ preciso mostrar que a Fé € um acto de in-
telligencia) Aquelles que s6 crém na Razdo, é preciso mos-
trar que a Fé ¢ a luz final do conhecimento. E para isso €
necessario, Hoje mais do que nunca, o desenvolvimento da
cultura religiosa. E o nosso objectivo ndo € outro sendo pro-
mover cada vez mais o gosto por esses estudos entre nos.
Pois, como dizem os inglezes, “first principles firsD. E uma
civilisagdo que despreze os primeiros principios € uma civi-
lisagdo que se condemna apenas ao exito.

endo assim, A Ordem perderd naturalmente o caracter
polifico, que em tempo possuio, e que s6 a genialidade do
nosso fundador conseguia manter, nesses horizontes ator-
mentados e sombrios dos nossos destinos. Nossa\ambicao
¢ mais modesta, como mais fracas as nossas forg@ A Or-
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dem passa agora a ser uma revista catholica de cultura geral,
visando mais a intelligencia que 0s acontecimentos. Pois, se-
gundo a boa tradi¢ao do pensamento catholico, 0 visivel €
guiado pelo invisivel e yma accio nos espiritos nao sera nunca
infecundada na pratica.) Ja era esse alids o plano do nosso
guia incomparavel, que por elle a vinha encaminhando ulti-
“mamente. Seu espirito serd 0 nosso espirito. Seu exemplo
trara, ao desamparo terrivel em que nos deixou a sua morte,
um pouco de alento e de esperanca. E sua Fé sera a nossa
luz. S6 pedimos a Deus que nos dé forcas para ndo desme-
recermos, de todo, da grande confianga que elle depositou
nesta revista.

Quanto 4 sua publicacdo, como esta dito no communi-
cado da Redaccdo, nosso projecto, por ora, ¢ que appareca
trimestralmente, mas com toda a regularidade, durante 0
anno que vem. A alguem que commentava a desordem de
sua mesa de trabalho, respondeu certa vez Maurras: “Com 0
trabalho de por ordem em minha cabeca, nunca tive tempo
de por ordem em minha mesa”. Foi o caso do nosso Jackson
com A Ordem.

E possivel que nos outros, cuja desordem interior ¢ mais
profunda, possamos resolver o paradoxo de uma Ordem des-
ordenada em seu apparecimento. ..

Aqui estou portanto obedecendo ao chamado do meu
amigo. E tudo farei para servi-lo.

T. de A.
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IMAGEM 13:

A TRANSFIGURACAO
DA MONTANHA «

VINICIUS DE MORAES

E uma vez Ele subiu com os apostolos numa montanha alta

E 14 se transfigurou deante deles.

Uma aureola de luz rodeava-lhe a cabega

Ele tinha nos olhos o paroxismo das coisas doces

Sua tunica tinha a alvura da neve

E seus bragos abertos imploravam amor

A natureza parou extatica !

Sé os passaros cantavam melodias

Melodias doces como os olhos dEle

E veio uma nuvem grande e cobriu os apostolos

E se ouviu uma voz:

“Este & meu filho bem amado, em quem tenho posto todas as

minhas complacencias; escutae-o 17
E os apostolos escutaram a grande voz da nuvem, e se pros-
| traram.

Quando eles ergueram os olhos ndo havia mais nuvem;

A natureza j4 nio estava mais parada;

Tudo continuava

Como os olhos dEle continuavam doces.

E Ele lhes disse:

“N3o faleis desta visio até que o filho do homem ressuscite
| dos mortos”

E langando os olhos em torno Ele viu a terra em baixo

Viu a terra do alto da montanha

E viu a outra montanha do outro lado da terra.

Era uma pedra imensa

Dominava tudo

Era a montanha

Que domina o plano estatico das aguas.

Ela tinha sido precipitada para cima

Pelas grandes forcas da natureza.

Na sua base, onde a floresta escorre em seiva,

Onde, pelos grandes troncos descem oleos vermelhos
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E onde as folhas berram um cheiro enorme de mato bravo

Os passaros viviam na felicidade profunda dos seus cantos;

Grandes cobras dormiam nos desenhos de sol,

E as borboletas eram fecundadas em pleno véo.

A’s vezes vinha o vento,

Entrava na selva

E levava até em cima um cheiro enorme de mato bravo.

A montanha tinha em si toda a natureza

Tinha um rio que dormia nos desenhos de sol

E que de repente acordava e pulava nas cascatas.

Ele viu tudo

Viu a montanha e viu a floresta

Viu principalmente a floresta

E amou muito a montanha

A montanha que possuia toda a natureza

Menos Ele,

E Ele falou:

“Dia vird em que hei de ter aquela pedra por trono e 14 de
| novo eu me transfigurarei I”’

Depois tudo mudou

O mundo girou sempre, andou sempre

O mundo judeu errante

Nio parava na catastrofe.

As guerras se sucediam.

Os flagelos se sucediam

Andavam, sempre para a frente, sempre para a frente
Flagelos judeus errantes,

O grande sentimento era o odio

Odio de tudo

Odio grande

De coragSes pequenos.

Os homens s6 tratavam de si

As mulheres tratavam de todos.

N3o mais a beleza da vida

N3o mais o0 amor.

O triste desperta e mata tudo

Mata os pequeninos que choram de medo

E mata as maes que teem os olhos despertos nas grandes noites

| de vida.
Mata tudo.
Quer matar até Deus
P(quue sabe que Ele vé todas as coisas
€ 0s pequeninos que morrem
Vé as mides que morrem
E porque tem medo da Sua justica .
Grande sociedade era uma grande festa
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Onde o prazer tinha matado a alegria

Os homens bebiam para esquecer o dia de amanha
E bebiam no dia de amanhi para esquecer o dia que passou
As mulheres bebiam para imitar os homens.

N3io mais a arte

NZo mais a poesia

A arte esta na alma dos homens que bebem

A poesia canta a arte dessas almas do prazer.

Que ¢ da poesia profunda da natureza ?

Que é da arte da natureza?

Morreu.

Morreu com a alma do homem.

A alma do homem é como o mar morto

Onde todas as coisas boiam & superficie.

Ai! O tempo em que a alma do homem era o oceano
O grande oceano que guarda perolas e vegetagGes exquisitas
E onde a luz boia 4 superficie !

Mas o mundo mudou.

Ele foi esquecido

A transfiguragio foi esquecida

Os homens sé se lembravam dEle

Ou para ofende-lo emquanto viviam

Ou para teme-lo covardemente na hora da morte.

*
* %

Mas uns houve que n3o perderam o sentido da vida,
Que guardaram na alma a grande simplicidade das coisas boas
Uns, que perdoavam

Uns, que socorriam e sorriam para a morte gloriosa.
Eles tinham dentro da roupa preta que os vestia

A alma branca dos que s3o os bemaventurados de Deus.
Eles eram poucos

Foram aumentando

Pregaram aos outros o sentido da vida que eles possuiam.
O mundo ndo escutava

O espirito dormia no prazer

Mas a vontade perseverante conseguiu.

E um dia, alto, formidavel

A cabeca nas nuvens

E os pés na rocha bruta

Ele surgiu num esplendor de divindade

Transfigurado

Os bragos abertos como num abrago

E os olhos suaves olhando a terra em baixo

Apareceu

Branco e enorme

Sobre a rocha escura e enorme

A rocha ¢ Ele
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Se unificaram na mesma beleza

O grupo formidavel

Vivia a impressio

Da grande cena biblica

A pedra que guardava a floresta

E o grande gigante meigo

Era como a cena biblica

Da fundagdo da igreja.

A pedra enorme

Era a propria forga espiritual de S. Pedro

Posta na materia
A base
A pedra da Igreja
E em cima, Ele, Senhor de todas as coisas
Belo e agigantado
Olhando as coisas em baixo
Com o olhar bom do que foi Homem
Com o amor do que é o unico Deus.
Senhor !
Tu estas 14
E tu estds em todos os lugares.
Eu ougo a tua voz na musica do mundo
E sinto a tua m3o na plastica das coisas
Tu és o ponto de partida
Tu és o caminho
E és o fim do caminho
E’s o cardo que fere os pés
E a grama macia que os repousa
E’s a grande tempestade de vento
o ar parado que sereniza
E’s o pranto dos olhos
'E o riso da boca
E’s o sofrimento do mundo
Numa promessa de eterna felicidade
E’s o perdio e és a consolag3o,

Rio, 1932.

Senhor.
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IMAGEM 14:

LETRAS CATHOLICAS

VINICIUS DE MORAES. —
O CAMINHO PARA A DISTANCILA
— Schmidt, 1933.

JONATHAS SERRANO

Livro de estréa. Quem o declara é o proprio poeta: “kste
livro é o meu primeiro livro.” E logo nos confessa o que pode-
riamos, alids, em boa analyse subentender: “Desnecessario di-
zer aqui o que elle significa para mim como coisa minha.” K,
prevendo talvez as objec¢bes dos censores exigentes (— Por
que niio supprimir tal e tal pigina? Por que mesclou aos rithmos
livres e modernos alguns sonetos?) — o autor affirma que seu
livro 6 “um todo commum indivisivel” no qual os varios poe-
mas estio “intimamente ligados num s6 movimento, vivendo e
pulsando juntos, isolando-se no rithmo e prolongando-se na
continuidade.”

Como que reclama dos criticos a apreciacio de conjunto, e
nada ou pouco se lhe afigura a simples consideracéo desta ou
daquella composi¢cio. O volume §é, por assim dizer, no pensa-
mento de seu autor, um organismo vivo, de partes interde-
pendentes, ou, melhor ainda, talvez, uma longa phrase, cuio sen-
tido exacto exige a exacta comprehensdo de todas e cada uma
das palavras, “sem que nada possa contar em separado’’. As-
peamos a propria clausula do prefacio, deixando ao poeta a in-
teira responsabilidade do fundo e da férma, esta provavelmen-
te condemnada pelos puristas irreductiveis, ao sentirem o odor
francez daquelle “contar”. Mas o sr. Vinicius de Moraes po
deria replicar que o mau ou bom exemplo vem da Academia,
com o Sr. Afranio Peixoto pelo menos.

Na verdade prefiro suppor que o poeta nem cogite de gal-
licismos, nem dos maniacos da vernaculidade jansevista e,
todo empolgado pela forca irresistivel da emocdo inspiradora,
revela-nos o seu mundo interior, de claridades e sombras, re-
voltas e sacrificios, purificacdes e recahidas, desanimos e espe-
rancas, numa jornada aspera e longa, nio em leguas de espa-
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¢o, mas pela intensidade de seus momentos, 4 procura do Ca-
minho, até a Suprema Distancia, onde resoa a Grande Voz.

Livro de estréa. Documento psychologico. Symptoma
dos mais significativos de um estado de alma, ndio apenas in-
dividual, mas de uma geraciio surgente.

Documento psychologico: “Eu o dou tal como o fiz, com
todos os arranhdes que lhe notei na flxacdo Inicial, virgem
de remodela¢des, na mesma selva em que sempre viveu.”

Ainda bem. Descontada mesma certa dose inevitavel de
preoccupacdo literaria (— os criticos, assim como os confes-
sores, nio tém o direito de ser ingenuos —-), o que fica é
quag;i tudo e é precioso para um exame.

A modestia (ou a prudencia) do poeta levou-o a dizer do
seu proprio livro: ~“Seus defeitos de idéa sdo os meus defeitos
de formacdc, Seus defeitos de construccdo sdo os meus defel-
tos de realizador.” Em parte, sem duvida. O autor é ainda
muito moco e os milagres sio excep¢cdes € em outros planos.
Ha, todavia, nas incoherencias, nos illogismos, nos erros mes-
mos do livro o reflexo dos erros, dos illogismos, das incohe-
rencias da propria alma humana e particularmente neste mo-
mento da historia do mundo.

A época da “libido” insidiosa ¢ mais temivel,ainda scb
apparencias scientificas de irresistibilidade; a época da semi-
nudez _seudo-esthetica e ainda mals provocante aue a desnu-
dez total, jA quasi attingida e propugnada em nome da Hy-
giene, da Eugenla, da Educacio Physica (— quantos pseu-
donymos para uma realidade que nio se confessa'); a épu-
ca do bolchevismo, do culto de Lénine, da exacerbacdo das
doutrinas marxistas, e em que até espiritos superiores appel-
lam para Nietzsche, — é tambem, gracas a Deus, a época do
reflorir cada vez mais admiravel do espiritualismo christao, a
época do neo-thomismo dominador das mais cultas intelligen-
cias, a época de um renascimento social catholico extraordi-

nario e a que os jovens de ambos os sexos estdo, de dia para 4

dia, trazendo um contingente promissor de magnificos re-
sultados. :

Epoca de contradic¢des. Dias paradoxalmente formosos
e tristes. No individuo, com¢ na sociedade. o entrechocar-se
das mais oppostas forgas do espirito e da carne, em todos os
seus appetites.
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Essa tortura da carne, essa tristeza da “libido”, os vinte
annos do poeta a revelam em sua sinceridade commovente:

Na treva que se fez em torno a mim

Eu vi a carne,

Eu senti a carne que me afogava o peito
E me trazia 4 boca o beijo maldito.

B, apés o instante de illusdo, a tristeza e o vazio:

As horas longas passaram...
O pavor da morte me possuiu. ..

No vazio interior ouvi gritos lugubres
Mas a boca beijada mio respondeu aos gritos.

Seria preciso transcrever todo o poema “Ansia” (pag. 29
a 3%) para dar a impressédo total do que & essa tristeza da
posse. B, sem ter perdido de todo a f6, o peccador medita:

“Nada mais existe para mim,
86 talvez tu, Senhor.”

JA no fim do volume (pag. 145) na poesia “A Grande
Voz”, a revolta do espirito contra a tyrannia dos sentidos re-
sb6a devéras eloquente:

“F’ terrivel, Senhor! S6 a voz do prazer cresce nos ares.
Nem mais um gemido de ddr, nem mais um clamor de heroismo
S6 a miseria da carne, e o mundo se desfazendo na lama da carne

E mais adiante:
“Senhor: Tudo é blasphemia e tudo é lodo

Este pessimismo apparente nio impede que o sentido ge-
ral do livro seja de esperanca. E a guerra a que o poeta con-
cita os fortes, e a luta que depreca ao Jehovah, senhor dos
exercites, é evidentemente a resistencia do Kspirito 4 inva-
sio da Materia, o prélio sagrado contra a segunda Scdoma.

O que sobretudo surprehende neste volume de um mogo
de vinte annos e pouco —, um adolescente de hontem, ou an-
te-hontem, é a elevacéo espiritual, a subtileza de analyse e O
tom de sinceridade sem artificios visiveis de muitos de scsus
poemas. :
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Nem ha preconceito absoluto de escolas. O livro inclue so-
netos (pgs. 27-28, 117-118, 137-138), uma romanza de rithmo
suave e de encanto peculiar na ausencia de rimas regulares,
decasyllabos brancos, 4 maneira romantica de Garrett ou Va-
rella (“a Floresta”), ao lado de poemas bem modernos, sem
rima e de rithmos livres. Sem descontecer o merito relati-
vo de algumas das poesias classificadas nos veinos typos dos
antigos tratados de versificagiio, confessarei que me agradaram
no volume de preferencia os poemas de feitura moaerna, Sou
insuspeito para dizel-o. .,

Gostaria que houvesse no 1lvro um pouco da alegria pura,
sadia, eminentemente christd, — ia escrever “franciscana’, a
maneira do “Poverello”. O que predomina é um tom de ansia,
ou inquletagdo, ou revolta. Mas é o proprio estado actual do
mundo, pensard comsigo o leitor. Ja o reconneci, 1nhas
atras: “symptoma de um estado de alma, nao dpenas imdivi-
dt}al, mas de uma geracio que surge,”

Esta inquietacdo, alids, meswmo se a suppusermos exage
rada literarlamente, nio tem a ridiculez piegas aas tristezas
romanticas 4 Lamartine,

E o poeta, no seu "Caminno para a Distancia”, tem nao
rara inspiracdo de belleza biblica.

* . Eu vi 0o caminho que ninguem via
O caminho que $6 0 homem de Deus pressente na terra

Uu ainda:

‘‘a aima que & da Verdade é como a ralz que € da terra.”
**... o que subsiste ¢ o forte que luta
O fraco que foge é a lama que corre do monte para o vaile.

A’s vezes dir-se-ia a traducgio de algum psalmo (pag.
37, por exemplo, “Purificacao™).

Outras é de uma desordem propositada e de um (es-
prezo ultra-moderno por todas as convencgdes. Tal a pagma
intima — “Vinte Annos” —, que evoca, em visdes da ado-
lescencia, as leituras fascinantes, Tartarin, Julio Verne, Pi-
ckwick, os Tres Mosqueteiros, D. Quixote, Jean Valjean. M
esta lista, que assim em prosa ‘6 intolerave!, no rithmo de emo-
¢80 da saudade do poeta faz esquecer o prosaismo dos nomes
proprios.

O poeta é ainda tdo moco que tem a illusdo de ja possuir
a experiencia total.

**Sera que eu cheguel ao fim de todos os caminhos
E 86 resta a possibilidade de permanecer?
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IMAGEM 15:

Letras Contemporaneas

VINICIUS DE MORAES. — Forma e
Exegese — 1935 — Irmaos Pongetti — Rio

JONATHAS SERRANO

Aqui mesmo, faz agora exactamente dois annos, pois foi em
Dezembro de 33 — aqui mesmo, nestas paginas, a proposito do
seu livro de estréa — O Caminho para a Distancia (Schmidt,
1933) escrevemos a respeito de Vinicius de Moraes, que alids
ndo conheciamos pessoalmente, ou pelo menos nio identificava-
mos entre os multiplos companheiros de jornada ou de fortuitos
encontros na Avenida. Agora ainda, ndo o conhecemos sendo atra-

D vés dos seus versos. Por um lado é desvantagem: a observagdo
directa do caso psychologico de cada artista é subsidio precioso
para a melhor comprehensio da sua obra. Por outro lado é por-
ventura melhor situagio para um exame sereno, sem idéas pre-
concebidas nem suggestdes da sympathia pessoal. A imparciali-
dade (cada vez mais a experiencia dos homens e das coisas me
confirma este asserto) é um limite mathematico, para o qual
podemos e devemos tender, conscios todavia da nossa ingenita
capaciade humana de attingir a perfeita e quasi divinal ataraxia.
Sympathia ou m4 vontade, amizade ou malquerenga, inveja ou
admiragio — quem se libertard totalmente desses liames?

* % %

N3o occultarei que a poesia de Vinicius de Moraes me sedu-
ziu desde a leituralido seu primeiro livro. Documento psycholo-
gico, symptoma dos mais significativos de; um estado fde alma
ndo apenas individual, mas de uma geragio, desta geragdo que
ahi estd deante de nés, geracio de ap6s — guerra, que ndo co-
nheceu como nés o mundo antes da Grande Furia do quatrien-
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nio de sangue. <« Eu o dou — dizia o poeta ao apresentar o
seu livro de estréa — Tal como o fiz, com todos os arranhdes

que lhe notei na fixagdo inicial, virgem de remodelacdes, na
mesma seiva em que sempre viveu. »

Ainda bem, observamos nés. E repetimo-lo, ainda agora.

* ¥ %

Confrontando Forma e Exegese com O Caminho para a
Distancia é facil reconhecer o que em dois annos de intervallo,
ganhou e perdeu o poeta na sua inspiragio. Ganhou e perdeu,
escrevemos, e talvez o segundo verbo cause surpresa ou parega
menos justo.

A verdade é que o frescor de um primeiro livro é qualidade
que ndo se logra conservar. O que se adquire em technica, em
equilibrio, em profundez, é fatal que se perca em sinceridade
ingenua, em espontaneidade ndo raro incorrecta mas deliciosa de
tio flagrante, na desnudez virginal que a indumentaria conven-
cional cobrird mais tarde sem propriamente vestir.

Forma e Exegese ¢ livro mais pensado, mais trabalhado,
saido mais da Intelligencia que da pura Emocdo. Nao é que lhe
falte — muito pelo contrario — a forga, o calor, o encanto
indefinivel da genuina emocio poetica. Mas, aqui e ali, a obser-
s¥o psychanalitica, as associacdes eruditas, mais ou menos sub-
conscientes, perturbam a belleza da poesia pura.

Desde o titulo, a complica¢io erudita e perturbadora se ma-
nifesta. Porque preferir um vocabulo que traz logo 4 tona do
pensamento as complexas interpretagdes, os commentarios gram-
maticaes ou historicos, as subtilezas dialecticas e metaphysicas?
Propositadamente ? E’ de crer, mas com que vantagem poetica ?
O titulo do primeiro livro era mais feliz, na sua expressiva sug-
gestio de ideal longinquo, difficil de attingir, mas para o qual
devem ir vencendo o seu caminho as almas sequiosas de Verda-
de, de Bondade e de Formosura.

Aqui, a impressio é de parada, na contemplagdof da forma,
puramente material, e no esférco de nterpreta-la, noj que revela
de symbolico e no que postula de transcendente.

A irrupgio erudita ainda sc verifica, por exemplo, 4 pag. 164:

< cheios da euforia do vento e da dogura do carcere remoto »
¢, na pag. 166:

< pelo mysterioso tropismo subitamente carregados. »

S3o termos scientificos sem o encanto da suggestdo poetica,
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exactamente porque muito precisos, delimitados, univocos, para
empregarmos um pedantismo logico.

IIha do Governador é mais semelhante, neste volume, a
alguns poemas de sinceridade ingenua do primeiro livro. Lem-
brou-me Vinte Annos.

“Um dia eu i Alexandre Dumas e esqueci os meus amigos

Depois, eu recebi um sacco de mangas

Toda a affeicio da ausencia. ..

Como ndo lembrar estas noites cheias de mar batendo,

Como ndo lembrar Susana e Ely,

Como esquecer os amigos pobres?...”

Como esquecer isso que foi a primeira angustia,

Se o murmurio do mar estd sempre nos meus ouvidos,

Se o barco que eu ndo via é a vida passando,

Se o “ei-ou” dos pescadores é o gemido de angustia de to-
das as noites?. ..

A Tortura da Carne, a obsessio da Mulher, a dolorosa con-
sciencia de que o Desejo renasce, insaciavel, a tristeza da libido
— thema de varias composi¢des do Caminho para a Distancia,
reapparece em Forma e Exegese e aqui, as vezes, em expressdes
mais cruas, e certamente prejudiciaes 4 belleza dos poemas. Ha
mesmo demasiada insistencia (inconsciente ou porpositada?) na
evocacio de certas formas, na preoccupagdo com as zonas ero-
geneas, indicadas repetidas vezes (p. 14, 25, 57, 58, 61, 98, 121,
etc.)

O problema sexual estd, mais ou menos claro, em varias
referencias: (141, 161) e quasi sempre, sendo sempre, sem nenhum
proveito para a expressdo emocional e artistica.

E’, positivamente, de mau gosto um genuino poeta, como
Vinicius de Moraes, pagar o seu tributo a este realismo serodio
que devéra ter ficado sepulto com o seculo de Zola e que uns
rapazes extravagantes de hoje, para chamar a attencdo, fingem
pensar que é novidade... Ou pensario mesmo ?

Nio applaudimos por exemplo o 4.° verso da p. 70 nem o
ultimo da segunda quadra da p. 80. S3o, a nosso ver, manchas
ou borrdes na limpidez da inspiragio do poeta de Forma e
Exegese.

Neste ponto a maneira de Augusto Frederico Schmidt, em
Canto da Noite, é realmente admiravel, sem essas descahidas.

Francisco Karam, na Hora Espessa, logrou evocar os ins-
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tantes do peccado com tal intensidade que ndés mesmos, aqui,
ao apreciar o volume, deixamos sem resposta a pergunta dirigida
aos moralistas: se ¢ licito repensar, reviver com tal for¢a a culpa,
sem a commetter de novo, mentalmente. Karam, porém, — poeta
dos mais subtis — evitou o prosaismo de certas expressdes. Poe-
sia ndo é sciencia. Nem ha mister designar particularidades ana-
tomicas ou physiologicas para communicar ao leitor a sensacdo
de asco, ou remorso, ou fraqueza. O segredo maravilhoso da arte
¢ dizer sem dizer.

Do volume de estréa de Vinicius de Moraes escrevemos que
patenteava qualidades tdo dignas de attengdo, que preferiamos
sublinha-las a estar, aqui e ali, esmerilhando erros, corrigindo se-
ndes, que o poeta saberia por si mesmo, evitar.

Neste segundo trabalho ainda haveria que repizar, se a cri-
tica grammatical ndo fosse, como reconhego que ¢, a mais anti-
pathica e a menos proveitosa. Peco todavia perddo para duas
perguntas; porque Damas (p.122)? Nao sera Damasco? E como
justificar a graphia de auscultar, como se 1& na l.» palavra do
3.e verso da p. 13?7

Deixemos outros sendes. A grammatica é um passadismo. . .

Vejo, com satisfagdo, que Vinicius de Moraes continua ins-
pirado no que ha de mais nobre e humano, o desejo de liber-
tar-se do ephemero, e de subir, em vdo largo, para o Ideal, “no
eterno renovamento, fugindo sempre ao homem que traz
em si“.

Vejo, tambem, que nio d4 & sua poesia o tom ironico ou
epigrammatico, por exemplo, de Jorge de Lima.

Quisera eu, entretanto, que houvesse na metrica de Vinicius
de Moraes, maior variedade, maior liberdade, como no seu pii-
meiro volume. Este agora é mais systematico. Versos de longa
extensdo. Preferencia marcada pela estrophe em quadra. .

E’ curioso o modo de encadear pensamentos, descriptivos
(p. 104) ou ndo (p. 155) numa sequencia que € uma sorites
poetica.

O tom geral da obra é de inquietacdo de angustia, de anseio
de libertacio. Mas a vida é mais do que isto, embora seja isto
em larga porcdo. Feitas estas restriccdes, direi que Forma e
Exegese é um bello poema.

Quando nos dard Vinicius de Moraes o seu livro completo,
de posse integral da propria Vida, na alegria fecunda e renovado-
ra, em que vibrem todas as cordas da Harpa interior ?
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nio de sangue. <« Eu o dou — dizia o poeta ao apresentar o
seu livro de estréa — Tal como o fiz, com todos os arranhdes

que lhe notei na fixagdo inicial, virgem de remodelacdes, na
mesma seiva em que sempre viveu. »

Ainda bem, observamos nés. E repetimo-lo, ainda agora.

* ¥ %

Confrontando Forma e Exegese com O Caminho para a
Distancia é facil reconhecer o que em dois annos de intervallo,
ganhou e perdeu o poeta na sua inspiragio. Ganhou e perdeu,
escrevemos, e talvez o segundo verbo cause surpresa ou parega
menos justo.

A verdade é que o frescor de um primeiro livro é qualidade
que ndo se logra conservar. O que se adquire em technica, em
equilibrio, em profundez, é fatal que se perca em sinceridade
ingenua, em espontaneidade ndo raro incorrecta mas deliciosa de
tio flagrante, na desnudez virginal que a indumentaria conven-
cional cobrird mais tarde sem propriamente vestir.

Forma e Exegese ¢ livro mais pensado, mais trabalhado,
saido mais da Intelligencia que da pura Emocdo. Nao é que lhe
falte — muito pelo contrario — a forga, o calor, o encanto
indefinivel da genuina emocio poetica. Mas, aqui e ali, a obser-
s¥o psychanalitica, as associacdes eruditas, mais ou menos sub-
conscientes, perturbam a belleza da poesia pura.

Desde o titulo, a complica¢io erudita e perturbadora se ma-
nifesta. Porque preferir um vocabulo que traz logo 4 tona do
pensamento as complexas interpretagdes, os commentarios gram-
maticaes ou historicos, as subtilezas dialecticas e metaphysicas?
Propositadamente ? E’ de crer, mas com que vantagem poetica ?
O titulo do primeiro livro era mais feliz, na sua expressiva sug-
gestio de ideal longinquo, difficil de attingir, mas para o qual
devem ir vencendo o seu caminho as almas sequiosas de Verda-
de, de Bondade e de Formosura.

Aqui, a impressio é de parada, na contemplagdof da forma,
puramente material, e no esférco de nterpreta-la, noj que revela
de symbolico e no que postula de transcendente.

A irrupgio erudita ainda sc verifica, por exemplo, 4 pag. 164:

< cheios da euforia do vento e da dogura do carcere remoto »
¢, na pag. 166:

< pelo mysterioso tropismo subitamente carregados. »

S3o termos scientificos sem o encanto da suggestdo poetica,
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exactamente porque muito precisos, delimitados, univocos, para
empregarmos um pedantismo logico.

IIha do Governador é mais semelhante, neste volume, a
alguns poemas de sinceridade ingenua do primeiro livro. Lem-
brou-me Vinte Annos.

“Um dia eu i Alexandre Dumas e esqueci os meus amigos

Depois, eu recebi um sacco de mangas

Toda a affeicio da ausencia. ..

Como ndo lembrar estas noites cheias de mar batendo,

Como ndo lembrar Susana e Ely,

Como esquecer os amigos pobres?...”

Como esquecer isso que foi a primeira angustia,

Se o murmurio do mar estd sempre nos meus ouvidos,

Se o barco que eu ndo via é a vida passando,

Se o “ei-ou” dos pescadores é o gemido de angustia de to-
das as noites?. ..

A Tortura da Carne, a obsessio da Mulher, a dolorosa con-
sciencia de que o Desejo renasce, insaciavel, a tristeza da libido
— thema de varias composi¢des do Caminho para a Distancia,
reapparece em Forma e Exegese e aqui, as vezes, em expressdes
mais cruas, e certamente prejudiciaes 4 belleza dos poemas. Ha
mesmo demasiada insistencia (inconsciente ou porpositada?) na
evocacio de certas formas, na preoccupagdo com as zonas ero-
geneas, indicadas repetidas vezes (p. 14, 25, 57, 58, 61, 98, 121,
etc.)

O problema sexual estd, mais ou menos claro, em varias
referencias: (141, 161) e quasi sempre, sendo sempre, sem nenhum
proveito para a expressdo emocional e artistica.

E’, positivamente, de mau gosto um genuino poeta, como
Vinicius de Moraes, pagar o seu tributo a este realismo serodio
que devéra ter ficado sepulto com o seculo de Zola e que uns
rapazes extravagantes de hoje, para chamar a attencdo, fingem
pensar que é novidade... Ou pensario mesmo ?

Nio applaudimos por exemplo o 4.° verso da p. 70 nem o
ultimo da segunda quadra da p. 80. S3o, a nosso ver, manchas
ou borrdes na limpidez da inspiragio do poeta de Forma e
Exegese.

Neste ponto a maneira de Augusto Frederico Schmidt, em
Canto da Noite, é realmente admiravel, sem essas descahidas.

Francisco Karam, na Hora Espessa, logrou evocar os ins-
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tantes do peccado com tal intensidade que ndés mesmos, aqui,
ao apreciar o volume, deixamos sem resposta a pergunta dirigida
aos moralistas: se ¢ licito repensar, reviver com tal for¢a a culpa,
sem a commetter de novo, mentalmente. Karam, porém, — poeta
dos mais subtis — evitou o prosaismo de certas expressdes. Poe-
sia ndo é sciencia. Nem ha mister designar particularidades ana-
tomicas ou physiologicas para communicar ao leitor a sensacdo
de asco, ou remorso, ou fraqueza. O segredo maravilhoso da arte
¢ dizer sem dizer.

Do volume de estréa de Vinicius de Moraes escrevemos que
patenteava qualidades tdo dignas de attengdo, que preferiamos
sublinha-las a estar, aqui e ali, esmerilhando erros, corrigindo se-
ndes, que o poeta saberia por si mesmo, evitar.

Neste segundo trabalho ainda haveria que repizar, se a cri-
tica grammatical ndo fosse, como reconhego que ¢, a mais anti-
pathica e a menos proveitosa. Peco todavia perddo para duas
perguntas; porque Damas (p.122)? Nao sera Damasco? E como
justificar a graphia de auscultar, como se 1& na l.» palavra do
3.e verso da p. 13?7

Deixemos outros sendes. A grammatica é um passadismo. . .

Vejo, com satisfagdo, que Vinicius de Moraes continua ins-
pirado no que ha de mais nobre e humano, o desejo de liber-
tar-se do ephemero, e de subir, em vdo largo, para o Ideal, “no
eterno renovamento, fugindo sempre ao homem que traz
em si“.

Vejo, tambem, que nio d4 & sua poesia o tom ironico ou
epigrammatico, por exemplo, de Jorge de Lima.

Quisera eu, entretanto, que houvesse na metrica de Vinicius
de Moraes, maior variedade, maior liberdade, como no seu pii-
meiro volume. Este agora é mais systematico. Versos de longa
extensdo. Preferencia marcada pela estrophe em quadra. .

E’ curioso o modo de encadear pensamentos, descriptivos
(p. 104) ou ndo (p. 155) numa sequencia que € uma sorites
poetica.

O tom geral da obra é de inquietacdo de angustia, de anseio
de libertacio. Mas a vida é mais do que isto, embora seja isto
em larga porcdo. Feitas estas restriccdes, direi que Forma e
Exegese é um bello poema.

Quando nos dard Vinicius de Moraes o seu livro completo,
de posse integral da propria Vida, na alegria fecunda e renovado-
ra, em que vibrem todas as cordas da Harpa interior ?




