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RESUMO

Este trabalho tem como corpus a comédia musical Opera do malandro, composta
em 1978 por Chico Buarque de Hollanda. O objetivo desta pesquisa é demonstrar
que o referido autor utilizou-se da teoria do teatro épico de Bertolt Brecht para tracar,
criticamente, o perfil da sociedade brasileira inserida no regime ditatorial de 1964 a
1984. O método utilizado para a analise politica da pecga teatral em questao foi o
estudo comparativo entre o comportamento de algumas de suas personagens
marcantes e 0 momento historico que o pais atravessava na década de 1970. Para
tanto, foram apreciados alguns trechos da obra, incluindo dialogos e musica, bem
como, as composi¢des “O malandro”, “Se eu fosse o teu patrédo” e “Geni e o
Zepelim”. Como suporte tedrico o trabalho utiliza Bertolt Brecht (1978, 2004), Anatol
Rosenfeld (2011, 2012), Georg Lukacs (1965, 1970), Peter Szondi (2001), Adélia
Bezerra de Meneses (2002), Solange Ribeiro de Oliveira (2011), dentre outros
nomes. O estudo da Opera do malandro, a partir das acdes das personagens e das
cangdes, confirma que Chico Buarque de Hollanda, por meio da teoria de Brecht,
metaforizou a situagédo politica, social e econbmica de um Brasil governado por

militares, a fim de critica-la.

Palavras-chave: Opera do Malandro. Chico Buarque. Teatro Epico. Bertolt Brecht.



ABSTRACT

This work has as corpus the musical comedy Opera do malandro, composed by
Chico Buarque de Hollanda in 1978. The objective of this research is to demonstrate
that the aforementioned author used Bertolt Brecht’'s Epic Theater Theory to draw,
critically, the profile of the Brazilian society inserted in the dictatorial regime which
took place from 1964 to 1984. The method used for the political analysis of the play
in vogue was the comparative study between the behavior of some of its remarkable
characters and the historical moment through which the country was going in the
1970s. For that matter, some passages of the work were examined, including
dialogues and music, as well as the lyrics to the songs "O malandro", "Se eu fosse o
teu patrao" and "Geni e o Zepelim". As theoretical support Bertolt Brecht (1978,
2004), Anatol Rosenfeld (2011, 2012), Georg Lukacs (1965, 1970), Peter Szondi
(2001), Adélia Bezerra de Meneses (2002), Solange Ribeiro de Oliveira (2011) and
their works, among works by other scholars, were used. The study of the Opera do
malandro, starting from the characters' actions and the songs, confirms that Chico
Buarque, through Brecht's theory, turned the political, social and economical situation

of a Brazil governed by the military into a metaphor, aiming at criticizing it.

Keywords: Opera do Malandro. Chico Buarque. Epic Theatre. Bertolt Brecht.
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1 INTRODUGAO

Expressao artistica relevante, o teatro atravessa geragdes com a missao
de divulgar a mentalidade cultural de uma época e, em muitos casos, formar
opinido, langar ou provocar reagdes. Assim, analisando-se a histoéria e cultura
brasileiras, percebe-se que ao longo dos tempos, formaram-se escritores, artistas e
musicos voltados para os problemas de sua época. Partindo desse pressuposto e
investigando a historia nacional, nada chama mais atengdo do que as produgdes
artisticas criadas em meio a repressao politica e social brasileira ocorrida entre os
anos de 1964 a 1984, momento de efervescéncia cultural voltada para o combate
ao sistema governamental vigente: a Ditadura Militar.

A repressao militarista foi mais intensamente sentida a partir de 1968, com
a promulgacdo do Ato Institucional n. 05 (Al-5) o qual, dentre outras proibi¢des,
estabelecia a censura prévia aos jornais, revistas, letras de musica, pecas de
teatro e falas de cinema.

Nesse periodo, elevaram-se protestos por todo o pais, como enfrentamento
direto entre as forgas de seguranga e manifestantes, em sua maioria estudantes.
Todavia, intelectuais e artistas também se levantaram contra o Al-5, principalmente
em razao dos mecanismos de censura extrema.

[...] marcado por inaudita violéncia policialesca, prisdes, torturas, todo um
aparelho repressor poderosamente montado. A censura se instala nos
teatros, na TV, no cinema, nas universidades: eliminagdo quase que total
da possibilidade de germinar uma cultura critica. O Brasil passa a viver
sob a égide da “Doutrina da Seguranga Nacional” — em nome da qual se

viveu como nunca um clima de tanta inseguranga. (MENESES, 2002, p.
70).

7

A ditadura militarista brasileira é considerada o periodo “mordaga” das
composigdes artistico-intelectuais do pais. Contudo, embora as produgdes da
época fossem submetidas ao crivo da censura, muitas obras conseguiram se
levantar contra tal regime e driblar a repressado trabalhando com maestria as
palavras, armas poderosas na denuncia do sistema vigente da época.

Nesse interim, varios artistas, dentre eles, literatos, compositores, poetas,
e dramaturgos, avidos por liberdade de expressao, tracaram em meio ao periodo
ditatorial um acervo de obras ricas em detalhes e sutilezas linguisticas no intuito de

disfarcar o que estava sendo denunciado nas entrelinhas dos textos.



Precisavam-se descobrir métodos que garantissem a continuidade das
produgbes sem a interferéncia da censura. Para tanto, a narrativa, a musica, o
teatro, dentre outras formas de arte, ganharam novas configuragoes revestidas em
uma linguagem metaforizada com o objetivo de propagar informagdes e denunciar.

Nesse processo, teatro e musica unem-se a servigo da oposigao ao regime
militar. A partir das composi¢gdes musicais, os espetaculos iam sendo conduzidos,
ou seja, a interpretacdo néao ficava restrita somente a figura do ator, mas era
incorporada a trilha sonora da pega encenada. A musica dinamizava o texto
tornando a pega um espetaculo.

As pecas passam, em sua maioria, a discutir questdes ligadas a politica
nacional e aos problemas sociais enfrentados pelos brasileiros, ndo s6 como forma
de expressar o engajamento e a militancia politica, mas de demonstrar a
resisténcia aos acontecimentos politicos advindos com a implantagado da Ditadura
no pais.

Importante ressaltar que a fusdo entre musica e teatro, como estratégia
para se propalar mensagens de protesto, deu-se, dentre outros fatores, em razao
de a musica ser o veiculo mais abrangente de comunicagdo com o publico, visto
que a radio, na época, ja possuia um poder de penetragdo bastante consideravel
entre a populagao.

Imerso nesse contexto, Chico Buarque surge como uma das figuras
centrais. Utilizando-se de artificios literarios, o artista conseguiu “maquiar’ seus
textos e, com isso, repassar ideais politicos de liberdade de expressdo e de
pensamento em busca de um pais mais democratico, tornando-se um porta-voz
das atrocidades impostas pela Ditadura.

Segundo Ligia Vieira César, Chico Buarque € um poeta consciente de seu
tempo, o qual descansa suas criticas ndo apenas no cenario politico, mas na
insensibilidade do sistema contra os oprimidos. Para a referida autora, existe uma
consciéncia politico-social evidente na obra buarqueana, pois “O poeta esta
consciente de sua fungdo politico-social e faz de sua poesia o instrumento de
denuncia da realidade, das injusticas e das desigualdades sociais.” (CESAR, 1993,
p.83).

Chico Buarque, transitando entre musica e teatro, conseguiu, em meio ao
regime ditatorial de sua época, criticar o sistema por meio de suas pecas teatrais
Roda viva (1967); Calabar: o elogio da traicdo (1972) — impedida de estrear por
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forca da censura; Gota d’agua (1975); Os saltimbancos (1977); e Opera do
malandro (1978), objeto deste estudo.

A peca Opera do malandro, produzida em 1978 foi uma releitura das obras
dramaticas — Opera dos mendigos (1728), de John Gay e Opera dos trés vinténs
(1928), de Bertolt Brecht e Kurt Weill. O texto buarqueano adéqua estrutura e
personagens a realidade brasileira.

Eu n&o conhecia a pega do John Gay, na verdade nem sabia de sua
existéncia. Foi o Luis Antonio (Martinez Corréa) que me apresentou. O
que existia, em principio, era a idéia de fazer uma versido da Opera dos
trés vinténs. Mas, quando chegou as nossas méaos a pega onde o Brecht
se inspirou, resolvemos fazer um estudo das duas. Mas houve vaérias
outras coisas que foram me levando a escolher esses textos. O préprio
Brecht era acusado constantemente de ser plagiador, mas ele ndo se
importava, ia em frente. Entdo, ja que o Brecht fazia isso com os outros,

por que ndo pegar uma idéia do Brecht e transporta-la para o Brasil? [...]
(HOLLANDA, 1978a).

Ancorado na teoria do teatro épico de Bertolt Brecht, Chico Buarque, em
sua Opera do malandro, critica severamente os valores da sociedade brasileira da
época, denunciando, por meio das relagdes entre as personagens, a exploragao
das massas, o capitalismo, bem como a influéncia cultural norte-americana no
pais. De acordo com Meneses (2002, p. 39), é nas pecas de teatro que o viés
critico de Chico Buarque torna-se mais contundente, embora seja “[...] realmente
com a ‘Opera do malandro’ [...] que se intensifica ao maximo a critica social, néo
deixando intacto ‘valor’ algum”.

O teatro épico de Bertolt Brecht tem como foco o desenvolvimento da
consciéncia critica do espectador. Para tanto, vale-se do efeito do distanciamento,
técnica que objetiva a nao identificagcdo do publico com os acontecimentos da
trama encenada. O espectador, sentindo-se um estranho frente as agdes que
visualiza, percebe que a historia e todos os elementos que a compde, como
personagens e musica, estdo a servico de uma ideia, de uma denuncia. Essa
técnica sera detalhada em capitulos posteriores, principalmente quanto ao trabalho
do ator e a forma de utilizagdo da musica no palco.

Em razao de uma censura acirrada, Chico Buarque ambienta sua trama no
ano de 1940, sob a égide da Era Vargas. A Lapa, no Rio de Janeiro, € o cenario da
peca em que prostitutas, cafetdes e contrabandistas dividem o mesmo ambiente.
Tal recurso foi uma das maneiras encontradas para denunciar o regime ditatorial

instaurado no Brasil.
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Até o Brecht tomou suas cautelas e localizou sua o6pera no inicio do
século. O John Gay ainda colocou no palco o ministro da Justica de sua
época, 1728. Mas hoje isso nao € possivel. Fatalmente seriam
identificados os policiais corruptos com os que todos conhecem. Os
problemas que surgiriam ndo deixaram a peca ser encenada. Com a
localizagdo na Lapa, no Rio, a pega ganhou muito. Em compensacgéo,
conseguimos fazer uma passagem no tempo que compara acontecimentos
do Estado Novo. A peca fala do Estado Novo comegando a facilitar. Os
pontos de contato entre as duas épocas sdo a crise do autoritarismo. A
gente vé de repente ndo s6 operarios, mas também médicos em greve e
os empresarios pedindo abertura, dentro dessa unanime insatisfagcdo com
o regime. (HOLLANDA, 1978a).

Assim, a critica social torna-se latente na 6pera buarqueana, colocando-se
em evidéncia a desmitificagao do amor, do casamento, da sexualidade e da luta de
classes. E dentro dessa conjuntura, a musica assume um papel de destaque, uma
vez que as letras criticam, duramente, varios setores sociais, como a burguesia e o
proletariado.

Mas sera realmente com as cangbes da Opera do
Malandro, de 1978, que Chico Buarque agudizara sua critica
social. Partira da dessacralizagdo da cultura, a desespiritualizagdo da
mulher e do amor, a utilizagdo da obscenidade e da linguagem da
podriddo como tentativa de ruptura com o universo linglistico do
“establishment’, para os torneios parodisticos. Chico empreendera ai uma
critica radical e desesperada a todos os valores da sociedade. Mostrara,

nas suas cangoes, a falsidade e o mascaramento burgueses em varios
niveis. (MENESES, 2002, p. 177).

Destarte, por meio de um teatro politico, Chico Buarque consegue
demonstrar a crueza do regime militar. Dialogando com Brecht, o dramaturgo inova
nos elementos estéticos traduzidos nas personagens, no texto e nas musicas,
dando a sua obra um carater nacional.

Para Brecht, o teatro deve proporcionar, ndo apenas sensagdes, mas deve,
sim, empregar e suscitar pensamentos e sentimentos que desempenhem um papel
na modificagdo do contexto em que o sujeito esta inserido. Assim, algo nitidamente
comum na obra de Brecht € a concepgcdo de teatro como elemento popular,
humano e transformador, ideias das quais Chico Buarque comungou ao criar a
Opera do malandro.

Adélia Bezerra de Meneses (2002, p. 39) assevera, com relagdo a
producdo de Chico Buarque, que “E, sobretudo nas pecas de teatro [...] que a
critica social se apresenta mais incisiva”. Para a autora (2002, p. 169), é nas pecas

produzidas a partir de 1973 “[...] que o problema do Nacionalismo — mais
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abrangentemente: do Nacional-Popular — se colocara mais a flor da pele, ou antes,
mais a flor do texto”.

Contudo, levar o teatro a uma tomada de consciéncia critica vai muito além
do texto. Todo um arsenal de elementos deve estar harmonizado em prol da
mensagem a ser transmitida. Vestuario, cenario, musica, dentre outros aspectos
cénicos necessitam estar coadunados na figura do ator no abrir das cortinas e das
mentes.

Desse modo, a figura do ator tem um papel central dentro da significagéo
da obra. O efeito do distanciamento torna-se o elemento principal, levando o
espectador a diferenciar claramente ator de personagem. Para tanto, utiliza-se a
musica como suporte atuante, a qual também produz um efeito de estranhamento.

A musica do teatro épico ndo tem a funcédo de dar énfase a atmosfera do
espetaculo, ao contrario, marca a quebra das cenas, deixando claro que se trata de
uma encenacgao teatral. O som, no épico brechtiano, faz com que os atores
distanciem-se de seus personagens e dirijam-se ao publico. Dessa forma, ator e
som, no ambiente do teatro épico de Bertolt Brecht, ttm um papel central no efeito
do distanciamento.

Ademais, a musica torna-se um elemento central na peca. Veiculada nos
meios sociais de massa, as composicdes musicais da Opera do malandro,
abarcaram uma parcela significativa da populacdo, cumprindo um dos objetivos
principais dos artistas engajados da época: denunciar as mazelas sociais.

Com isso, torna-se importante analisar e comprovar a significancia dos
recursos literarios utilizados por Chico Buarque com o escopo de mascarar o
protesto contido em suas composi¢cdes, as quais se tornaram elementos
importantes para a formacao critica de grande parte do publico brasileiro nos anos
de repressao politica. De acordo com Augusto de Campos (apud PERRONE, 1988,
p. 19):

[...] se quiserem compreender esse periodo extremamente complexo de
nossa vida artistica os compéndios literarios terdao que se entender com o

mundo discografico. No novo capitulo da poesia brasileira que se abriu a
partir de 1967, tudo ou quase tudo existe para acabar em disco.

A obra em questéo traz em seu bojo uma mensagem libertaria, de cunho
politico, tornando-se simbolo de um desejo de liberdade em um tempo de amarras
ideolégico-sociais. Amparada em uma linguagem exegética disfarcada, revelou,
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por meio dos discursos das personagens e das musicas, a opressao pela qual
atravessava o Brasil nos anos de tirania politica.
A obra de Chico revela um espantoso dominio da palavra, da palavra na
plenitude de suas potencialidades, exercendo sua dupla fungao: de

aderéncia ao real, na poesia lirica (a palavra na sua dimensao feminina);
de penetragédo, de desvendamento, critica social (a palavra masculina) —

” o«

palavra “faca-so6-lamina”, “palavra-bisturi’, que libera ferindo. Ha em toda a
sua obra uma intencado consciente [...]. Esse artesdo verbal quer buscar
sua fonte na “boca do povo”, tentando capta-lo através dessa pulsagéo
profunda da sua vida, que é a sua fala. Dai a utilizagdo tao freqiiente do
lugar-comum, dos ditos, dos provérbios, das frases feitas. No entanto,
Chico ndo os utiliza passivamente, mas age ludicamente: parodia,
transgride, cria trocadilhos, frustra expectativas montadas, os faz viver.
(MENESES, 2002, p. 198).

Diante das consideragdes ora expostas, tem-se como objetivo deste
trabalho de pesquisa um estudo da obra Opera do malandro, de Chico Buarque,
por meio da teoria do teatro épico de Bertolt Brecht. Para isso, analisar-se-a o
comportamento de algumas personagens marcantes da pecga, relacionando-as com
as composig¢des musicais voltadas a cada uma delas.

O primeiro capitulo, intitulado Teatro e Estética: uma proposta politica,
apresenta-se como base para os capitulos seguintes, uma vez que expde as
principais teorias para o entendimento da intrinseca relagao entre o teatro politico e
a estética. Somando-se a isso, tem-se, em linhas gerais, o contexto histérico em
que a pega politica de Chico Buarque desenvolveu-se e a teoria em que o referido
dramaturgo debrugou-se, a saber: o teatro épico de Bertolt Brecht.

A Opera dos trés vinténs, de Brecht, foi a fonte em que Chico Buarque
bebeu para a criacdo da Opera do malandro. Intrinsicamente ligada a@ musica,
como o proprio género sugere, a pecga dota-se de cang¢des motivadas pela
expressao/agdo das personagens inserindo-se no contexto da pega. A
preocupacao estética e politica da obra revelaram os comportamentos sociais da
eépoca, dando ao espectador a possibilidade de uma visao critica do contexto
governamental militar no Brasil.

O segundo capitulo deste estudo, nomeado A Opera do malandro: tragos
de Bertolt Brecht em Chico Buarque, apresenta algumas personagens marcantes
da obra Opera do malandro, fazendo uma andlise épica delas, por intermédio de
seus dialogos, de modo a delinear os tragos da teoria brechtiana presentes na

opera de Chico Buarque.
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Por outro lado, ndo se pode olvidar que Brecht inspirou-se na Opera do
mendigo, de John Gay, para criar sua pega. Assim, a obra de Gay é o trabalho
precursor e original que gerou a sua desconstrugio, releituras e desdobramentos
intertextuais por meio das 6peras de Brecht e Chico Buarque.

Desse modo, em virtude de a peca teatral de Chico Buarque nutrir-se de
John Gay e Bertolt Brecht, procurou-se fazer comparag¢des entre as referidas
obras, de modo a se compreender o processo de criacdo da Opera do malandro,
muito embora a énfase tenha recaido na obra de Brecht, considerando-se a teoria
do teatro épico.

O estudo das figuras dramaticas da peca teatral de Chico Buarque
procurou demonstrar, mediante um panorama das acgbes das personagens, que
tanto o distanciamento quanto o didatismo defendido por Brecht propiciam uma
analise do ser humano como vitima das manobras sociais.

Assim, na Opera do malandro tem-se a figura do ator como um elemento
contrario a teoria aristotélica sobre o teatro, a qual leva o espectador a um efeito
de passividade frente aos problemas sociais.

Em sua obra Estudos sobre teatro, Brecht (1978, p. 79) expde:

[...] € condicdo necessaria que no palco e na sala de espetaculos nao se
produza qualquer atmosfera magica e que nao surja também nenhum
“campo de hipnose”. Nao se intentava, assim, criar em cena a atmosfera
de um determinado tipo de espaco (um quarto a noitinha, uma rua no
outono), nem tampouco produzir, através de um ritmo adequado da fala,
determinado estado de alma. Nao se pretendia “inflamar” o publico dando-
se rédea solta ao temperamento, nem arrebata-lo com uma representacao
feita de musculos contraidos. Nao se aspirava, em suma, por o publico em
transe e dar-lhe a ilusdo e estar assistindo a um acontecimento natural,

ndo ensaiado. Como se vera, a seguir, a propensado do publico para se
entregar a uma tal ilusdo deve ser neutralizada por meios artisticos.

Nesse capitulo evidencia-se, por meio de trechos da peca (dialogos e
musicas) que, muito embora o dramaturgo brasileiro tenha se beneficiado de temas
e estilos das pecgas inglesa e alema, sua Opera possui tragos bastante peculiares
do Brasil ditatorial da época. Enquanto Gay e Brecht preocuparam-se estritamente
com a critica social de seu tempo, Chico Buarque, além da critica social do Brasil
da década de 1970 traga o perfil de suas personagens amparando-se na evolugao
da malandragem brasileira.

A terceira e Ultima parte, designada Analise politica das cangbées “O
malandro”, “Se eu fosse o teu patrao” e “Geni e o Zepelim”, centrou-se no estudo
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dessas trés cancbes da oOpera de Chico Buarque. A analise revelou que o
compositor sobrepujou a arte meramente politica. Suas criagdes musicais para a
Opera do malandro representou, mormente, uma arte voltada para a
conscientizagao critica do espectador.

Em sua criagdo poético-musical, nota-se que Chico Buarque, no intuito de
suscitar plurissignificagdes em suas letras, explorou um discurso ambivalente como
estratégia para ludibriar a censura imposta pelo regime militarista. Em outras
palavras, Chico Buarque utilizou-se da “linguagem de fresta” para expressar sua
insatisfacdo com o sistema autoritario. Segundo Meneses (2002, p. 36):

[...] em alguns casos tratava-se de censura politica, em outros, de censura
‘moral’ — reafirmando aquele velho esquema de qualquer ditadura: a
alianga de repressao politica com a repressao sexual. E quais as maneiras
de driblar a censura? Felizmente, restou sempre a possibilidade daquilo

que Caetano chamaria de ‘linguagem de fresta’ — que € em suma a
linguagem de malandro [...].

A escolha das composi¢cdes musicais justifica-se, também, na importancia
de desvelar, mediante as letras, a identidade cultural da época, uma vez que a
figura do malandro desdobra-se em varias facetas — malandros
explorados/malandros exploradores.

Para Silva (2004, p. 84), o malandro € um tipo comum na cultura brasileira,
confundido com um simbolo de identidade nacional. O malandro € uma reunido de
astucia e ingenuidade, malemoléncia e marginalidade, € um estilo de vida que se
sobrepuja a sua forma de sobrevivéncia.

Destarte, o trabalho em voga busca propiciar, por intermédio de uma
analise épico-brechtiana, um estudo critico-analitico das personagens e das
composi¢des musicais da peca Opera do malandro objetivando mostrar ao leitor o

panorama do Brasil militarista de 1964 a 1984.
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2 TEATRO EPICO: UMA PROPOSTA POLITICA

Necessitamos de um teatro que nao nos
proporcione somente as sensagdes, as ideias e
os impulsos que sao permitidos pelo respectivo
contexto histérico das relagdes humanas (o
contexto em que as agbes se realizam), mas,
sim, que empregue e suscite pensamentos e
sentimentos que desempenhem um papel na
modificacdo desse contexto. (Bertolt Brecht,
Pequeno Organon, p. 113)

2.1 Literatura, Politica e Estética: Breves Consideragoes

Pensar em Literatura e Politica como campos dispares e inconciliaveis
parece uma visao equivocada. A Literatura como um produto cultural, mostra-se
reflexiva e, muitas vezes, didatica. Entretanto, muito se discute a relacdo entre
estética e politica no campo literario. Para alguns, como Kant (CULLER, 1999, p.
40), os textos literarios nao se destinam a persuadir ou informar; para outros, como
Lukacs (1970), tais textos podem trabalhar valores por meio da estética.

Contudo, a relacao entre Literatura, Politica e Estética aqui explanada sera
aquela em que tais conceitos coadunam-se na medida em que o ser humano,
individuo socialmente organizado, entende-se como sujeito politico capaz de
contribuir para a evolugao do pensamento e das posi¢des ideoldgicas.

Inicialmente, cumpre destacar que o conceito de estética a ser defendido
nao se resume a “forma”, “belo” ou “bom gosto”. Ao contrario, o termo estética
relacionar-se-a ao conhecimento sensivel, ou seja, a tudo o que €& apreendido
pelos sentidos humanos, capaz de proporcionar ao individuo a capacidade de
interpretar a realidade e de intervir socialmente por meio de diferentes linguagens:
plastica, sonora, imagética, cénica, literaria, dentre outras.

Hegel (2001, p. 66-67) define como objeto maior da estética, a arte, a qual
provoca efeitos e sensacdes diversos no espirito do ser humano como temor,
relaxamento, indignacédo, dentre outros, sendo que tais sensagdes revitalizam a
capacidade humana de sentir, por meio da apreensao do objeto artistico, e podem
ser significativas para abater a morbidez social. Para o referido autor (2001, p. 69),
a finalidade essencial da arte € a purificagdo das paixdes, a instrucdo e o

aperfeicoamento moral.
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Segundo Boal (2009, p.22), “Arte € o objeto, material ou imaterial. Estética
€ a forma de produzi-lo e percebé-lo. Arte esta na coisa; Estética, no sujeito e em
seu olhar [...]", ou seja, por meio da sensibilidade, o espectador atribui significado e
valor a obra.

Nesse sentido, entende-se que a obra, sob o ponto de vista estético, deve
ser vista como um veiculo capaz de levar o sujeito a conectar-se a varias
possibilidades de produzir representagdes a partir de suas vivéncias sensiveis do
cotidiano. E da vida cotidiana que o individuo, muitas vezes, extrai sensacdes que
engendram experiéncias estéticas capazes de promover um amadurecimento
pessoal. Essa experiéncia, entretanto, ndo se refere ao espirito, mas a vida
concreta do ser humano situado historicamente em seu mundo.

E por meio de uma significacdo do que a experiéncia estética pode
fornecer-lhe que o individuo, usando sua sensibilidade, traca caminhos para
mergulhar em sua realidade. A estética parte da transformacédo, da praxis
revolucionaria, da arte como libertagao.

De fato, para o nascimento de qualquer obra de arte, é decisiva
precisamente a concreticidade da realidade refletida. Uma arte que
pretendesse ultrapassar objetivamente as suas bases nacionais, a
estrutura classista de sua sociedade, a fase da luta de classe que é nela
presente, bem como, subjetivamente, a tomada de posigdo do autor em

face de todas estas questdes, destruir-se-ia como arte. (LUKACS, 1970, p.
265).

Porém, a realidade que se cogita ndo é um mero espelho do cotidiano
social, mas aquela defendida por Brecht em seu teatro épico. Para o referido
dramaturgo, o artista, ao captar elementos do dia-a-dia e transferi-los para sua
obra, deve instigar o publico a refletir sobre o mundo (BRECHT, 1978, p.48). Tal
reflexdo torna-se o principal objetivo da arte: alterar a capacidade sensitiva do
sujeito em relagao a si e ao mundo, dando-lhe a possibilidade de emancipar-se das
amarras que |lhes sao impostas.

Assim, obra de arte como reflexo da realidade, como mecanismo de
engajamento, transmite ao ser humano o seu carater subjetivo para que ele possa
imprimir sua personalidade diante do mundo. Segundo Fischer (1983, p. 1), cabe a
arte:

Papel de clarificacdo das relagbes sociais, ao papel de iluminagdo dos

homens em sociedades que se tornavam opacas, ao papel de ajudar o
homem a reconhecer e transformar a realidade social. Uma sociedade
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altamente complexificada, com suas relagdes e contradigbes sociais
multiplicadas, ja n&o pode ser representada a maneira dos mitos.

Nesse interim, a arte para a formagdo humana s6 tem sentido se,
esteticamente, exercer algum efeito na capacidade reflexiva do individuo. Sua
finalidade s6 € atingida quando, por intermédio dela, o ser humano puder
transformar-se mediante o conhecimento. Logo, o carater politico torna-se uma das
nuances da arte — o artista cria a obra no intuito de repassar suas concepgoes e o
apreciador capta-a e usa-a conforme suas necessidades.

Desse modo, entende-se que as particularidades inerentes a produgao
artistica contém, em si, a consciéncia do ser humano a partir de sua experiéncia
vivida, seja do ponto de vista do artista ou do receptor. Decorre da elaboragao
consciente do individuo, no intuito de satisfazer uma necessidade de expressao e
de afirmagao da existéncia humana. Nesse aspecto, torna-se util tanto para o
artista quanto para o espectador, assumindo um papel dialético, tdo importante
para a superacao dos conflitos existenciais e sociais.

Assim, a obra de arte torna-se um ‘mundo’ préprio, nao apenas para quem
dela se aproxima, mas também para o seu criador: ele a cria, mas ela o
ajuda a elevar-se a uma altitude de subjetividade estético-social, a altitude
desta particularidade, Unica a permitir a realizagao artistica. Precisamente
por isso, & decisiva para a estética a necessidade de representar com
verdade objetiva, e ao mesmo tempo como um mundo humano, adequado

ao homem, uma realidade que existe independentemente da consciéncia
humana. (LUKACS, 1970, p. 203).

Diante dessas consideracdes, entende-se que a arte literaria, sob a face de
nuancas estéticas, apresenta-se como veiculo para a difusdo do pensamento
politico, seja por meio da obra engajada ou mesmo da literatura psicoldgica,
propiciando ao leitor um entendimento mais conceitual do texto e promovendo nele
uma formagado identitaria, ou seja, um posicionamento reflexivo perante a
sociedade.

Essa construgao identitaria (consciéncia critica) propiciada pela arte
politica nasce de um processo mediado pelas relagbes com as pessoas, seus
valores e sua cultura. O sujeito vai se constituindo como ser social a medida que
se relaciona com o outro e sua forma de pensar. Nesse sentido, entende Adorno
(2003, p. 66-67):
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A referéncia ao social ndo deve levar para fora da obra de arte, mas sim
levar mais fundo para dentro dela. [...] Conceitos sociais ndo devem ser
trazidos de fora as composigdes liricas, mas sim devem surgir da rigorosa
intuicdo delas mesmas.

Portanto, a arte deve tomar partido diante da realidade que a cerca.
Enquanto resultado da praxis e da formacao ética do autor frente a sociedade,
deve demonstrar todas as convic¢des de vida e de mundo do autor, tornando-se
auténtica. Lukacs defende que “[...] a obra de arte auténtica é partidaria de cabo a
rabo, em todos os seus poros” e “[...] que os principios de sua construgao implicam
tomadas de posi¢cao em face dos grandes problemas da vida”. (1970, p. 202). Ele
entende, ainda, que uma obra de arte s6 possui algum sentido se apresentar uma
qualidade estética, a qual possui relagao intrinseca com o partidarismo, pois o “[...]
real partidarismo” coaduna-se com uma “[...] tomada de posi¢ao a mais concreta
possivel em face de problemas e tendéncias da vida”. (LUKACS, 1970, p. 201).

Isto posto, levando-se em consideragao a estreita relagdo entre estética e
politica, pode-se citar como exemplo a riqueza estética dos textos literarios
engajados, ou seja, dos textos em que a tomada de uma posi¢éo politica concreta
frente a realidade faz-se caracteristica essencial. Preocupados em transmitir uma
ideologia, os autores constroem, intencionalmente, um texto esteticamente
trabalhado. Todo esse artefato mostra a intrinseca relagao entre forma e conteudo.

No Brasil, varios artistas inseridos no contexto ditatorial de 1964 a 1984,
comprometidos com a causa politica, usaram seus textos como “bandeira” e, por
intermédio da arte, difundiram ideias contra o sistema militarista.

Refiro-me as atrocidades da Segunda Guerra (campos de concentracéo,
bombardeios, as bombas atémicas), das guerras de independéncia na
Asia e na Africa, assim como as guerras geradas pela guerra fria, como a
guerra do Vietna. Mas refiro-me também aos totalitarismos e as ditaduras
latino-americanas. Apesar de Benjamin ter decretado que os soldados
voltaram mudos da Primeira Guerra Mundial, na verdade ja ela gerou
grande numero de testemunhos. E verdade também que ela gerou
siléncios, traumas, mas esses siléncios sao parte de todo testemunho. O
testemunho é o relato pds-era da narrativa tradicional. Todas essas
atrocidades geraram uma necessidade de testemunho: como denuncia,

mas também como processamento do trauma. A escrita € um modo de
se processar a violéncia. (SELIGMANN-SILVA, 2011, p. 10, grifo nosso).

Durante esse periodo, evidencia-se uma preocupagdo em se produzir
intencionalmente textos literarios, dramaturgicos e musicais de cunho politico,

camuflados em torno da forma, ou seja, textos com linguagem ambigua,
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permeados de estratégias linguisticas utilizadas propositalmente para ludibriar os
censores. O autor toma uma postura politica via texto, esperando que o leitor, ao
se deparar com a ideia veiculada, assuma ou, a0 menos, entenda a posi¢cao
defendida.

A Literatura desse momento adquire um carater reflexivo e o artista,
conscientemente, propaga sua postura pela obra, esperando que o leitor assimile-
a. Em outras palavras, o autor assume a posigao testemunhal, ou seja, vive um
momento e o problematiza por meio da relagao entre a linguagem e o real.

Nesse contexto, levando em consideracdo todas as formas pelas quais se
apresenta a Literatura, tomar-se-a o texto teatral como objeto de estudo, uma vez
que se entende ser o teatro um elemento importante para se vislumbrar a relagao
entre literatura, politica e estética, ja que o espetaculo teatral possui nuances que
vao muito além do simples texto dramatico escrito.

Os elementos como o cenario, o figurino e a encenagdo tornam o
espetaculo mais préximo do publico — o receptor do discurso veiculado. Discurso
este que, para ser difundido, necessita de um trabalho mais complexo, pois “entra
em cena” a arquitetura teatral, o ambiente visual e sonoro (figurinos, iluminacéo,
musica, cenografia), o texto verbal, os atores, o diretor; ou seja, um conjunto de
elementos organizados para tornar a obra significativa.

Logo, em raz&o de todo o aparato em que o teatro reside, brota um campo
fértil para discussdes politicas enunciadoras de uma tomada de posi¢cdo do autor
frente a sociedade na qual esta inserido. Assim, tem-se a estética a servico da
dramaturgia unindo-se espetaculo e espectador a tal ponto que o primeiro sirva
para o segundo como suporte de germinacgao de ideias.

O autor dramatico cria o texto e o faz vivo por intermédio do espetaculo.
Tal conjuntura encontra-se a servico da mensagem do autor, cabendo ao
espectador assimila-la conforme sua experiéncia de vida e expectativas frente a
obra que vislumbra. Para Ryngaert (1998, p. 32), o texto teatral ndo fala sozinho,
mas pode-se imaginar que "responda" as proposi¢des do leitor que constroi seu
sistema de hipoteses.

Outrossim, cumprindo um objetivo politico, o teatro deve reacender sua
capacidade de inquietar e provocar sensac¢des, promovendo uma aproximagao do
leitor da peca com a realidade que o rodeia. Um texto politico criado para a

representacdo nédo deve escapar aos olhos do espectador. Sua mensagem deve
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permear seu imaginario e ajuda-lo a construir hipoteses. Para Michel Vinaver (apud
Ryngaert, 1998, p. 41):
E somente escapando a toda obrigagdo de agradar, divertir, produzir e ser
produzido, conformar-se, conseguir alimentar sua familia, que o autor de
teatro pode esperar ocupar seu lugar — que é na marginalidade — e pode
cumprir seu papel — que é suscitar algum abalo ou fissura na ordem
estabelecida. Acredito na necessidade que existe, para o autor de teatro,

de estar, a priori, excéntrico. De executar sua fungéo por continuos saltos
para o lado, de ser inassimilavel [...].

Dentro de tal perspectiva, um texto dramatico politico vincula-se a seus
receptores mediante uma relacdo fruitiva. As encenacbes de carater politico
desenvolvem um comportamento mais ativo no publico. Assim, a estética teatral
pode ser conduzida a um campo politico tendo no espectador um sujeito que
percebe a realidade, da sentido a ela e se posiciona, ndo sob o espectro de
passividade, mas de mobilizag¢ao frente a realidade que o cerca.

A vista disso, compreende-se que ndo existe obra impassivel frente ao
leitor. Todo receptor assume uma posigao ativa frente a obra que o circunda e o
aspecto formal de um texto torna-se uma pecga bastante significativa dentro do
processo de produgao artistica. Partindo-se desse pressuposto, entende-se que a
estética pode ser usada como uma importante ferramenta para se compreender a
mensagem vinculada. E uma “arma branca” para o combate politico.

Nesse aspecto, a Literatura, aqui representada pelo texto dramatico, torna-
se uma ponte entre a vida e a arte, tornando o papel do leitor/espectador bastante
expressivo, uma vez este, ao interagir com a obra, acaba identificando,

amadurecendo ou modificando suas concepg¢des em torno do tema abordado.

2.2 O Teatro Politico — Uma Arte a Servico da Critica Social

O teatro politico esta intimamente ligado a funcdo social da arte.
Remetendo-se ao seu surgimento, percebe-se que a discussdo dos problemas
sociais sO6 chega efetivamente aos palcos na segunda metade do século XIX e
inicio do século XX. Contudo, ndo se pode olvidar que, embora ausente de um
carater revolucionario, o teatro politico comeg¢a a emoldurar-se no Romantismo,

muito embora ausente de discussdes sociais mais profundas.



22

Na realidade, o historicismo romantico foi um ponto de partida para a
conscientizagdo social e nacional de certos autores, pois, em virtude dessa busca
de reaver os valores nacionais e/ou sociais € que determinadas obras revestiram-
se de alguma ideologizagao e politizagdo do momento historico vivido.

Como exemplo, pode-se citar a pega teatral Os bandoleiros de Johann
Christoph Friedrich Schiller. A trama, concluida em 1781, explora o conflito entre
dois irmaos da aristocracia: Karl, um rebelde lider estudantil e Franz, um
manipulador que planeja herdar os bens do pai, Sr. Maximilian (velho Moor). A
peca, ao trabalhar temas bastante avancados para a época, como a liberdade
fisica, a opresséao politica e a tirania das convengdes sociais, foi proibida na cidade
de Stuttgart, e Schiller, detido temporariamente e proibido de escrever novas obras
para o palco.

Com Os bandoleiros percebe-se que Schiller entendia bem o contexto
historico e politico de sua época, em meio a homens materialistas. Utilizando-se da
forca do palco e da encenagao, o dramaturgo expde para a sociedade do século
XVIII, uma burguesia contraria a opressao imposta pela nobreza. Como bem
salienta J. Guinsburg (1992, p. 131), “E no interior do movimento romantico que
surgem as primeiras manifestagbes modernas do teatro politico, ainda que isso
nao caracterize a produg¢ao dramatica desta corrente como um todo”.

Todavia, do ponto de vista estético, os temas politicos mais condensados
surgem a partir do repertorio Realista-Naturalista, superando o drama romantico,
passando a se tornar um instrumento de discussao e critica social.

O surgimento do Naturalismo significou a necessidade de se trabalhar nas
artes os fatos da vida diaria. Ancorados nas ideias marxistas, os dramaturgos
naturalistas abordavam expressamente nos palcos teatrais, comportamentos
relacionados com o condicionamento social. Eric Bentley (1991, p. 50) assevera
que “As ideias desafiadoras dos jovens eram, nessas pegas, atiradas ao rosto dos
velhos. As trés grandes areas de tabu da cultura da classe média — sexo, religiao e
economia — eram expostas livremente no palco”.

A preocupacado em trabalhar temas que discutissem os anseios populares
nasce em razao das nitidas mudancas sociais. A insatisfacdo do proletariado, o
fortalecimento dos sindicatos, as duas grandes guerras mundiais, dentre outros
acontecimentos do século XIX e XX propiciaram o surgimento de um teatro
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politico-pedagdgico, o qual floresceu, especialmente, em paises germanicos como

a Alemanha.

Reformas sociais, atividades sindicalistas e batalhas politicas travadas em
nome do Socialismo preencheram a consciéncia dos dramaturgos
germanicos. Mesmo quando ndo aceitavam os dogmas do Manifesto
Comunista e nao ingressavam em algum partido politico, ndo podiam
continuar negligenciando as ponderaveis realidades da sociedade.
(GASSNER, 2003, p. 114).

Exemplo disso estd na pega Os tecelbes (1892), do alemao Gerhart
Hauptmann, considerada por Peter Szondi um “drama social’. As personagens da
peca vao além da individualidade, da exposi¢cao de casos particulares, tipicos da
dramaturgia convencional. Elas refletem a situacdo da classe trabalhadora como
um todo e as condi¢gdes materiais em que vive.

O dramaturgo social procura representar dramaticamente as
condigbes econbmicas e politicas a cujo ditame esta sujeita a vida
individual. Ele tem de exibir os fatores que se enraizam além da
situacdo e da acdo individuais e, ndo obstante, as determinam. A
representagdo dramatica dessas relagbes implica um trabalho prévio:
a convengdo do que condiciona o estado de alienagdo em atualidade
intersubjetiva, ou seja, a inversdo e a superagao do processo histérico na

dimenséo estética, que deveria justamente espelha-lo. (SZONDI, 2001, p.
76).

Igualmente, na RuUssia, pode-se citar Maximo Gorki como um dos
representantes do drama naturalista. Escritor de tendéncia marxista, Gorki
apresentou em seus trabalhos o cotidiano de dificuldades vividas pela populagao
russa do século XX mediante um discurso revolucionario. Em sua pecga teatral
Pequenos burgueses, o autor trabalha o conflito de interesses das classes e a luta
entre as camadas mais pobres e a elite dominante.

Porém, dentre os géneros aqui retratados, o Expressionismo é o que mais
avancga nas discussodes politicas. Surgido no periodo posterior a Primeira Guerra
Mundial (inicio do século XX), o movimento utilizou-se do contexto bélico para
projetar nos palcos todas as emogbes, incertezas e insatisfagbes perante a
realidade. Como reforga Guinsburg (1992, p. 120):

No veio da tendéncia aberta pelo Romantismo, o Expressionismo se
configura, principalmente no seu periodo posterior a Primeira Guerra

Mundial, como um campo particularmente propicio ao desenvolvimento de
um teatro de intengéo politica.
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As personagens expressionistas projetam-se no eu, na subjetividade,
mostrando a relagdo do sujeito consigo mesmo. O herdi da pega apresenta
caracteristicas de revolta ante o mundo, préprias do drama de protesto, que reage
contra a ordem social, mecanizacao e industrializacdo da sociedade.

O expressionismo demandava a apresentacido de estados intimos mais do
que da realidade exterior, bem como a distorgao desta pelo olho interior.
Esse tipo de drama era, em primeira instancia, desafiador e

flagrantemente subjetivo, capitalizando a desilusdo pessoal e a revolta.
(GASSNER, 2003, p. 156).

No entanto, o Expressionismo ainda nao significou uma mudanca
consideravel na forma de produzir teatro. De acordo com Eric Bentley (1991, p.
131), a grande inovagao expressionista do teatro foi a luz elétrica, a qual propiciou
que algumas mudancgas fossem introduzidas na maneira de se montar uma peca.
O teatro passou a ser visto mais em termos de luz, e talvez, mais ainda, em termos
de sombra.

Contudo, em relagdo a uma mudanga conceitual, o cenario das pecas
expressionistas continuava precario. Nao havia uma formulagdo nova e
esteticamente revolucionaria que atendesse aos anseios do publico. Mesmo que o
Naturalismo e o Expressionismo tivessem a clara intengdo de discutir nos palcos
teatrais as mazelas sociais, ambos ndo conseguiram renovar seus meios técnicos.
E quando esses meios, como a luz elétrica, a reprodugdo sonora e imagem
surgiram, o teatro ndo soube utiliza-los.

Coube, entdo, a Erwin Piscator a utilizagdo primeira, em um espetaculo
teatral, de recursos como imagem, slides, graficos, dentre outros recursos
extrateatrais que ajudassem a explicar a realidade em que se baseava a pecga.
Essa absoluta liberdade formal foi denominada por Piscator de Teatro Epico
(BOAL, 1991, p. 106).

Erwin Piscator, em sua obra Teatro politico (1929), rompe com o
tradicionalismo burgués na medida em que defende a necessidade de o povo
acordar para a luta contra os exploradores. Para esse dramaturgo, a arte tinha um
papel pedagodgico, de informacado, capaz de mudar os rumos da realidade, por
intermédio de seus discursos engajados. Piscator (1968, p. 157) entendia que “A

missdo do teatro revolucionario consiste em tomar como ponto de partida a
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realidade e elevar a discrepancia social a elemento da acusagao, da subversao e
da nova ordem.”

O referido dramaturgo adotava um novo estilo de representagdo. O ator
deveria abandonar o individualismo burgués, ou seja, despir-se da representagao
expressionista e partir para uma atuagao mais objetiva. Essa atuacéo pressupunha
0 uso da narragao, projecdo de imagens e videos, palco simultdneo com rapidas
trocas de cenario, dentre outros recursos que proporcionassem a abolicdo de
qualquer empatia entre espectador e cena. Tudo isso para promover um
distanciamento critico e consciente por parte da plateia.

As concepgbes cénicas de Piscator decorrem da ideia central do teatro
como instituigdo politico-didatica. Conscientemente, subordinou a esta
ideia a da arte: todos os recursos estéticos e técnicos deveriam ser postos
a servigo da fungao politica do teatro. Visando a apresentar e analisar

didaticamente a situagdao do homem do nosso tempo, para torna-lo capaz
de transforma-la. (ROSENFELD, 2012, p. 49).

A partir dessa nova concepcdo, nasce o Teatro Epico, o qual ndo se
confunde com epopeia. Epico significa narragcdo e abrange todas as espécies
narrativas (conto, novela, lirica, etc.). Ao contrario do drama aristotélico, cujas
acoes se desenrolam na representacado dos personagens, o teatro épico ancora-se
em uma estrutura narrativa “[...] repleta de episddios que nao se integram na linha
de uma agao una, continua, de tempo reduzido e lugar fixo (ou seja, o teatro épico
rompe as chamadas unidades de agao, tempo e lugar)” (ROSENFELD, 2012, p.
29).

Com a visao desse novo modelo de se fazer teatro, abre-se caminho para
o dramaturgo alemé&o Bertolt Brecht revolucionar o espetaculo teatral
aperfeicoando o Teatro Epico. Discipulo de Piscator, Brecht amadurece essa
espécie de teatro, partindo do pressuposto de que a finalidade precipua da arte
teatral € manter com o espectador uma relagéo dialética, ou seja, uma relagao que
apresente o teatro como instrumento a servico de uma realidade social passivel de
modificacao.

Em um mundo povoado por burgueses, proletarios e artistas, fazia-se
necessaria a formulagdo de uma nova teoria do teatro, a qual pudesse renovar os
instrumentos do teatro ocidental. Essa nova forma de fazer teatro alterava a funcao

social do drama e redefinia, com fundamento na assimilagao critica do marxismo, o
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realismo critico e socialista, fundando o “teatro dialético”. Brecht rompe com a
tradigdo teatral, propondo um teatro, além de util, revolucionario.

Como marxista, Brecht nega qualquer servidao do teatro ao entretenimento
burgués. Por isso, suas obras assumem um viés politico explicito, pautado na
construgdo de uma nova ordem social. O autor concentra suas criticas,
especialmente, no desenvolvimento das relagées humanas do sistema capitalista.
Isso porque para o marxismo, as relagdes sociais s6 podem ser compreendidas
quando se entende que as condigbes materiais da vida determinam a consciéncia
do ser humano. Como sintetiza Marx em A Ideologia Alemé&: “A produgao das
ideias e representagdes, da consciéncia, esta, em principio, imediatamente
entrelagcada com a atividade material e com o intercambio material dos homens,
como a linguagem da vida real." (MARX; ENGELS, 2007, p. 98).

O teatro épico brechtiano é um teatro ndo dramatico. No entanto,
algumas de suas caracteristicas assemelham-se com a epopeia antiga, mormente
quando se trata das agbes das personagens. Em ambos os géneros, as agdes dos
herdis sao relatadas de maneira indireta, com certa distancia dos eventos. No
teatro épico brechtiano, o ator também empresta ao personagem seu corpo, sem,
contudo, amalgamar-se a sua esséncia. Dessa forma, o artista pode apresentar
sua personagem, bem como suas impressdes e opinides sobre ela. Com isso,
pretende-se que o espectador aja de maneira analoga, distanciando-se da agao
cénica, recusando-se a empatia causadora da catarse, bem marcante na epopeia
antiga.

O teatro épico nasceu de uma necessidade de modificar-se a forma de
fazer o drama, uma vez que, como afirma Peter Szondi (2001), a questao da crise
da forma dramatica no teatro € uma questao histérica que diz respeito a relacao
entre o assunto tratado e a forma de representa-lo. Por isso ndo se concebia mais
um teatro centrado na trivialidade do entretenimento simples e puro. Ao contrario, o
meio exigia abordagens cada vez mais sociais, histéricas e coletivas.

Para Brecht (apud COSTA, 1996, p. 22), “O petréleo, a inflagdo, a
guerra, as lutas sociais, a familia, a religido, o trigo, os frigorificos se tornaram
temas teatrais”. Entdo, tornava-se necessario repensar a forma de representacao
do teatro fora do modelo aristotélico, catartico.

Por essa razao, entende-se que foi no marxismo que Bertolt Brecht

encontrou a férmula para desenvolver uma concepg¢ao mais madura do teatro
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épico, pois, por meio da teoria marxista € que sao aliadas as formas
representativas historicas (pelo seu carater materialista) a relacdo dialética e
reciproca entre forma e conteudo. Alinhando-se, em certa medida, a proposta, para
Hegel (apud SZONDI, 2001, p. 24), “[...] o conteudo ndo é nada mais do que a
conversao da forma em conteudo, e a forma ndo € nada mais do que a conversao
do conteudo em forma”.

Logo, a necessidade formal do teatro épico era a necessidade de
representar, especialmente, a classe trabalhadora e a luta de classes. Era uma
tomada de posicdo politica frente aos problemas que afligiam a sociedade da
época. Longe de ser uma necessidade individual, era uma necessidade historica.
Como ressalta Peter Szondi (2001, p. 24):

[...] a forma preestabelecida é historicamente indiferente; s6 a matéria é
historicamente condicionada, e o drama aparece segundo o esquema

comum a todas as teorias pré-historicistas, como realizagao histérica de
uma forma atemporal.

No Brasil, essa vertente teatral surge em meados de 1950 e 1960 quando
varias pecas de Brecht passam a ser montadas. Tal assimilagao teatral deu-se em
um momento de grande experimentagcdo estética e em um cenario marcado por
constantes reflexdes sobre o teatro e o0 modo como este poderia refletir o

conturbado contexto social e politico em que se vivia.

2.3 O Teatro Politico Brasileiro no Periodo Ditatorial — Dialogos com Bertolt
Brecht

A histéria do teatro épico no Brasil iniciou-se por volta da década de 1950
com a apresentacao da pega A alma boa de Setsuan, pela Companhia Maria Della
Costa (COSTA, 1996, p. 23). Companhias teatrais como o Teatro Paulista do
Estudante (TPE), criado em 1955, o Teatro de Arena (1953), os Centros Populares
de Cultura (CPC), Teatro de Opinido, dentre outros, ja trabalhavam com temas
politicos.

Em 1958, o TPE associa-se ao Teatro de Arena, inaugurando uma nova
fase da dramaturgia nacional, com temas autenticamente brasileiros. Exemplo
disso é a pega Eles ndo usam Black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, estreada em

1958, cujo tema residiu no cotidiano da classe trabalhadora brasileira inserida em
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um cenario de intensa industrializagdo e movimentos grevistas. A peca foi uma
reacédo ao Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), cujos temas elitistas reforgcavam a
marca de um teatro da burguesia para a burguesia. A partir de entdo nao se
concebia mais importar pegas do primeiro mundo.

A frente da diregdo do Teatro de Arena, tem-se Augusto Boal que, ap6s um
periodo de estudos nos Estados Unidos, regressou ao Brasil com ideias
inovadoras apoiadas no método de Stanislavski e, posteriormente, no método do
teatro épico de Bertolt Brecht.

O Teatro de Arena rendeu fruto, gragas ao seminario que promovia para
incentivar a escritura e encenagao de pecas apoiadas em temas que expressavam
as agruras populares. Dentre os frutos, destaca-se o Teatro Oficina que se
notabilizou em razdo de suas propostas transgressoras, cujos temas propunham
uma revolugao ideologica e formal.

Vale reiterar que o grupo do Oficina nasceu do florescimento cultural
esquerdista dos anos 60. Depois de 1964, passou a ser premente para o
grupo — mas de uma otica diferente do chamado nacional-popular —
estudar a ‘cultura brasileira’, de se encontrar o homem brasileiro e seu
meio geografico social e politico [...] Também de encontrar uma nova

forma, uma maneira nativa para se comunicar a realidade do Pais.
(RIDENTI, 2003, p. 145).

Porém, s6 em 1960 a técnica passa a ser objeto de debates de grupos
teatrais brasileiros. Isso porque, nesse periodo, o cenario politico nacional vivia um
momento sombrio, 0 que torna compreensivel o florescimento de um teatro voltado
para a critica politica e social.

Desde a instalacdo da ditadura militar, em 1964, o governo procurou
reprimir qualquer modo de oposi¢ao ao regime. Todavia, somente a partir de 1968,
com a edicdo dos Atos Institucionais € que o governo militarista endurece as
normas e parte para o confronto.

Assemelhando-se a Decretos, tais Atos eram validados sem que houvesse
uma aprovagao legislativa. Em outras palavras, o presidente determinava sua
validagao sem a apreciagéo do Congresso para aprova-lo ou reprova-lo.

Ao todo, dezessete Atos Institucionais foram editados entre 1964 e 1969,
sendo que desses, o chamado Al-5, decretado em 13 de dezembro de 1968, pode
ser considerado o0 mais severo, uma vez que deu poderes quase absolutos ao

regime militar. Essa norma, dentre outras proibigdes, exigia controle mais efetivo
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aos orgaos de imprensa e entretenimento, estabelecendo a censura prévia aos
jornais, revistas, letras de musica, pecgas de teatro e falas de cinema. Instaurava-se
nesse momento a “caga” aos artistas, os quais se tornaram ainda mais avidos por

liberdade de expressao.

Apds o golpe de 1964, os artistas ndo tardaram a organizar protestos
contra a ditadura em seus espetaculos. Ainda mais porque os setores
populares foram duramente reprimidos e suas organizagdes praticamente
inviabilizadas, restando condigdes melhores de organizagdo politica
especialmente nas camadas médias intelectualizadas, por exemplo, entre
estudantes, profissionais liberais e artistas. Esse periodo testemunharia
uma superpolitizagdo da cultura, indissociavel do fechamento dos canais
de representacao politica, de modo que muitos buscavam participar da
politica inserindo-se em manifestagdes artisticas. (RIDENTI, 2003, p. 143).

A partir dai, a repressao tornaria-se mais sangrenta e punitiva a todos os
opositores do regime, suscitando os anos mais violentos do periodo, conhecido

como ‘anos de chumbo’. Fecha-se o cerco e a esquerda € forcada a calar-se.

O regime respondeu, em dezembro de 1968, com o endurecimento. Se em
1964 fora possivel a direita “preservar’ a producao cultural, pois bastara
liquidar o seu contato com a massa operaria € camponesa, em 1968,
quando o estudante e o publico dos melhores filmes, do melhor teatro, da
melhor musica e dos melhores livros ja constituem massa politicamente
perigosa, sera necessario trocar ou censurar o0s professores, 0s
encenadores, 0s escritores, os musicos, os livros, os editores — noutras
palavras, sera necessario liquidar a prépria cultura viva do momento.
(SCHWARZ, 2014, p. 9).

Com uma censura acirrada, foi necessario buscar formas alternativas de
veicular mensagens de protesto. Ancorada em pensadores como Karl Marx, a elite
cultural buscava métodos alternativos de arte que trabalhassem uma estética a
servico do amadurecimento da consciéncia critica.

Com isso, a partir de 1968 instaurou-se a revolugédo dos intelectuais em
prol de uma nova ordem antiditatorial. A edigdo do Al-5 traduziu-se na
homogeneidade esquerdista, ou seja, no movimento antiditatorial engajado com
uma arte politica voltada contra os ditames do militarismo.

Entretanto, para surpresa de todos, a presencga cultural da esquerda nao
foi liquidada naquela data, e mais, de la para ca n&o parou de crescer. A
sua produgdo é de qualidade notavel nalguns campos, e € dominante.
Apesar da ditadura da direita, ha relativa hegemonia cultural da esquerda
no pais. Pode ser vista nas livrarias de Sao Paulo e Rio, cheias de
marxismo, nas estreias teatrais, incrivelmente festivas e febris, as vezes
ameacadas de invasao policial, na movimentagdo estudantil ou nas

proclamagdes do clero avangcado. Em suma, nos santuarios da cultura
burguesa a esquerda da o tom. Esta anomalia — que agora periclita,
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quando a ditadura decretou penas pesadissimas para a propaganda do
socialismo— é o trago mais visivel do panorama cultural brasileiro entre
1964 e 1969. Assinala, além de luta, um compromisso. (SCHWARZ, 2014,

p. 8).

A ditadura impulsionou a discussdo e a critica das angustias sociais. Era
preciso localizar os verdadeiros responsaveis pela real conjuntura da sociedade
brasileira. Assim, Brecht torna-se um dos dramaturgos mais lidos na época,
considerando-se seu viés politico. A concordancia com as ideias brechtianas, sob a
otica do teatro, traz o povo como objeto de discussao teatral.

Desempenhando uma perspectiva de abordagem dupla, por meio da
encenagao e da musica, as pecas expunham e refletiam a usurpacéo dos direitos
fundamentais, a marginalizacdo, a miséria e as dificuldades pelas quais passava a
classe trabalhadora da época.

Nesses anos o teatro brasileiro frequentemente se organizou na forma do
espetaculo cantado para responder, de modo critico, ao regime militar. As
solugdes estéticas mobilizadas nessas pecgas reeditaram as praticas
nacionais da farsa e da revista, assimilaram influencias estrangeiras (os
alemaes, Erwin Piscator e Bertolt Brecht, o musical norte-americano) e,
sobretudo, afirmaram caminhos artisticos originais, capazes de envolver o
publico. Lembre-se, contudo, que essas montagens de indole popular
quase sempre se viram restritas a classe média, o que em parte se pode

explicar pelo contexto em que se realizaram. (FREITAS FILHO, 2006, p.
9).

A arte teatral que ocorreu no Brasil, sob influéncia de Brecht na década de
1960, teve como um de seus seguidores, Augusto Boal que, respondendo aos
ditames ditatoriais, uniu palco e plateia numa espécie de assembleia, debatendo
em suas pecas temas proibidos pela censura. A agao teatral desloca-se do centro
do espetaculo para dar voz a problemas vividos pela populacdo, discutindo, por
meio do teatro as opressdes causadas pelo governo militar.

Grupos, como o Teatro de Arena, discutiram, atualizaram e articularam a
obra de Brecht com suas pesquisas. A encenacado de muitas obras colocou a tona
novas questdes dramaturgicas e tedricas voltadas a dialética, fomentando temas
relacionados ao turbulento contexto social da época.

Ademais, o Teatro de Arena, por intermédio do musical Opinido, com
direcdo de Augusto Boal, langou importantes nomes da MPB como Caetano Veloso
e Gilberto Gil, tornando-se um expoente da resisténcia apds o golpe. Utilizando-se

das premissas de Brecht, utilizou a cangdo como meio narrativo, levando o
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espectador a refletir sobre a representagao. Assim, tem-se o Opinido integrando a
etapa dos musicais do Arena (1965 a 1970), sendo decisivo para a estruturagao de
pecas engajadas dos anos posteriores, cujo repertorio dramatico integrava-se a
musica.

A musica, por seu turno, tem de resistir por completo a “sintonizacdo” que
Ihe é geralmente exigida e que a degrada, tornando-a um autébmato
subserviente. A musica ndao deve “acompanhar’, a ndo ser por
comentarios. Nao deve contentar-se com “exprimir-se”, esvaziando-se,
pura e simplesmente, do tom emocional que lhe sobrevém durante os
acontecimentos. Eisler, por exemplo, cuidou, de forma exemplar, da
associacdo dos acontecimentos, compondo uma mdusica triunfante e
ameacadora para as cenas do entrudo de Vida de Galileu, para o desfile
de mascaras das corporagdes, musica que revela como a plebe deu as
teorias astrondmicas do sabio um novo teor revolucionario. ldenticamente,
em O circulo de giz caucasiano, o modo frio e indiferente com que o
cantor canta, ao descrever o salvamento da crianga pela criada,
apresentado no palco sob a forma de pantomima, pée a nu todo o horror
de uma época em que a maternidade pode transformar-se em fraqueza
suicida. A musica pode, assim, revestir-se de diversas formas, sem perder
a sua independéncia. Pode também adotar uma atitude, a seu modo, em
relagdo aos temas. Mas sua Unica preocupagao pode ser também a de
tornar variada a diversao. (BRECHT, 1978, p. 131).

A situacgao politico-social do pais passa a ser retratada por intermédio de
metaforas e linguagem poetizada. A musica, cantada por atores-intérpretes, torna-
se um elemento importantissimo nas pecas teatrais desse periodo em razao de ser
um elemento facilitador da veiculagdo das mensagens de protesto, por meio de
uma linguagem disfargada.

A intencdo é fazer com que o espectador participe do processo teatral,
excluindo o seu papel de mero observador. A situacdo trabalhada no palco
transforma o destinatario em uma espécie de comparte. O objetivo das pecas é
fazer com que a plateia incorpore a mensagem. Nesse contexto surgem varias
pecas, com roupagem épica, intencionadas em repassar o momento pelo qual
passava a nagao.

A dramaturgia de inspiragédo brechtiana, trabalhada no Teatro de Arena, é
continuada por Chico Buarque durante o periodo militarista. Dentre as cinco obras
dramaturgicas produzidas por ele no periodo ditatorial, destacam-se as pecas
Roda viva (1967), dirigida por José Celso Martinez Corréa e Opera do malandro,
objeto deste trabalho, escrita em julho de 1978 e dirigida por Luis Anténio Martinez
Corréa.

O espetaculo Roda viva denunciava os bastidores do show business e

tinha como protagonista, Benedito, o qual, apés a fama, torna-se Ben Silver e,
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posteriormente, Benedito Lampido, um idolo inventado e imposto ao publico pela
sociedade. A pecga, de encenagéo agressiva, provocadora e recheada de palavroes
inaugura em Chico Buarque as producgdes engajadas.

A peca tem inicio com um Coro entrando no palco e que, aos poucos,
transmuda-se ao longo do enredo. Num primeiro momento, um povo esfarrapado
entra entoando um hino religioso em procissdo, marca de uma critica social na
peca, visto que o povo, privado da liberdade democratica, torna-se molambos nas
maos de um sistema ditatorial. Em seguida, entra Benedito dirigindo-se ao publico
e explicando o espetaculo.

Analisando-se a referida cena, percebe-se, nitidamente, um carater épico-
brechtiano no espetaculo, pois, ao dirigir-se a plateia, a personagem faz com que o
espectador distancie-se da acao dramatica, facilitando, assim, uma analise critica
dos eventos que irdo ocorrer. Como bem reforca Meneses (2002, p. 40):

Fases separadas e estanques, como pretendem alguns, que tomam a
peca Roda Viva- ano de 1968 — como um divisor de aguas entre o lirismo

ingénuo das cangbes dos primeiros discos e o amargor e desencanto
posteriores, encaminhando-se para uma aguda critica social.

Na sua obra Estudos sobre teatro, Brecht afirma que a técnica do
distanciamento entre ator e espectador era atribuir a este uma postura critica frente
aos acontecimentos. Os meios artisticos empregados devem eliminar qualquer tipo
de hipnose. Para tanto, tudo deve ser desnudado, ou seja, todo e qualquer gesto
do ator dirigido ao publico deve ser nitido. Brecht (1978, p. 104) afirma que:

A nocgéo de uma quarta parede que separa ficticiamente o palco do publico
e da qual provém a ilusdo de o palco existir, na realidade, sem o publico,

tem de ser naturalmente rejeitada, o que, em principio, permite aos atores
voltarem-se diretamente para o publico.

Os recursos utilizados na pega Roda viva, referentes a figura de um
narrador, as vezes falando de si mesmo, as vezes representado pelo apresentador
de televisao, possibilitam que o enredo desperte no espectador a observacéo e a
critica daquilo a que esta assistindo, bem como a comparagédo com a vida social e
politica da populagao.

Todavia, é na producdo da peca Opera do malandro que Chico Buarque
dialoga constantemente com Brecht. De carater intertextual com a Opera dos trés

vinténs (1928), de Bertolt Brecht, que por sua vez dialoga com a peca Opera do
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mendigo (1728), de John Gay, a Opera do malandro trabalha a dependéncia do ser
humano em relacdo ao dinheiro, mostrando, por intermédio da marginalizagao
social, o surgimento de negdcios ilicitos.

A peca buarqueana, alicergada nos elementos do teatro épico, desnuda
uma sociedade oprimida pela forga militar, a partir de reflexdes sobre os problemas
e as angustias do povo brasileiro. E € para ela que os capitulos seguintes voltar-

se-30.
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3 A OPERA DO MALANDRO: TRACOS DE BERTOLT BRECHT EM CHICO
BUARQUE

Teresinha:

Me disseram que esse Brecht rouba tudo

dos outros e faz coisas maravilhosas.

Ent&o, ninguém quer saber de onde vem

a rigueza das pessoas. Importa € o que as

pessoas vao fazer com essa riqueza.
(Opera do malandro, ATO I, Cena Ill)

3.1 Tragos intertextuais e Critica Social nas Operas

Levando-se em consideragdo os estudos sobre intertextualidade, lembrar-
se-a do conceito de Kristeva (2005, p. 88): “[...] todo texto se constréi como um
mosaico de citagdes e € a absorcao e transformacdo de um outro texto”. Em outras
palavras, ndo existe uma neutralidade na Literatura, uma vez que um texto sempre
remete a outros. Contudo, a roupagem que se da a nova obra sera distinta, pois o
autor escrevera empregando seu estilo, conforme a sua bagagem cultural e o
momento histérico no qual esta inserido. E por meio dessa nova visdo que ele
exercita a sua originalidade.

Nesse sentido, compreende-se a intertextualidade como um recurso
inerente a produgdo humana, posto ndo existir texto autbnomo. Leyla Perrone-
Moisés afirma, em seu ensaio “Critica e intertextualidade”, da obra Texto, critica,
escritura que:

O inter-relacionamento de discursos de diferentes épocas ou de diferentes
areas linguisticas ndo é novo, podemos mesmo dizer que ele caracteriza
desde sempre a atividade poética. Em todos os tempos, o texto literario
surgiu relacionado com outros textos anteriores ou contemporéaneos,
a literatura sempre nasceu da e na literatura. Basta lembrar as relagdes
tematicas e formais de inumeras grandes obras do passado com a Biblia,
com os textos greco-latinos, com as obras literarias imediatamente
anteriores, que |hes serviam de modelo estrutural e de fonte de “citagdes”,

personagens e situagdes (A Divina Comedia, Os Lusiadas, Dom Quixote,
etc.). (PERRONE-MOISES, 1978, p. 59, grifo nosso).

Portanto, esse inter-relacionamento dos discursos € caracteristica da
Literatura desde a sua génese, desde o surgimento da atividade poética. Segundo
Perrone-Moisés (1978, p. 63), "[...] cada obra surge como uma nova voz (ou um
novo conjunto de vozes) que fara soar diferentemente as vozes anteriores,

arrancando-lhes novas entonagdes”.
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Partindo desse pressuposto, nota-se que Brecht e Chico Buarque, na
qualidade de leitores da oOpera de John Gay, buscaram, no decorrer dos seus
processos de criagao literaria, readaptar as ideias de Gay em suas préprias 6peras
em razao do contexto histérico e social em que estavam inseridos. Esse processo
intertextual mostra que tais obras s&o inacabadas, pois permitem uma continuagao:
“‘As trés pecgas prolongam seu entrelagamento numa descendéncia prolifica. Os
frutos dos cruzamentos divergem quase tanto quanto se aproximam [...]”
(OLIVEIRA, 2011, p. 21). Chico Buarque, em entrevista concedida a revista /sto é

no ano de 1978, expde:

Isto é — Como nasceu a idéia da Opera do malandro?

Chico — A idéia de se pegar a Opera do mendigo, de John Gay, nasceu
com Luiz Antbnio, mas ja havia um projeto antigo e abandonado, meu e do
Ruy Guerra, de fazer uma adaptacdo da Opera dos trés vinténs, de
Brecht. Eu ja estava familiarizado com este texto quando o Luiz me
passou a peca de Gay. Na realidade ndo fizemos uma adaptacdo. E um
texto novo em cima da Opera do mendigo, com algumas citacdes de
Brecht. O nosso trabalho tem a estrutura da peca de Gay, o enfoque
critico de Brecht, mas é essencialmente brasileiro. Podemos dizer que
John Gay esta para a Opera do malandro como a Medéia, de Euripedes,
esta para a Gota d'agua. O que nos chamou a atengdo para a Opera do
mendigo, escrita em 1728, foi a leitura que Brecht fez da pega em 1928.
(HOLLANDA, 1978a).

A Opera do mendigo, portanto, é o trabalho prenunciador que gerou por
intermédio de sua desconstrucdo, releituras e desdobramentos intertextuais, as
Operas de Bertolt Brecht e Chico Buarque, objetos desta pesquisa.

Historicamente, John Gay viveu em um momento conturbado da Inglaterra.
O pais se emoldurava em torno de revolugdes nos setores econdbmico, social,
industrial e comercial, além de uma transicdo entre a monarquia e o
parlamentarismo. Com o fortalecimento dos poderes do parlamento, os ministros
passaram a ter maior importancia na economia e na politica do pais.

Inserido nesse contexto, surge a figura de Robert Walpole, membro do
parlamento pelo partido Whig (1701), cuja ascensao politica foi rapida, visto que
em 1709 foi nomeado secretario de guerra e tesoureiro da marinha. Com sua
habilidade politica, o citado estadista tornou-se a figura poderosa do governo
inglés.

Walpole serviu durante os reinados de George | e George Il, exercendo

plenamente seu poder, mediante o apoio real. Ele préprio selecionava os membros
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do gabinete, agindo com habilidade suficiente para garantir as medidas que
julgasse necessarias. Apesar de apontarem que suborno e corrupgao faziam parte
do seu estilo de governar, uma investigagao instaurada para averiguar atos
corruptos durante o seu governo nada conseguiu provar.

Em outra esfera social tem-se Jonathan Wild, um dos mais famosos
criminosos de Londres que controlava um esquema de quadrilha de ladrdes, ao
mesmo tempo em que servia a policia londrina. Quando seus ladrbées ja ndo eram
mais uteis, ele os vendia para a coroa britanica.

Ao lado de Wild, estava outra figura criminosa: Jack Sheppard. O ladrédo
atacava principalmente os ricos e, no passado, foi um dos ladrées de Wild.
Capturado cinco vezes por Jonathan Wild, Sheppard conseguiu escapar em quatro
momentos, sendo enforcado somente em novembro de 1724, em sua quinta
captura. Destacado por suas fugas, o criminoso foi objeto de varias obras, sendo
até mesmo, admirado pelos populares, visto que a populacéo inglesa do século
XVIII apoiava os cidadaos comuns e rechacava as autoridades (ARDAIS, 2008, p.
27).

Segundo Ardais (2008, p. 28), a sociedade abastada da época vivia regada
a festas e conservava o modelo patriarcal. O ideal de beleza feminino centrava-se
em mulheres esbeltas e palidas. Por isso, para melhorar as chances de um bom
casamento, as jovens usavam roupas apertadas e mantinham uma alimentacao
parca no intuito de conservar um semblante livido.

Inserida nesse contexto histérico, a Opera do mendigo ambienta-se na
cidade de Londres e divide-se em um Prélogo e trés atos. Satiriza os interesses
das classes altas, bem como ataca o estadista Robert Walpole e seu regime
corrupto, além dos criminosos Jonathan Wild e Jack Sheppard. Na obra, o conflito
€ gerado quando Polly, filha do casal Peachum, ndo aceita o controle dos pais e
resolve comandar seu destino (critica a sociedade burguesa patriarcal).

A personagem Peachum, pai de Polly, assim como o criminoso Jonathan
Wild, controla uma quadrilha de ladrbes e serve a policia, denunciando os que
possam |he gerar um lucro econémico. Peachum €& sécio de Lockit, chefe do
presidio Newgate, dividindo as recompensas pelos contraventores capturados.

As filhas de Peachum e Lockit, Polly e Lucy, respectivamente, apaixonam-
se pelo famoso ladrdo de estradas Macheath que propde casamento as duas

mogas simultaneamente, gerando uma disputa entre ambas. Macheath é preso ao
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ser delatado por suas amigas prostitutas (Jenny e Sukey) e enviado a Newgate,
passando a lidar com questdes de suborno e corrupgdo tdo conhecidas na
Inglaterra oitocentista (ARDAIS, 2008, p. 29).

Analisando a obra de John Gay, percebe-se que o autor foi um homem
aléem de seu tempo, explorando, por intermédio da dramaturgia, os vicios de uma
sociedade corrupta. Expostos mediante figuras de mendigos, prostitutas e ladrdes,
as personagens da Opera do mendigo simbolizam a degradacdo moral da
sociedade inglesa do século XVIII.

Reconhecendo a importancia satirica dessa obra, dois séculos mais tarde,
Bertolt Brecht cria, juntamente com Kurt Weill, a Opera dos trés vinténs. A obra de
Brecht nasce em um cenario politico bastante conturbado. Com o fim da Primeira
Guerra Mundial, o império alemado nao resiste e surge, entdo, um estado
republicano conhecido como Republica de Weimar (1920-1933), termo recebido
em fungdo da constituicdo do novo pais ter sido promulgada em Weimar, na
Turingia, em 11 de agosto de 1919.

A recente republica passou por inumeros problemas politicos, dentre eles,
uma forte crise econdmica, devido a imensa divida acumulada pelo pais durante a
Primeira Guerra, chegando a inflagdo a numeros exorbitantes. Cresce entre a
populacdo sentimentos de revolta, desanimo, desespero e desilusdo provocados
pelas absurdas exigéncias de compensacao feitas pelos paises vitoriosos na
guerra. Esses acontecimentos foram marcantes na vida e na obra de Bertolt
Brecht, cujas ideias marxistas refletiam a crenga de que somente o comunismo
traria a igualdade social.

Imerso nesse cenario, Brecht reinterpreta a Opera de John Gay, e cria a
Opera dos trés vinténs. Ambientada na Londres oitocentista (distrito de Soho), sob
0 jugo da monarquia vitoriana, a pega centra-se no conflito gerado entre o casal
Peachum e sua filha Polly.

Os Peachum sao proprietarios de uma firma de mendicancia que explora
miseraveis, tornando-os “mendigos profissionais”. Para tanto, e empresa dispde de
aderecos e vestimentas com os quais compde figuras eficientes em despertar a
compaixao e, consequentemente, obter esmolas dos transeuntes.

Certa manha, o casal descobre que a filha Polly fugiu para casar-se com
Macheath (Mac Navalha), ladrao perigoso e procurado pela justica. Indignado com

a unido, o Sr. Peachum delata o genro a policia, para que ele seja julgado e
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condenado a forca. Contudo, o chefe de policia, Jackie “Tiger” Brown, que é amigo
de Macheath e padrinho de seu casamento com Polly, em razdo de suborno,
possibilita a fuga do rapaz por duas vezes.

Porém, Jenny, uma prostituta que se envolveu com Macheath no passado,
entrega-o a justica que o condena a morte. Todavia, num desenlace inesperado,
um mensageiro da rainha Vitéria chega, momentos antes da execugéo, e concede
perddao a Mac, dando-lhe o titulo de Bardo. Salvo da forca pela rainha e com
perspectiva de um futuro préspero, Mac Navalha passa a ser aceito pela familia
Peachum.

Brecht, por meio de sua 6pera, traca um perfil da decadéncia moral alema,
visto que no contexto em que foi escrita a Alemanha mergulhava no caos pos-
guerra. Ademais, o partido nacional socialista alemao (Nationalsozialistische
Deutsche Arbeiterpartei), de onde advém o termo Nazista, mostrava-se em
ascensao e um sentimento antissemitico alastrava-se pela nagao. Satirizando a
sociedade burguesa, a obra estabelece uma critica as relagbes pautadas nos
interesses comerciais e financeiros.

Meio século depois da 6pera brechtiana, Chico Buarque cria a Opera do
malandro. Escrita em 1978, durante o periodo da ditadura militar no Brasil e ainda
sob o jugo da censura, o enredo passa-se na década de 1940. Tal recurso de
deslocamento temporal, também realizado pelo dramaturgo alemao, possibilita ao
dramaturgo brasileiro driblar a censura e veicular sua mensagem de protesto.

Na época, o pais era comandado pelo general Ernesto Geisel que assumiu
o governo em 1974 prometendo um retorno a democracia por meio de um projeto
de redemocratizagdo, chamado de “distensao”.

Esse projeto previa a adogdo de um conjunto de medidas politicas liberais
controladas pelo Executivo. Isso incluia a suspensédo parcial da censura prévia aos
meios de comunicacdo, criando um terreno confortavel & estreia da Opera do
malandro, muito embora o texto tenha ainda sofrido restricdes. Durante aquele
ano, o ciclo de prosperidade nacional chegava ao fim, visto que as condi¢des
internacionais ndo eram mais favoraveis ao pais, pois os empréstimos estrangeiros
tornaram-se escassos.

Com o agravamento da crise, aumentou o custo de vida e a contengéo dos
salarios, levando, consequentemente, ao descontentamento dos trabalhadores. Em

1978 ocorre o maior ciclo grevista do pais, desencadeado pelos operarios
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metalurgicos da regido do ABC paulista, liderados por Luis Inacio Lula da Silva.
Ndo havia mais possibilidade de o governo conter as reivindicagbes dos
trabalhadores.

Outro setor oposicionista formou-se dos movimentos estudantis. De 1975 a
1976 as manifestagdes mantiveram-se restritas ao interior das universidades. A
partir de 1977, os estudantes comecaram a sair as ruas promovendo passeatas e
manifestagdes exigindo "liberdades democraticas".

Em torno desse cenario, é apresentada ao publico a Opera do malandro.
Na trama, Jo&o Alegre é o autor ficcional da peca e inicia o espetaculo falando com
0 publico.

O enredo ambienta-se na Lapa carioca onde vive o casal Fernandes Duran
e Vitéria Régia, os quais administram uma cadeia de bordéis, empregando
inumeros profissionais com carteira assinada, salario minimo, e oito horas de
trabalho. No entanto, as prostitutas empregadas por Duran representam a
marginalizagédo social, pois sao iludidas e exploradas por seu patrdo com
promessas alinhadas ao discurso trabalhista sustentado pelo Estado na Era
Vargas.

Teresinha €& a unica filha do casal e foge para se casar com o
contrabandista Max Overseas, sujeito carismatico, idolo dos bordéis, que vive do
contrabando. Ele esta sempre cercado por seus capangas, cujos codinomes —
“General Eletric’ e “Phillip Morris” aludem ao fascinio representado naquele
momento pelos Estados Unidos e pelos produtos estrangeiros.

O casamento tem como padrinho o inspetor de policia Chaves, o “Tigrao”,
0 qual € amigo e “sécio dos negodcios escusos de Max e Duran”. Mesmo assim, a
autoridade policial diz-se promovedora da “moral e os bons costumes da sociedade
carioca”.

A trama da pecga se desenvolve em torno da rivalidade entre Max e
Fernandes Duran, agucada pela presenca do Inspetor Chaves. Quando o pai de
Teresinha descobre sobre o casamento, por meio do travesti Genival, a Geni,
resolve chantagear o delegado, tornando publico o envolvimento de Max com ele.
Chaves, por sua vez, ndo vé outra saida, sendao prender o amigo. Com a priséo,
Teresinha assume o controle dos negdcios do marido. Ao visitar Max na delegacia,
descobre que ele tem um caso amoroso com Lucia, filha de Chaves, que esta

gravida. lludida pelo amante, Lucia furta as chaves do pai e acaba por liberta-lo.
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Livre para reassumir seus negocios, o contrabandista descobre que esta a
beira da faléncia, arruinado por sua mulher, principiante nos negdcios. Nesse
interim, Duran chantageia o inspetor Chaves, ameagando entregar ao poder
publico seu envolvimento “comercial” com Max, caso ndo prenda o contrabandista.

Max, entdo, é preso novamente. Contudo, no final da trama, Teresinha
aparece na cadeia para lhe dizer que fechou um grande negb6cio com os
americanos e que irdo ganhar muito dinheiro com as importagdes e distribuicbes
para todo o Brasil. O Sr. Duran, que detestava o malandro, ja se oferece para ser
seu socio, junto com Chaves. Os malandros, que haviam sido mandados embora
por Teresinha, resolvem fazer parte da sociedade. Todos entdo comegam a cantar
e a sambar com grande euforia.

De acordo com a trama, percebe-se que o momento histérico para o qual
se volta a peca Opera do malandro (Era Vargas) corrobora para uma reflexdo
sobre o presente em que foi escrita. Ao longo da pega, sua historia vai
demonstrando as mudancas pelas quais passava a sociedade brasileira. Com
pitadas irbnicas, a obra desnuda ao espectador um amadurecimento do
capitalismo, relacionado a um processo de timida modernizacao.

No final da pega, basicamente no “Epilogo Ditoso”, todas as personagens
cantam e rendem-se ao capital estrangeiro e aos produtos importados. A euforia
toma conta de todos, mas so6 a elite sera beneficiada.

Comparando-se as trés Operas, percebem-se nitidamente varios elos
intertextuais presentes nelas. Logo de inicio, os tragos similares podem ser
visualizados nos proprios titulos das obras. O vocabulo épera, considerando-se o
seu significado tradicional, remete o leitor a um espacgo luxuoso e tradicional.
Contudo, as pecas em questao levam em seus titulos uma latente oposicao.

No texto de John Gay, a palavra mendigo denota um pedinte, alguém que
necessita da ajuda de outrem para sobreviver. A mesma relagdo de oposi¢ao €&
encontrada em Brecht e Chico Buarque. A expresséo trés vinténs assinala algo
infimo, destituido de um valor significativo. Da mesma forma, o vocabulo malandro,
recebe uma conotagdo negativa, pois significa a figura de alguém que vive de
trambiques, que langa méao de recursos engenhosos, frequentemente condenaveis,
para viver. Essa inversdo semantica € um elemento caracteristico do efeito do

estranhamento (distanciamento), conceito chave do futuro teatro épico brechtiano.
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O estranhamento também se caracteriza nas obras mediante os enredos,
que sao basicamente os mesmos. Embora escritas em épocas e momento histérico
diferentes, as Operas inter-relacionam-se por meio da figura do protagonista,
sempre um anti-heréi alicercado na figura de um contraventor, malandro ou
bandido, todos construidos em torno da criminalidade.

A histéria e a moral se escrevem e se léem na infra-estrutura dos textos.
Desse modo, plurivalente e plurideterminada, a palavra poética segue uma

l6gica que ultrapassa a légica do discurso codificado, s6 realizavel
plenamente a margem da cultura oficial. (KRISTEVA, 2005, p. 66).

Os protagonistas das 6peras de John Gay, Bertolt Brecht e Chico Buarque
sdo anti-herdis, que vivem da criminalidade. Macheath, em Gay e Brecht, € um
ladrao e Max Overseas, da Opera buarqueana, um contrabandista. Todos
conduzem a trama das peg¢as ao contrair matrimonio com as filhas dos seus
desafetos.

Ressalta-se que Brecht utilizou-se dos mesmos nomes de algumas
personagens de Gay. O Sr. e a Sra. Peachum e sua filha Polly, o genro Macheath,
que em Brecht assumia a alcunha de Mac Navalha (Mackie Messer), a prostituta
Jenny e Filch. Ja em Chico Buarque, embora haja mudanga de nomes, alguns
personagens evocam a obra-base, como é o caso da personagem Jodo Alegre,
nome aportuguesado do escritor John Gay.

O dialogo intertextual ainda pode ser apontado nas acdes dos patroes.
Peachum na Opera do mendigo e na Opera dos trés vinténs e Duran, na Opera do
malandro, apesar de conduzirem negocios ilegais, sdo os mentores das passeatas
de protestos contra a corrupgéo, que ocorrem nas obras.

O final das tramas também sustenta um elo. Os genros presos, prestes a
uma condenacgao definitiva, acabam sendo libertados quebrando-se a expectativa
de um desfecho tragico. O didlogo estabelecido entre o ator e o mendigo, na épera
de Gay da a Macheath a liberdade. Em Brecht, Mac Navalha é salvo pela rainha
Vitéria, recebendo uma boa quantia em dinheiro e em Chico Buarque, Max
Overseas acaba conseguindo concessao com multinacionais e insere todos em
seus negocios, inclusive o sogro Duran.

O desfecho das trés obras representa, também, um importante elo
intertextual. No final das pegas, a multiddo formada por mendigos, ladroes,
malandros e prostitutas expressa toda a sua alegria e todos sao perdoados de
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seus crimes. Esse sentimento de magia e felicidade deixa clara a critica ao
governo da época em que foram produzidas. A sensacdo de paz social
demonstrada pelas personagens revela, na sua esséncia, uma denuncia a
imbecilizacdo das massas que se deixam ludibriar pelos discursos oficiais e
hipdcritas dos governos corruptos.

Dessa forma, observa-se que o final das 6peras de Brecht e Chico Buarque
mantém uma intertextualidade clara com a 6pera-base, de John Gay. Segundo
Kristeva (2005, p. 92):

[...] tudo o que se escreve hoje desvenda uma possibilidade ou uma
impossibilidade de ler e de reescrever a historia. Esta possibilidade é

palpavel na literatura [...] onde o texto se constréi enquanto teatro e
enquanto leitura.

As trés pecas desvendam nitidamente a estreita ligagdo das personagens
com o capitalismo. Com relagéo as pecgas, Rabelo (1998, p. 158) entende que
[...] as trés tematizam essencialmente o relacionamento do ser humano
com o dinheiro, mas que a Opera do mendigo trata do nascimento do
capitalismo; a Opera dos trés vinténs, da decadéncia desse modo de
producao; e a Opera do malandro, do capitalismo multinacional. John Gay
satiriza a aristocracia de seu tempo, mostrando que seus negdécios em

nada se diferenciavam dos trambiques dos marginais da sociedade
inglesa do século XVIII.

Assim, torna-se evidente a intertextualidade das 6peras de Brecht e Chico
Buarque com a Opera do mendigo. Todavia, cada autor deu aos seus personagens
um discurso politico pautado no contexto social em que estavam inseridos,
revelando por meio do conjunto de elementos textuais de suas obras uma critica

sagaz ao sistema vigente.

3.2 Aspectos da Estética de Bertolt Brecht em Chico Buarque

Brecht (1978, p. 47), em sua obra Estudos sobre o teatro defende que no
teatro épico “Nao era permitido ao espectador abandonar-se a uma vivéncia sem
qualquer atitude critica (e sem consequéncias na pratica) por mera empatia para
com a personagem dramatica”. O dramaturgo alemdo expbe, ainda, que a
representacdo do ator deveria submeter os temas e os acontecimentos a um
processo de alheamento, indispensavel a sua compreensdo. Tal ponto de vista

pressupde que a teoria do teatro épico vincula-se a criacdo de uma cena anti-
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ilusionista (contraria ao modelo aristotélico) com um discurso voltado para a
construcdo de um posicionamento critico sobre a realidade.

Rosenfeld (2011) elenca algumas razbes para Brecht opor-se a teoria
teatral defendida por Aristételes, dentre elas, encontra-se a concepgdo marxista,
da qual Chico Buarque também comungou. Essa oposigdo concretiza-se na
realizacdo de um teatro centrado mais nos fatores sociais, determinantes das
relacdes entre os individuos, do que em cenas que apresentem, apenas, relagdes
individuais.

Para Brecht, somente o teatro épico pode conceber o individuo em suas
diversas relagdes sociais, sem o claustro do individualismo. Assim, “[...] o homem
concreto s6 pode ser compreendido com base nos processos dentro e através dos
quais existe” (ROSENFELD, 2011, p. 147).

De carater didatico, a épica brechtiana leva ao publico discussdes acerca
da problematica social na qual o ser humano esta inserido, bem como a sua
capacidade de transformar o meio em que vive. A emogao nao se extingue, mas
conduz o espectador a uma tomada de consciéncia.

O fim didatico exige que seja eliminada a ilusdo, o impacto magico do
teatro burgués. Esse éxtase, essa intensa identificagdo emocional que
leva o publico a esquecer-se de tudo, afigura-se a Brecht como uma das
consequéncias principais da teoria da catarse, da purgacdo e descarga
das emocgbes através das préprias emogdes suscitadas. [...] Todavia, o

teatro épico ndo combate as emocgdes [...]. Examina-as e ndo se satisfaz
com a sua mera produgdo. (ROSENFELD, 2011, p. 148).

Dessa forma, Brecht (1978, p. 102) nao pretendia fazer obras dramaticas
com base na teoria aristotélica sobre o teatro, a qual tinha por fim a catarse, ou
seja, a purificagdo da alma por meio do terror ou da piedade. Ao contrario, o
objetivo de seu projeto era aproximar-se dos suburbios, ser acessivel a todos os
homens. Se a realidade exige diversao, entao o teatro nao se deve furtar a isso.

Na realidade, o que ocorre no teatro épico € a rejeicdo daquela emogao
que faz o publico identificar-se com a cena ou com a personagem, acabando por
imergir no plano da ilusdo (catarse). O que se pretende € deslocar a emogao a
outro plano, levando o espectador a uma reflexdo critica. Em outras palavras, o
processo comunicativo entre espectador e texto passa a ser mediado por meio da
sensorialidade (aisthesis), culminando em um processo de cogni¢gao do espectador

em razao do que é trabalhado na cena.
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Toda essa negacgao formal do drama de acordo com a proposta aristotélica
leva o espectador a uma tomada de posicdo em face da realidade que o cerca. Ao
se eliminar a ilusdo e a magia do teatro tradicional, o publico anula qualquer
familiaridade com as agdes e passa a compreender a mensagem, configurando-se
0 que se conhece como elemento caracterizador do teatro épico: o efeito do
distanciamento ou estranhamento. “Os acontecimentos passam a exigir uma
explicacao, deixam de ser evidentes, naturais.” (BRECHT, 1978, p. 74).

Assim, o distanciamento épico concentra-se em um conjunto de elementos
capazes de promover no publico uma atitude de recusa a empatia paralisante do
teatro aristotélico. Tais recursos, ao causar no espectador um estranhamento de
tudo aquilo que Ihe parece familiar e conhecido, leva-o a perceber que as
condicdes sociais sao transitorias e passiveis de mudancgas. Nesse sentido,
Rosenfeld (2011, p. 152) entende que:

A teoria do distanciamento €, em si mesma, dialética. O tornar estranho, o
anular da familiaridade da nossa situagdo habitual, a ponto de ela ficar

estranha a nés mesmos, torna nivel mais elevado esta nossa situacao
mais conhecida e mais familiar.

A partir dessa experiéncia receptiva, o espectador compreende a
mensagem acerca do mundo concreto mediante um processo de elaboragéo
interior em que o sujeito, por meio de um processo dialético, ndo mais vivencia
uma identificagdo com as personagens e situagdes encenadas, mas se posiciona
de maneira critica perante elas.

Segundo Brecht (1978, p. 81), o efeito de distanciamento “[...] ndo se
apresenta sob uma forma despida de emocdes, mas, sim, sob a forma de emocgdes
bem determinadas, que n&o necessitam encobrir-se com as da personagem
representada”. Nao é pela empatia apenas que a emocéo pode ser desencadeada,
mas “Perante a magoa, o espectador pode sentir alegria; perante a raiva,
repugnancia”. Brecht propde, entdo, o distanciamento no lugar da empatia.

Ademais, considerando-se a relacao ator/personagem, percebe-se que no
modelo aristotélico de teatro ha uma juncdo entre estas figuras. Nesse tipo de
drama, ndo ha autor ou narrador, mas atores amalgamados a personagens que
vivem o presente, sem saltos temporais ou espaciais, posto nao haver narrador
para apresentar as cenas ou deslocar os espacos. Tais cenas conduzem a outras

por meio de um enredo sem intervencionismo externo, envolvendo-se o publico na
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trama de uma forma que o espectador confunda-se com a personagem e suas
emocdes, além da identificagdo com as situacbes apresentadas. Tudo isso leva o
publico a uma situacdo de relaxamento e passividade frente ao espetaculo
apresentado.

Ja a épica brechtiana foge a esse modelo rigoroso, apresentando uma
estrutura mais livre, sem uma sequéncia continua de cenas, com ricos elementos
visuais e saltos no tempo e no espaco. O recurso narrativo torna-se um ponto de
vista, pois o narrador, participante das agdes, assume uma posi¢ao e expde o que,
para ele, € mais importante ressaltar, ja que se torna um comentarista dos
acontecimentos encenados.

Dessa forma, considerando-se o carater épico da Opera do malandro vé-se
que o texto alcanga uma ampla abordagem dos recursos utilizados por Brecht para
a promocgao do distanciamento.

Inicialmente, aponta-se no titulo da obra o primeiro elemento estranho a
normalidade, pois a palavra o6pera remete-nos ao modelo tradicional erudito, de
muita pompa e frequentado por pessoas abastadas econdmica e culturalmente.
Contudo, levando-se em consideracao a peca de Chico Buarque, percebe-se que
ao mesclar a palavra “6pera” com o vocabulo “malandro” (pessoa que abusa da
confianga alheia, vivendo de trambiques), o autor acaba criando uma figura
intermediaria que transita entre os marginalizados e a classe dominante.

Outros recursos promovedores do estranhamento sdo a ironia e a
comicidade. Presentes no drama buarqueano, esses elementos levam o
espectador a uma atitude de insensibilidade emocional. Segundo Rosenfeld (2011,
p. 157):

Para podermos rir, quando alguém escorrega em uma casca de banana,
estatelando-se no chdo, ou quando o marido € enganado pela esposa, &
impositivo que nao fiqguemos muito identificados e nos mantenhamos
distanciados em face dos personagens e dos seus desastres.

Esse fato pode ser observado em varias cenas da Opera do malandro.
Uma delas concentra-se no dialogo entre Vitéria e a prostituta Shirley que se

queixa dos “acessorios” disponibilizados pelo patrdao Duran para o trabalho.

SHIRLEY

Ha muito tempo que esses acessorios tdo uma merda, com o perdao da
palavra. O meu peito de borracha ta mais caido que o original. Assim
fica dificil atrair fregués!



46

VITORIA

Essa é boa! A culpa é do Duran, se vocés ndo tém sex appeal? Querem
que ele va rebolar por vocés? O meu marido trabalha pra vocés dia e
noite, sentado nessa escrivaninha. E um trabalho intelectual!l O homem ta
se ardendo em hemorréidas vocés ainda acham pouco? Tenham dé. Nao
tdo vendo que o meu marido € um psicopata? (HOLLANDA, 1978c, p. 70,
grifo nosso).

Os vocabulos em destaque, ao mesmo tempo em que evidenciam um viés
comico, criticam as relagdes precarias em que vivem as empregadas de Duran, as
quais séo obrigadas a trabalhar em situagdes insalubres e vexatorias.

Além dos recursos em questdo, o distanciamento reside, ainda, na
utilizagdo de uma linguagem, muitas vezes, chula, com palavrdes proferidos pelas
personagens e utilizados nas cancgdes que fazem parte do espetaculo, como se
percebe no trecho a seguir quando Duran descobre, por meio de Geni que sua filha

Teresinha casou-se com Max Overseas, seu inimigo.

DURAN

[...] Ah, o capitdo! O gentleman! O cavalheiro das luvas de vidro! E o filho
da puta do capitdo Max! Esse cangaceiro € capaz de dissipar minha
fortuna numa noite de roleta. E ainda joga a minha filha na mesa de
bacara! (HOLLANDA, 1978c, p. 29, grifo nosso).

Sobre a presenga de uma linguagem chula, repleta de palavrbes e de
termos grotescos na literatura da década de 1970, Antdénio Candido faz uma
analise interessante ao expor que:

N&o se cogita mais de produzir (nhem de usar como categorias) a Beleza, a
Graga, a Simetria, a Harmonia. O que vale é o Impacto, produzido pela
Habilidade ou a Forgca. Ndo se deseja emocionar o leitor nem suscitar

contemplagdo, mas causar choque. (CANDIDO 1981, p. 214 apud
PELLEGRINI, 2008, p. 201).

Outro elemento de distanciagao épica que é trabalhado por Chico Buarque
para promover o distanciamento € a maneira como a musica € apresentada na
peca. Os atores, fazendo ou n&o parte da cena, dirigem-se ao publico cantando,
sejam sozinhos ou em coro, possibilitando a separagédo entre cantor, ator, texto e
canto.

A musica, sob o viés épico, funciona como comentarista do texto, tomando
uma posicao a frente deste e acrescentando-lhe novas conjunturas. Nao intensifica

a agao, mas neutraliza-lhe a for¢ca encantatéria (ROSENFELD, 2011, p. 160).
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Porém, esse componente sera analisado mais detalhadamente em capitulo
posterior.

Quanto ao papel do ator, Brecht (1978, p. 50) entende que o ator da cena
épica “[...] devera esforcar-se para que o espectador reconhega nele um
intermediario entre si e o acontecimento”. No teatro épico, o intérprete ideal deve
possuir uma visdo critica da realidade, ou seja, precisa apresentar o mesmo
posicionamento critico que o teatro brechtiano pretende despertar no espectador.

Na cena, o ator deve mostrar-se ator, em tudo deve ser nitido o gesto de
mostrar. Esta atitude, além de promover o estranhamento, elimina a nog¢ado da
quarta parede — que separa ficticiamente o palco da plateia e da qual advém o
efeito de ilusao.

Tal teoria, proposta pelo teatro italiano e contrariada pelo teatro épico de
Bertolt Brecht, considera uma quarta parede que limita o contato do publico com os
atores em cena. Dessa maneira, o ator recebe as influéncias do publico para seu
processo de atuacgdo, porém ele ndo atua para o espectador, mas isola-se dele.
Para Brecht, a auséncia de uma quarta parede:

E condicdo necessaria para se produzir o efeito de distanciamento que,
em tudo o que o ator mostre ao publico, seja nitido o gesto de mostrar. A
nocdo de uma quarta parede que separa ficticiamente o palco do publico e
da qual provém a ilusdo de o palco existir, na realidade, sem o publico,

tem de ser naturalmente rejeitada, o que, em principio, permite aos atores
voltarem-se diretamente para o publico. (BRECHT, 1978, p. 104).

Dessa forma, o ator, por meio da encenacgao, lembra ao publico que ele
esta no teatro. O ator ndo deve representar, mas apresentar a personagem
(BRECHT, 1978, p. 81).

Nesse sentido, para uma representacdo cénica épica, ndo se deve
pretender a metamorfose total e integral do ator na personagem. Para tanto, Brecht
(1978, p. 82) sugere “[...] trés espécies de recursos para distanciar a expressao e a
acao da personagem apresentada: 1. recorréncia a terceira pessoa. 2.recorréncia
ao passado. 3. intromissao de indicacbes sobre a encenagao e de comentarios”.

Os recursos 1 e 3 sdo complementares, uma vez que o emprego da
terceira pessoa possibilita ao ator comentar uma situagéo, ou mesmo a sua propria
encenagao. Ja o recurso 2 — recorréncia ao passado — permite ao ator a
“retrospeccdo das falas”, distanciando-as, sendo-lhe possivel, com tal atitude,

pronunciar-se sobre qualquer fala.



48

Levando em consideracdo a Opera do malandro, percebe-se logo no inicio
da peca, a utilizagdo dos recursos 1 e 3. Na primeira cena, a personagem Duran,

também produtor da peca, expde ao publico a personagem Vitoria.

PRODUTOR

O que o publico provavelmente ndo conhece é o talento dramatico de
dona Vitdria. Sim senhores! Tenho o gosto de anunciar que nesta noite tao
especial o nosso elenco contara com a generosa participagdo da propria
senhora Vitéria Fernandes de Duran! Em pessoa e ao vivo! (HOLLANDA,
1978c, p. 11).

No papel, o Produtor (Duran) enuncia a sua fala em terceira pessoa,
apresentando a personagem Vitdria ao espectador “como agente e como objeto da
reflexao”, uma vez que, conforme fala anterior, o Produtor deixa claro que a
bilheteria arrecadada com a estreia do espetaculo sera revertida em favor da
Morada da Mae Solteira, uma organizagdo que, segundo ele, presta inestimaveis
servicos a sociedade e da qual a personagem Vitoria, sua esposa, é presidente.

A figura dramatica de Vitoria torna-se objeto de reflexdo quando, no
decorrer da peca, o publico vai tecendo suas proprias conclusdes a respeito dessa
“generosidade”.

Da mesma forma, o discurso de Duran também se apresenta como objeto
reflexivo, pois ao se dirigir ao publico e apresentar o espetaculo, a personagem
desfere severas criticas a situacado instavel da profissao dos artistas e da
dificuldade de comunicar-se diante da censura do governo militar: “Acredito que é
tempo de abrirmos os olhos para a realidade que nos cerca, que nos toca tao de
perto e que, as vezes, relutamos em reconhecer.” (HOLLANDA, 1978c, p. 11).

Anatol Rosenfeld define claramente as funcdes do ator da representacao
épica brechtiana que, com o objetivo de interromper ou eliminar qualquer processo
de ilusdo, deve mostrar a personagem.

Em cada momento [0 ator] deve estar preparado para desdobrar-se em
sujeito (narrador) e objeto (narrado), mas também para “entrar’
plenamente no papel, obtendo a identificagdo dramatica em que nao

existe a relativizagdo do objeto (personagem) a partir de um foco subjetivo
(ator) [...]. (ROSENFELD, 2011, p. 161).

Assim, o ator ndo deve abandonar o papel de narrador € € nesse momento
que, no seu desempenho, cabe perfeitamente o uso da terceira pessoa. Ao

apresentar a personagem como se estivesse descrevendo alguém que lhe é
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estranho — e aqui podera empregar a terceira pessoa — o ator ndo deve se
esquecer de que nao € a pessoa descrita quem esta em cena, mas a que descreve
e as suas opinides (do ator) ndo estdo em sintonia com as de quem é descrito. A
urgéncia do “narrar” deve-se ao fato de que, no drama moderno, a mera
representacao, o simples “mostrar”, tornou-se indice de alienacéo.

No decorrer da peca, Duran provoca suas funcionarias a fazerem uma
passeata denunciando a amizade entre Chaves e Max, como forma de pressionar
o inspetor a dar cabo da vida de seu genro. Contudo, Jodo Alegre assume as
rédeas do protesto e resolve transformar a passeata em uma manifestacao
subversiva. Nesse momento, a agdo da personagem Vitoria provoca a ruptura da

ilusao teatral com gritos de ordem (Cena 7):

VITORIA

Muito bem, minha gente, vamos todos pra casa, vamos todos circular que
a passeata esta suspensa. Estdo me ouvindo? Acabou a passeata! Ei,
pessoall Nao tem mais passeata! Ndo tem. [...] Luzes! Eu pedi luzes!
Suspende o espetaculo! Luzes na platéia! Ei, vocés ai em cima na técnical
Para tudo! Acende a plateia! [...] Mas que absurdo! Que palhagada! Eu
ndo sai de casa pra vir aqui passar vexame! Quem é o responsavel por
essa bagung¢a? Eu vou me queixar no Jornal Nacional. Que é que vocés
estdo pensando? Cadé o produtor? (HOLLANDA, 1978c, p. 133).

O efeito do distanciamento pode ser reconhecido, ainda, na fala da
personagem Duran quando se dirige a Jodo Alegre. O produtor, ao fracassar na

tentativa de controlar o manifesto, demite o autor:

Pois é, essa baderna nao estava no roteiro aprovado por todos nos... O,
“seu” Jodo Alegre, quer dar um pulinho aqui? [...] Dona Vitéria, eu ndo sei
o que dizer. Talvez o melhor fosse a gente esquecer o incidente e
recomegar o final da pega do jeito que tava combinado. [...] Esta certo,
Jodo Alegre, vocé venceu. A carreira é sua e vocé tem todo o direito de
acabar com ela. Mas primeiro tem que me acompanhar ali na
administragédo, que é pra formalizar a rescisdo de contrato. (HOLLANDA,
1978c, p. 133).

Antes do desfecho da Opera, ha um Intermezzo. Durante a cena, os
artistas mostram-se aténitos com o ocorrido a Jodo Alegre e a personagem
General ainda desvela uma critica a negacao dos valores humanos em razao de
suborno. Basicamente as prostitutas e os capangas de Duran permanecem no
palco, com as luzes acesas, realizando alguma agdo. Comecga-se uma discussao
metateatral (personagens discutem a propria pega que integram). Esse corte na

evolucado normal das agcdes mostra-se eficaz para a quebra iluséria.
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INTERMEZZO

Luzes gerais no palco e na plateia
LUCIA (Entra)

Que é que ta acontecendo, hein?
TERESINHA

O autor se meteu a besta e resolveu embananar o happy end. Dai os
figurantes embarcaram na palhagada.

BEN

Figurante é a mae! Coadjuvante!

TERESINHA

Vamos, fagam alguma coisa ai vocés! Tém que entreter o publico!
MAX

Vamos, mogada! The show must go on!

SHIRLEY

Que é que eles tdo querendo mais? T6 ha quase trés horas me
esgoelando neste palco!

JUSSARA

Eles tdo pensando que sio estrela, sé porque ganham dez vezes mais
que a gente.

MIMI

Mas agora mixou. O Joado Alegre disse que, em peca dele, fodido é que
fala mais alto. Diz que, em letreiro de teatro dele, fodido vai ser estrelo e
estrelo vai se foder.

GENERAL
Disse, pois é. Mas quero ver o que é que ele vai dizer agora que estao

umedecendo a pata dele. (HOLLANDA, 1978c, p. 148, grifo nosso).

Em outro ponto do texto teatral, evidencia-se a discussdo de varios
problemas enfrentados pelo teatro brasileiro, dentre elas, a evasao dos atores e
autores para a televisdo e os baixos salarios recebidos pelos atores de teatro,

conforme discurso das personagens:

PHILLIP

Vou te contar. Enquanto artista depender de autor e produtor, ta ferrado!
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DORIS

Eu digo mais. A melhor coisa que pode acontecer pra gente, mas a melhor
mesmo, coisa de sonho, coisa de shangri-la, é ter um cara da TV Globo na
platéia e chamar a gente pra novela das oito.

JOHNNY
Sabe duma? Se eu fosse atacar de muamba pra valer, tava numa melhor.
FICHINHA

E eu? O que t6 ganhando aqui num més, puta de verdade fatura numa
noite, rodando a bolsa na Vieira Souto. Alias, t6 decidida. Vou ser puta
no duro! Se alguém ai na platéia se habilita, € s6 passar no camarim.
(HOLLANDA, 1978c, p. 136, grifo nosso).

Percebe-se, entdo, a partir dos trechos descritos, que a sétima cena da
Opera do malandro, em quase toda sua totalidade, estrutura-se na quebra da
“‘hipnose” aristotélica. Aqui, as fungdes espectador/personagem mostram-se
claramente delimitadas, mantendo o publico consciente a todo o momento de que
esta diante de uma encenacao.

Tal lucidez perante o espetaculo da a peca buarqueana o carater didatico
oferecido pelo distanciamento proposto por Brecht. Para Rosenfeld (2011, p. 148),
‘O fim didatico exige que seja eliminada a ilusdo, o impacto magico do teatro
burgués”. Assim, com o estranhamento perante as agdes representadas no palco,
0 publico apreende a realidade e aprende com ela.

Outro recurso utilizado pela encenagao para se promover o distanciamento
e, consequentemente, a apreensao didatica da mensagem repassada, € a
utilizagdo da musica. Em “Notas sobre A 6pera de trés vinténs” (BRECHT, 1978, p.
27), o dramaturgo explica que “[...] o ator ndo sé precisa cantar, como também
mostrar ao publico que esta cantando”. Do mesmo modo, na obra de Chico
Buarque, as musicas aparecem completamente desnudadas, ou seja, a orquestra é
evidenciada durante o desempenho musical do ator. Novamente, na encenagao
épica, vé-se a importancia do ato de tudo mostrar.

Importante ressaltar que a interpretacdo musical também assume a tarefa
do narrar, visto que varias composicdes ao longo da Opera do malandro, contam a
trajetéria da personagem (ator-narrador), como € o caso das composigdes “Tango
do Covil” (p. 37), “O Casamento dos Pequenos Burgueses” (p. 44) e “O meu amor”
(p. 108).
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“Tango do Covil”, a terceira cangao da peca, é preparada pelos “capangas”
de Max para celebrar o casamento do patrdo. As préprias personagens enunciam a
apresentagcado da musica, o que descaracteriza a cangao como fala dramatica da
personagem. Esse efeito da a musica um lugar mais privilegiado do que o discurso,
pois é por meio dela que a ironia se revela.

O efeito irbnico ocorre porque o tango, na qualidade de género musical e
corporal (danga) elitizado, de postura elegante e de passos marcados, apresenta-
se na Opera do malandro, cantado em um esconderijo (covil) por contrabandistas
vestidos com smokings “que nao Ihes caem bem”, consoante trecho a seguir.

Voltam os capangas de Max, vestindo smokings que nao lhes caem bem;
o gramofone perde a forga e o disco ralenta até parar.

MAX

Ah, agora sim vocés estao apresentaveis. Teresinha, estes sdo os meus
funcionarios. Funcionarios, esta aqui € a minha noiva, Teresinha, que
dentro de instantes sera a senhora Max Overseas. E agora, a grande
surpresa! Baby, ndo parece, mas os meus amigos, nas horas vagas, sao
compositores. . .

JOHNNY

Ah ndo, Max, por favor...

GENERAL

A musica néo ficou muito boa...

BARRABAS

Ficou uma bosta.

MAX

Claro que ninguém aqui é Ari Barroso. Mas eles prepararam uma
cancaozinha pra vocé, em sua homenagem.

TERESINHA

Ah, que gracinha! Quero ouvir.

MAX

Vocés escutaram? E a vontade da noival!

Orquestra ataca introdugédo em ritmo de tango
Os capangas cantam "Tango do Covil". (HOLLANDA, 1978c, p. 37).
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Além disso, na mesma cangdo, os elogios tecidos a Teresinha, seguem
uma sequéncia gradativa, pairando, em certos trechos, na linguagem chula. Esse
efeito cria, também, um paradoxo entre letra e género musical.

Bem-vinda
Tu és a dama mais formosa

E, ouso dizer, a mais gostosa
Aqui deste covil

[...]

Bem-vinda

Es tdo graciosa e tdo miuda
Tu és a dama mais tesuda
Aqui deste covil

[.]

Bem-vinda

Tua beleza é quase um crime
Tu és a bunda mais sublime
Aqui deste covil

A orquestra continua tocando o tango para que cada um dance uma vez
com Teresinha. (HOLLANDA, 1978c, p. 38, grifos nossos).

Enquadrando-se nas caracteristicas épicas, a musica “Tango do covil”
ocupa um espaco de destaque na cena, constituindo-se em quebra da acao:
depois de cantada a letra, a orquestra continua tocando até que cada um dos
funcionarios de Max seja apresentado a sua noiva e dance com ela. Durante o
episddio, percebe-se que Max ndo da voz para que seus capangas constituam-se
como sujeitos. Assim, percebe-se o distanciamento existente entre as
personalidades e os atores, visto que estes se tornam, apenas, objeto da narragéo.

Ainda na mesma cena, tem-se a musica “O casamento dos pequenos
burgueses”, cuja relagao letra/musica mostra-se semelhante a can¢édo “Tango do
covil’. O ritmo é um mambo, bem propicio ao episddio que se resume na
comemoragao de Teresinha e Max pelo seu casamento. Todavia, a letra expde
relacdo matrimonial de um casal que vive de aparéncias. Para todos, os cdnjuges
vivem um casamento perfeito ao longo de varios anos, embora a realidade entre
quatro paredes demonstre desamor e infelicidade:

Max e Teresinha ficam so6s, de maos dadas; a orquestra ataca a

introdugdo em ritmo de mambo. Max e Teresinha cantam "O Casamento
dos Pequenos Burgueses"
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Ele faz o noivo correto

E ela faz que quase desmaia
Vao viver sob o mesmo teto
Até que a casa caia

Até que a casa caia [...]

Ele faz o macho irrequieto
E ela faz criangcas de monte
Vao viver sob o mesmo teto
Até secar a fonte

Até secar a fonte [...]

Ele tem um caso secreto

Ela diz que n&o sai dos trilhos
Vao viver sob o mesmo teto
Até casarem os filhos

Até casarem os filhos [...]

Ela esquenta a papa do neto

E ele quase que fez fortuna

V&o viver sob o0 mesmo teto

Até que a morte os una

Até que a morte os uma. (HOLLANDA, 1978c, p. 56, grifos nossos).

Durante toda a estruturagcdo da letra, percebe-se a exclusividade da
terceira pessoa, conferindo um carater de distanciamento entre os atores/
intérpretes e suas respectivas personagens.

Em outra cena, Max é preso por influéncia de Duran. No carcere, o
contrabandista recebe a visita da filha do inspetor Chaves, Lucia, a qual é sua
amante e espera um filho seu. Max promete casamento a sua amante com direito a
lua-de-mel em Hollywood, caso ela consiga sua liberdade. Lucia
esta quase cedendo quando entra Teresinha, seu desafeto. Comeca-se uma
discussao.

A cangao “O meu amor” € um bom exemplo de musica que se comunica
com as cenas, pois as personagens Teresinha e Lucia digladiam-se antes, durante
e apdés a musica. A proépria letra da cancdo emoldura o duelo entre as
personagens, cada qual expondo os dotes sexuais do amante Max Overseas.

Teresinha e Lucia, apesar de decepcionadas com o0 comportamento
indigno de Max, confessam (narram), cantando ‘O Meu Amor”, a paixao que
sentem pelo contrabandista e o bem que ele faz as duas, muito embora no final
ataquem-se com gestos e palavras. Esse episddio caracteriza, também, um efeito
de ruptura: apdés a cang¢ao apaixonada, as personagens agridem-se, conforme

sugere a rubrica da peca.
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LUCIA

O Meu amor

Tem um jeito manso que é so seu
De me deixar maluca

Quando me roga a nuca

E quase me machuca

Com a barba mal feita

E de pousar as coxas

Entre as minhas coxas

Quando ele se deita

TERESINHA

O meu amor

Tem um jeito manso que é sé seu
De me fazer rodeios

De me beijar os seios

Me beijar o ventre

E me beijar o sexo

E o mundo sai rodando

E tudo vai ficando

Solto e desconexo

Sobe o volume da orquestra; as duas se encaram e, subito, se atracam
(HOLLANDA, 1978c, p. 108).

A Opera do malandro encerra-se com o “Epilogo ditoso” e o “Epilogo do
epilogo”. Nesses episodios, ha uma intensa critica trabalhada mediante o
distanciamento brechtiano. No primeiro epilogo, o autor da peca, Jodo Alegre,
aparece ostentando um conversivel anos 40, um forte indicio de corrupgao. O autor
da peca foi subornado dentro da préopria peca (metateatralidade).

Contudo, o final é feliz, levando todos os atores a entrarem em cena para o
desfecho da histéria. O estranhamento da-se em razdo dessa felicidade extrema
que chega a pairar o absurdo. As personagens festejam a nova era dos produtos
industrializados que ingressam no pais no periodo getulista. No entanto, cabe ao
espectador o questionamento da real necessidade de tais produtos, uma vez que

as personagens mostram-se alheias a isso.

TODOS

Tem gilete, Kibon
Lanchonete, neon
Petréleo
Cinemascope, sapolio
Ban-lon

Shampoo, tevé
Cigarros longos e finos
Blindex fume

[.]
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Que orgia

Que energia

Reina a paz

No meu pais

Ai, meu Deus do céu

Me sinto téo feliz

Black-out; fecha a cortina; orquestra continua. (HOLLANDA, 1978c, p.
146).

Sobre o discurso acima transcrito, Fernandes (2004, p. 201) esclarece que

[...] o sentimento final de magia, de felicidade de todos e de exaltagao de
que “reina a paz no meu pais” é a critica da imbecilizagdo das massas
pela propaganda nacionalista da ditadura militar. Esse sentimento é
esvaziado de respaldo pratico no “Epilogo do epilogo”.

O préximo epilogo fecha o ciclo criado por Chico Buarque. Da mesma
forma que a Opera comeca, com Jodo Alegre sob um foco de luz batucando uma
caixinha de fosforo, ela termina. A personagem canta “O malandro n. 2” fazendo
uma alusdo critica ao episddio passado, em que as personagens exaltam a

infiltracao norte-americana no cenario nacional.

EPILOGO DO EPILOGO

Foco de luz sobre Jodo Alegre que vem ao proscénio, batucando na
caixinha de foésforos; a orquestra vai parando aos poucos.
Jodo Alegre canta "O Malandro n. 2"

O malandro/Ta na greta
Na sarjeta/Do pais

E quem passa/Acha graga
Na desgraca/Do infeliz

[.]

O seu rosto/Tem mais mosca
Que a birosca/Do Mane

O malandro/E um presunto
De pé junto/E com chulé

O coitado/Foi encontrado
Mais furado/Que Jesus

E do estranho/Abdémen

Desse homem/Jorra pus

[.]

O cadaver/Do indigente

E evidente/Que morreu

E no entanto/Ele se move

Como prova/O Galileu

Jodo Alegre vai saindo, assobiando e batendo na caixinha de fosforos.
(HOLLANDA, 1978c, p. 147).
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A linguagem violenta da cancdo demonstra que o malandro tradicional da
Lapa foi substituido pelo malandro capitalista. O vocabulo Galileu representa uma
analogia com a ressurreicdao de Jesus Cristo, uma vez que essa personagem
biblica era também conhecida por Galileu, em razao de ter sido criado na cidade
de Nazaré, uma pequena vila da provincia romana da Galileia. A personagem da
musica revela que os antigos malandros ressurgiram e tornaram-se malandros
federais.

A musica em questdo proporciona ao publico uma reflexdo politica da
sociedade brasileira da época. Se na década de 1940, as multinacionais estavam
ingressando em solo brasileiro, em 1978 essas empresas ja haviam se
estabelecido por completo, todas amparadas pelas concessdes proporcionadas
pelo governo militar. Entrementes, muito embora houvesse uma crescente difusao
dos bens moéveis produzidos por tais empresas, 0 pais convivia com uma crescente
crise social e econdémica.

Destarte, compreende-se a grande relevancia do papel do ator na
promocao do distanciamento épico. A encenagdo incomum confere ao espectador
a possibilidade de agugar um juizo critico frente ao mundo. Rosenfeld (2011)
defende que estando identificados com as coisas corriqueiras, ndo as vemos com
o “olhar épico da distancia” e ficamos abandonados a situacado habitual que nos
parece eterna; € sO mediante o distanciamento que ndés mesmos e a nossa

situagcédo podem se tornar objetos de nosso juizo critico.

3.3 A Critica Social por Meio dos Malandros Duran, Max Overseas, Chaves e

Teresinha

O Teatro Epico de Brecht, baseando-se na dialética e no questionamento
da histéria e das relagbes sociais, tem como foco central a critica as relagdes que
os homens mantém entre si. Seu processo de construgdo, alicercado
principalmente no discurso das personagens, desvela as forgas sociais que
operam e que norteiam as a¢des humanas.

Nesse interim, percebe-se que as personagens criadas por Brecht na
composicdo da Opera dos trés vinténs, e adaptadas por Chico Buarque para a

Opera do malandro, encerram discursos construidos em volta de uma analise
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sagaz da sociedade de seu tempo, objetivando, em razdo da teoria épica, a
formacéo de uma consciéncia critica do espectador.

Assim, alicercado nas personagens brechtianas referentes Sr. Peachum,
Macheath, o policial Lockit e Polly, o autor brasileiro cria, respectivamente, as
figuras dos malandros Duran, Max, Chaves e Teresinha. Por intermédio dessas
personagens, Chico Buarque traga o perfil da sociedade brasileira inserida no
contexto social e econdmico do regime militarista.

Como o proprio nome sugere, a Opera do malandro devassa a
malandragem inserida em um periodo histérico relacionado as mudangas
provocadas na sociedade brasileira com o desenvolvimento do capitalismo. A
peca, por meio de suas personagens, explora os problemas e as contradicbes de
um pais dependente cultural e economicamente das grandes poténcias mundiais.

Essas personagens definem um modelo de malandro constitutivo da nossa
identidade cultural. Solange Ribeiro de Oliveira, em sua obra De mendigos e
malandros: Chico Buarque, Bertolt Brecht e John Gay — uma leitura transcultural,
afirma que o malandro de Chico Buarque é apresentado como arquétipo do que é
ser brasileiro, intimamente ligado a nossa identidade cultural.

Solange Ribeiro de Oliveira (2011) traz, ainda, diversas referéncias a
malandragem multifacetada da pega de Chico Buarque. Para a autora, o referido
dramaturgo cria, por intermédio das personagens, varios tipos de malandro, dando,
com isso, diferentes conotacdes a palavra. Todas as personagens sdo malandras,
embora com acepgdes e intensidades diferentes. Assim, o termo malandro, por
estar contido em um leque semantico muito amplo, pode remeter as figuras de
bandido, herdi, ou ainda representar a multiddo dos excluidos sociais.

Nesse contexto, levando-se em consideracgao tais figuras representativas
do malandro na pega de Chico Buarque, as personagens Duran, Max, Chaves e
Teresinha, em razdo de seus discursos, representam a maneira de como a
malandragem disseminou-se na sociedade brasileira capitalista.

Os dialogos a serem analisados, demonstram que tais personagens visam
a corrupgado do sistema, pois almejam a exploragdo comercial (Max e Duran),
industrial (Max e Teresinha) e a do funcionalismo publico (Chaves).

Por meio de Duran, Chico Buarque expde as novas relagdes trabalhistas

proporcionadas no governo Vargas. A personagem ¢ um homem “durdo” no trato
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com seus funcionarios, com sua filha Teresinha e com seu “s6cio”, o inspetor
Chaves.

Logo de inicio ha um dialogo entre Duran e Chaves. O cafetdo tenta
negociar com o policial a soltura de suas funcionarias, deixando clarividentes os
negocios escusos entre ambos. No dialogo, evidencia-se que a personagem trata
suas funcionarias como objetos, uma clara alusdo as firmas capitalistas que

reduzem o ser humano a mercadorias.

DURAN

E isso mesmo, tem que dar um basta nessa malandragem! No dia em que
todo brasileiro trabalhar o que eu trabalho, acaba a miséria. Mas viu,
Chaves, eu 16 te ligando pra lembrar que amanha é o ultimo dia do més...
E, inspetor, a divida ta4 em trinta contos e no dia primeiro passa a trinta e
trés. Hein? Tem nada demais, dez por cento ao més. A inflagdo ta
galopando ai fora... Abatimento? Sei. Bem, eu vou examinar com a maior
boa vontade... Oliveira, Oliveira... Cremilda Pacheco de Oliveira? Celina,
Conceigdo, Cremilda, € minha sim... Vulga Marli Sodoma, quarenta e um
aninhos, hummmm... Atentado ao pudor, é? Olha, inspetor, sinceramente,
eu nao sei 0 que é que essa senhora ainda esta fazendo aqui no meu
fichario. O qué? N&o, ndo me interessa. A imagem da minha empresa
nao pode ficar comprometida por causa duma Marli Sodoma! Nao, ja
decidi. Nem por trés vinténs. Aciona ai a Operagado Faxina, t4 bom? O
qué? Mudou, é? Ha ha, essa é boa. Operagao Detergente, como é que é
mesmo? Sei... Elimina a gordura sem deixar vestigio? Ha haha,
formidavel, essa agora... Sim. Garcia? Maria de Jesus Garcia, ta aqui na
mao... Ah, claro, é a Jussara Pé de Anjo. O que ha com ela? Suadouro, é?
Sei, sei... E, pois &, ela é violenta mesmo. E um touro! E se vocé nZo se
cuidar destréi a tua delegacia. (toca a campainha) Pode entrar! Mas olha,
solta a Jussara, ta? No fundo ela é boa mocga. Trabalha direitinho,
trabalha, tem muito cliente que aprecia o jeitdo dela. E ela ainda me da
uma maozinha como leoa-de-chacara. O qué? Duzentos mil-réis? Ta
louco, 6 Chaves! Ndo é me extorquindo desse jeito que vocé vai abater a
divida ndo. Cento e cinquenta e olhe 4. (toca a campainha) Pode entrar!
Mais quinhentos mil-réis do qué? Que debutante? N&o, hoje ndo chegou
aqui nenhuma debutante. Alias, a ultima mocinha que vocé teve a audacia
de me recomendar, eu recusei. E, tava estragada. Pois é. Tem nada de
quinhentos mil-réis. Essas tuas debutantes, de agora em diante, eu s6
recebo em consignacgao. [...] (HOLLANDA, 1978c, p. 14)

Nota-se que a primeira frase de Duran mostra que ele, apesar de ser um
malandro, ndo se identifica como um desses, j4 que se considera bastante
“trabalhador”. O que gerencia € uma empresa € nao apenas um bordel e, na
qualidade de proprietario de uma empresa, a relagcdo entre empregador e
empregado torna-se impessoal, como pode ser verificado na “Solugado Detergente”
que ele encontra para se livrar de Marli Sodoma.

Além disso, as expressoes “estragada” e “consignacao” demonstram que a

relagdo trabalhista é reduzida a negd6cio mercantil, visto que o primeiro termo
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geralmente é usado para mercadorias comercializaveis que perderam o valor de
compra e uso; ja o segundo termo, comumente utilizado no direito, significa um dos
meios utilizados pelo devedor para extinguir sua obrigagao por meio de pagamento
quando o credor se recusa a receber. Nesse caso, o devedor deposita o valor ou
quando nao puder fazé-lo, ingressa com acao judicial para ver satisfeito o seu
pleito. Duran era credor de Max e o pagamento seria as debutantes arranjadas
pelo inspetor para compor o quadro de prostitutas dos bordéis de seu “sdcio”.

Percebe-se, ainda, que os discursos de Duran representam uma critica
ferrenha aos projetos populistas criados no governo getulista. Na maioria dos
casos, tais projetos — dentre eles a instituigho da Consolidagdo das Leis
Trabalhistas (CLT) — mostravam-se inertes em razdo de a maioria dos
empregadores arranjarem meios de ludibriar os trabalhadores e a justica. Segundo
Oliveira (2011), o governo Vargas, ao acelerar o processo de industrializagéo e
promulgar uma legislacdo trabalhista estd mais a servigo da expansao capitalista
do que a protegao dos trabalhadores.

Duran orgulha-se de possuir mais de quatrocentas funcionarias com
carteira assinada, salario minimo, assisténcia médica e oito horas de trabalho
diario. Contudo, mascara a opressdao com a qual as trata, pois, na verdade, suas
empregadas sdo prostitutas assalariadas, de cujo ordenado sdo descontadas taxas
de comissao e acessorios de trabalho, bem como aluguel e manutencao do prédio
em que trabalham (de propriedade do patrdao). Tudo consignado em uma clausula
contratual quase imperceptivel.

Essa exploragao fica evidente no didlogo que Duran mantém com algumas
prostitutas, apds um quebra-quebra em um de seus prostibulos. A meretriz Dorinha
chega com o saldo dos prejuizos e na ocasido, todas descobrem que sa&o o

“seguro” do patrdo, mediante uma clausula constate no contrato trabalhista.

DORINHA

Ta aqui, "seu" Duran, eu ja trouxe a lista dos estragos que é para amaciar
o susto... [...]

DORINHA

Pia, bidé, cagador, dois espelhos, um lustre, quatro cadeiras, treze
garrafas e todas as camas... Assim numa primeira olhada, calculo o
prejuizo nuns cinco contos.

DURAN
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Puxa! Ainda bem que o0 meu seguro cobre tudo.
VITORIA

Seguro, Duran? Vocé nunca me falou nesse seguro...
DURAN

Olha ai o seguro, Vitéria, bem diante do teu nariz. O meu seguro séo elas.
DORINHA

Elas quem?

DURAN

Como, elas quem? Elas vocés, é claro!

DORINHA

O que é que o senhor quer dizer com isso?

DURAN

O, Dorinha, logo vocé? Vocé que tem ginasio, vocé que me ajuda nas
contas, vocé que ta comigo ha doze anos, sera que vocé nunca leu o seu
contrato de trabalho? Que vergonha, Dorinha. . . Vocés ai, todo mundo
leu, ndo é verdade?

SHIRLEY
Eu s6 sei ler letra de forma.
DURAN

O qué? Ninguém |é contrato antes de assinar, é? Olha que isso é um
perigo! A sorte de vocés é trabalhar pra mim. Se um dia vocés caem nas
maos dum patrdo menos consciencioso, vao ser exploradas até o bagaco.
Olha aqui um contrato padrao, registrado na justica e tudo. Fago questéo
que vocés tomem conhecimento da clausula quarenta e seis. Dorinha, leia
em voz alta.

DORINHA

Quarenta e seis. . . Nao to achando essa clausula nao. . . Ah, sao
essas clausulas da letrinha miudinha? E, mas sem 6culos nao da pra
enxergar, nao senhor.

DURAN

A clausula quarenta e seis reza o seguinte: o locatario obriga-se a manter
o imdével em perfeito estado de conservagdo e higiene. O locador tem
direito a imediata e integral indenizagao por quaisquer danos causados em
sua propriedade, tais como os provocados por furto, roubo, saque,
depredacéo, incéndio, terremoto, etc. Ta certo? Todo mundo ouviu?

DORIS

Essa lengalenga toda é pra dizer que o prejuizo € nosso?
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DURAN

O maximo que eu posso fazer é dispensar o pagamento imediato.
Desconto das folhas no fim do més. (HOLLANDA, 1978c, p. 69, grifo
Nosso).

O discurso dissimulado da personagem evidencia a opressao existente na
relagdo de emprego. O empregado, parte hipossuficiente da relagdo trabalhista,
acaba sendo massacrado pelo empregador, fato evidenciado por intermédio da
clausula quarenta e seis, cuja redagao mostra-se registrada propositalmente em
tamanho minusculo para que passe despercebida a condi¢c&o aviltante de trabalho
em que se subordinam as prostitutas.

Assim sendo, entende-se que a malandragem de Duran reside na sua
forma de agir em relagdo as suas funcionarias (prostitutas). Como empregador,
aproveita-se da legislacao trabalhista para explorar suas empregadas a favor de
seus ganhos, o que significa fazer uso do publico (Lei), para atender suas
necessidades particulares (Lucro). Duran e suas funcionarias prostitutas
representam um vicio cultural antigo no Brasil: o uso das leis para privilégio de uma
minoria favorecida economicamente.

Contrario a Fernandes Duran, a personagem Max Overseas, trata
intimamente os seus empregados, demonstrando, em certos dialogos, uma
suposta “valorizacdo” deles. Fato constatado na apresentacdo dos capangas de

Max a sua noiva Teresinha.

GENERAL
As ordens, capitao!
MAX

Teresinha, este € o General Electric. Trata-se de um dos meus bracos
mais direitos! (General danga com Teresinha) No dia em que ele se
aposentar, a cidade amanhecera sem musica e anoitecera sem luz. Ele
trabalha com radiofones, gramofones, abajures, geladeiras, enfim, tudo
aquilo que da choque... Phillip! [...]

BEN

Em ponto, capitao.

MAX

Teresinha, Big Ben € o meu homem-reldgio. (Ben danca com Teresinha)
Alias, ndo seria exagero dizer que ele é o despertador desta cidade,

tamanho o seu volume de negdcios. No dia em que ele parar, os
banqueiros esquecerdo de abrir seus bancos, os ministros faltardo a
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reunido em palacio e o chefe da nagado vai dormir até o meio-dia. No dia
em que ele parar, Teresinha, é capaz de nem amanhecer. [..]
(HOLLANDA, 1978c, p. 38-39).

Max é responsavel por um ramo do contrabando e todos os nomes de seus
capangas (funcionarios), com excegdo de Barrabas e Geni, estdo ligados
diretamente a grandes empresas estrangeiras do ramo: Johnny Walker; General
Electric, Phillip Morris e Big Ben, unica exceg¢ao ao caso, uma vez que tal apelido
condiz com o famoso monumento inglés.

Com isso, Chico Buarque satiriza a influéncia que a lingua inglesa comega
a exercer na populagado brasileira, bem como a valorizagdo da cultura norte-
americana. Um bom exemplo da critica ao americanismo pode ser constatado no
discurso de Duran ao ironizar as aspiragdes de sua esposa Vitéria em casar sua

filha Teresinha com alguém da alta sociedade.

DURAN

Vitéria Régia!l A tua filha é uma galinha! Atraca ai um marinheiro de
merda e, s6 porque sabe falar ald, OK e good night my boy, ja fica a
putinha achando que topou com o Rockefeller. E a vaca velha por tras, so
incentivando. (HOLLANDA, 1978c, p. 22).

A dominacdo do Brasil pela supremacia econdmica e cultural norte-
americana, centrada na figura de Max Overseas e seus contrabandos, caracteriza-
se, também, por meio dos discursos que evidenciam a invasao desses produtos no
cenario nacional, principalmente o nailon, a grande novidade do momento, fruto da
industrializacdo cada vez mais crescente e do consumo burgués. Durante os
dialogos da peca, esse produto aparece em varios momentos, sempre relacionado
a ostentacdo, como se percebe nos dialogos a seguir (ocorridos em episodios

distintos):

VITORIA

Que ignoréancia, Duran! Ndo sabe que luva de vidro é como a gente chama
essas luvas daquele tecido novo, importado, como é que é mesmo? E
nailon, isso, luvas de nailon, nailon auténtico, importado dos Estados
Unidos. (HOLLANDA, 1978c, p. 147, grifo nosso).

MAX

E esse mesmo, General, parabéns! Vai ganhar uma medalha! Joga

dai mesmo! (Apanha o vestido no ar) Ta vendo, baby, ndo amarrota.
Amassa aqui, pode amarfanhar. E puro nailon, todo ele, até o véu, até a
grinalda, até as florzinhas.
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TERESINHA

E lindo, Max! Vou |a dentro me trocar. (Sai) (HOLLANDA, 1978c, p. 34,
grifo nosso).

MAX

Eu acho que vocés adorariam trabalhar no meu cabaré. Quer dizer,
pensando bem, ndo sei... E, acho que vocés devem mesmo continuar com
o Duran. La no meu café-concerto vocés ndo iam se sentir a vontade. la
lotar daqueles turistas americanos que s&o uns milionarios muito chatos,
muito velhos, bebem muito, falam alto. E os meus turistas americanos iam
morrer de rir dessas roupas que vocés usam. Esse vestido da Dorinha, por
exemplo, eu vi um igualzinho ha cinco anos, num museu da Filadélfia.
Deixa eu ver uma coisa.(Levanta a saia de Dorinha) Meias de seda,
Dorinha? Ainda? Espera ai, cadé o meu embrulho? (Pega o embrulho e
abre) Pode ser que a gente ndo se veja mais... (Tira uma meia de nailon
e estica) Ja viu isso, Dorinha? Nao se usa outra coisa no mundo
civilizado. (Dorinha toca a meia timidamente) Pode ficar. E tual
(HOLLANDA, 1978c, p. 91, grifo nosso).

A critica ao americanismo também pode ser verificada no didlogo em que
Teresinha descobre o verdadeiro nome de seu noivo. Durante a cerimbnia de
casamento é revelado que Max Overseas chama-se Sebastido Pinto. Nesse
momento a noiva ndo admite agregar a sua qualificagdo um sobrenome téo
‘comum”, ja que acreditava ser o noivo descendente de uma familia tradicional

(mais uma vez deixa-se latente a predilegdo ao que é estrangeiro).

Juiz

Contrato de matriménio em regime de unido de bens entre Teresinha de
Jesus Fernandes de Duran, brasileira, maior, solteira, e Sebastido Pinto.

TERESINHA
Sebastido Pinto? Quem é Sebastido Pinto?
MAX (Sussurra)

Sou eu, baby, mas é so6 pro forma. (HOLLANDA, 1978c, p. 50).

Max é um malandro internacionalizado que transita entre a burguesia e o
popular. Fato constatado quando se descobre que a personagem usa um nome
falso, estrangeiro, contrariando suas humildes raizes, a que lhe serviu 0 nome
Sebastido Pinto, do qual tem vergonha.

A personagem significa, ainda, a vontade de se ingressar no mundo

burgués, pois embora possua capital, ndo possui renome. A aquisicao desse status
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sO sera proporcionado por sua esposa no final da pega, ao legalizar a firma e
iniciar um grande negocio de importagao.

Antes disso, Max sonha em poder frequentar as rodas da burguesia
carioca, conforme se depreende do dialogo abaixo, referente a cena do seu
casamento que acontece em um barracdo, local bastante afastado e repleto de

caixotes de muamba, o “escritorio” de Max.

TERESINHA
Puxa, Max, o teu escritério é tdo escuro! Mais parece um esconderijo.
MAX

Por mim, a cerimbnia era no Copacabana Palace. Eu ja tinha até tratado a
equipe de garcons. E ainda tava arriscado a aparecer de surpresa a
orquestra tipica do Xavier Cugat.

TERESINHA
Mas ai o papai.
MAX

Pois é, o papai também era capaz de dar uma incerta e escangalhara
rumba. Entdo, Teresinha, o lugar mais discreto que eu encontrei foi
mesmo o escritério. O diabo é que ele td todo entulhado. Essas
encomendas chegaram anteontem e nao deu tempo de fazer as entregas.
[...] (HOLLANDA, 1978c, p. 31).

Embora realizado em um barracdo, o casamento das personagens da-se
em meio a objetos tipicamente burgueses: a toalha de nailon (importada de Nova
York), prataria, cristais, ceramica, vinhos. Além disso, o proprio figurino dos
nubentes e dos capangas de Max, os quais se vestem de smoking, adaptam-se ao

requinte da burguesia.

MAX

O, macacada, ajuda aqui com a mesa! (os homens pulam de onde est&o e
dispdem uns caixotes que, com a toalha, vao simular uma longa mesa
com seus bancos) Isso, isso... Prataria de Portugal, cristais da Boémia,
toalha de nailon, ceramica inglesa... [...]

MAX

Perfeito, perfeito, assim ta bem. Os queijos franceses, o salmao da
Noruega, o vinho... O qué? Chauteauneuf du Pape? O Johnny, vocé ta
bébado? Quer me fazer passar vexame? Onde é que ja se viu servir vinho
tinto com salmao? Vai botar o vinho da Alsacia no gelo, vai! [..]
(HOLLANDA, 1978c, p. 34, grifos nossos).
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Porém, apesar de todo o luxo das pecas e figurinos, a contradicdo aos
moldes burgueses torna-se latente quando se percebe a linguagem, os modos e as
profissdes das personagens que compdem a cena. Nesse episddio, fica evidente a
critica a nova burguesia emergente no Brasil. Os objetos de consumo representam
a marca de uma dependéncia cultural presa as influéncias estrangeiras.

Ao final da peca, embora Max e seus capangas deixem de ser
contrabandistas e suas atividades passem a ser legalizadas, seus habitos, sua
linguagem e sua esséncia continuarao os mesmos. Assim, desaparece o malandro
tradicional e emerge a malandragem burocratizada, legalizada e institucionalizada
que rege o consumo de produtos importados nas grandes cidades. Essa nova
malandragem, burguesa, tornada rica, mantera uma aparéncia refinada, porém seu
espirito manter-se-a essencialmente rude. Nesse contexto, Max é a representacao
do malandro institucionalizado e em sintonia com os produtos culturais e de
consumo importados das grandes metropoles internacionais.

A Opera do malandro retrata, ainda, na figura do inspetor de policia
Chaves (O Tigrao), a relacdo, muitas vezes espuria, entre o publico e o privado.
Durante toda a peca, as vontades dos particulares determinam a vontade do
Estado. Na peca a referida personagem vive uma relagdo de parasitismo com
Duran e Max, vez que se subordina a ambos em razdo de dinheiro. Em dialogo

com Max, evidencia-se a posig¢ao antiética exercida pelo funcionario publico.

MAX

Olha ai, a gente nunca se vé. Quando se vé é as pressas, as escurasse é
s6 pra tratar de negécios. Assim eu nem posso saber como vai a familia...
Mas hoje nao, Tigreza.

CHAVES

E, eu sei que o momento é impréprio. Mas é que justamente hoje 0 meu
outro socio telefonou e me deu um aperto. Se tu ndo me paga, eu nao
posso pagar a ele. Também n&o posso chegar para ele e dizer que t6 duro
porque o meu sécio contrabandista joga tudo no cassino e ndo me paga o
combinado. Nao fica bem prum chefe de policia, entende? Esse meu outro
sécio € um homem muito sério. Cobra juros de vinte por cento ao més. [...]
(HOLLANDA, 1978c, p. 45).

Chaves é um malandro aproveitador do sistema. Um corrupto que usa as
instituicdes publicas para seu beneficio particular, considerando-se seus “negocios”

com o cafetdo Duran e com o contrabandista Max Overseas.
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Chaves é amigo de infancia de Max e seu padrinho de casamento com
Teresinha. Na cena em que conhece a noiva, momentos antes da ceriménia
nupcial, ha um dialogo entre os amigos no tocante as namoradas da adolescéncia,
culminando na cangao “Doze anos”, entoada em forma de um pequeno dialogo, de
frases curtas.

[...] Ai que saudades que eu tenho
Duma travessura

O futebol de rua

Sair pulando muro

Olhando fechadura

E vendo mulher nua

Comendo fruta no pé
Chupando picolé [...] (HOLLANDA, 1978c, p. 44).

A cancgao revela o sentimento de saudosismo de Max e Chaves. Na peca, a
infancia dos dois ja é repleta de “pequenas malandragens” como “Sair pulando
muro/ Olhando fechadura/ E vendo mulher nua”.

Chico Buarque, em determinados dialogos de Chaves, atualiza o seu texto
com a realidade brasileira do governo Geisel e denuncia as atrocidades
perpetradas durante a Ditadura, fato constatado no dialogo entre Chaves e Duran

em relacido a passeata de suas funcionarias no dia 1° de maio.

CHAVES

[...] Eu ndo posso permitir que uma minoria insignificante perturbe a ordem
publica dessa maneira! Os senhores facam o favor de conter essa
manifestacdo imediatamente!

DURAN

Mas quem sou eu, Chaves? A policia é vocé!

CHAVES

Tu ndo quer solugdo pacifica? Ta bem. Eu prendo essas putas todas!
DURAN

Prende mesmo, é facil. Isso ai é realmente uma minoria insignificante. E
tudo gente aprumada na vida, gente asseada, assalariada, umas
proletarias de luxo. Mas se vocé prestar atencédo a janela, vai notar que
vem ai outro tipo de gente. Quem vai protestar na rua sdo os milhares de
desempregados desta cidade, esses sim, com toneladas de motivos. Sem
falar nos subempregados, nos engraxates, nos lambe-botas, nos
vendedores de bugigangas. Vagabundo entdo, ndo pode ver aglomerado
que vai logo se enfiando no meio. E se tanta gente imunda e miseravel vai
pra rua, por que ndo haverao de sair os aleijados? Ah, ndo, esses nao vao
perder a chance de exibir seus tocos a luz do dia. Junta os leprosos, os
bébados, os toxicomanos, e sé ai a tua minoria ja foi a merda. Mais os
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tuberculosos, os maleitosos, os sifiliticos, os epiléticos, os débeis mentais,
os menores abandonados, os velhinhos desamparados, as bichas, os
pretos e os curiosos, e se prepare pra prender noventa por cento da
populagédo do Rio de Janeiro! Sdo um milhdo e setecentos mil cadaveres
pra boiar no rio da Guarda. (HOLLANDA, 1978c, p. 111).

O trecho previne o publico de que o clamor dos oprimidos perante a
exploracdo capitalista e o governo ditatorial estava prestes a submergir. Nesse
momento, em face a passeata contra a corrupgao e exploracdo do trabalho, o
inspetor Chaves “se esconde”. Entende-se que o representante do poder opressor
do Estado militarista sucumbe ao poder do povo.

Na mesma otica, o referido autor, mediante uma linguagem ambigua e
tendo Chaves como representante do governo, esclarece ao espectador a situagéo

delicada em que se encontrava o governo dos militares.

CHAVES
Eu ndo t6 no banco dos réus pra ser julgado assim.
DURAN

Mas vai estar, inspetor, vai estar logo, logo. E quem vai te julgar ndo sou
eu nao, vai ser esse povo ai fora. Vocé nao |1é jornal, 1&€? Pois fique
sabendo que os aleméaes perderam as calgas em Stalingrado. Os aliados
ja ocuparam o norte da Africa. Os ingleses e os americanos ja
desembarcaram em Napoles, viu? Mussolini ta perigando. Enfim, pra teu
governo, o nazi-fascismo ta no fim!

CHAVES

Pra meu governo? E tu, como é que fica? Afinal, nds fomos colegas na
Acéo Integralista.

DURAN

Mas vocé é casca-grossa mesmo. Continua fazendo uma confuséo
grosseira entre a filosofia integralista e a delinquéncia de alguns sadicos
nazistas. Olha, Chaves, outro dia houve um levante no gueto de Varsévia.
Logo outros guetos vao-se levantar e, mais dia menos dia, todos os
perseguidos nesta guerra vao exigir justica. Os nazistas vao pagar caro
por seus crimes. Havera tribunais populares em todos os cantos do
mundo. E o que é que te faz pensar que aqui no Brasil os criminosos vao
ficar impunes? Hein? Como é que o Hitlerzinho da Lapa vai-se safar
desta, hein? Calcule a indignagdo da opinido publica quando forem
denunciadas as atrocidades cometidas por um certo inspetor Chaves,
mais conhecido por Tigréo, o facinora... (HOLLANDA, 1978c, p. 114).

Esse dialogo demonstra que o fascismo brasileiro, representado pelo
governo militar, esta prestes a cair pelas m&os do povo, como bem demonstra o

trecho: “Logo outros guetos vao-se levantar e, mais dia menos dia, todos os
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perseguidos nesta guerra vao exigir justica. Os nazistas vao pagar caro por seus
crimes”.

Além disso, nesse dialogo, sutilmente compara-se Hitler a Vargas, figuras
representativas de um sistema ditatorial: “E o que é que te faz pensar que aqui no
Brasil os criminosos vao ficar impunes? Hein? Como é que o Hitlerzinho da Lapa
vai-se safar desta, hein?”

Chaves, como representante da forga governamental, logo iria estar no
banco dos réus, julgado pelo povo. A passeata ganha a conotagdo da luta de
classes e de instrumento para a derrocada militar, ou seja, as manifestagdes
tiveram grande contribuigdo para o fim dos “anos de chumbo”. O discurso
veiculado nesse trecho, ao mencionar a ditadura Vargas, trata, na realidade, do
momento em que foi encenada (década de 1970). Em suas entrelinhas, Chico
Buarque conclama o “povo” para a reflexdo acerca do periodo conturbado em que
vivia a populagao brasileira.

Dessarte, a figura de Chaves representa o malandro profissionalizado por
meio do Estado. E a prépria corrupcdo das instituicbes e 6rgdos publicos,
principalmente da policia. Na qualidade de lacaio dos contraventores Max e Duran,
a personagem incorpora a falta de limites entre o sistema ordenado e a falta de
valores absolutos.

Outra forma de malandragem presente na obra é a representada pelas
mulheres, principalmente pela personagem Teresinha que contraria os interesses
dos pais e casa-se com o contrabandista Max Overseas. Durante a trama, vé-se
como a personagem malandramente vai assumindo os negoécios do esposo,
transformando o comércio ilegal, formado por contrabandistas ignorantes e
grosseiros, em uma firma reconhecida, registrada em cartério, com Cia Ltda. e
todas as outras exigéncias burocraticas exigidas por lei.

Teresinha pode ser considerada a personagem mais astuta da peca.
Representa as conquistas femininas e as ambi¢gdes em meio a sociedade patriarcal
da época. E a Unica sintonizada com a nova era comercial e sabe que seu pai
Duran, seu noivo Max e o inspetor Chaves sé conseguirdo sobreviver mediante
uma organizagdo em conjunto, como uma verdadeira empresa. Somente a unido
dos trés, com fusdo de investimentos e talentos, livra-los-& de uma faléncia

completa.
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TERESINHA

O pai é durinho mesmo. Diga que ele, papai, é tdo importante pro Inspetor
quanto o inspetor é importante pro Max. Mas que o Max, vivo, pode ser
mais importante que tudo pro papai. Com os contatos e as influéncias que
o Max tem, as relacgdes, as transacoes e os culhdes, se eu fosse o papai,
procurava me aproximar dele. Alias, foi o que eu acabei de fazer.

DURAN

Diga a tua filha que eu nao fago acordo com marginal. E diga também pra
ela dizer ao marginal que vai ser muito dificil arrancar um tostdo de mim.

TERESINHA

Entédo diga ao teu marido que nés ndo vamos precisar do dinheirinho dele,
ndo. E diga também que enquanto ele parou no tempo do Artur
Bernardes, enquanto ele vende filipeta ao Conde d'Eu, desconta
promisséria do Borba Gato e cria vaca em sociedade com o
Caramuru, Max e eu entramos de peito aberto na era industrial.
Adeus, mae. (HOLLANDA, 1978c, p. 64, grifo nosso).

Nesse dialogo Teresinha procura convencer o0 seu pai a unir-se a Max
Overseas, seu esposo. Todavia, Duran revela-se irredutivel. O discurso mostra
Teresinha como uma mulher segura de seus atos, racional e com uma vocagao
comercial que a faz acreditar que os negdécios de seu marido sdo um meio rapido
de enriquecimento.

Além disso, o recado de Teresinha a seu pai no trecho destacado reflete a
modernizagcao do pais aos moldes estrangeiros. Os objetivos da personagem
definem-se na economia moderna, amparada em uma tecnologia eficiente e
legalizada, negando o modelo agrario, comercial e artesanal da industria.

Teresinha demonstra conhecer muito bem as possibilidades de ascensao
ao novo mercado, adaptando-se competentemente a essa nova forma de
malandragem. Tanto que enriquece a sua empresa com capital estrangeiro,
corroborando com a maxima de que os novos malandros devem render-se ao
capital e adaptar-se as novas leis de mercado.

Quando Max é preso, Teresinha assume os negdécios e passa a dar ordens
aos capangas do marido. Sua frieza capitalista mostra-se evidente na passagem
em que, mesmo diante da iminente condenagao de Max, ela ndo se abate e cuida
dos papéis de regulamentagao da firma, a MARTETEX, mostrando absoluta frieza

quando se trata de ganho econémico.
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TERESINHA (Entra)

Max, que bom te ver! Eu tava com tanto medo de chegar atrasadal
MAX

Vocé chegou na hora exata. Conhece o Barrabas, ndo é mesmo?
TERESINHA

Prazer. Sabe o que é, Max? A gente ta com o tempo apertado e eu trouxe
uns papéis pra vocé assinar. (HOLLANDA, 1978c, p. 127).

Na realidade, a personagem desde o inicio acreditava que o casamento
com Max seria uma possibilidade de ascensao econdémica, por isso, na primeira

oportunidade, ndo mediu esforgos para legalizar os negécios e torna-los rentaveis.

TERESINHA

[...] Ta todo mundo precisando duma coisa nova, mais aberta, mais limpa
e arejada. Ta na cara que tem que mudar tudo e jal Tem que abrir
avenidas largas, tem que levantar muitos arranha-céus, tem que inventar
anuncios luminosos, e a MAXTERTEX faz parte do grande projeto. Vocé
devia se orgulhar, Max, porque nisso tudo tem um pedaco do teu nome e
um pouquinho do teu espirito... (HOLLANDA, 1978c, p. 128).

O discurso acima deixa clarividente a posi¢cao de Teresinha dentro da peca.
A personagem adere ao progresso imposto pelo capitalismo. A linha evolutiva da
situacao e participagao ativa da mulher na sociedade fica evidente. Sua postura
ativa ao assumir os negoécios de Max deixa-a frente as articulagdes e tramites
comerciais que caberia ao que se esperava de um homem. Teresinha na peca
buarqueana antecipa as conquistas femininas que viriam anos depois.

No final da trama, observa-se que a referida personagem, durante o
desenrolar dos acontecimentos, redefine o poder machista, toma o poder comercial
em suas maos, vislumbra e concretiza seu futuro empresarial, conectado com
importacdes de produtos dos Estados Unidos da América.

Além disso, Teresinha possui visdo agugada para os negdcios, mais que
qualquer outro malandro da peca. O seu prenuncio inicial quanto a necessidade de
unido entre seu pai e seu esposo, para o crescimento empresarial de ambos,
concretiza-se quando Duran, Max e Chaves associam-se, abandonando as
pequenas falcatruas, para realizarem grandes corrupgdes por meio da “legalidade”.
Na realidade, com o empreendimento da MARTETEX, Duran esquece as

desavengas com seu genro e adere aos planos da filha.
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DURAN

Minha filha, eu desejo pedir teu perdao

TERESINHA

Oh, meu pai, isso € bom demais! Finalmente! Até que enfim!
DURAN

Nao sei como fui pra vocé tdo durdo. Tao mandao, tdo sem coracao, tao
malvado assim.

MAX

Meu sogro, o senhor ndo sabe quanta alegria me da, ao dizer que ja se
juntou aos nossos.

DURAN

S6 Deus sabe ha quanto tempo eu tanto queria poder apertar esses
ossos. (HOLLANDA, 1978c, p. 142).

O didlogo em questdo manifesta a relativizagdo da moral em favor do lucro.
O dinheiro passa a ser o elemento responsavel pela mudanga de comportamento
humano. O interesse coletivo cede lugar as necessidades individuais.

Logo, analisando-se o texto brasileiro em relacdo a pega brechtiana
percebe-se que a Opera do malandro ndo se encerra em uma simples releitura da
peca alema, ao contrario, abrasileira-se. Explorando os elementos do teatro épico
de Brecht, Chico Buarque, por meio do efeito do estranhamento, trabalha uma
critica agucada da sociedade brasileira da época. O seu texto apresenta e
representa as mudancgas sofridas pela sociedade brasileira com a inser¢ao do
mercado capitalista e industrial, bem como as consequéncias advindas de tal
mudanga em relagdo a malandragem: o malandro simbolo nacional cede espaco

para o malandro institucionalizado.
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4 ANALISE POLITICA DAS CANGOES O MALANDRO, SE EU FOSSE O TEU
PATRAO E GENI E O ZEPELIN

“[...] a musica facilita a compreensdo do texto,

interpreta o texto, pressupde o texto, assume

uma posicdo, revela um comportamento’.
(BRECHT, Estudos sobre Teatro, 1978, p. 32)

4.1 As Musicas da Opera do Malandro: Painel Geral

No Brasil, a década de 1960 iniciava-se em meio a uma explosao de arte e
cultura. O pais politizava-se e havia uma intensa mobilizagao dos setores de base,
como estudantes (movimentos estudantis) e operariado (sindicatos). A palavra-
chave do momento era “conscientizacdo” (MENESES, 2002, p. 19).

No entanto, a partir de 1964, toda a euforia cultural e politica é castrada
pelo golpe militar. Durante os vinte anos de Ditadura Militar no Brasil (1964 a 1984)
houve reproche, prisées, torturas, siléncio e mortes daqueles que se opunham ao
regime. Nessa época, todo e qualquer veiculo de comunicagdo deveria ter sua
pauta previamente aprovada e sujeita a fiscalizagao local por agentes autorizados.
Os censores, como eram denominados tais agentes, compunham uma classe de
funcionarios a servigo do governo, responsaveis por determinar o que se podia ler,
ouvir, ver ou falar.

Inserida nesse contexto politico, a musica teve um papel singular. Isso
porque, como manifestagao artistica, as cangdes tinham o maior poder de atingir a
consciéncia do publico e de falar as massas estudantis que frequentavam os
festivais.

E de se imaginar, portanto, que num quadro assim as artes
tenham sofrido muito — e, dentre elas, a que mais atingia a
consciéncia do publico e a massa estudanti naquele momento,
estimulada pela repercussao dos festivais e alavancada pela presenca de

uma nova geragdo de compositores/ universitarios na industria
fonografica, era exatamente a musica popular. (MOURA, 2001, p. 3).

Com isso, surge uma nova vertente, mais engajada, da Musica Popular
Brasileira (MPB) e o cenario musical € tomado por novos compositores e

intérpretes, os quais representam uma alternativa ao estilo criado paralelamente



74

pela “Jovem Guarda”™

O objetivo das cangdes politizadas era desnudar a realidade
brasileira, as angustias politicas, as transformacgdes sociais. Pretendia-se modificar
o estilo de se fazer musica, optando-se por cangdes mais provocadoras e
engajadas.

Para Bianca Reis (2006), o sucesso e a consolidagdo das cangdes de
protesto deveram-se muito mais as proibicbes da censura do que propriamente a
sua capacidade de mobilizacado popular. Outro elemento decisivo para a politica de
resisténcia e contestacdo foram os festivais transmitidos pela televisdo, os quais
reuniram cada vez mais admiradores, tornando-se um instrumento de
conscientizagdo das massas bem mais eficiente do que o cinema ou o teatro.

A referida jornalista destaca, ainda, um importante efeito da censura na
musica:

Quando uma musica era censurada, os olhos do publico voltavam-se para
ela e para o artista. Por isso compositores como Chico Buarque, Caetano
Veloso e Gilberto Gil ganharam maior destaque com o fato de sairem do
pais para se exilarem do regime. No entanto, ndo existia um consenso
sobre o que seria realmente censuravel. Por essa razdo, composigcdes
“inofensivas” foram censuradas e composicdes realmente combativas ao

regime vieram a publico, fruto da criatividade e, até de certa forma, da
“sorte” do autor em n&o ter sua musica vetada. (REIS, 2006, p. 4-5).

Dessarte, percebe-se que a relagdo entre censura e liberdade de
expressao ficou mais visivel nas composi¢des musicais, pois se tratando de um
produto cultural mais acessivel e mais abrangente, a musica pdde alcangar um
publico maior. De certa maneira, a censura influenciou, decisivamente, o sucesso
da MPB. Nesse sentido, entende Napolitano:

Se a MPB sofria com o cerceamento do seu espago de realizagao social, a
repressao que se abateu sobre seus artistas ajudou a consolida-la como
espagco de resisténcia cultural e politica [...]. Paradoxalmente, o
fechamento completo do espago publico para os atores da oposigao civil,
consolidou os espagos galvanizados pela arte, como formas alternativas
de participagdo, nos quais a musica era um elemento de troca de

mensagens e afirmagdo de valores, onde a palavra, mesmo sob forte
coergao, conseguia circular. (NAPOLITANO, 2002, p. 3).

Imerso nesse contexto, Chico Buarque aparece como um dos mais

perseguidos artistas de seu tempo, visto que muitas de suas obras foram

' A Jovem Guarda foi um movimento cultural brasileiro que mesclou comportamento, musica e moda.
Na musica sofreu influéncia do rock in rolldo final dos anos de 1950 e inicio de 1960, com tematica
relativa ao amor e a adolescéncia. Por esse motivo, foi duramente criticada pelos artistas engajados,
0s quais consideravam as letras “agucaradas” e alienantes.
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totalmente vetadas por causa de alusbes a questdes politicas e em fungao do
sucesso do cantor. Por essa razao, o referido artista criou pseudénimos para que
sua arte alcangasse o publico. Wagner Homem fala sobre a perseguicao da
censura a Chico Buarque.
Por ter a maioria de suas letras proibidas, o referido compositor passou a
integrar a “lista negra®” dos censores que passaram a vetar suas
composi¢des, simplesmente, em razdo do compositor. Assim, Chico

passou a compor [...] com os pseuddnimos de Julinho da Adelaide e
Leonel Paiva [...] (HOMEM, 2009, p. 125).

Para Meneses (2002), os pseuddnimos criados por Chico Buarque tinham
o papel de velar a identidade real do autor da cancao, além de funcionarem como
uma espécie de mascara de marginal, pois o compositor incorpora a linguagem do
malandro para “dar seu recado”.

Com isso, Chico Buarque utilizou-se da “malandragem musical” para
transmitir sua mensagem de protesto em uma época “[..] que para se
pronunciarem coisas, em determinadas situacdes historicas, s6 sendo malandro; o
otario simplesmente... silenciaria” (MENESES, 2002, p. 73).

Todavia, a partir de 1970, o referido compositor abandona os shows e
passa a se dedicar ao teatro, trabalhando, na dramaturgia, suas composigdes
musicais. Seus textos, escritos em um periodo significativo em que a produgao
literaria assumia uma postura de resisténcia ao regime, enfocaram, mediante
diferentes concepgbes estéticas, o momento pelo qual passava a sociedade
brasileira.

Sua ultima obra teatral, Opera do malandro, foi escrita em um terreno mais
confortavel, considerando-se a abertura politica promovida pelo militares a partir de
1978. Wagner Homem (2009, p. 165) explica que nesse ano “[...] ja se respirava
um pouco mais aliviado que nos anos anteriores”. De acordo com o autor, as
cangdes buarqueanas pareciam que comeg¢avam a se libertar das imposicoes
militaristas que o pais enfrentava. No entanto, essa calmaria era aparente, pois a
Opera do malandro foi proibida no ano de seu langamento, sendo liberada apenas
no ano seguinte.

Dividida em dois atos, a peca apresenta dezesseis cancdes: “O malandro”,
“Viver do amor”, “Tango do covil’, “Doze anos”, “O casamento dos pequenos

burgueses”, “Teresinha”, “Sempre em frente”, “Homenagem ao Malandro”,
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“Folhetim”, “Ai, se eles me pegam agora”, “Se eu fosse o teu patrao”, “O meu
amor’, “Geni e o Zepelim”, “Pedaco de mim”, “Opera” e “O malandro n°2”. Tais
composi¢gdes centraram na imagem do malandro a situagao politica, social e
econdmica do pais na época do governo militar.

Os malandros da Opera de Chico Buarque sdo golpistas, ladrdes,
sambistas, prostitutas, contrabandistas, cafetdes, agiotas, policiais. Todos voltados
para o dinheiro, conforme o préprio dramaturgo afirmou: "[...] ndo ha herdis, todos
0s personagens vivem em torno do capital. Na luta pela sobrevivéncia que nao
permite veleidades éticas eles estdo em dois niveis: o dos que lutam para
sobreviver e o0 dos que lutam para acumular" (HOLLANDA apud SILVEIRA, 1978,
p. 22).

Ademais, tais malandros, representavam também os artistas. No oficio da
criagdo musical, obrigatoriamente vigorava a malandragem, por meio das “frestas”
da comunicagéao, entdo proibida pelo regime militarista. O artista buscava ludibriar
o sistema, como mencionado anteriormente, mediante “palavras sutis” — cujos
efeitos metaféricos, impostos pela mordaga oficial, traduzem-se em “senhas” e
“ardis” —, transformando em “sussurros” os gritos proibidos, e logrando com isso
ganhar algum terreno diante do autoritarismo, como se observa na letra da cancéo
Hino de Duran, incluida somente no LP da Opera do malandro, lancado em 1979.

Se tu falas muitas palavras sutis
Se gostas de senhas, sussurros, ardis

A lei tem ouvidos pra te delatar
Nas pedras do teu proéprio lar. (HOLLANDA, 1979).

Segundo Meneses (2002, p. 39), nesse periodo o compositor intensificou
sua critica a sociedade por meio dessas cang¢des abordando temas anteriormente
considerados tabus. Dessa forma, em razdo da “[...] ‘desrepressao’ politica que
caminha de par com uma liberalizagdo no nivel da censura moral, comec¢a a haver
o tratamento de temas até pouco tempo tabus no @mbito da cang¢ao popular: a
prostituicao (Viver do amor) [...], a bissexualidade (Geni) [...]".

Além disso, a Opera do malandro, na visdo da autora, ndo deixa intacto
“valor” algum. Suas cang¢bes mostrardao a falsidade e o mascaramento burgueses
em varios niveis, desmitificando: a espiritualidade romantica do amor; o
casamento; o amor materno/ paterno; a luta de classes apresentada como guerra

de morte; o ataque virulento a malandragem politica; o desmascaramento do roubo
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“‘em escala industrial” operado pelo capitalismo; os tabus no ambito da cancao
popular e a transgressao ao respeito devido ao cadaver.

Nesse interim, o drama buarqueano procura cumprir a fungado didatica do
teatro épico, ou seja, despertar no espectador a visao critica da sociedade na qual
esta inserido. Peixoto (1980, p. 48) diz que Brecht tinha,
por meio de suas pecgas didaticas, o objetivo de desenvolver a capacidade de
reflexao critica do publico, com o intuito de leva-lo a um processo de transformacéao
social em conjunto com forgcas “[...] progressivas e democraticas, populares e
revolucionarias”. Assim como Brecht, Chico Buarque, por meio de sua O6pera,
propds a emancipagao dos sujeitos, denunciando, em sua pega o regime ditatorial.

No intuito de se compreender o panorama soécio-politico da década de
1970 no Brasil, foram escolhidas para objeto de estudo deste capitulo as
composi¢des O malandro, Se eu fosse o teu patrdo e Geni e o Zepelim, as quais
serdo analisadas nos itens que seguem. Todavia, entende-se que uma analise &,
apenas, o recorte de um objeto e, por isso, a interpretacdo das cangbes aqui

retratadas, jamais podera ser esgotada.

4.1.1 O Malandro

A cancdo O Malandro é a primeira musica da peca a Opera do malandro.
Cantada por Joao Alegre, o autor da peca dentro da pecga, a cangao parodia a
cangao “Die Moritat Von Mackie Messer” (A balada de Mackie Messer), escrita por
Kurt Weill para a Opera dos trés vinténs. Essa composicdo é uma cancéo
narrativa, em que sado elencados os crimes impunes de Mackie Messer
(FRUNGILLO, 1996, p. 53). Igualmente na cancao de Chico Buarque, Joao Alegre
canta uma sequéncia de acontecimentos desencadeados por atos da
malandragem:

O malandro / Na dureza
Senta a mesa / Do café

Bebe um gole / De cachaga
Acha gracga / E da no pé

O gargom no / Prejuizo

Sem sorriso / Sem fregués
De passagem / Pela caixa
D& uma baixa / No portugués
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O galego / Acha estranho

Que o seu ganho / Ta um horror
Pega o lapis / Soma os canos
Passa os danos / Pro distribuidor

Mas o frete / Vé que ao todo

Ha engodo / Nos papéis

E pra cima / Do alambique

Da um trambique / De cem mil réis

O mineiro / Nessa luta
Grita puta / Que o pariu
Nao é idiota / Trunca a nota
Lesa o Banco / Do Brasil

Nosso banco / Ta cotado
No mercado / Exterior
Entao taxa / A cachaca
A um precgo / Assustador

Mas os ianques / Com seus tanques
Tém bem mais o / Que fazer

E proibem / Os soldados

Aliados / De beber

A cachaca / Ta parada
Rejeitada / No barril

O alambique / Tem chilique
Contra o Banco / Do Brasil

O usineiro / Faz barulho
Com orgulho / De produtor
Mas a sua / Raiva cega
Descarrega / No carregador

Este chega / Pro galego

Nega arreglo / Cobra mais

A cachaca / Ta de graca

Mas o frete / Como é que faz?

O galego / Ta apertado
Pro seu lado / N&do t4 bom
Entao deixa / Congelada
A mesada / Do gargom

O gargom vé / Um malandro

Sai gritando / Pega ladrao

E o malandro / Autuado

E julgado e condenado culpado pela situagédo. (HOLLANDA, 1978c, p. 12).

Essa cancao revela para o espectador a situagcdo do malandro dentro da
“‘escala da malandragem”, que vai do bandido “mais ralé” até os ianques, os quais
representam o grupo mais poderoso da economia mundial: os Estados Unidos.

De maneira geral, percebe-se que a cangao retrata as vantagens que uns

tiram dos outros. Iniciando-se do malandro “plebe” que chega ao bar e aplica um
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“golpe” no gargom, até a figura das grandes poténcias capitalistas que lesam os
paises economicamente “subordinados” a elas.

A malandragem da musica gira em torno de um processo ciclico,
encerrando-se na figura do malandro inicial, o qual € condenado culpado pela
situacao, corroborando a maxima de que “[...] a corda sempre rompe do lado mais
fraco”.

Centrando-se na primeira figura apresentada ao publico na Opera,
percebe-se que ela representa o esteredtipo do malandro da década de 1940,
época em que foi ambientada a peca. Individuo avesso ao trabalho, pobre, que
vive “na dureza”, morador de periferia e, na grande maioria, afrodescendente,
senta a mesa para tomar um gole de cachaga e foge para ndo pagar a conta. A
partir de entdo, Jodo Alegre comega a narrar os acontecimentos.

O prejuizo causado pelo malandro passa pelo gargom lesado que rouba o
caixa do bar, esse, por sua vez, tentando diminuir o seu prejuizo, paga menos para
o carregador, que reclama do produtor de aguardente, que se queixa do Banco do
Brasil, que tenta se recuperar no mercado internacional, momento em que o
processo inverte-se e a culpa pela situacdo recai no malandro inicial, preso e
acusado de ladrdo. O ciclo da malandragem descrito nesta musica inclui o
mercado internacional, duramente criticado no decorrer da peca.

Na realidade, para ndo se destruir a cadeia de interdependéncia de
vantagens econOmicas, faz-se necessaria a socializacdo das perdas com a
punicdo do elemento mais fragil da relacdo. Esse processo foi apontado por
Meneses (2002, p. 182) como o “desmascaramento do roubo”, o qual assume
escala industrial a partir do momento em que é assumido pelo capitalismo. Nessa
cangao, sao reconstruidos os elos da malandrice, “do roubo ‘artesanal’ até a
multimalandragem”. Em relagdo a essa instituicdo que passou a invadir todos os
planos da sociedade brasileira, a letra deixa evidente que o malandro primitivo
deixou de existir como reacdo as diversas formas de exploragcdo vividas e
enfrentadas pela classe economicamente desfavoravel.

Com a instalagao de multinacionais no pais, a sociedade brasileira passou
por mudangas bastante significativas. A classe burguesa passa a optar por uma
industrializagdo apoiada em capital estrangeiro e apoiar investimentos estatais em
infraestrutura e industrias de base (petréleo, siderurgia, telecomunicacoes, etc.).

Nesse espago em ascensao, o malandro pobre n&o possui vez, ou trabalha, ou vira
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bandido e, como bandido n&do tem transito, pois oferece riscos a sociedade, deve
ser encarcerado.

Por outro lado, nesse ciclo gradativo de “multimalandros”, considerando-se
o contexto histérico da época, podem-se incluir, na figura do malandro tradicional,
os estudantes, artistas, ou qualquer pessoa que se insurgisse contra o sistema,
uma vez que, enquanto ameacas a instituicdo ditatorial, deveriam ser extirpadas da
sociedade.

Com a retirada do malandro genuino do convivio social, da-se lugar a
institucionalizagdo da malandragem. O malandro n&o é mais o sambista da Lapa,
boémio e vadio. Esse ficou preso a imaginagdo, ao romance e ao folclore. Tal
malandragem perde seus valores devido as novas relagdes surgidas com o
capitalismo. Note-se que a musica traca uma cadeia de exploragdo que ira
desembocar no elo mais forte: os ianques.

Mas os ianques/Com seus tanques
Tém bem mais o/Que fazer

E proibem /Os soldados
Aliados/De beber

A cachaca / Ta parada
Rejeitada / No barril

O alambique / Tem chilique
Contra o Banco / Do Brasil

Além disso, a dominagcdo americana fica latente quando os préprios
brasileiros aliados na Segunda Guerra sado impedidos de beber. A cachaca
representa a nacionalidade, o bloqueio, a dominagdo que os paises estrangeiros
exerciam sobre o Brasil. A subserviéncia da nacdo brasileira mostra-se evidente
Nesses Versos.

A partir dos ianques, a sequéncia gradativa de golpes volta-se a uma
ordem decrescente, comprovando-se, mas uma vez a superioridade internacional
frente ao cenario brasileiro. A nova cadeia de acbes, embora em sentido oposto,
mostra-se estruturalmente idéntica ao primeiro movimento, ja que nao desfaz a
ordem anteriormente estabelecida. Uma ac&do € consequéncia de outra e torna-se
causa para a seguinte. Contudo, todos conseguem se safar da reacgéao
internacional, exceto o malandro pobre.

Dessa forma, vista sob um prisma geral, a letra de O Malandro revela a

crise econdmica instaurada no Brasil durante os anos de 1940 e o processo de
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industrializacdo movido pelo capitalismo. Expde as faganhas do malandro, téo
reprimidas pelo governo getulista e apresenta “[...] o ciclo vicioso da malandragem
e da contravengdo em nosso pais: um trai o outro, mas quem de fato paga € o
malandro pobre que vai para a prisao”. (RODRIGUES, 1987, p. 101-102)

4.1.2 Se eu fosse o teu patrao

Décima terceira cancéo da peca de Chico Buarque, Se eu fosse teu patrdo
expde, por meio de sua letra, dialogos travados entre patrdes e subalternos. Tais
discursos evidenciam, além da luta de classes, empregador versus empregado, a
luta de géneros, homem versus mulher, ou seja, referem-se as relacdes de
exploragao impostas aos menos favorecidos em uma estrutura capitalista e

patriarcal.

ELES

Eu te adivinhava

E te cobigava

E te arrematava em leildo
Te ferrava a boca, morena
Se eu fosse o teu patrado
Ai, eu te tratava

Como uma escrava

Ai, eu ndo te dava perdéo
Te rasgava a roupa, morena
Se eu fosse o teu patrao
Eu te encarcerava

Te acorrentava

Te atava ao pé do fogao
Nao te dava sopa, morena
Se eu fosse o teu patrao
Eu te encurralava

Te dominava

Te violava no chao

Te deixava rota, morena
Se eu fosse o teu patrao

ELAS

Pois eu te pagava direito
Soldo de cidadao

Punha uma medalha em teu peito
Se eu fosse o teu patrao
O tempo passava sereno
E sem reclamacéo

Tu nem reparava, moreno
Na tua maldigao

E tu s6 pegava veneno
Beijando a minha mé&o
Odio te brotava, moreno
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Odio do teu irmao

Teu filho pegava gangrena
Raiva, peste e sezao

Colera na tua morena

E tu ndo chiava nao

Eu te dava café pequeno

E manteiga no pao

Depois te afagava, moreno
Como se afaga um cao

Eu sempre te dava esperanca
Dum futuro bao

Tu me idolatrava, crianca

Se eu fosse o teu patrdo (HOLLANDA, 1978c, p. 97).

A musica €& encenada apdés um dialogo entre as prostitutas e os
contrabandistas funcionando como uma continuagéo do dialogo, considerando-se a
fala de Jussara: “Te digo mais. Eu mesma, numa outra encarnagao, no dia em que
eu for patrao, ah... Sai de baixo!”. Sobre a referida cena, Rabelo (1998, p. 181-182)
exara:

As prostitutas e os capangas discutem a exploragdo desumanizadora a
que estdo submetidos. Ainda mais marginalizados nos novos tempos [era
industrial] suas atitudes acerca dos seus patrées oscilam entre a
demonizacao e o agradecimento [...] nada mudara na estruturagéo social
estabelecida [...] A cangéo, dividida em duas partes, uma cantada por
“eles” e outra por “elas”, mostra duas atitudes distintas a serem exercidas
por cada um dos grupos, caso um dia o imponderavel ou a providéncia os

facam patroes. “Eles” prometem oprimir e explorar seus subalternos
através [...] da coacgao fisica. “Elas” [...] através da coagao sentimental.

A matéria aventada durante essa cena pode ser analisada sob a ¢ética da
teoria marxista (exploragdo do empregador sobre o empregado), considerando que
Brecht utiliza-se do marxismo no teatro épico e Chico Buarque na producao da
Opera do malandro, ao fazer uma analogia ao confronto da luta de classes
(patrdo/empregado). A cena aproveita para discutir, ainda, a sexualidade (homem
versus mulher). O eu lirico, expde uma visao burguesa e capitalista de dominacao,
pois idealiza ser patrdo de uma morena para poder agir conforme suas
necessidades laborais e sexuais. Os valores dominantes aqui explanados revelam
uma relacado de exploragcdo imposta a subalternos.

O discurso masculino de macho que deseja manter a fémea sob seu jugo
pode ser visto nos versos “E te cobicava / e te arrebatava em leildo te ferrava a
boca, morena / se eu fosse o teu patrdo ai, eu te tratava / como uma escrava / ai,
eu nao te dava perdao te rasgava a roupa, morena / se eu fosse o teu patrao eu te

encarcerava / te acorrentava / te atava ao pé do fogao”. Esse discurso revela a
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égide do trabalho escravo no pais, espelhado posteriormente nas relagdes
trabalhistas pods-escravatura, copiado, posteriormente no advento da
industrializacao.

Os versos acima destacam, ainda, valores patriarcais, visto que a posse
ocorre na cozinha, indicando a mulher em atividades domésticas servindo
plenamente ao seu senhor (patrédo) “Eu te encarcerava/ Te acorrentava/ Te atava
ao pé do fogao/ Nao te dava sopa, morena/ Se eu fosse o teu patrao.”

Ja a voz feminina imposta na cangao revela a visdao da mulher como sujeito
de direitos e obrigagdes. No dialogo musical, a resposta feminina mostra-se
“pacifica”, sutil comparada ao homem. Contudo, em situagbes ardilosas vao se
desvendando as verdadeiras inten¢des da dominagao trabalhista “E tu s6 pegava
veneno/ beijando a minha mao [...] eu sempre te dava esperanca/ dum futuro bao/
tu me idolatrava, crianca/ se eu fosse teu patrdo”. Os versos demonstram a crenca
do proletario em promessas de um futuro promissor por meio do trabalho, bem
como simboliza as conquistas sociais femininas quando a mulher assume a
posi¢cao dominante na relagao.

Essa nova visdo da mulher que ndo mais aceita ser dominada pelo sexo
masculino pode ser constatada em outras musicas da Opera buarqueana, como,
por exemplo, Folhetim. A figura feminina dessa cangao mostra-se aparentemente
fragil e utiliza-se da sexualidade (um dos elementos centrais para a emancipagéao
feminina na década de 1960) e da sensualidade para dominar o homem “Se acaso
me quiseres / Sou dessas mulheres / Que s6 dizem sim [...] E te farei vaidoso,
supor / Que és o maior / e que me possuis [...] Pois ja ndo vales nada / Es pagina
virada / Descartada do meu folhetim.”

Durante a cangao, a figura feminina vai mudando de postura e passa de
submissa a independente, com autodeterminacao e liberdade sexual. Assim como
na musica Se eu fosse o teu patrdo, a mulher de Folhetim utiliza-se de ardilosos
artificios, fazendo o homem crer que domina toda a situacdo para sé entéao,
subjuga-lo.

Levando-se em consideracdo o momento histérico em que foi ambientada
a pecga, entende-se que a musica desnuda a regulamentagéo do trabalho ocorrida
no primeiro governo de Getulio Vargas, bem como o movimento de entrada da
mulher no mercado trabalhista, acdo intensificada na década de 1970. Expde,

ainda, o governo aparente de Getulio que, embora tenha instituido varias garantias
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a classe operaria, como o salario minimo e as leis trabalhistas, ainda governava
para uma elite.

Dessa forma, a letra da musica Se eu fosse o teu patrdo consegue explorar
essa contradicao “getulista”, evidenciando um patrdo que trata "mal" e uma patroa
que parece tratar "bem". Embora possua um vocabulario duro, a sutileza critica
mostra-se evidente. Na cancdo entende-se que as mulheres representam o
populismo getulista, pois, mesmo maltratando os empregados ainda conseguem
ser idolatradas.

Na realidade o discurso ardiloso das mulheres na musica como nos versos
“Pois eu te pagava direito/ Soldo de cidaddo/ Punha uma medalha em teu peito/ Se
eu fosse o teu patrao” revela os artificios concebidos por uma ideologia defensora
de que a posicao de cidadao liga-se diretamente ao trabalho, independente do
soldo, corroborando, assim, a ideologia dominante, que mascara uma realidade
avessa a dignidade laboral. E, ainda valendo-se da “seduc¢do” o discurso feminino
revela deixar passar o tempo sereno/ E sem reclamacéao, oferecendo migalhas de
carinho no café pequeno/ E manteiga no pao. Depois te afagava, moreno/ Como se
afaga um cao.

Por meio da artimanha, o patrdo ludibria o empregado que necessita do
emprego, mesmo com um salario insuficiente que lhe garanta, apenas, o direito a
uma alimentagdo parca. O trecho demonstra a condigao servil do trabalhador,
controlado como um cao.

Ha ainda a armadilha da esperanca de um futuro bom e o controle dos
mecanismos de luta do trabalhador, defendidos no governo de Vargas, como nos
versos “Mas se tu cuspisse no prato/ Onde comeu feijao/ Eu fechava o teu
sindicato/ Se eu fosse o teu patrao”

Logo, o discurso presente na cancéo revela um conflito de classes levado
as ultimas consequéncias. A dominacdo do empregado revela ao espectador a

hegemonia exercida pelo empregador na sociedade brasileira.

4.1.3 Geni e o Zepelim

A cancgao seguinte, Geni e o Zepelim, é cantada pela personagem Genival

(a Geni) que, além de se prostituir, trabalha para o bando de Max, ou seja, é

contrabandista. De acordo com Oliveira (2011), Geni é um “malandrégino”, pois
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concentra a malandragem tanto em suas caracteristicas fisicas (homem/mulher)
quanto em suas agdes (prostituta/contrabandista).

A letra da cancgao narra a histéria de um zepelim gigante que surge sobre
uma cidade na intengcao de aniquila-la, mas decide poupar a todos da destruigao,
caso Geni, protagonista da cang¢do, durma com ele.

A cidadezinha interiorana que antes desprezava Geni por ela se entregar a
todo tipo de gente, passa a implorar que ela atenda aos desejos do “forasteiro” o
qual detém o poder de exterminar a todos. Em face da angustia geral, Geni decide
sacrificar-se e entrega-se ao comandante da aeronave, “comovendo”, assim, o
poderio da cidade: prefeito, bispo e banqueiro. Nesse momento toda a populagcao
passa a chama-la de “bendita”. No entanto, ao raiar do dia, com a saida do
comandante, a cidade volta a amaldigoa-la.

Rabelo (1998, p. 186) alerta para o fato de que Geni, tanto na cangéo
como na pega teatral, aproxima-se dos marginalizados, embora ainda sirva aos
“‘grandes malandros”. Fato destacado no trecho em que Vitéria, Duran e Chaves
imploram para que Geni desvende o paradeiro de Max. Para o autor, esta parte do
texto dramatico coaduna-se com a parte da musica em que o bispo, o prefeito e o
banqueiro imploram para que Geni durma com o comandante do zepelim.

Para Malheiros (2007), a cangédo tem uma forga épica ou épico-brechtiana
porque quebra a acgado, ou seja, cria-se uma ordem crescente de expectativa e
curiosidade nas personagens Chaves, Duran e Vitéria, bem como nos
espectadores/leitores. Tal ordem sera satisfeita apenas com o término da cancao,

momento em que é revelada a localizagdo de Max.

Geni e o0 Zepelim

De tudo que é nego torto

Do mangue e do cais do porto
Ela ja foi namorada

O seu corpo é dos errantes
Dos cegos, dos retirantes

E de quem n&o tem mais nada
Foi assim desde menina

Das lésbicas, concubina

Dos pederastas, amasio

E a rainha dos detentos

Das loucas, dos lazarentos
Dos moleques de ginasio

E também da-se amiude

Aos velhinhos sem saude

E as viuvas sem porvir

Ela € um pogo de bondade



E é por isso que a cidade
Vive sempre a repetir

COM CORO

Joga pedra na Geni
Joga bosta na Geni
Ela é feita pra apanhar
Ela é boa de cuspir

Ela da pra qualquer um
Maldita Geni

Um dia surgiu, brilhante
Entre as nuvens, flutuante
Um enorme zepelim

Pairou sobre os edificios
Abriu dois mil orificios

Com dois mil canhdes assim
A cidade apavorada

Se quedou paralisada
Pronta pra virar geleia

Mas do zepelim gigante
Desceu o seu comandante
Dizendo mudei de idéia
Quando vi nesta cidade
Tanto horror e iniquidade
Resolvi tudo explodir

Mas posso evitar o drama
Se aquela formosa dama
Esta noite me servir

COM CORO

Essa dama era Geni
Mas n&o pode ser Geni
Ela é feita pra apanhar
Ela é boa de cuspir

Ela da pra qualquer um
Maldita Geni

Mas, de fato, logo ela

Tao coitada e tao singela
Cativara o forasteiro

O guerreiro tao vistoso

Téao temido e poderoso

Era dela, prisioneiro

Acontece que a donzela

e isso era segredo dela
Também tinha seus caprichos

E a deitar com homem tdo nobre
Tao cheirando a brilho e a cobre
Preferia amar com os bichos

Ao ouvir tal heresia

A cidade em romaria

Foi beijar a sua mao

O prefeito de joelhos

O bispo de olhos vermelhos

E o banqueiro com um milh&do
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COM CORO

Vai com ele, vai, Geni
Vai com ele, vai, Geni
Vocé pode nos salvar
Vocé vai nos redimir
Vocé da pra qualquer um
Bendita Geni

Foram tantos os pedidos
T&ao sinceros, tao sentidos
Que ela dominou seu asco
Nessa noite lancinante
Entregou-se a tal amante
Como quem da-se ao carrasco
Ele fez tanta sujeira
Lambuzou-se a noite inteira
Até ficar saciado

E nem bem amanhecia
Partiu numa nuvem fria
Com seu zepelim prateado
Num suspiro aliviado

Ela se virou de lado

E tentou até sorrir

Mas logo raiou o dia

E a cidade em cantoria

N&o deixou ela dormir

COM CORO

Joga pedra na Geni

Joga bosta na Geni

Ela é feita pra apanhar

Ela é boa de cuspir

Ela d& pra qualquer um

Maldita Geni (HOLLANDA, 1978c, p. 123).

A cancgao em tela pode ser dividida em quatro grandes partes. Na primeira
cena, Geni é apresentada ao espectador/leitor como sendo promiscua desde uma
idade precoce, prestando servigos sexuais a quem deseja: “O seu corpo é dos
errantes / Dos cegos, dos retirantes / E de quem ndo tem mais nada/ Foi assim
desde menina/ Das lésbicas, concubina/ Dos pederastas, amasio". E ainda
qualificada como “rainha dos detentos, das loucas e dos lazarentos”. Assim, na
primeira parte Geni vai sendo apresentada aos poucos e suas caracteristicas vao
sendo narradas em recortes que vao desde a sua infancia até o momento da
musica. O primeiro refrdo ajuda a criar essa visao sobre tal personagem.

Na descricdo de Geni, ndo ha preconceito com género ou faixa etaria de
seus parceiros. Entretanto, o eu-lirico deixa explicito sua preferéncia de maneira
geral: os excluidos sociais. Entende-se que esta escolha da-se em razdo de Geni

ser, também, excluida socialmente.
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Portanto, percebe-se na protagonista uma auséncia de valores socialmente
aceitos em relacdo ao sexo, religido e posi¢céo social. Tal concepgéao relaciona-se a
uma vida desregrada para os valores tradicionais. Além disso, o verso “Da-se
assim desde menina” remete o espectador/leitor a um comportamento irreversivel
por parte de Geni, uma vez que ela o tem desde a infancia, corroborando o
discurso popular de que “Pau que nasce torto morre torto”.

Essa exclusdo social é reforgada, ainda, no refrao “Joga pedra na Geni/
Joga bosta na Geni/ Ela é feita pra apanhar/ Ela é boa de cuspir/ Ela da pra
qualquer um/ Maldita Geni. Os vocabulos “pedra”, “bosta”, “apanhar”, “cuspir’ e
“‘maldita” revelam a exclusdo, desprezo, banalizacdo e violéncia da cidade para
com a personagem. Esses versos também denotam toda a ironia que permeia a
musica, uma vez que apesar do altruismo de Geni (hamorada de quem nao tem
mais nada, um pogo de bondade) a personagem continua sendo renegada por
todos, inclusive por aqueles que dela se servem, ja que os versos subtendem que
a cidade inteira a reprova.

Em outras palavras, a cidade, representada pelo coro da musica, simboliza
os julgadores de Geni que a condenam nao por sua “promiscuidade”, segundo os
padrdes sociais, mas por ser bondosa. Desta forma, a personagem ¢é julgada por
algo que nao é condenavel, a benevoléncia. Mais que isso, o coro revela um pré-
julgamento de Geni, ja que todos agem como se a personagem nao possuisse
valores, considerando-se o seu comportamento imoral, reprovavel aos modelos
vigentes.

Geni representa o anti-herdi, ou seja, aquele que cotidianamente enfrenta
situacdes além de sua possibilidade de escolha ou mesmo aquele que de certa
forma escolheu trilhar um caminho diferente do da maioria e, por isso, sua histéria
e cultura nao representam os valores morais aceitos socialmente.

A segunda cena narra a chegada do zepelim de modo imponente e, ao
mesmo tempo, temeroso. O poder do zepelim torna-se latente quando paira sobre
os edificios com inumeros canhdes “Um dia surgiu, brilhante/ Entre as nuvens,
flutuante/ Um enorme zepelim [...]/ Com dois mil canhdes assim [...]/ A cidade
apavorada/ se quedou paralisada [...]”. A cena traz um diadlogo que revela as
intencdes do invasor, o qual deseja Geni. Nesse momento, a personagem passa
de execrada a heroina “Quando vi nesta cidade/ Tanto horror e iniquidade/ Resolvi



89

tudo explodir/ Mas posso evitar o drama/ Se aquela formosa dama/ Esta noite me
servir.”

O comandante representa o poder militar e € ironicamente caracterizado
pelo eu-lirico, visto que, embora se apresente como soberano, em virtude de sua
aparicdo grandiosa, e ditador, em razdo de seu discurso ameacador, torna-se um
prisioneiro de uma prostituta-travesti: “O guerreiro tdo vistoso / Tao temido e
poderoso / Era dela, prisioneiro”.

Esse acontecimento transforma a protagonista, mesmo que
temporariamente, em heroina. De alvo de critica, Geni passa a ser a unica capaz
de livrar a cidade da destruicdo. Sua prostituicdo corporal passa agora a ser
valorada pelos habitantes, os quais prostituem suas concepg¢des morais com receio
de virarem “geléia”. Tem-se aqui a inversao de valores.

Na terceira parte, o heroismo da personagem €& concretizado, bem como
seus atributos: “Mas, de fato logo ela/ Tao coitada, tdo singela/ Cativara o
forasteiro”. Os adjetivos “coitada” e “singela” configuram um campo de simplicidade
e humildade que reforcam o posicionamento anterior referente a inversao de
valores da cidade, ao antimoralismo convencional. Nesse interim, as personagens
imploram o aceite de Geni que no primeiro momento recusa “E a deitar com
homem tdo nobre/ Tao cheirando a brilho e cobre/ preferiu amar com os bichos”.
Contudo, acaba cedendo frente aos pedidos da cidade “Ao ouvir tal heresia/ A
cidade em romaria/ Foi beijar a sua mao/ O prefeito de joelhos/ O bispo de olhos
vermelhos/ E o banqueiro com um milhao”.

Chama-se atencéo aos termos “heresia”, “romaria”, “beijar a méao”, tipicos
da religiosidade catdlica. Todos reforcam o dialogo da cancdo com o poder
religioso que também se curva perante a prostituta. Além disso, os poderes politico
e econdbmico figuram na letra da cangdo, ambos representados pelo prefeito e pelo
banqueiro.

O choque de ideologias fica evidente quando se percebe que Geni, na
qualidade de representante dos marginalizados, da escéria social, € aclamada
pelos poderes dominantes — politico, religioso e econbmico representados
figurativamente pelos sujeitos citados - prefeito, bispo e banqueiro,
respectivamente, os quais servem ao poderio militar. Desta forma, tem-se o
militarismo dominando a elite, a0 mesmo tempo em que esta se apresenta

dependente da populagao marginalizada para se manter no poder.
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Ressalta-se, ainda, a hipocrisia que norteia a relacdo entre os poderes
citados anteriormente e a heroina, principalmente o religioso, mediante os versos
“Vai com ele vai Geni/Vai com ele vai Geni/Vocé pode nos salvar/Vocé vai nos
redimir/Vocé da pra qualquer um/Bendita Geni”. Os vocabulos “redimir” e “salvar’
remetem o leitor/espectador as arbitrariedades, desigualdades, hipocrisia e falso
moralismo historicamente existentes no dominio catdlico sobre as sociedades,
como a inquisigao.

Ademais, os termos “maldita” e “bendita” reforcam o antimoralismo da
cidade que muda seus valores de acordo com suas necessidades. Geni € aceita
enquanto for util, ou seja, até quando puder auferir alguma vantagem para a
cidade. Aqui se tem um discurso capitalista, considerando-se que o valor de Geni
relaciona-se ao lucro que a cidade pode obter com sua benesse.

A critica presente na letra de Geni e o zepelim ao falso moralismo torna-se
evidente na quarta parte da cang¢ao que mostra a volta de Geni ao submundo dos
excluidos socialmente. Apds se curvar aos anseios da cidade, a populagdo, com a
saida do comandante, volta a execrar o travesti que se torna vitima daqueles a
quem ajudou “E nem bem amanhecia/Partiu numa nuvem fria/Com seu zepelim
prateado [...] Mas logo raiou o dia/lE a cidade em cantoria/Ndo deixou ela
dormir/Joga pedra na Geni/Joga bosta na Geni/Ela é feita pra apanhar/Ela é boa
de cuspir/Ela da pra qualquer um/ Maldita Geni.”

Logo, percebe-se na musica em tela uma ironia explicita aos poderes
centrais, principalmente quando tais poderes invertem-se na figura dos excluidos:
Geni. Contudo, o utilitarismo torna-se o pilar critico da letra, visto que nenhuma boa
agao por parte da protagonista consegue inseri-la no meio social. Sem zepelim, a
personagem volta ao status quo: sem voz, sem poder, sem reconhecimento. Quase
um nao sujeito aos olhos falso-moralistas da cidade.

Diante das analises em questdo, percebe-se que as letras das
composig¢des O malandro, Se eu fosse o teu patrdo e Geni e o Zepelim, veiculadas
mesmo quando as circunstancias politicas ndo permitiam, lancaram mensagem de
combate a repressdo do governo vigente. O capitalismo explorador, as relagdes
desiguais entre empregados e empregadores e a decadéncia moral das instituicoes
sociais foram alguns dos temas desnudados ao receptor das letras em evidéncia.

Certamente, como producéo artistico-literaria, as cangcdes de protesto aqui

analisadas nado encerram discussdes fechadas e estanques, visto que, enquanto
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literatura, as letras mantém-se atemporais e abertas a varios significados, gerando
diferentes producdes de leitura. Por isso, ndo se pretendeu, neste capitulo, tentar
esgotar o leque de possibilidades interpretativas que as letras de Chico Buarque
carregam, o que seria impossivel, mas, apenas, elucidar alguns pontos discutidos
por elas, os quais demonstram as necessidades de transformacdes sociais de um

pais governado por militares.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

O teatro engajado e de resisténcia ao Golpe Militar trouxe ao publico
brasileiro uma estética que incorporava elementos capazes de dialogar sobre os
seus problemas e necessidades sociais. Desse modo, a partir de um
entrecruzamento do teatro épico e da politica, procurou-se, por meio da analise da
peca Opera do malandro, desnudar o panorama sécio-politico do contexto ditatorial
brasileiro de 1964 a 1984.

Nesse caso especifico, o teatro épico de Brecht mostra-se bastante eficaz
no Brasil militarista. Pegas como Eles ndo usam black-tie, de Gianfrancesco
Guarniere, inauguram uma fase teatral de temas nacionais. As angustias do
proletariado passam a ser o centro das discussdes, contrariando o teatro escrito
para o gosto burgués. O teatro politico da época articulava os temas sociais e as
manifestacdes culturais da classe popular aos problemas politicos do pais.

Todas as linguagens como a musica, a literatura, ou mesmo as girias
populares, serviam para ocupar o palco e transformar o espetaculo em forga ativa
capaz de combater o sistema politico vigente que oprimia e silenciava a sociedade.

Nesse contexto, tem-se a Opera do malandro, de Chico Buarque. Investida
de uma critica velada, o dramaturgo descortina os problemas politicos e
econdmicos que atingiam a sociedade brasileira da época, mais precisamente, as
mudangas socioecondmicas, provenientes do desenvolvimento capitalista e
industrial. Para tanto, buscou elementos reveladores de uma dependéncia cultural
e econdbmica em relagdo as grandes poténcias mundiais. Wagner Homem sintetiza
o enredo da Opera do malandro e defende que a peca:

[...] mostra as transformacgdes do pais no final da Segunda Guerra, com o
aumento da influéncia americana em todos os setores da vida brasileira.
Duran e Vitéria administram uma cadeia de bordéis. Teresinha, filha do
casal, volta do exterior e se aproxima de Max, um ambicioso malandro
contrabandista, para juntos, criarem um empreendimento moderno em
contraposigdo aos negécios ultrapassados do pai. As relagdes do poder

com a marginalidade séo personificadas no inspetor Chaves, a quem Max
chama de Tigrao. (HOMEM, 2009, p. 167).

Ancorada na Opera do mendigo, de John Gay e na Opera dos trés vinténs,
de Bertolt Brecht, a Opera do malandro readapta a tematica dessas obras
(marginalidade e corrupgao) para o contexto brasileiro ao trabalhar a figura do

malandro. Todavia, € na teoria do teatro épico de Brecht que Chico Buarque
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mergulha e rompe com a linguagem tradicional, principalmente no que se refere ao
recurso do distanciamento.

O efeito do distanciamento, conceito chave do teatro épico brechtiano, é
amplamente utilizado na Opera do malandro. Os elementos contrarios a teoria
teatral defendida por Aristoteles mostram-se em todo o conjunto da pecga, desde o
titulo, ao nome das personagens, ao figurino, aos dialogos, as cang¢des. Toda a
trama tem uma significagao critica pertinente a época, ratificando a concepgao de
que o teatro € um campo fértil para a propagagao de ideias politicas, considerando
todo o aparato de componentes que o integram.

No entanto, € na representacdo do ator que o efeito do estranhamento
épico torna-se mais pertinente e alcancga seu poder de formagéao critica, uma vez
que os dialogos com o publico sdo diretos e recorrentes. Ao dirigir-se ao
espectador, o ator elimina a quarta parede e exterioriza as mazelas sociais, isto €,
o ator da representagdo épica, para trabalhar o efeito do distanciamento, dirige-se
nao so aos que estado no palco, mas também diretamente ao publico.

Esse recurso cénico é bastante utilizado por Chico Buarque em sua Opera.
Os atores/personagens, a partir do produtor (Jodo Alegre) dialogam
constantemente com o espectador, apresentando os problemas sociais criados na
trama, cumprindo, assim, a finalidade da estética épica: despertar o senso critico
do publico diante das cenas apresentadas, por meio de um estranhamento das
acoes.

A musica também cumpre um papel primordial na estética do teatro épico
para a veiculagdo de mensagens de protesto. Para Rosenfeld (2011, p. 160) a
estética brechtiana concebe a musica ndo como meio de intensificacdo, mas de
neutralizacdo do seu poder encantatério. Em outras palavras, a musica é a quebra
do fluxo ilusério do teatro convencional, um elemento ndo natural em meio a
naturalidade artificial do mesmo. Ela comenta o texto, toma posigcao frente a ele e
acrescenta-lhe novos horizontes, sendo um dos instrumentos mais importantes de
distanciamento.

A poética das cangbes da Opera do malandro cumpre a finalidade épico-
brechtiana, explorando uma linguagem ambigua. As composi¢gdes, mediante
trocadilhos repletos de ironias e duplos sentidos, evidenciaram, dentre outros
aspectos, os rumos do progresso, a corrupgao, a subordinagdo da classe

trabalhadora e a influéncia americana na vida dos brasileiros.
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Em contrapartida, embora de suma importancia no contexto épico de Chico
Buarque, a musica ndo assumiu o papel de protagonista. Ao contrario, sua poética
e seus elementos ritmicos tornaram-se uma importante aliada ao texto, ampliando
a capacidade politica do discurso veiculado pela personagem e os contornos das
propostas de resisténcia ao militarismo. Ademais, o acervo musical da peca
buarqueana, considerando o contexto politico em que foi produzida, revela varios
questionamentos, dentre eles, as representacdes sociais centradas na figura do
malandro, como por exemplo, as figuras de exploradores e explorados.

Mais que uma apreciacdo estética, os recursos cénico-musicais na Opera
do malandro foram trabalhados para agucar a reflexdo critica do publico por meio
da tarefa de cantar do ator. Nesse sentido, Brecht (1978, p. 27) explica que “[...] 0
ator ndo so6 precisa cantar, como também mostrar ao publico que esta cantando”.
Acompanhados da orquestra, que também se mostra ao espectador, os atores da
peca buarqueana adotam uma atitude participativa frente aos acontecimentos
narrados musicalmente.

A musica provoca a denuncia e confere por meio do ator/personagem a
possibilidade de o espectador assumir um posicionamento critico e adotar uma
postura politica frente aos temas abordados. Essa técnica propicia, ao mesmo
tempo, uma eliminacdo de encantamento por parte da plateia e uma reflexdo
acerca do enredo apresentado.

Logo, entende-se que a Opera do malandro é mais que um texto de teatro,
€ a fusdo da literatura com a musica, € uma sintese entre essas artes, cujo teor
engendra uma postura ativa do espectador frente a realidade que o cerca. A partir
de uma linguagem ambigua e explorando os recursos do teatro épico de Bertolt
Brecht, Chico Buarque foi capaz de empreender sua critica ao sistema politico,

social e econdmico da década de 1970 no Brasil.
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