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INTRODUÇÃO 

, 
A Hist5ria Geral da Dramaturgia Brasileira esta ain 

da por escrever-se. Felizmente, par,m, para aqueles que acreditam 

~ e r o ·Teatr o a mais vi v a ma n i festa ç ão d a vi d a d a cultura e d o P e.!! 

sarnento social de um povo, ht promessas - como a que nos faz um 

historiador e crítico do porte de Sábato Magaldi, em seu Pref~cio 

à 2a. edição do Panorama do Teatro Brasileiro - de que tal lacuna 

venha a ser sanada dentro em breve. 

felizmente, repetimos, uma vez que conhecer o tea -

trono Brasil contemporâneo equivale a conhecer-nos a nós mesmos. 

-Ha quarenta ·anos o teatro, no Brasili, vem-se impondo como a exprf!_!a 

são mais avançada de nossa consciência histórica como povo contri 

buindo, como talvez nenhum outro setor de nossa vida cultural,pa

ra que, tomando uma consciência cada vez mais clara de sua exis -

tência, este povo venha a ampliar sua participação em todo o pro

cesso da vida nacional. 

Para o setor do povo que constitui seu p~blico, o 

teatro brasileiro de há muito deixou de ser o passatempo ameno 

que fora em outros tempos, para se tornar uma oportunidade de re

flexão, de tomada_c~ c~nsciência, de partic i pação em um pensamen

to inquieto, inquiridor, polêmico, provocadwr e estimulante. 

Seus autores, na maioria dos casos, representam a 

vanguarda do pensamento estético e político do pa!s, atentos como 

~stio ;s mJi s s~rias quest;es que afetam a vida do homem e da co

munidade brasileira. 

Dentre esses ·:~ utores, Gianfrar,cesco Guarnieri ~, in 

questionavelmente, nio s5 um pioneiro, como um dos nome~s mais 

signi fie ,; L1 vos. 
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Entretanto, nossos autores t9atrais, tanto do pass~ 

do quanto r~ esente - com algumas exceç;es mais recentes, entre as 

quais se contam precisamente os analisados pelo próprio Sébato M~ 

gald i - tam sido pouco estudados individualmente.Diante disso, o 

estudo a que nas propomos, m~smo longe de abranger todos os aspe~ 

tGs de uma obra tio extensa e variada quanto a da Gianfrancesco 

Guarnie r i, pode ser visto como uma contribuição, ainda que restri 

ta. Seus oh iqtivos sio bem precisos: procura inserir a obra do a~ 

torno r ~~orama hist~rico e sócio-cultural do pa!s, buscando mos

trá-la coma expressão teatral - portanto, poética - de determina

das experiê~cias pol!tico-sociais que nosso povo tem vivido nes -

tes Gltimos vinte anos. Acr~ditamos que s6 colocada dentro da hi~ 

tÓria das lutas, apreensões e esperanças do povo a quem se dirige 

e p~~ quem fftl~, o t1atr~ ~e Gi~nfr,nce~~~ cua~ni•ri sdquirQ ,uu 

dimensão completa. 

Quanto ao esqu?.na de trabalho que procuramos seguir, 

cabe-nos esclarecer o seguinte: em primeiro lugar, pensamos que o 

conjunto da obra de Guarnieri (dentro das limites que aqui nos im 

pusemos) pode ser visto como um toda, em que se distinguem "blo -

cos" ou grupos de peças, representativos de determinados momentos 

na criação do autor, ou de certas tendências tam~ticas, que, por 

, ... ,a vez, correspo :·t -Ó m a preocupações espec.!ficas acerca de aspec

tos da vida social a pol!tica do pa!s. 

Assim, poderemos reunir em um primeiro bloco, 

Black-tie, Gimba e A Semente, as peças de temas urbanos, respecti -- -- -
vamente de l 958, l 959 e l 961; a seguir, ~os parecem constituir 

um bloco Único po r suas afinidad es temáticas, embora relativamen

te distant~s no tempo, uma da o~tra, O filho do Cio e Marta Sar&, 
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-a primeira de 1 964 e a se gunda de l 968; de l 965 e l 967 sao 

Arena Cont ~ Zumbi e Arena Conta Tiradentes, as peças trabalhadas 

diretamente com Baal e o grupo de Arena; a essas se podem asso -

ciar, por um lado, a pr6pria Marta Sar,, 
# 

e, por outro, pela tema-

tica, Castro Alves Pede Passagem (ainda que o autor negue tal po~ 

sibilidad e, qu ando ela lhe é sugerida como o foi, por Fernando 

Peix0t o, durg rt e a entrevista de 1 978, para a Revista Encontros 

com a Civilização Brasileira); Animália, de l 968, peça curta que 

por .suas peculiaridades de criação e apresentação terá de ser exa 

mina de isol ~dament e , Botequim, Um Grito Parado no Ar a _P_o_n_t_o __ d_e 

Partida, r~spectivamente de 1 973 e l 976, poder;o ser reunidas 

em um nr upo que o autor designa como "teatro de ocasiio". (Ainda 

aqui esta nio seria a organizaçi o de Guarnieri para suas peças, 

uma vez que coloca nessa "teatro de ocasiio'' tamb,m Castro Alves). 

Nessa ordem, aproximadamente, foram estudados os 

textos. Paralelam~nte ao estudo das peças, procuramos levantar a 

cr!tica que elas foram suscitando, ao longo do tempo. Com isso, 

buscamos refazer, o mais completamente poss!vsl, o fen6meno que 

tais acontecimentos representar am no "continuum" de nossa vida 

teatral e social. Os artigos escritos sobra o autor e sua obra, a 

partir de sua estréia cc ~o dramaturgo, foram dados de extrema im

portância para nossas considerações. A cr!tica representa, sem dÚ 

vida, preci s 3~ente o polo receptor do fenômeno da comunicação ini 

ciado na emiss~o do texto e desempenha, a nosso ver, na hist~ria 

do teat r c , uma fur ç~o que supe~a mesmo a funçio da cr!tica liter~ 

ria ou de qualque r outra forma art!stica, na medida em que se 

constitui o Único registro efetivo de um fenômeno que, sendo fu -

gaz por na t ureza, s5 s e dt na atualidade de sua ocorrincia, como 

o teatro. Fla nos dá, com muita precisão, a noção do meio em que 
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circula ou circulou aquela mensagem codificada pelo texto teatral, 

indica-nos as possibilidades de decodificação dessa mensagem, seu 

valor de uso, no univ Prso cultural e social em que se estabelece. 

Acreditamos, em suma, que a noção global da importância de deter

·~i nada 0bra de teatro, e specialmente se contempori~ea, quando es

te valor de uso é ainda vivo para nós, só ocorre na visão conjun

ta da obra e da reflexão crítica por ela suscitada. 

Concomitante com o levantamento da crítica jornal!-2, 

t1ca sobre as peças de Cuarnieri - que, por outro lado~ nos servi 

I7rn de apoio em nossa argumentação, estiv~ssemos ou não concordes 

c~m el~ - buscamos nos depo i mentos do autor, em entrevistas e re-
, ' 

portag en s, a complementação necessária para uma visão e uma ava -

liação mais pr ~cisas de seu trabalho. Por elas, tornou-se poss! -

vel, por exemplo, ver que Guarnieri trabalha sempre com objetivos 

muito bem definidos e com inteira consciência desses objetivos e 

dos meios de que dispõe para alcancá-los. Tornou-se poss!vel acom 

panhar o desenvolvimento paralelo dos recursos do autor em termos 

est;ticos e de sua visio de mundo: de seu amadurecimento como ar-
, , 

tista, em suma. Tornou-se tarnbem possivel perceber as oportunida-

des em que houve algum descompasso entre as metas fixadas para o 
.., 

trabalho e sua execuçao. 

O estudo dos textos e a pesquisa da cr!tica que a

companha su n realização cênica fez-se na ordem cronologica em que 

eles foram sendo en~0nados, de Eles n;o usam Black-tie a Ponto de 

Part i :·'.~• Constit uem exc.eção a esse esquema o estudo de Zumbi e Ti 

radantes, que deixaram de ser objeto de estudo específico como t~x 

tos, embora o tivessem sido como p r ocesso de trabalho, pelas se -

guintes razões: em primeiro lugar, porque se trátcva de textos que, 
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por serem de coauto r ia, não permitiam o discernimento do que se -

l ..L. a p r op riamente d·e Gua r ni er i do que perten e er ia a Baal; em saguQ 

do lugar , po r que a realizaçio destas peças foi, como, sabido, a-
,., 

companhada ~ e i ntens a e elaborada teorizaç;o de Baal, teorizaçao 

da qual Guarnieri participa mal ou a contragosto. Discutir, por -

tanto, os textos em si, ou a taorizaç;o a seu respeito, levaria a 

ultrapassar os limites que nos propusemos aqui. 

No entanto, Zumbi 8 Tiradentes (a primeira, especi~l 

mente) foram marcantes para Guarnieri como processo de trabalho 

(mais t alvez que como realizaç;o sua na qualidade de autor): por 

isso procuramos referir-nos basicamente a esse processo, assina

lando a impo~tincia que teve para o dramaturgo, particularmente 
A • 

como aprendizado de uma linguagem que seria largamente utilizada 

e reelaborada em seu teatro posterior, de Marta Sar• em diante. 

Como procuramos deixar claro em nossa proposta ini-
, 

cial, o presente estudo se atem, fundamentalmente, aos textos es-

critos para teatro (peças), encenados profissionalmente entre 1958 

e 1 976, . isto á, abrange o per!odo que vai da estr•ia de Eles não 

usam Black-Tie à estr,ia de Ponto de Partida, ficando exclu!dos, 

portanto, textos não encenados por qualquer motivo, como Basta, 

textos es critos depois de 76, textos produzidos para a TV (O Ci -

mente, por exemplo), ou para "shows", como Me d' o Mote e Tempo 

~~ Guerra, bem como um libreto de &pera: Um Homem s,. 
Quase todas as peças de Guarnieri examinadas se en

contram publicadas em livros, editados por editores variados (V. 

Bibliografia do Autor) ou por Revistas, com exceção de Marta Sar, 

e Animália, que permanecem em textos mimeografados, dos quais nos 

utilizamos neste trabalho. 
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Alêm do estudo dos textos e da crítica, que consti

tub\a corpo central da Dissertação, procuramos traçar inicialmen

te, um panoram a que, s e~ ser completot ; elucidativo, do estado 

da dramatur~ia brasileira da estréia de Vestido de Noiva, em 43, 
l 

ao tampo da estréia de Eles não usam Black-Tie, em 58, a fim de 

t ~rnar mais claras a s razões dá importâ~cia atrib 1 ~d a à peça do 

j ovem autor que Guarnieri era em 580 

Parece~nos, por outro lado, conveniente, acrescentar 

um Apêndice qu ~ pudessa fornecer elementos que, ainda que laterais, 

~u externos, são esclarecedores sobre a significação geral das p~ 

ças e sobre o momento em que foram produzidas. 

A Bibliografia espec!fica sobre Guarnieri, consti

tu!da, na sua grande maioria - at& podemos dizer, excetuando-se o 

cap!tulo que lhe dedica Sábato Magaldi no seu Panorama do Teatro 

Brasileiro, na sua totalidade - de artigos (mesmo quando incorp~ 

rados a livros) ou ijnsaios de pequenas proporções, (o que não im

pede que alguns delijs sejam extremamente importantes e profundos, 

praticamente defini tivos). são igualmente important!ssimos, como 

dissemos, certos depoimentos e entrevistas, tais como o Depoimento 

ao SNT, em 76, e a Entrevista a Fernando Peixoto, em 78, repetid~ 

mente men c ionadas em nosso texto. 

De outro lado, o conhecimento do Anteprojeto de Ma

nifesto do CPC, referido e citado nas Conclusões, nos parece de 

grande relevância para a visão global dos fundamentos da obra de 

Guarnieri, na medid~ em que nos permite inseri-la no contexto ge

ral da cultura brasileira enra!zada nas preocupações t!picas de 

duas décadas das mais significativas na história contemporânea 

brasileira, do ponto de vista do desenvolvimento social e da cri~ 

ção da uma cultura popular e nacional: a de 50 e a de 60. 



l. UM TEATRO~ PROCURA DE AUTOR: □ PERfooo 

ANTERIOR À DRAMATURGIA SOCIAL DO ARENA 

"A situaçio financeira do Arena era tio , 
dif!cil e~ 1 957, que por pouco Jose Re-
nato não decidiu encerr~r suas ativida
des. Para não fazê-lo melancolicamente, 
ele preferiu montar uma peça de um dos~ 
tores do grupo: Eles não usam Black-Tia, 
de Gianfrancesco Guarnieri, estreada a 
22 de fevereiro de l 958. E essa obra l~ 
vada quase em desespero da causa~ se to~ 
nará não só a salvação do Arena, · mas um 
marco histórico fundamental do teatro 
brasileiro". 

Com essas palavras, s,bato Magaldi e Maria Teresa 

Vargas assinalam em "Cem Anos de Teatro em s;o Paulo"1 o nasci

mento da obra de Gianfrancesco Guarniari. 

Em abril desse mesmo ano, justamente "na euforia 

trazida por Black-tie, o Arena dá in!cio ao "Seminário de Drama

turgia" 2• O Semin,rio haveria de revelar uma nova geraçio de au

tores bem caracter!stica, integrada por alguns nomes tão signifi 

cativos como o do pr5prio Guarniari e o de Oduvaldo Vianna filho, 

entre outros. 

Porém, mais do que isso, o Seminário haveria der.! 

velar, naquele momento, a possibilidade da elaboração e existên-
.. 

eia efetiva de uma dramaturgia nacional viva, capaz de adequar 

nosso discurso teatral ( então defasado nessa n!vel) ao momento 

histórico . e social que est;vamos vivendo e, ao mesmo tempo, cols_ 

car-se esteticamente à altura do desenvolvimento que o próprio 
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teatro brasileiro j.,, havia alcançado em seus outros aspectos, da_! 

de a década ánterior. 

(. verdade que desde l 943, Vestido de Noiva
3 

anch_! 

ra de esperanças os que viam crescer o teatro brasileiro, sa!do 
. 

da estagnação das décadas anteriores. A~ consciência da importâ.n 
- · -

eia do teatro como expressão de nossa vida social vinha-se impo!!, 

do, e se tornara, a partir de meados da década de 40, cada vez 

mais clara e definida. 

Mas Vestido de Noiva, que agitara os meios intele.E, 

tuais do pa!s como o teatro talvez nunca tivessa conseguido fa -

zer antes4 , permanecera esporádica. A crônica que acompanha en-
... 

tre otimista e preocupada o crescimento da cena brasileira, vai 

nos anos seguintes, consignando a ausência do autor nacional. sf 
bato Magaldi, -no III, da citada s:rie -de artigos, transcreve ma

~ria publicada no jornal "O Estado de São Paulo", em 1 946,na 

qual a situaçio do teatro brasileiro, considerada paradoxal: 

"Por um lado nosso teatro est& florescen 
\ t • -

do como nunca. Principalmente no Rio de 
Janeiro (mas e os autores brasileiros?~ 
Viriato Corraa, Oduvaldo Vianna, Armando 
Gonzaga, incapazes da se renovar, foram 
desaparecendo aos poucos atá cair na pe
numbra( ••• ) O decênio de 30 revelou so
mente um autor capaz de fazer vibrar a 
assistência: Joracy Camargo. Nos Últimos 
anos tivemos revel~çiot ~ni~a ali&siNelson 
Rodrigues". 

"Principalmente no Rio de Janeiro", uma e~pressio 

que se ~afere, ·com certeza, ao Teatro do Est~darite de Paschoal 

Carlos Magno, que, desde 1 938, abrira uma das alas do movimento 



de renovação teatral entre nós, seguida de perto pelo Teatro Un,! 

versitiria, que a partir de 1 940 desenvolvia atividade de ti~o 

semelhante; mas alude especialmente a Os Comediantes, o grupo 
• # • -antão ainda amador, que, em l 943, sob a revolucionaria direçao 

de Ziembinski, lançara Nélson Rodrigues. ( Dada a import§ncia do 
· , 

aventa, pode-se seguramente falar em lançamento, embora Nelson 

Rodrigues j~ tivesse sido encenado ·antas da l 9~315 

Entra Vestido de Noiva, porém, · e Eles não usam Black 

.Il!.~ muita &gua haveria de correr. Depois do achado daquela peça 

do autor carioca, Os Comediantes não encontram mais um texto 

brasileiro i altura da suas pretens;as. H; v&rias tentativas,nos 
.• 

anos subseqüentes, sem grande resultado: em 46, recorrem a .t:U!.-

lher sem pecado, para "aproveitar o filão" já que "Nelson Rodri

gues era( ••• ) a grande vedeta", segundo a expressão de Gustavo 

D- • 6 oria ; em 47, encenam uma adaptaç;o de Terras do Sem fim, fei-

ta por Graça Mello e a seguir um texto de Edgar da Rocha Mirand~ 

Não sou eu •••• Mas voltam sempre a Vestido de Noiva que se torn~ 

ra a peça de sustentação do grupo: depois da estréia em fins de 

43, a obra tinha sido apresentada em são Paulo, em 44, voltando 

novamente ao cartaz, no Rio, em 45, 46 e 47. Neste Último ano , 
# - , -volta tamb,~m a Sao Paulo, apos a profissionalizaçao do elenco.Na 

apresentação de 47, Vestido de Noiva pôde contar com a interpre

tação de duas promissoras jovens atrizas - Maria Della Costa e 

~ - -Cacilda Becker - mas e tambem o espetaculo com o qual Os Comed.!, 

antes encerram suas atividades. 

Poda-se perceber claramente, nas tentativas menci,2_ 

nadas, a busca insistente do autor nacional, que vinha ali~s, de 

" " uma epoca anterior a Vestido de Noiva, segundo o mesmo Gustavo 

o&ria. Da mesma forma, na freq6ente retomada do texto da Nélson 

Rodrigues, independentemente da intenção de aproveitar o sucesso 
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obtido, se revela a carência de textos brasileiros de n!vel aqui 

valente. 

Um levantamento do mesmo tipo acerca do T.B.C.,por 

exemplo ( para não falarmos da outras elencos), ou, para sermos 

mais expi!citos, acerca das peças nacionais encenadas por aquela 

companhia, desde sua fundaçio em 1 948 a~& l 958 ( ano que nos 

interessa como limite da nossas considerações), ·nos revelaria 

uma escassez semelhante. 

" Sabe-se que, esporadicamente, o T.B.C. levou a ce-

na tixtos de Edgar da Rocha Miranda, Guilherme Figueiredo, ~~eia 

-Benedetti, Lourival Gomes Machado ou outros; ou que, nao espora-

dicamente, mas com grande freq~~ncia, montou peças de AbÍlio Pe-
- ' 

reira de Almeida, e que a elas recorria repetidamente sempre que 

se encontrava em dificuldades financeiras. SÓ no final, passada 

a sua fase ,urea, tamb~m j~ por influ&ncia do Arena e de novas 

circunstâncias, fez Guarnieri, Dias G~mes ou Jorge Andrade. 7 

Evidentemente, em se tratante de T.B.C., pode-se~ 

vocar neste particular, isto i, no tocante~ escolha de repert6-

rio, a falta de interessa espec!fico por um.programa de naciona

lizaçio do teatro. Pode-se afirmar que h&, ao contr,rio, a ten -

dência a preferir uma dramaturgia de cunho predominantemente uni 

ver sal ou melhor dizendo, internacional. Pode-se,. em resumo, ar

gumentar com a postura ideológica que, mercê das condições de 

sua criação e manutenção, consciente ou inc~nscientemente, tinha 

assumido a casa da R. Major Diogo. Esta, porém,, uma questão em 

cujo mérito não nos cabe entrar aqui, por enquanto. O certo 

que não se trata sõ do r.e.c. E embora se possa afirmar que 

dramaturgia brasileira produzira, depois de Nélson Rodrigues, 

, 
8 

a 

* obras do porte de A Moratoria, da Jorge Andrade e o Auto da Com-

padecida, de Ariano Suassuna8, respectivamente em 55 e 56 ( data 
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da apresentação desta Última no Rio), bem como que contara com 
r • , 

um fenômeno tipo Silveira Sampaio, por exemplo, que desde o ini-

cio da~ década de 50 conquistava os favores 90 pÚblico e da críti 
, 9 

ca, o fato da"escassez"nesse period~ permanece. 
4 ~ 

Propositadamente empregamos a palavra entre aspas: 

trata-se menos da ~usência quantitativa de dramaturgos nacionai~ 

que da carência de certa espécie ou qualidade da dramaturgia:uma 

dramaturgi~ consaqtJente em termos da eficá.cia e representativid~ 

de no panorama da cultura brasileira. Por dramaturgia conseq~en

te e eficaz entendemos aquela que, captando convenientemente de

terminada atmosfera espiritual, certa expectativa social e cult.!:!_ 

ralem dado momento. histórico da vida de uma comunidade, bem co~ 

mo a necessidade de expressão que ela implica,~ capaz da incor

porar dramaticamente os elementos que definem essa atmosfera e 

esse momento e, do mesmo passo, definir caminhos no que concerne 

ao discurso especificamente teatral. 

Dentro do per!odo a que nos referimos, isto,, nos 

quinze anos que vão da estréia de Vestido de Noiva, em 43, à es

tréia de Eles não usam black-tie, em 58, algumas obras relativa

mente brilhantes apareceram na dramaturgia nacional: já mencione! 

mos, por exemplo, Ab~lio Pereira de Almeida, como Silveira Sam -

paio; outros poderiam ser referidos: nenhum deles, porém, ultra

passa, em Última análise o âmbito da peça de costumes burgueses, 

nenhuma ultrapassa o nível ~a s~tira ou do drama de car~ter mo~ 

ral, estritamente realista. Da maneira que, ali~.m· de Black-tie,só 

em relação a A Moratória e ao Auto da Compadecida se pode falar 

em dramaturgia conseqaante, nos termos em que a conceituamos. As 

quatro peças referidas Vestido de Noi.va, A MoratcSria, Auto da 

Compadecida e Eles não usam black-tie - marcam, em fins da déca

da de 50, quatro pontos-chava do nosso teatro. Em 1 962, consid,! 
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# 
rando o conjunto da obra de cada qual 1 produzida at, aquele mo -

mente, Sibato Magaldi afirma que s~us autores 

"Nélson Rodrigues, Jorge Andrade, Ariano 
Suassuna trouxeram••• até o momento, as 
contribuições mais efetivas e continua -

' t • b • 1 • " lO das a drama urgia rasi eira 

Tais contribuições se dão em.termos de uma análisa mais ampla e 

mais profunda da nossa realidade social e dos problemas do homem 

brasileiro, dentro das condições peculiares em que vive. 

Enfatizando aspectos diferentes da realidade social 

e hum~na que 4 a nossa, criando linguagens claramente distintas, 

respondendo a motivações aspêcÍficas em cada caso, as quatro pe

ças compõem, no entanto, em fins da d;cada de 50, um quadro bas

tante significativo. O teatro tinha começado, com algum atraso,a 

realizar aquele "aggiornamento" da mentalidada art!stica brasi -

·leira que o Modernismo iniciara_algumas décadas antes, no terre

no das demais artes.11 Nossa condiç;o real de povo ainda marca

do pelo colonialismo e pelo subdesenvolvimento tanto social como 

cultura1, o homem brasileiro e os contrastes e desequil!brios de 

toda ordem a que está sujeito, começam a ser encarado_s - e utili 

zados - sem pudores ou falsos idealismos patrióticos e/ou literí 

rios, como material válido de elaboração art~stica. Mais do que 

isso: como ~nico material válido de que dispõe o artista brasi -

lairo, que nele deve fixar o olhar atento, intensamente cr!tico 

e, ao mesmo tampo, profundamente comprometido. 

Nio nos compete estudar aqui, evidentemente, em 

profundidade e amplitude - a nos seus aspectos mais. importantes 

a significativos - os quatro tipos de dramaturgia assinalados p~ 

lo cr{tico e historiador do ~osso teatro. Nosso objetivo se fixa 

em Eles não usam black-tie e nos caminhos da criação de Gianfran -
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casco Guarniari. No entanto, sumariamente, e dentro da linha da 

consideraçÕe~ que vimos fazendo, poder!amos apontar, em relação 8 

essa dramaturgia: o interesse pelo aproveit~mento, em termos da e 

laboraçio ficcional, de elementos d~ psican,lise que uma cont!nua 
~ 

vulgarização das teorias de Freud vinha promovendo desde as pri -

meiras décadas do ~éculo. Essa visão "popular" das idéias freudi~ 

nas, aplicada às condições do quotidiana da burguesia nas grandes 

cidades dopa!~, que se iam transformando em metrópolas, trazia 

para a cogitaçio do escritor brasileiro a possibilidade de explo-

- d • ~ t d N~l R d • 12 O raçao esse veia.~ com cer eza o caso e e son o rigues. 

empenho em descrever, sem os retoques da convenção liter~ria vi -

genta no teatro, a condiç~o ps!quica de uma personagem que é bem 

caracter!stica da classe média urbana brasileira, colocada em si

tu~çio de crisa, leva-o a buscar uma linguagem teatral espec!fic~ 

uma estrutura que a todos os t!tulos se aproxima da estrutura das 

d t t . . t 13 peças o ea ro expressionis a. 

O grande mérito de Nélson Rodrigues foi ter encon -

trado para o nosso teatro - e no caso de Vestido de Noiva com e -

norma felicidade - essa estrutura e uma linguagem inteiramente 

pertinentes. 

Da outra parte, temos o problema do desenraizamento 

do indiv~duo, ou grupo, da determinada classe, que ·os revazes das 

transformaç~es sociais deslo~am violentamente de um universo para 

outro - no caso do rural para o urbano. O conflito de valares com 

que se defronta esse indiv!duo (ou grupo de indi~!duos), colocado 

em situação extrema de mudança constituem a tônica da dramaturgia 

de Jorge Andrade. Ainda neste caso, a criaçio- ·tem ra!zes · na reali 
, . -

dada brasileira, analisada com uma grande sensibilidade à qual P.2. 

der!amos chamar sociolÓgica, da vez que consegue captar com notá-
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vel . força e acuidade a atuaçio dos grandes abalos sociais sobra 0 

comportamento e a psicologia dos indiv!duos e dos grupos. Ainda 

uma vaz aqui, a necessidade de dizer algo ~uito especialmente ca~ 

tado, levou o autor a encontrar uma forma sua, pessoal e renovad2 

-ra: A Moratória, tanto quanto Vestido de Noiva, manipula nao con-

vencionalmente vários elementos da estrutura, particularmente o 

tempo e o espaço ficcionais e os utiliza co~ grande eficiência, 

tendo em vista os objetivos da discussio que a peça levanta. 

A fixação poética dos elementos da cultura popular, 

que por sua natureza envolvem a fixação dos condicionamentos so -

ciais é outra das direções apontadas para o teatro brasileiro,nos 

fins dos anos 50. Coube a Ariano Suassuna trabalhar com maestria 

essa linha, que no seu caso se referia especialmente ao Nordeste. 

Nesse teatro, que tão claramente se liga à tradição medieval é r_! 

.nascentista do teatro peninsular, h~ tamb&m um caminho de an~lise 

de aspectos relevantes da realidade social brasileira. f justamert 

te essa análise que o torna vãlido a vivo e, como nos casos ante

riores, não apenas uma bem realizada experiência formal e estáti-

ca. 

No entanto, dentre as ªcontribuiç5es mais efetivas 

e continuadas 1 dramaturgia brasi1eira" 
, 

que Sabato Magaldi apon-
, 

ta já em 1962, -talvez a mais afetiva e, com certeza, a mais cont.!, 

nuada á a de Gianfrancesco Guarnieri. 

Das várias formas de aproximação, análise e discus

são da realidade social brasileira que o·teatro está empreendendo 
.. 

desde a decada de quarenta e que se intensifica e amplia a partir 

da segunda metade do decênio- _seguinte, a de Gianfrancesco Cuarni!. 
# , • .. 

ri e, sem duvida, a que abrange a area mais ampla e sens!vel de 
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preocupaç~as'e interesses. Sua dramaturgia j provavelmente, en -

trenós ( cronologicamente falando),~ primeira ( · depois da de 

Oswald da Andrade não realizáda cênicamenta) que supõe clarame.!l 

te bases pol!ticas e ideolÓgicas. 14 Nãd discutiremos aqui a pu

reza, o n!val teórico ou mesmo a validade dessas bases. O que 

nos interessa, assinalar a abertura de caminho~ para a discus -

são atualizada, no teatro, que ela propicia. f assinalar a impo~ 

tância· dessa abertura num momento em que sa sentia, no âmbito do 

t~atro ·brasileiro em geral ( e do Arena, em particular ) , profu!!, 

da necessidade de uma discussão de tipo social, que deslocasse o 

ponto focal de interesse do texto dramático, do campo psicolÓgico 

·individual ( que apesar de tudo é ainda o das peças de Jorge An

drade) para o campo propriamente social. 

Ao lado desse aspecto, releva apontar a existência 

de certas linhas que marcam o conjunto da produção de Gianfran -

cesco Guarnieri e e tornam especialmente significativa. Em pri -

mairo lugar, trata-se de uma obra constru~da continuadamente,sem 

interrupção, desde os seus começos at~ os dias atuais. Entre a 

encenação de uma peça e a de outra, no per!odo que vai de 1 958 

a l 976 ( que estamos examinando), não há intervalo maior que 

quatro anos. ( Isso sem levar em conta, o trabalho como autor de 

T.v., que vem realizando paralelamente, aspecto de que não nos~ 

cuparemos no momento). 

Esta continuidade, que _dá à obra um volume já de 
~ 

si relevanta, confere-lhe, ao mesmo tempo~ a categoria de teste-

munho atento e crítico da vida brasileira de nossos dias . e se 

torna particularmente significativa se atentarmos para as condi

ções em que se processava atividade cultural no Brasil nestes ~1 
timos anos. 
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Por outro lado, embora bastante estendida no tempo, 

a criação de Gianfrancesco Guarnieri conservou uma coerência 8 

uma fidelidade a si pr&pria que na dramaturgia b~asileira - mas 

em outros termos - só pode ser comparada à da obra de Jorge An -

drade. Paralelamente a essa coerência, entretanto, e vista como 

um todo, apresenta uma linha de desenvolvimento·em termos de li!!, 

guagem e construção, que permite perceber um efetivo amadureci -

menta, uma evolução, que vai do realismo quase ingênuo das pri -

meiras peças (perfeitamente defensável em termos e;téticos,ali~s) 

i elaboração da i,bula po&tica, passando pela "desestruturaçio" 

das peças hist~ricas da fase "Arena Conta" ( trabalhadas em con

junto com Baal) e continuada em textos como Animália, Marta Sare 

e Castro Alves Peda Passagem. Esta enriquecimento da narrativa 

teatral de Guarniari tem sido explicado - por ele mesmo e muitas 

vazes pela cr5nica que acompanha o desenvolvimento de seu traba

lho - quase que apenas como fruto da determinadªs circunstâncias 

externas. O autor denomina mesmo "teatro de ocasiio" ' as suas 

Últimas peças. Tentaremos mostrar - embora sem descartar o fato 

real da existência dessas circunstâncias, que poder!amos consid.2, 

rar n;o só co~dicionantes, mas coercitivas - atá que ponto, da 

qualquer forma, as modificações na estrutura de seus textos cor

réspondem ao mesmo tempo a um amadurecimento interno, o qual se 

dá, indissolúvel e simultaneamente, a n!val da visão de mundo do 

autor - que se amplia e se enriquece sem negar princ!pios bási -

cos - e a n!vel de seu empenho criativo, de suas necessidades de 

-expressao. 

Ainda mais: é importante considerar que a obra de 

Gianfrancesco Guarnieri conserva, ao longo de todo a seu desen

volvimento, um caráter acentuadamente· popular. Não ignoramos a 
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dificuldade de definir o "popular" em teatro. Mas tentaremos, a 

despeito disso, circunscrever a flutuação desse conceito ( utili 

zando inclusive a visio que o pr~prio autor.tem do problama) e 

apontar, na obra do dramaturgo, elementos que nos parecem, inso

fismavelmente, marci-1a como popular. 

A verdade, enfim, é que, com, Eles não usam Black

lli, o Teatro de Arena encontrava naquela momento o seu autor, o 

dramaturgo que o trab~lho do grupo estava exigindo - primeiro de 

uma s~rie - e o Teatro Brasileiro contempor~neo, uma da suas vo

zes mais autênticas e expressivas. 
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2. ECLOS~O E ESTABELECIMENTO DE UMA 

DRAMATURGIA: ASPECTOS CRITfcos E SOCIOL6GICOS 

2.1. - Black-tie e a Critica 

Uma pesquisa acerca das reações da cr!tica a Eles 

não usam black-tie permite verificar, com clareza, até que ponta 

-a peça vinha responder, naquele instante, a uma preocupaçao des-

sa mesma crítica e, portanto, a uma preocupação geral ( por par

ta dos que tinham a capacidade e a possibilidada da refietir so

bre as condições do nosso teatro), com a ausência de certos ele 

mantos na dramaturgia nacional. 

Quase unanimement•, os críticos ressaltam a impor

tância da peça, mencionando-lhe as qualidades de fatura e funcig, 
r 

nalidade em termos teatrais. O fator juventude do autor ( Guar -

nieri tinha entio 24 anos · ), assim como sua origem "teatral"(ele 

era conhecido desde 1 955 como ator) são quase sempre assinala

dos com certo entusiasmo, em frases em que se patenteia a confi

ança em uma obra que nascia de forma tão promissora. Essa mesma 

juventude, por outra parte, é invariavelmente invocada - e com 

muita presteza - para justificar os defeitos e fraquezas do tax

to.1 

De maneira geral, porém, no balanço qualidades/de

feitos, as primeiras se sobrap;em da tal_for~a aos segundos, que 

o saldo~ decididamente positiva. O certo~ que Eles nio usam 

black-tie, estreada no Teatro de Arena a 22 de fevereiro de 1958, 
# ô 

desperta in.umeros elogios e levavanálises que são ora mais supe!_-

ficiais, ora mais detidas e pertinentes; ou conduz a cartas ex_ 

trap.olações um tanto extravagantes, como -~ o caso. da algumas das 

que fez Paulo Francis. 
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# • ~ R Desde a apresentação que o proprio diretor Josa· ~ 

nato faz da peça se poda perceber que há um~ consciência de sua 

significaçio, principalmente em termos do trabalho que o grupo 

do Arena vinha desenvolvendo: 

"Revelar um autor com as qualidades de -Gianfrancesco Guarniari - diz ele - nao 
~ cumprir nenhuma lei de obrigatoriedade 
da apresentação de peças nacionais, mas 
justificar e dignificar os tr~s anos de 
luta do nosso teatro. Somenta ~esse fato, 
a encenação desta peça, bastaria, temos 
a certeza, para considerarmos nosso obj~ 
tivo plenamente atingido."2 

( interessante notar que j~ então,ao lado do entu

siasmo com que~ saudado o jovem autor("••• lança-se como autor 

e o faz de maneira muito acima do comum no panorama do teatro 

brasileiro."), aquele car~ter da peça respons~vel pelo lugar as~i 

nalado que vai ocupar na história da dramaturgia nacional é, de 

certa forma, identificado e apontado: "•••~a primeira peças~

ria escrita sobre as favelas cariocas, pondo de lado seu aspecto 

ex~tico e pitoresco", diz a cr!tica. E adiante: "O autor mostra 

um conglomerado humano que luta, que sofre, que vive e que tem 

uma consci&ncia clara da sua funçio social"3• 

Embora as afirmaç~es do te~tô~de Delmiro Gonçalves 

t # - -cheguem muito per o do nuclao da questao e apontem na direçao 

correta do que na peça de Guarnieri ~ -seu valor central, na ver

dada, a proximidade d6 acontecimento nio permite qu$ esse n~cleo . • 

seja alcançada. Evidentemente n;o se. tratava - apenas de uma peça 



16 

s,ria - a primeira - "sobre as favelas cariocas, pondo de lado 

seu aspecto pitoresco e exótico", mas da primeira peça em que a 

gente dessas favelas tem um "statusº: é uma classa (anão ape -

nas um "conglomerado humano") e se torna o foco da narrativa 

dramática. Os fatores ausência do aspecto pitoresco e exótico" e 

seriedada tornam-se, talvez, subsidiários (são manifestações vi

síveis no particular da f~bula), diante daquilo que é afetivamen 

te novo: a nova perspectiva a partir da qual Guarnieri escrevia 

e analisava a realidade social. 
, 

Mais ou menos a mesma coisa ocorre)fcom outras cr!_ 

. ticas cronologicamente pr&ximas i estr,ia. Ainda em 58, alguns 
, 

mesas depois, em abril, Paulo Mendonça .assinala em "Anhembi" o a 

parecimento da peça como" um acontecimento da maior importância 

na hist~ria do teatro brasileiro"4• E embora nio se preocupe 

muito com justificar essa afirmação e não aponte as razões dai,!!! 

portincia que lhe atribui, acrescenta que o autor "pensa clara -

mente os problemas que aborda e os expõe, em cena, com lucidez e 

convicção 0. 

Entre os coment~rios de Pau;o Mendonça nessa cr!t! 

ca, ocorre um especialmente curioso e, se devidamente interpreta 

d t t f 
, IV 

o, bas an a signi icativo: o titulo da peça nao lhe agrada. E 

ela afirma: 

"Diga-se desde já que o -t!tulo é infeliz, 
de vez que não dá idéia do que seja a P!. 
ça e que se presta a analogias com um gi 
nero da pseudo-sátiras sociais, consagr~ 
do p·elo sr. Abílio Pereira de Almeida, 9!. 

nero por todos os t!tulos inferior a do 
qual Gianfrancesco Guarnieri devia desl!, 
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" gar-se por ·completo, mesmo como antitesa 

desejada, quando mais não fossa, porra

z;es de higi~na mental". 
~ 

Por trás desse azedume, pode-se p~rceber um fato 

com algum sentido: a consciência da cr!tica no tocante à insufi

ciência da sátira social no ~ estilo Ab!lio Pereira de Al~aida, .2, 
. . 

dramatu~go brasileiro do T.a.c., e o implicito reconhecimento 

não só da superioridade em relação àquela sátira, como do pionai, 

rismo de Black-Tie. 

Em l 959, o,cio da Almeida Prado, em um artigo dos 

mais isentos e bem pensados, em que analisa em conjunto as duas 

peças de Guarnieri que tinham sido apresentadas até então -ili! 
não usam Black-Tia e Gimba, afirma: 

"Eles - Black-Tie, - estamos nao usam se nao 

enganados, - diretamente o dedo fe-eoe na 

!!si! (o grifo - nosso). e 

A * tema ostensivo, greve ~ seu uma greve 

operária, de reinvidicação de melhores 

- • salarios que acaba par separar pai e fi-

lho 115 

Sem dizer claramente qu_e aquela ferida é a decisão 

pró ou contra . a greve, nem referir-se ao momento hist~rico que 

faz de uma decisio sobre greve algo t;o importante, uma ~ferida" 

que pode ou deve ser tocada, · o cr!ticode O Estado,excelenta ob _ 
, . 

servador· e de ·antenas ligadas, identifica ai o fulcro central da 
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obra, a razão básica de sua importância. Porque, evidantemente,a 

importância maior de Eles não usam •• Black-Tie não astar,,pal'a cri 

tices da categoria de Oécio da Almeida Prado, simplesmente no 

tratamento realista que o autor t~nha dado ao seu tema. Ingenui

dade desse tipo aparecia em outras situações, como a de Bruna B.,!! 

cherucci, por exemplo, que não via na peça da Guernieri "nenhum 

sentido polêmico" (sic), mas a mais "escrupulosa aderência ' a 

-
realiôadef elogiava-a principalmente por ser uma obra am que a 

realida#da á "apresentada num tom dramático e faceto que é justa

mente o tom da realidade de todos os dias 11 e porque "a peça faz 

rir e chorar: é irônica e dra~ática, sentimental, com leves pon

tas de humorismo". 6 Apreciava-a, enfim, como apreciaria uma te

lenovala ••• 

Não; essa, obviamente o caso da Oécio de Almeida 

~rado, como como diz!amos, nem de outros analistas, que não ast~ 

riam propriamente avaliando a peça por suas possibilidades mimé

ticas •.• 

Uma visão, que embora expressa em breves palavras 

é digna da registro, tanto por seus acertos como pela miopia que 
, 

revela em alguns aspectos, e a da Walmir Ayala. Em l 960, come.u 

tando ligeiramente a apresentação de Black-Tie no Rio, diz: 

"Tivemos••• Eles nio usam Black-Tia da 
Gianfrancesco Guarnieri pelo Teatro de 
Arena de são Paulo. Outro espetáculo Pª!. 
.feito - talvez mais pr&ximo de n&s no 
tempo e espaço" (acabara de comentar a~ 
presantaçio da b Mambembe, na direçio de 
Gianfti Ratto). 
Fazendo-nos participantes de um drama e

•xistencial de afirmação que nos, muito 
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(a peça) . 

familiar~/ravelou-nos este autor teatral 
por ~xcelância, precária na literatura,.! 
xuberante no diálogo, na fluência, abor
dando o inciden~e banal e inflamando-o 
de coração comovidamente. 11 

Curioso o acerto na consideração de Guarnieri como um ••autor te.2, 

tral por excal;ncia", diferente de um "escritor" ou "literato", 

nos ter~os habituais (aspecto para o qual parece ser ele o pri -

meiro cr!tico a chamar a atenção), ao lado de uma estreiteza que 

não lhe permite ver no assunto da peça senão um"incidente bana1i• 

- 7 _tratado "comovi damente com o~ coraçao". 

Por duas vazes ao menos, o cr!tico Paulo Francis 

se refere a Black-tie: a primeira, em l 960, por ocasião da as -

tréia no Rio; a segunda, em um artigo em que confronta Nélson 

Rodrigues a Guarnieri, escrito em l 9618• No primeiro texto,afi~ 

-"Eles nao usam Black-Tie, de Gianfrances -co Guarnieri, a partir da insofisticação 
de t!tulos que pode ser tamb~m um desa -
fio a conceitos de vulgaridade, serve ~ 

geração da hoje como Look back in angar · 
••• de John Osborne serva à juventude 
britânica, à juventude que·se conscient!, 
za, que participa intelectu~lmenta da 
seu destino, ~ue.procura saber aonde va~ 
Ambas as peças são exigências de esclar.2, 
cimento, revelam uma ânsia de li~ertação 
do caos e frustraç;es ~que constituam a 

A • assencia da vida social de hoje, na In -
glaterra a no Brasil." 
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Atiladamente, como se vê, vai ao centro da questão. 

No entanto, no desenvolvimento das co~sider~çÕes que tece, tenta 

formular essa questão por caminhos tortuosos, que passam por ex

trapolações um tanto extravagantes, em nosso entender. Em suas .2, 

firmações há, por exemplo, impl!cita, a idéia de que a expariên-
. 

eia das dificuldades financeiras do grupo a que Guarnieri parte!!, 

eia, ast~ presente no tipo da reinvidicaç;o em que se baseia a 

est&ria de Black-tie. Essa vis;o - extremamente simplificadora, 
# sem duvida - aparece confirmada e explicitada justamente no seg.Y,n 

do texto a que aludimos, o da l 961, que já agora inclui· referê!l 
. . 

cias a Gimba e a A Sementa. A! afirma que Guarnieri "saiu do na-

da teatral", dizendo: 

"Em 1 954 ou 1 955 era apenas um int,r -
preta promissor do Arena em Sio Paulo •.• 
Ela ganhava cinco mil cruzeiros por mês. 
Com alguns companheiros do elenco fazia 
at, a faxina do teatro. Em Black-tie es
t' a hist&ria desse tempo. O protagonis
ta, um operário hesita entre ser bemºº.!! 
portado sob os patrões, garantindo o SU,! 

tento dos seus e uma vida tranqüila, e 
aliar-se aos colegas grevistas, em soli
dariedada com sua classe. Guarnieri faz 
do rapaz um traidor a não o vilipendia 
por causa disso•••• Uma id~ia profunda 
como todas as idéias de Guarnieri para 
suas peças. Entrá os atores do Arena na
quela época, Cuarnieri deva ter sentido 
uma vontade grande de mandar tudo às fa
vas~ ceder ao mundo burguis. E como to
dos os profissionais alfabetizados do 
teatro brasileiro, houve tampo em que h.!!, 
sitou entre seguir o caminho de Bloch & 
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, . ~ 
Abilio, ou o seu. O sucesso vaio, param, 
numa escala com poucos precedentes de a~ 
toras de qualidade. -Black-Tie foi encen~ 
da quase por acaso. O diretor da compa -
nhia, José R~nato, era contra. O outro 
diretor, Augusto Boal, tinha deixado o 
grupo. foi o elenco que insistiu no tex
to. Talvez haja sentido a afinidade an -
tre a sua situaçio e a obra". 1º 

H -Embora nao muito claras, as expressoes de Paulo 

Francis sugerem as id~ias seguintes: Black-tie representaria o 

momento em que Guarniari, trabalhando "a~i na faxina do teatro", 

com seus companheiros,, ainda um "oper,ric" e se identifica com 

o protagonista da es~lria; depois, porim, com o sucesso de Black

-.lli , ( cuja montagem se deveu à insistência do elenco por causa 
, . 

da afinidade que "talvez haja sentido entre a sua situaçio e a 

obra", uma vez que os diretores - patr;es? - eram "contra"), 

Guarniari se passa, em Gimba, para o "mundo burguês", isto é,pa

ra o lado dos "patrões". Chega a dizer textualmente: 

"Guarnieri, mais tarde, deixou o Arena 
sob o amargor geral da quase todos os 
companheiros, que o consideraram um"tra! 
dor" e meteu-se no teatro comercial". 

O que equivala dizer nos seus pr5prios termos, "mandou tudo 1s 

favas". 

Como se vê ( a ser correto nosso entendimento) n; 
a! uma s,rie de incongr~~ncias insustant,veis, que mais insustan 

• -
t&veis se· tornam se, al~~ da consultarmos, em continuaçio,a his-
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tÓria da dramaturgia de Guarnieri, fizermos uma leitura conjuota 

dos dois textos do próprio Paulo rrancis, aos quais nos estamos 
• . .. 

referindo, o de 1 960 e o de l 961. Saltam aos olhos a heteroge

neidada das afirmações, os desn!v~is de análise, a carga interf.2, 

rente do humor do articulista, as oscilaç;as e principalmente as 

extrapolações. Estas o levam primeiro a declarar, corno verdadei

ras, coisas que são meras elocubraçÕes suas, como o fato de que 

Guarniari "deva ter sentido uma vontade grande de mandar tudo ~s 

favas" ~te.; depois, a forçar a identificaçio de acontecimento~ 

da vida pessoal do autor com temas de sua obra, tudo sem procu -

rar distinguir, entre esses ~contecimentos, os que t;m verdadei

ramente pertin~ncia e import~ncia no tocante 1 constituiç;o da 

obra, dos que pertencem apen~s à vida real da quem a escreveu. 

Uma embrulhada pouco digna da inteligência de Paulo francis. 
--

' poss!val, por e~emplo, que Guarnieri tenha real-

mente feito "f~xina no teatro", com seus companheiros. E da{? 

Nem por isso . se identifica com um "operário"; é poss!vel que Jo

sé Renato ou Boal tenham resistido .à primeira idéia da montagem 

do texto: nem por isso podem ser id~ntificados com "patrões". O 

cr!tico melhor do que nós sabe que não eram desse teor as rela -

ç5es que mantinham em equil!brio (Is vezes muito dif!cil,por ra

zões outras) os membras do grupo A;ena. O fato de Guarniari ter 

trabalhado braçalmenta no teatro, ou d~e ganhar ali cinco mil cr~ 

zeiros por mês, não nos parece trazer nenhuma luz para a compre-

ensão da seu~trabalho como dramaturgo, que tem outras ra!zas e 

cujos ramos independem da experiincia de "faxineiro"••• (ainda 

supondo que se pudesse pensar nessa espécia de faxineiro como um 

operário, o que é um dispar~ta). Da mesma forma, o fato de Gimba e 

A Sementa terem sido feitas fora do Arena, não autoriza o cr!ti -6. 

coe afirmar que Guarniari •sa meteu no teatro -comercial".Ou mui -



to nos enganamos, ou os fatos e razões mencionados são totalmen

te irrelevantes no que concerne à análise da obra do dramaturgo. 

O interessante é q~e tais declarações vâm,nos tex

tos de Paulo Francis, de mistura com observaçSes bast~nte argu -

tas e pertinentes, tais coma a de que Guarnieri "supre com tale!!, 

to o que lhe falta em experiência" ( em l 958 ou 59, naturalmen

te}; na "falta de experi êncie '' a! expressa, está provavelmente i!J. 

clu{da a noção de despr~paro intelectual., o que se deduz das!. 

firmações mais claras do texto de 61, no qual Guarniari ~ abert~ 

mente considerado "sens!vel" mas "incultivado" ). Tem cabimento 

tamb~m a id~ia de que o comunismo de Guarnieri ri' um comunismo A 

fetivo, fraternal, sem traço de raalpolitik~', sem que, no entan

to, nada haja de ingênuo em sua maneira de manifest~r-se,na q~al 

o .autor 

"se revela um homem sens!vel às várias 
contradições enfrentadas pelo ·indiv!duo 
que pretende organizar ,sua vida em fun -
ç;o da uma ideologia" ( artigo de 1961). 

E ~ , . p F . e o proprio aula rancis quem, concluindo o pr! 

meiro dos textos mencionados, diz: 

"Ressaltei Guarnieri como a consci~ncia 
de arte a que estou mais ligado (refera
se ~ consci~ncia social da arte). Ele , 
um dramaturgo que transmite a urgência 
dessa tomada de posição, que a justapõe 
' -as acomodaçoes de ordem individual,pedin 
do ao público que escolha entre as dua-; 
atitudes. E o faz carregando consigo a 

* metropole para o palco, indo ao centro 
do conflito. Marca o desp~rtar da gera -
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-çao da hoje.'' 

Estas Últimas são reflexões qua partam da consida~ 
I; .. . 

raçao da coisas importantes, como o momento hist~rico que sa es-

tá vivendo, o exame· do próprio texto de Gianfrancesco Guarniari 

e das repercussões que tem no âmbito do teatro e da cultura na

cionais. Não se prendem a idiossincrasias do articulista. 

Em resumo: 

o que claramente fazia de Black-Tie, para os cr!t!_ 

cosem geral - quaisquer que fossem suas posições 

ou tendências em termos especificamente ideolÓgi -

cos - "um acontecimento da maior importância na 

histiria do teatro brasileiro contamporS~eo"(Paulo 

Mendonça), "um momento b,,sico definitivo no te~ 

tro brasileiro" ( Paulo Francis), "um marco hi!, 

tÓrico fundamental do teatro · brasileiro" (Sábato 

Magaldi) - era o seu significado global, aquele 

que o mesmo sábato Magaldi vai finalmente formular 

em l 962 - e com um not~val senso dos valores his

t~ricos - no Panorama do Teatro Brasileiro, afir -

mando que "ela trouxe para o nosso palco os probla -
mas sociais provocados pela LndustriaJizaçia"11 

Talvez nos coubesse perguntar por que o fato de 

trazer "para o palco os problemas sociais provocados pelá indus

trialização" constituia, em 1 958, um fator d~ significação tão 

destacada. 

A resposta mais plaus!vel astarÁ possivelmente na 
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visão do contexto em que se manifast~ o teatro de Gianfrancesco 

Guarniari, isto~, na consideração do quad~~ sÓcio-pol!tico-eco

nômico e, em consequência, cultural, que se configura a partir 
. . 

dos anos 50. Será uma tentativa de estabelecer, segundo a sugas-

tio metodol6gica da Lucien Goldmann, "uma correlaç;o entre vida 

social e sua expressão~na obra do escritor, uma-vez que, da aco!_ 

do com o mesmo filósofo, 

"toda manifestaçio ~ obra de seu autor 
individual e exprime seu pensamento e 
sua ~aneira da sentir; essas maneiras de 
pensar e de sentir não são porém entida
des independentes em relação às ações a 
aos comportamentos dos homens. SÓ exis -

· teme só podem ser compreendidas em suas 
relações interindividuais, que lhes con-

, l' ferem todo o conteudo e toda a riqueza~.· 

& ainda Goldmann quem afirma: 

"As vis;es do mundo sio fatos sociais:as 

grandes obras filosóficas e art!sticas 
configuram expressões coerentes a adequ.2, 
das dessas visões do mundo: são como tai: 
expressões individuais e sociais ao mes
mo tempo, sendo seu conteúdo determinado 
pelo m,ximo de consciência possível do 
grt•rJo em geral, da classe social, a for

ma sendo determinada pelo conteGdo para 
o qual o escritor encontra uma expressão 
adequada. 1113 

Certos conceitos da Goldmann, como estes, parecem-
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nos constituir uma Ótica ajustável ao exame da obra da Guarnieri, 

se levarmos em conta tanto o projeto quanto a realização dessa 
. , 

obra, ao longo dos anos. Por· outro lado, acreditamos que, alem 

da própria linguagem em que , elaboradai, umaobra gera também sua 

metalinguagem. E se a proposição é verdadeira, podemos concluir 

b t . N 't. d que a ora de Guarnieri solici a uma aproximaçao cri ica a cu -

nho preferentemente sociolÓgico, do genaro que Goldmann preconi

za quando se refere à questão do método em ciências humanas. 
• - - · Dessa forma, a compreensao do que foram os anos 50 

na histpria do pa!s pode dar-nos, de in!cio, a possibil~dade de 

entender, com alguma exatidão, o estabelecimento de uma dramatu!_ 

gia como a de Gianfrancesco Guarnieri. 

2.2. - j!lack-Tie e o Contexto Sociopol!tico 

"A década de 50 marca um ponto de infle
xão no processo de industrialização do 
Brasil" - afirma Gabriel Cohn.14 

Este fato, provocando. gravas dasn!veis regionais,~ 

caba por solicitar uma ação estatal cada vez mais intensa no âm

bito econBmico. E a tendincia que tomara impulso desde o 2Q go -
.. 

verno de Vargas, ªsa exprimiria com m~is força no per!odo subsa-

qSanta e seria incorporad~ num ambicioso programa da desenvolvi

mento pelo Presidente Juscalino Kubitschek, em função de .dois f!, 

nSmenos" - segundo o mesmo aütor. Um desses fen5menos, ele o de-
. 

fine como 

uo peso pol!tico do operariado fabril 
(que) aumentava continuamente, não só 
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, . 
por afeito de seu crescimento numerico, 
mas principalmente pela pressão cada vez 
mais _concreta·e decidida que essa classe 
exercia no sentido da melhoria de suas 
condições da vid~a: o ano de l 953, por e
xemplo, foi marcado por fortes manifast~ 
çÕes operárias e por gr~ves nos maiores 
centros industriais••• No conjunto, ha
via forte insatisfação e tensões sociais 
precisamente nas áreas urbanas mais ava.a 
çadas." 

Maria Helena KOhner, referindo-se mais especifica

mente à configuração geral da sociedade brasileira nesse par!odo, 
, 

afirma: 

ta: 

"A essa ~poca, a sociedade brasileira j' 
est~ bastante diferenciada: burguesia e 
proletariado j' eram uma realidade pol!
tica e cultural ao lado da classe média 
bastante ampliada•·•" 

E em continuação, descrevendo o per!odo subseq6an-

"A industria como categoria econômica,p,g_ 
l!tica a cultural, passara a dominar o 
pensamento e a atividad~ do~ governantes 
e das classei sociais dos centros urba -
nos e médios •••• O desenvolvimento econô 

• -
mico havia acentuado desigualdad~s,dese
quil!brios e tensões e acusava agora um 
ponto de estrangulamento: intensa indus
trialização, _êxodo rural, ampla urbaniz!, -çao, novo esquema de classas sociais,ga-
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-ravam transformaçoes e criavam novas ne-
cessidades a quase fazia forçoso raspo!!, 

·15 
dar". 

Mais adiante, citando Octavio Ianni, sintetiza o 

panorama cultural: 

"A pr&pria cultura, em sentido amplo, 
transforma-se de forma not,vel, pelo de
senvolvimento de novas formas de pensar 
e novas possibilidades de ação. Pouco a 
pouco., avançava a hegemonia da cidade, err 

quanto universo singular, sobre a cultu
ra do tipo agrário. Pode-se mesmo dizer 
que durante o governo Juscelino Kubitschek, 
a cidade conquistou uma segunda vit5ria 
sobre o campo, no sentido de que o poder 
político passou, em maior escala, às 
mies da burguesia industrial. De fato 
nesses anos, a cultura da cidade,enquan-
to sistema da valores, padrões de campo.!:_ 
tamente e modos de pensar peculiares às 
relações da produção geradas com a prod,!! 
ção industrial••• passou a exercer ain-
da maior influ~ncia nos debates pol!ti -
cos, cient!ficos e art!sticos feitos nos 
centros dominantes do pa!s ••• n16 

, precisamente como entrada do teatro brasileiro 

nesses debates que podemos definir a peça de Guarnieri. f exata

mente deste fato - de seu papel de introdutora no teatro de uma 

nova temática de tão largo alcance e tanta a~ualidade· - que lha 

~dv,m a import~ncia que i~e; atribu!da pela crítica e o entusi

asmo que o pÚblico .lhe dedica. A permanência por quase um ano 
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# • • -em cartaz, no Arena, a retomada da peça em varias ocasioes,a a-

caitação que teve por toda parte do pa!s pa~a onde foi levada 

demonstram.17 

o 

, verdade que A Moratória da Jorge Andrada,em 1955, 

j; colocava em termos teatrais a tensio cidade-campo, pondo em~ 

vidência os conflitos decorrentes das transformações que se ope-

ravam. 

"A partir da 56/60 - diz ainda Maria He

lena K6hner - j~ nio era poss!vel viver, 

a não ser como anacronismo, a ideologia 

da ttvocaçã.o agrária no Brasil". 

O teatro de Jorge Andrade, com muita acuidade, apanha esta ver

tente da realidade social: retrata o colapso dessa ideologia e 

sob este aspecto se constitui em um teatro altamente representa-

# • -tiva. Sua perspectiva, porem, a a da classe em descensao: a da 

burguesia rural em crise. ( O que, aliás, teatralmente falando, 

se torna extremamente frutífero. Jorge Andradet como bom drama -

turgo, soube tirar da relevância desse fato o melhor proveitoª.!: 

t!stico ). 

A grande contribuição, a novidade do teatro de Gu.2,x 

nieri, portanto, nesse momento, é o fato de sua perspectiva ser 

precisamente a outra: a da nova classe, não precisamente em as -

censio, mas em formaçio. ! a adoçio de uma perspectiva verdadei~ 

remente popular e urbana, postura atG entio in&dita no teatro 

brasileiro • Mais ainda:• tonalidade geral de Eles nio usam 

Black-Tie ,, nio apenas a de uma constataç;o ou registro, mas a 

da anáiise viva de um fenômeno em curso, palpitante da contradi-
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çÕes. Ela responde, com precisão, a uma verdadeira expectativa 

do momento hist&rico. Segundo o pr&prio Gua~nieri, a peça "colo

cava em cana, naquele momento uma série da perplexidades urgan -

tes."18 

O tea~ro brasileiro nio desertar, mais esta posi -

ção de debatedor interessado nas questões fundamentais do pa!s; 

sua vocação participante não será mais desmentida, embora como 

realização tenha sido, por vezes, extremamente dificultada. 

Ainda dentro desta ordem de considerações, poder!.! 

mos afirmar que a significaçio de Eles n~o usam Black-TLe, como 

emergência daquelas "novas formas de pensar e novas possibilid~ 
-. 

das de agir" de que fala Octavio Ianni, ultrapassa a peça em si 

e pode ser estendida ao surgimento do pr6prio autor como homem 

de teatro. 

"No in!cio da década de 60 - afirma ain
~~ Maria Helena KOhner ( a esse limite 
poderia ser ligeiramente recuado)- ace.n. 
tua-se a aprofunda-se aquele movimento 
pendular entre expansão nacional e/ou i!!. 

ternalização, tanto quanto as contradi -
çÕes entre classes sociais, não só na ci_ 
dada {coma politização das massas urb,2 
nas, inclusiva a estudantil) como no 
campo {com a organização das massas cam
ponesas) ••• 1119 

Ora, Gianfrancesco Guarniari pode ser visto exata

mente como produto ou representante t!pico desse movimanto,e sua 

obra - tanto Black-Tie quanto outras peças, a~; certa altura -co -
mo expressão dele. Em inúmeras oportunidades, ele se refere a 
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suas origens estudantis, mas é princjpalmente no longo depoimen

to prestado ao S.N.T. em 76, e na antrevist~ concedida a Fernan

do Peixoto (diretor da suas •últimas peças• em 78) que aparecem 

os melhores esclarecimentos: 

to prestado ao S.N.T. 

"••• me dedicar ao teatro eu acho que , 
foi um acaso e este -acaso se deu atraves 

do movimento estudantil"••• 
"E dali entio surgiu a id~ia da formaçio 
da Teatro Paulista do Estudante. Que fi

zemos tamblm como uma missio muito mais 
de pql!tica estudantil do que realmente 
pra fazer teatro. N.9s achamos que o 
T.P.E. poderia influir no estudantado P,.ê.U 

lista, no sentido de que ele adquirisse 
uma organizaçio melhor, uma exist~ncia 
mais positiva" - declara ele no depoime!!, 

"E o que aconteceu, que o T.P.E. serviu 
para nós, quer dizer, particularmente p~ 
ra mim e para o Vianninha, como um indi
cador de caminhos••• o que a gente de -
via fazer era aquilo mesmo, deixar de 
p$nsar . em muita coisa, fechar um pouco o 
leque e ir para o teatro" 20 

E~se "leque" exprime realmente um campo de ativida 
• -

des mais ou menos div~rsif~cadas. f ainda o pr&prio Guarnieri 

quem informa: 

"Vindo_ para são Paulo (eu vim para S.Pa_!! 
lo em 54) é que entrei em contato comª.! 
se ~rupo universit,rio (que depois for 
mou o TPE) q~a estava tamb~m pensando 
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num processo cultural. E:eu continuava 
um secundarista••• Porque eu não larga
va, eu era responsável lá ( no Rio) pe
las entidadas secundaristas••• Eu era 
presidenta da A~sociação Metropolitana 
dos Estudantes Secundários••• Era vice 
presidente da União Nacional dos Estuda.!! 
tes Secundários••• em São Paulo nos en
contramos com os Univ_ersi tários e decid.!_ 
mos fazer um trabalho cultural••• foi 
quando surgiu o TPE". 21 

Na citada entrevista a Fernando Peixoto, a fundação 

do TPE, que precede a fusão com o Arena e que est.~. na base de 

sua formação como dramaturgo, referida com maior número de in -

formaçÕes. 22 

Na mesma entrevista, a uma pergunta do entrevista

dor, falando de outras influências, especialmente da poss!vel i!!, 

flu~ncia do TBC sobre sua geração, Guarnieri, ampliando a raspo,! 
-• 

. ta d aclara: 

"Eu sS vim a conhecer o TBC quando mon -
tou Ralé, de Gorki23 . Eu estava ma inte
ressando por teatro, queria ver tudo, s.2_ 
bar .tudo. A Dama das Cam,lias no TBC me 
impressionou muito. Sempre em n!vel pes
soal, outro espetáculo que ~e impressio
nou muito foi O Canto da Cotovia, da 

Anouilldirigido por Gianni Ratto,cam Ma
ria Della Costa. Foi um espetáculo que 
teve peso para me fazer pensar o·taatro 
como coisa importante, como possibilida
de da ser instrumento para realizar alg!!_ 
ma coisa no campo que me interessava ma.! 
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mo, que era~ organização estudantil.De~ 
cobrimos naquele espetáculo a possibili
dade de· motivar, através de um movimento 
cultural, um pensamento pol!tico, em teE 
mos da prática mesmo••• Acabamos ( um 
grupo de estudantes e l!deres universitf 
rios) fundando o Teatro Paulista do Es
tudante •• ~ Mas, engraçado ver isso ag2 
ra. A Cotovia as~& pbr tr,s do TPE." 24 

2.3. - Black-Tie e o Arena: em direção a 

um Teatr:o Nacional e Popular 

Assim, escolhido definitivamente o campo cultural 

-"como campo de açao e, dentro dele o teatro, o "lequett de ativid!, 

des vai fechar-se. E vai fechar-se mais precisamente a partir da 

fusão com o Arena. Efetivamente a gênese da dramaturgia de Gian-
. . 

francesco Guarnieri não pode desvincular-se da história do Taa -

tro de Arena de são Paulo. E a história do Arena não seria a me~ 

ma sem Guarnieri. 

O teatro da Arena, por sua vez, nascido do mesmo 

conjunto de circunstincias que, no decorrer da d~cada de 50, ga-
-. 

rara aquelas "novas ·formas de pensar e novas possibilidades de 

ação" de que fala Octavio Ianni pertence igualmente ao grande m.e, 

vimento de - teatral vindo da 
., 

ranovaçao que, decada de 50, ja re -

dundara na fundação do rac. 
Assim, para uma . -visao mais clara do significado do 

Arena, e, dentro dele, da obra de Gianfrancesco Guarnieri,na hi_! 
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tÓria do teatro brasileiro, é relevante divisar os pontos de li

gação entre as duas formas teatrais. E, ambqra correndo o risco 

de abrir aqui parênteses mais ou menos longos, é importante ve

rificar que não há, como se pode presumir a um olhar mais super

ficial, ruptura entre o TBC e o Arena. O que ocorreu entre elas 

foi um movimento de car,ter dial~tico inscrito no quadro geral 

da história da renovação teatral no Brasil o qual caminhou na d.!. 

-reçao de um teatro que se queria popular e nacional. Nesse pro -

cesso a obra de Gianfrancesco Guarnieri tem uma importância abs~ 

lutamente decisiva. 

"A hist~ria do ·teatro - afirma Mariinge
la Alves de Lima - se configura atrav~s 
da um intrincado jogo de relaç;es · entre 
o fato teatral propriamente dito a um m~ 
vimento garal de idéias que nem sempre é 
imediatamente evidente para os homens 
que fazem teatro. 
Isso a que damos o confortável apelido 
de 11 coincidências 11 revela-se, numa análi 
se posterior, a emergência de um movimen, 
to que se delineia longamente no interior 
da vida teatral. 
Não é por acaso, portanto, que a primei
ra experiência do teatro de Arena no Br~ 
sil aconteceu em l 951, numa sala do me!_ 
mo edif!cio do Teatro Brasileiro ds Comé 

' -
dia. 
Três anos depois da fundação do TBC, um 
grupo de alunos da EAD, de são Paulo,la!l 
ça ~ma nova proposta de espaço cênico.Ao 
mesmo tempo que opera sobre o "estar no 
teatro", abre um novo campo de atuaçio 
para uma outra ideologia do espetáculo~25 
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,w # s s Nao e, realmente, por acaso. a pensarmo que o 

TBC a a EAO são, por seu turno, entidades contíguas, surgidas do 

mesmo tipo de impulso cultural ( um dos propósitos do TBC era 

criar condiç~es para a atuaçia de grupo; nio profissionais, en

tre os quaise:taria o da EAD ), perceberemos mais claramente o 
. , 

ponto de articulaç;o entre as duas "ideologias do espetaculo"qua 

o TBC e o Arena representam. A segunda delas, na verdade,vai aos 

poucos surgindo, dtitaticamente, da primeira. Constitui, possi -

velmente, um desses aspectos dos fenômenos culturais - em aspa -

oial os de natureza art!stica - que tandem a levar detetminados 

movimentos a gerar o seu contrário. Mas é claro, por outro lado, 

que essa formação antitética se vai constituindo concomitantemeu 

te com a transformação do contexto soci9polÍtico e cultural,que, 

no caso, ocorre no sentido de uma participação cada vez maior 

das camadas· populares em todos os setores da vida do pa!s. 

Dessa forma, a definiçio do Arena como uma "nova 

ideologia do espetáculo" se configura gradualmente e só gradual

mente se caracteriza como oposiçio. De inlcio, assa oposiçio nio 

existe. 

"Na realidade, apesar da forma diferente 
- afirma Sábato Magaldi - o Arena adota
va, a princ!pio, um repertório semelhan
te ao TBC. Cabe mesmo afirm~r que ele 
era uma asp,cie da TBC mais econ8micof26 

Quanto ao pÚblico a que se dirigia assa "nova ide.2, 

logia do espetáculo", embora não haja estudos ou informações di

retas, pode-se perfeitamente inferir, pela escolha do repertório, 
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que seria do mesmo tipo que o do TBC. Mesmo a proposta da maior 

economia se refere, a princ!pio, apenas à p~odução. 

Mais tarda, principalmente .por influência e em de

corrência das próprias colocações .polêmicas de Augusto Boal, a 

id~i~ de que o Arena, quando começou~ existir, j' se colocava - • , - , como oposiçao ao TBC, tornou-se voz corrente. Dai negar nao soa 

importância do TBC, como principalmente não reconhecer as rela -

ções dê continuidada entre as duas formas de teatro, passou a 

ser uma espécie de moda. As afirmações esquemáticas e simplific~ 

doras se sucederam, muitas vezas com total abolição do senso hi~ 

tórico dos acontecimentos. 

Em termos de uma colocaçio mais comedida das coi -

sas, parece-nos muito significativa a análise feita, em l 968, 

por Oduvaldo Vianna Filho, um dos mais importantes dramaturgos 

~a geraçio Arena. 

Reconhecendo as duas posições existentes então 

teatro brasileiro - a do teatro "esteticista" ( esteticista 

uma freq6ente designação pejorativa para o TBC) e do teatro 

gajada" ( no qual se inclui), Oduvaldo Vianna Filho aponta 

no 
.. 
a 

••en -
os 

erros de apreciação histórica dos setores que, ligados a este Úl 

timo, negam que o primeiro tenha tamb~m significado "uma forma 

de participação· no g·randa esforço de encontrar novos rumos para 

a vida sobial brasileira••• O teatro brasileiro ·surgido ap~s a 

guerra - afirma - aparece sob o signo da participaçio e da luta~27 

Para ele o teatro brasileiro como· um todo tem "um inimigo comumn 

contra o qual deve lutar: a pol!tica cultural do governo, em 

Dessa forma, o movimento qua envolve TBC a Arena,ou 
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que leva do TBC ao Arena, é corretamente avaliado. E se atentar-

mos para o fato de que outros grupos, como~ Teatro Popular da 

Arte, de Maria Della Costa e Sandro Polloni, podem ser vistos c.2. 

mo formas paralelas ou equivalentes - quando não como vardadei -

ros desdobramentos - do próprio TBC, entenderemos que talvez não 

houvessa muita razão para a surpresa de Guarnieri, quando const~ 

ta que "A Cotovia está por trás do Black-tie ·••" 

Entretanto, quaisquer que tenham sido, de in!cio,o 

tipo de repertório, de pÚblico e os próprios objetivos do Arena, 
, 

o certo a que o desenrolar dos acontecimentos vai conduzir real
s,,-· 

. mente a uma nova ideologia, não/do espetéculo, e esta, à criação 

de um teatro social com caracter!sticas populares. 

Mariângela Alves de Lima afirma que a nova estéti-

ca (com a qual José Renato Pécora entrara em contato ainda na 

EAD) 

"contrariava os processos habituais de 
produção, apoiado basicamente sobra o 
trabalho do ator no espaço do palco ita
liano. Essa nova estática - diz ela -
transfere o espaço da representação para 

• o centro da casa da espetacules. Avança 
em direção ao público e coloca a cena no 
mesmo foco de um olhar "normal 1128 (grifo 
nosso). 

Ji nesta colocação podemos identificar uma forma 

mais "democrática" da distribuição do espaço teatral. Mas se a: .. a1.a 

acrescentarmos: 

a) as características economicas do grupo ao estr_!! 

turar-se como companhia (autofin~nciamento,divi 
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são do trabalho em partes iguais), 

b) as características técnicas do espetáculo que 

redundam em barateamento de produção, chegaremos 

~ conclusio de qu~ "em tesa, essa economia de 
, , 

recursos torna o teatro accessivel para um pu -

blico até então au-sente dos edif!cios teatrais 02
~ 

isto é, chegaremos à conclusão de que o Arena 

assumia - em tese, ao menos - uma postura e uma 

estrutura de caráter popular. 

Entretanto, definir por inteiro um projeto popular 

foi para o Arena, como dissemos, um processo mais lento, o qual, 

embora talvez esboçado desde o in!cio, s~ se realiza, de forma 

mais clara, após a fusão com o TPE:,. a chegada de Baal e, mais es 

pacificamente, com a criação da dramaturgia de Gianfrancesco 

Guarnieri, a partir de l 958. 

Nesse momento, substancializa-se tamb-m o elemento 

"nacionalismo" que vinha sendo, desde o in!cio da atuaçio de Boa~ 

perseguido atrav,s da procura de um estilo brasileiro da repra -

. t - 30 .sen -açao. 

"A interpretação mais brasileira era da
da aos atores mais Steinback e 0 1 Casay", 

são pala-vras da Augusto Baal, relativas à "Primeira Etapau do A-
# rena. Po~em, logo adiante completa: 

"Tornou-se nacess,ria a criaçio dé uma 
dram~turgia que criasse per~onagens bra

sileiros par~ nossos atores. fundou-se o 

Seminário de Dramaturgia da são Paulo~31 
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Segundo seu método 
# 

didático a combativo, porem, 

Baal salta etapas. Antes do Seminirio da Dramatu~gia, que foi em 

Abril, o Arena estreou Eles não usam Black-Tie, em fevereiro de 

58. Era a resposta que o grupo perseguira durante todo um prece.! 

so anterior de indagação e questionamento. 

-ºA partir dessa encenaçao o Arena se com. 
promete com a invenção de uma dramatur -

, , 32 
gia enraizada na histeria do pais." 

2.4. - A estrutura dramática de Black-tie, 

uma peça de "insgiraç;o popular" 

Mas verdade é que a importância de Eles não usam 
... . -

Black-Tia a do surgimento de Guarniari como autor nao se restri~ 

ge ao Arena: ele levantava na peça uma problemática que, de cer

ta forma, concernia virtualmente a todos, al~m de definir a pos,!. 

ção da um importante setor do teatro nacional. "Punha o dedo na 

ferida" - como diz D~cio de Almeida Prado - tinha "alguma coisa 

a-segredar a cada um de n&sn 33 

Relativamante ... a estã questão, vale a pena meneio -

na~ mais longamente o artigo (j& citado) em~qua, em l 959,ap~s a 

estr~ia de Gimba, o,cio de Almeida Prado·analisa as duas peças. 

A respeito de Black-tie, se coloca, com muita per!_ 

picicia e "para al,m dos dados" (para usar as palavras do autor) 

da própria cr!tica, o reconhecimento de um fato: a peça, proble

matizando uma praocupaçio que pairava no ar, abria uma discussio 
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que, de diferentes modos, envolvia extensos setores do pÚblico,a 

despeito da diversidada de n!veis sociais q~e pudesse haver en -

tra os elementos desse pÚblico como um todo. 

Um dos pontos centrais da análisa da oécio da Al -

meida Prado é a afirmação de que 

"a ação pelo seu lado moral, prolonga-se 
para além dos dados iniciais da grava." 
"Numa sociedade bem organizada", diz ele 
"nio haveria conflitos assim tio marcan
tes entre o interesse coletivo e o indi
vidual. Ora, é uma alternativa desta na
tureza que o nosso jovem operário tem de 

. ,,.,, 
enfrentar. Para ala, greve, revoluçao , 
sio palavras longínquas e problem,ticas 
promessas de um futuro melhor. A reálid~ 
de imediata~ a mulher, o filho, a fome, 
à qual é preciso fugir a todo custo. E 
uma sociedade que se fundamenta sobre o 
individualismo como a nossa, não está em 
condiç;es de exigir sacrifícios de quem 
quer que seja. Certo que o ponto da 
vista revolucionário, representado pelo 
pai, teria bons argumentos a opor a as -
tas considerações. Mas a perspectiva da 
peça, a do filho: o drama & seu, ele ~ 

quem deverá, pronunciar-se perante a exi_! 
tência concreta da greve. A sua posi -
ção, no fundo, não diverge muito da de 
qualquer rapaz de vinte anos, chamado a 
decidir pela primeira vez entre suas cou 
veniências pessoais e certos apelos de 
outra natureza, menos egoistas e mais g~ 
nerosos ••• Não é preciso, portanto, 
ser operário, ter participado da preparo! -çao de uma greve, para sentir o impacto 
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-das questões propostas com tanta emoçao 

. pela· peça." 
34 • 

# 

Embora esteja sublinhado intencionalmente o cara -

ter moral do conflito do personagemt poda-se captar, no aspecto 

"não intencional" da colocação do cr!tico, a vigência de um pro

blema que, sem ser "precis-o ser operário, ter participado da pr.2, 

paração- de uma greve para sentir", est&, nesse momento, realmen

te afetando a consci~ncia sticial em bloco. E nio apenas ao n!vel 

"moral" dessa consci~ncia, mas a nlvel da percepçio da exist&n -

eia de uma nova realidade: a dos passos decididos que ·ast; d;ndo 

~o proletariado urbano brasileiro no sentido de sua afirmação c,2. 

mo classa, como força social, tal como a descreve Gabriel Cohn 

no texto citado anteriormente. 
# N J~ entao, trabalhando sobre tais temas, Guarniari 

optava por um foco que ele próprio definiria mais tarda como 

"perspectiva do povo", por expressar uma visão que, sendo sue, é 

cumulativam~nte ~da classe de que est: tratando. 

ªDesde l 950 - diz ele - temos um teatro 
de inspiração popular. Digo ·inspiração ~a 
ra evitar essa confusão de . que taat_ro P!!_ 
pular só pode ser feito pa~a as grandes 
massas.. f important·e dis~inguir se o te!. 

tro se coloca·na ~arspectiva do povo ou 
se coloca na perspectiva das camadas do
minantes. Na década de 50, tivemos a pr.2_ 
cura de um Teatro Nacional Popular, com 

" ra.~:zas na nossa cultura, na nossa manei-
ra de ser e na perspectiva de quem sofre 
mais.n35 
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Como e em que n!vel se dá essa transposição, como 

ocorre a possibilidade de um autor "burguês~• colocar-se,por op -
# . 

ção, na perspectiva de uma outra classa, rompendo qualquer tipo 

de mecanicidade no processo da relação "ideologia de classa eª.!. 
- ,,, # - # pressao liter~~ia" e um problema que, evidentemente, foga nao so 

aos limites como aos propósitos e ao alcance deste trabalho. 

Por isso, ainda uma vez nos apoiaremos em Lucien 

Goldmann, procurando transferir para o "criador" de um texto li

terário, a noção de ultrapassagem que ele aventa para o "pesqui

sador" no campo das ciências humanas. A respeito da diferença ª!l 

tre a natureza da objetividade na área das ciências fJsico-qu!mi:_ 

case na das ci~ncias humanas, af~rma: 

"••• encontramos nas ciências humanas d.!_ 
ferenças radicais de atitudes que se si
tuam no in!cio, antes do trabalho de pe~ 
quisa, permanecendo muitas vezas impl!ci 
tas e inconscientes. 
A! ••• não mais se trata da inteligência, 
penetração, honestidade intelectual~e oy_ 
.tras qualidadas e defeitos do indiv!duo. 
Este pode 1 sem d~vida 1 ultrapassar o ho
rizonte de sua classe e aceitar perspec
tivas gue correspondam a interesses e v~ 
lares de outra classe, se esta nova posi 
ção lhe permite compreender melhor os f!_ 

ll!. ••• Mas são exceções relativamente 
raras". 

De nossa parta. devam~s considerar que no caso da 

criação art!sticat tais situações não serão tão excepcionais nem 

tão raras. 
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Guarnieri ser, um desses indiv!duos que "pode ul -

• # -trapassar o horizonte da sua classa" ( o qu~ ali~$ nao ocorreu~ 

penas com ele, mas com praticamente ~oda a sua geração ).Goldmanr 
~ 

não nos explica as condições que determinam ou possibilitam assa 

' 1· ' l " ultrapassagem, mas .no caso de Guarnieri poderiamas iga- as aqu_!! 

le movimento de politização de massas urbanas que envolve parti

cularmente a classa estudantil, a que alude Maria Helena K6hner. 

A constituição do próprio Arena, a partir de l 955, quando se S.Q. 

maram fatores de ordem vária, pode ser vista como parte dessa 

processo que vai redundar na busca de um Teatro Popular Naciona½ 

como dissemos. 

Quanto a Guarnieri, a "perspectiva do povo" de que 

f - • , , . t ala em seus depoimentos, nao so sera a sua propria perspec iva 

como haver& de determinar a expressio dram,tica, tamb,m ela emi

nentemente popular. Alterando Eduardo Portella, digamos que a oa 

- l "t. - "' l t t • t ~t. -çao--po l. . ica, no caso, ~ e apenas uma a erna iva ama ica,mas 

l t f , . f 't· 36 a go que encon ra sua arma no proprio azar poe ico. 

O que ocorreu com Black-tie foi que não só pela 

primeira vez, em termos brasileiros contempar&neos, era levada 

ao palco uma discuss~o social tão abrangente, ~--com implicações 

tão claramente pol{ticas: ao mesmo tempo, isso se fazia de mane,!_ 

ra inteiramente adequada. Vale a pena, pois, pôr em evidência a.!, 

guns elementos da fatura teatral que terão pon~orrido para a efl:_ 

ciência da comunicação dos conteúdos da p~ça. 

De imediato se pode dizer que Bleck-tie não opera 

nenhuma revolução . formal: ao contrário, lança mão de el em·entos 

j' comprovados quanto à eficácia dos resultados. Sob este aspec-
~ • # • 

to e uma paça "facil". Mas sob essa "facilidade de superf!cie"e-

xiste todo um acerto artesanai. 37 
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o fato de este acerto ter sido conseguido mais a -

trav,s da intuiçio teatral de Guarnieri do que de uma esforçada 

elaboração intelectual, pouco impor~a. Esta talvez seja mesmo a 

4 ... "' 
marca do talento do autor, particularmente viva, a epoca de suas 

primeiras peças. 

"Eles não usam Black-Tie ••• é um texto armadilha" 

- afirma Macksen Luiz,do Jornal do Brasil, quando da recente en

cenação da peça (1 979) -

E: a seguir: 

"Na sua aparente simplicidade se esconda 
a complexidade das construções sólidas e 
é preciso se aproximar dele com um merg.E_ 
lho ao fundo" 

, , 
"0 grande apelo do texto, alem do nivel 
de maturidade da discussão proposta,está 
na fixação do comportamento, do língua -
jar, dos costumes e da psicologia do gr.!:!_ 
po social em questio.»38 

.., 
O articulista nao chaga a dizer-nos em que consistem tais compl~ 

xidades. De nossa parte, preferir!amos considerá-las antes intui 

çÕes certeiras, manifestações da grande habilidade de Guarnieri 

como autor teatral. 

A primeira dessas intuições âst.á, a nosso ver, Ju.! 

tamente na ªfixaçio do comportamento, do"linguajar, dos costumes 

e da psicologia do grupo social", em uma palavra no tratamento 

realista dado~ ~at,ria dram~tica. O realismo~ o modo est~tico 

mais familiar e mais access!vel ao espectador mêdio39 • Aplicado 

à análise da realidade social circunstante, garantia { e garanta! 
, 

~ reconhecimento imediato e sem .complicaç;es. A "aderincia ~ rea -. . 
lidada", ao menos a n!vel do espectador urbano comum, facilitava 
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- # o caminho da compreensão e provocava a adesão. ( Guarnieri nao e 

nada brechtiano, em 1 958, nem se tornar, p~opriamente um autor 

brachtiano, se pensarmos nos termos em que a teoria de Brecht 

~ -tem sido mais vulgarizada a entendida. O que pretende e a adesao 

de sua platéia). 

Porém, com precisão maior do que de realismo, tal

vez se devesse falar aqui, de neo-realismo, forma a que o espec

tador brasileiro se familiarizara, atrav,s da explosão do cinema 

italiano do após guerra. Por outro lado, o neo-raalismo corres -

pondia à linha que Boal imprimira ao trabalho cênico da Arena, a 
~ ' partir da montagem de Ratos e Homens, em 56, associando-a a bus-

ca de um estilo brasileiro de repr~sentaçio. 

"O realismo tinha entre outras vantagen~ 
a de ser mais fácil de realizar - afirma 
Baal - ••• passávamos a usar a imitação 
da realidade vis!vel e próxima. A inter
pretação seria melhor na medida em que 
os atores fossem eles mesmos e não ato -
res. Fundou-se no Arena o Laboratório da 
Interpretação. Stanislavtski foi estuda
do em cada palavra e aplicado desde as 
nove da manhã até a hora de entrar em C,! 

na. Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo 
Vianna filho, Flávio Migliaccio, Milton 
Gonçalves - são alguns dos atores que 

fundamentaram esse período ••• Surpre
endentemente, a arena mostrou ser a ma -
lhor forma para o teatro-realidade, pois 

s~ ela permite usar a t,cnica do "close
up u: • todos os espectadores estão próximos 

de todos os atores,o car; servido em cena 
; cheirado pela platéia; o macarrão comi 

do~ visto em processo de_ deglutição; ; 
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_ • d "40 
"l,grima furtiva" expoe seu sagreº••• 

Mais do que ra~lismo ou neo-realismo, Boal descre-
.. 

ve um naturalismo em close-up ••• "NÓs diz!amos qua era preciso 
, 41 

portinarizar", afirma Guarnieri referindo-se a esse periodo. 

Eies nio usam Black-Tie manipula·com propriedade 

asses elementos que facilitam caminhos no sentido da maior sensi 

bilização do pÚblico e, pôrtanto, da maior comunicação. Guarnie

ri assfmilara como autor as lições do ator. 

Porém h' mais: imbricados nesse retrato quase nat.!:!, 

ralista da realidade do morro, se tentarmos aquele "mergulho ao 

fundo" de que fala MQ~en Luiz, descobriremos outros elementos 

propiciadores da comunicação teatral mais eficiente: o conflito 

central da peça, por exemplo, definido na polaridada PAI/FILHO, 

tem matizes e~ particularmente rico: enquanto estabelece uma o

posição do tipo das que Aristóteles apontava entre as mais efic_!. 

antas, dramaticamente falando42 , inverte as posições tradicionais 

que essas duas figuras ocupam ( tanto na ficção quanto na vida 

real):; o pai o progressista, o que quer a mudança, enquanto o 

filho assume posturas mais conservadoras ( Já Sábato Magaldi eh!!_ 

mara a atenção para este aspecto). Com isso se obtém uma imper

cept!vel mas importante variaçio no esquema, o que resulta em 

tornar o esquema menos redundante e, em consaquincia, muito mais 

comunicativo e estimulante. 

Em termos de significação, essa mesmo conflito en

tra pai e filho, sem deixar de ser afetivo e familiar, foge ao 

enquadramento no tradicional· conflito de gerações, não só por m.2, 

tivo da alteração mencionada, mas também porque se abre para ou

tros n!veis, uma vez que se origina em algo que ultrapassa o im-
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bito familiar: radica em um desacordo ou desn!val de visio da· 

mundo. 

A peça não coloca explicitamente uma luta de clas

ses: Tião e otivio sio ambos oper,rios urbanos e, aparentem~nte, 

se op~em apenas como indiv!duos. Mas, visto o conjunto, em esca

la maior, o que se configura é uma .grande luta entre a classe d.2, 

minada, a que ambos pertencem ( e por perten~erem a ala t&m os 

problemas que têm), e a outra, a classe dominante, sem cuja '*d.2., 
~ 

minaçia" nia se teria criado aquele conflito. 

Objetivamente, o que a peça esboça em seu microco~ 

mo é uma disparidade entre duas formas de consciência dentro da 

mesma classe. A visão de mundo, isto é, a consciência de classe 
~ . 

de ambos os contendores, seria a mesma, não fossem certos das 

vias sofridos na perspectiva de um deles. 

{ ainda Lucien Goldmann quem nos fornece o esquema 

teórico para esta leitura. Trata-se da dupla forma de consciên -

eia que o ensaista distingue ao estudar o que designa como "as 

grandes estruturas da vida social": a consci~ncia real a a cons-
• A • , ciencia possivel. 

"••• o historiador e o soci6logo - diz 
ele - devem levar em conta••• um fator 
••• o máximo de consciência poss!vel das 
clr3ses que constituem-a sociedade. A 

consciência real.resulta dos múltiplos 
o~sticulos a desvios que os diferentes 

fatoras da realidade emp!rica inflingem 

~ rsalizaçio da consci~ncia poss!v~l. ••• 
~ • 

~ essencial separar a consciência possí-
vel de uma cl~ssa, de sua consci&ncia 

-~ real num certo momento da histSria ••• o 
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A , l . máximo de consciencia possiva exprima 
possibilidades no plano do pensamento a 

- • • d d «43 da açao numa estrutora social a a 

Utilizando, analogicamente, tais conceitost parece 

-nos viável ver no -conflito Tião/otávio algo que, como dissemos, 

não chega a ser um antagonismo entre eles, mas um desacordo en

tra duas possibilidades de consciência de classe. Tião, tendo s,2. 

frido "desvios" por conta de uma vida social inautêntica, tem 
~ 

uma consciência mais limitada, menor ainda do que a que talvez 

lhe permitisse o momento histórico em que vive. Da{ sua inação, 

ou sua ação socialmente negativa. Otávio, ao contrárioJtem a 

consciência poss!vel de sua classe, vive o limita do momento hi!_ 

tÓrico;· no trânsito do presente para o futuro. 

Se aos olhos da platéia burguesa, a luta de Tião 

por preservar-se tem ainda algo de "her~ico", aos olhos de sua 

comunidade, ela é uma ato de deserção. Ele se torna, então, um 

membro estranho a essa comunidada. A possibilidade de redenção, 
-i/·; 

ou de ·reintegraçio, est& vinculada ao alargamento de sua cansei• 

ência, de sua visão de mundo, o que, por seu turno, só poder,, a,!! 

vir de um aprendizad.o "no mundo"• f o que sugere o desfecho da 

aç~o. A peça em si não i ainda a vig~ncia ou o desenvolvimento 

desse aprendizado ( o que poderia se~ mat,ria de outra peça) , 
mas a preparação, a criação de condições pijra que ele venha a o

correr. Esta visio parece-nos recolocar o acent~ sobre o car~ter 

social do conflito de Black-tia, sm oposiçio a seu entendimento 

como um drama de.caráter primordialmente moral. 

f preciso acrescentar que a teoria goldmanniana da 

consciência p~ss!vel só á aplicável ao universo da ficção, evid.!,n 
,. 

temente, por homologia, na mesma medida em que o ficcionista 



por homologia o "historiador" de sua. ficção. 
, 

Embora raconhacen.do as qualiçi~des do texto, os cr,!_ 

tices não deixam de apontar, em Eles não usam Black-Tie, certos 

defeitos a senSes, tais como a diminuiçio da tensio dram~tica no 

2Q ato, ou a artificialidade do di&logo "enviesado" de Tiio com 

Otávio, no 32, durante o confronto principal entre pai e filho; 

ou ainda certa "ingenuidade filos5fica" (Pa~lo Mendonça), ou a 

"id,ia um tanto romintica da favela" ( Delmiro Gonçalves). 

Quant~ à primeira destas restrições, é perfeitame12 

te poss!vel discordar da avaliaçio que levou a ela, em especial 

em nome da construçio do tipo realista - que tamb,m poderíamos 

designar como tradicional - que a peça apresenta. Dentro desta 

visio e desta proposta, a "pausa" que o 22 ato representa não p~ 

de seguramente constituir um "defeito". Na composiç;o em tr~s 

·atos, f inteiramente cab!vel - e at~ conveniente - que,~ eleva

ção do tttonus 0 dramático que ocorre do meio para o fim do 19 ato, 

se siga uma pausa, ou dec~&scimo desse tonus; esta pausa serva 

de plataforma para uma Última e definitiva elevação até o desen

lace, no final do 3Q ato. O que, importante, que essa platafo~ 

ma n;o s~ja vazia; nio deve conter dados, fatos ou informaç~es 

!necessárias à economia da ação, ou dispensáveis em termos de C!, 

racterização. 

O 22 ato de ~~~~k-tie -preenche essas condiçÕes:além 

das cenas 11idÍlicas 11
, al~m dos pequenos . •~intermezzos" cômicos de 

Chiquinho~ Terezinha que evidentemente servem l criaç;~ da at _ 

mosfera do quotidiano do morro, ou p~eparam o contraste emotivo 

da separaçio entra Tiio e Maria, sem falar das oportunidadas que 

oferece para a caracterizaçio mais completa de personagens como 

Romana, nos diálogos travados, seja com Chiquinho, seja com a pró 
~ -
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pria Maria, este zg ato cont~m momentos essenciais:;, por exem

plo, em um desses diálogos com Romana, que Maria aventa a hipÓt!_ 

se da "traição" de Tião: 

"Maria -

Romana -

Maria 

Mas a senhora não achou que ala teva 
esquisito? 
Preocupado••• Noivado, cas0mento,gre
va ••• bebedeira! Isso passa. 

# , # Eu chego ate a pensa que ele a capaz 
de fur, a greve! 44 

E i logo a seguir que vem a cena fundamental entra 

Tião e Jasu,no, em que o espectador toma conhecimento do -que 

Tião pensa da greve, de suas intenções, de suas dúvidas, de seus 

projetos. ( Antes disso só se tinham colocado suposições, leves 

indicações de suas dúvidas). E o vê, realmente, em ação, traman

do a "traiç;o", vai pressentindo sua dissensio com o pai, mas p~ 

de perceber tamb;m que nio se trata de um gesto de vilania. Para 

efeito de contraste, ficam patentes nesta cena os motivos de Je-

' ' ' - # t ' • 1-su1no. Jesuino, porem, no fundo nao ~ ambem um vi ao. 

Ali_ás, a vilania no mundo visto pela Ótica da gane!! 

rosa indignação de Guarnieri não~ senão o produto da miséria,a

liada a um tipo de ingenuidade inerente à ignorância e à incons-
. . 

ciência, tudo impulsionado pelo mais puro instinto da sobrevivêu 

eia. Não h,. vilÕes, no esquema da so~iedade que Guarnieri nos r 

-~ trí.:.ça, senao entre aqueles que exploram: os demais são explor.2, 

d d f , A # ( dos ou aban ona os e se de andem. Dai proveem o seu carater de-

formado, às vezas) e seu comportamento ( negativo, às vazes ).E.! - , ~ tas sao as coordenadas da visao que tem do morro e da favela, a-

quelas em que coloca tanto o mundo de Black-tia, quanto, depois, 
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o de Gimba a o de A Semente. f polimica a sua postura. Nao ha· , 

portanto; a simples romantização ou ideali~~ção desse mundo e da 

vida que nele se viva, como tem entendido em geral a crítica,mas 

a sua descrição à luz de uma filosofia social e de uma convicção. 

Qu~nto às restrições relativas à presença dominan

te do sentimento e da ·emoção, sempre associadas a seu famoso "r~ 

-mantismo" e à tridEfi.ização" excessiva de que ·é acusado, elas vao 

" , tambem repetir-se em termos e formas variadas, praticamente toda 
,. 

vez que e encenada uma peça do autor. 

Aqui se torna necessário argumentar com o Óbvio: 

Guarnieri não,, por temperamento, um analista frio, nem muito 

menos te~rico. Sua forma nio ~ a discussio de id~ias, a armaçio 

puramente racional de uma situaçio demonstrativa. Ao contr~rio 

seu caminho de protesto e de análise passa pela emoção, pela te_t 

"nura, pela indignação. Querer dele outra coisa ,é : querer que o "ho 

mem" e o "artiéta" Guarnieri sejam «outros". 

E ha, -ma1.s: esta forma da aproximação é nele umaª.! 

colha consciente. 

E cada vez mais consciente à medida em que se de 

senvolve sua obra e em que aprofunda e alarga sua visão do ho -

roem e do mundo. Não faz parte de seu projeto, como autor,a voca

çio doutrin&ri~, caracteristica de Baal, por exemplo. Ciaro que 

h' "id&ias", em suas peças. sio elas eli~s que p~em em açio seus 

personagens e desencadeiam conflitos. sio explícitas, conscian -

tas para ps próprios personagens algumas vezes; impl!citas,subj~ 

cantes~ sua maneira de ser, ao drama que vivem, outras vezes; 

m·as quem deva sempre ser levado à discussão e à auto-argUição, 
-- .- 1/11,# • 

sao seus espectadores. Seu teatro na~ pretenda ser demonstrativo, 

não demonstra uma tese, mas mostra, com força com convicção a l.!:!, 
f. 

cidez, a condição do homem deliberadamente marginalizado, paral! 

sado no gasto de constr-uir a própria Hist·Ó.,ria. Guarnieri, ele 

mesmo, tern jntaira consciência desta sua maneira: 



•Dou importância essencial à vivência , 
pessoal dos - personagens, sem reduzi-los 
a esquemas sociais, sem deixá-los apenas 

f - d 't· 45 como unçoes rama icas. 

Das objeç;es da cr!tica que mencionamos no in!cio 

desta parta, a Única que nos parece realmente irrespondível (mas 

temos consciancia da que se trata de um aspecto menor); a que 

se refere à artificialidade do diálogo 11 indiretou, "enviesado"e!!. 

tre ot&vio e Tiio, em uma cena que, certamente uma c~na-chave 

no discurso da peça: trata-se da principal cena de confronto en

tre os protagonistas ( já dissemos que não os vemos como "antag,2. 

nistas", propriamente ••• ). Não há como negar: esta é uma fra -

queza da peça, que só se pode mesmo explicar pela inexperiência 

do autor, pelo desejo um pouco juvenil de conseguir um 11 efaito". 

Da qualquer forma, o que ressalta do exame de~ 

nio usam Black-Tie em uma visio que engloba a cr!tica que ela 

produziu ou suscitou ao tempo de sua criação ( e este é um aspej: 

to fundamental )que se incorpora obrigat~riamente 1 iaitura e ' a 

significação total da obra) á que, com sua pr1mair~ peça, Guar

nieri realizava para o Ta~tro Brasileiro ·~ vencendo finalmente o 

atraso em que nos encontr,vamos nesse sentido - uma tarefa equi-
cl.o 

valente i que Piscator apontava como tendo sido a~Naturalismo:"a 
,, # 

descoberta do povo ••• em mat:e:ria de literatura; em oposição a 

todas as outras épocas literárias em que 
o povo era representado como personagem 
c5mica ou her6i sentimental••• 

agora, pela primeLra vez, o prolat,rio ã 
parece em cena como classe social."46 
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outras épocas literárias· em que o povo 
era representado como personagem cômi• 
ca ou herói sentimental••• agora, pa
la primeira vez, o prolet~rio aparace 
em cana como classa eocial."46 
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3. GIMBA: CONTINUAÇÃO DA TEMÃTICA URBANA 

3.1. - Gimba e a Cr!tica 

Intimamente ligada~ criaçio de Eles- nio usam Black 

-ili, está Gimba, a segunda peça de Guarnieri, encenada não mais 

pelo Arena, mas pelo Teatro Popular de Arte, de Maria Della Cos

ta e Sandro Polloni, e estreada a 17 de março de l 959. 

Gimba será levada no ano seguinte a Lisboa, a Pa -

ris - onde participará das apresentações brasileiras no Teatro 

das Nações, durante a semana sul-americana - e também a Roma. 

Para o estudo de Gimba, optamos mais claramente 

ainda do que no caso de Black-tie, por percorrer, de in!cio,o ca 

minha dos comentários cr!ticos que a peça despertou. E a razão é 

simples: Gimba se insere perfeitamente no quadro s5cio-pol!tico

cultural que procuramos levantar para Black-tie. Apresentada ap~ 

nas um ano depois, responde ao mesmo tipo de interesse e motiva-
~ çao do autor, se enquadra na mesmo tipo de teatro que iniciara 

com Black-tie, dispensando, portanto, sua análise, a retomada 

dos mesmos dados básicos. Embora diferente em muitos aspectos, 

Gimba pertence essencialmente à dramaturgia da primeira fase de 

Guarnieri. E o fato de ter sido uma peça exaustivamente analisa

da, talvez mais ainda · do quq a primeira, facilita a aproximação 

por essa via. 

Entretanto, é indispensável que se diga: a cr!tica 

t ., ~ , t- . t -a seu raspei o, Ja nao e ao unan.1.memen e elogiosa, nem tao ent.!:!_ 

siasta quanto o fora ~m ~elaçio a Black-tie: ressalta sempre a 

viv~cidade a a·beleza do espat~culo,.mas faz ao texto restriç;es 
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ponderáveis. Algumas análises procuram avaliar a peça, confro~ -

tendo-a com ·a anterior e concluem pela superioridade do p~imairo 

texto do autor sobre o segundo. 

Al&m de outros cr!ticos de menor import~ncia,est;o 

seguramente neste caso, tanto Sábato Magaldi, quanto Õécio de Al 

meida Prado. Paulo Francis, por sua vez, sem fazer propriamente 

o confronto, aponta tamb~m minuciosamente a~ falhas, as ••defici

~ncias" de Guarniari. 

Nossa posição, no entanto, não coincide totalmente 

com a desses autores, e, no caso dos dois primeiros, apesar do 

reconhecimento da .sua autoridade na matéria, apesar do respeito 

que nos merece seu trabalho, o mais sério e importante que já se 

fez na Brasil, no terreno da cr!tica teatral. 

# - , -Acreditamos que se o debate pol~tico nao esta tao 

~iretamente colocado em Gimba quanto em geral parece desejar a 

crJtica, isso não invalida a tesa de que a obra tem o mesmo car,2. 

ter de denúncia social que marca a primeira: as diferenças se 

prendem basicamente ao fato de o autor ter, desta vez, optado 

por assestar, em outro ponto do campo de observação, o foco que 

agora ilumina um aspecto diverso da mesma realidade. Não nos pa

rece que "o marginal••• como tema revolucionário" interessa 

"bem meno~ que o trab~lhador de f~brica«1 • Guarnieri discute ou

tra face da questão,. partindo inclusive de uma con_cepção mais a,m. 

pla do universo dram~tico. Em alguns pontos o realismo se alarga, 

começando a dar passo a formas posteriorés de seu teatro. 

Quanto à qualidade de fatura do texto, Gimba não a 

desmente: ao contr,ri~, em certos aspectos ela parece at~ mais~ 

cabada nesta peça~ Em su~a, ~ leitura da peça hoje nio justifica 

uma reaç;o tio negativa como a que t~ve a cr!tica da ,poca: da! 
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nos perguntarmos a razão dela e tentarmos examiná-la •. 

Entre as que pudemos conhecer, veremos mais detid~ 

mente duas: a de Paulo Francis a a de Sábato Magaldi. Quanto ' a 

da Décio de Almeida Prado, embora seja mais brando o tom de suas 

colocações, contém mais ou menos o mesmo tipo de restrição e po

de■ ser comentodaa do mesmo ponto de vista que as anteriores. 

A de Paulo Francis, escrita para o "Diário Carioca: 

alguns dias após a estréia em são Paulo, é cronologicamente a 

primei;a2• 

Desta vez, o comentarista parece menos "humorado'', 

manos agressivo: pelo menos, suas afirmaç~es tendem a justific~r 

-se com alguma coer~ncia. t bem v~rdade que em 61, no artigo in

titulado "N~lson e ~uarnieri", do livro Opiniio Pessoal, a que 

já nos referimos, vai declarar que Guarníeri foi considerado 

"traidor" ( como o Tiio de Black-tie), entre seus companheiros 

do Arena, por ter-se metido no "teatro comercial" ••• - - . Nao e l.!_ 

so, porém, o que declara logo após ter visto Gimba, em l 959 ••• 

Mas Paulo Francis parece um homem capaz de assumir suas contradi 

çÕes. Em todo o caso, o que escrava para o "Diário Carioca", na

quela ocasiio, nada tem a ver com "traiçiott, nem com "teatro co

mercíal 11
• 

Começa por apontar, em Gimba, três componentes di,! 

tintas: a evocação id~lica da vida do morro ( ºGuarnieri tem uma 

atração id!lica pela genta da favela"), a intenção da mostrar 

traços marcantes dessa vida como resultado de circunstâncias so

ciais e a exploração psicológica da "algumas personagens do meio 

ambiente"• A seguir, afirma a possibilidade da realizaçio conJun 

ta desses três des!gnios, o não-antagonismo na interrelação que 
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Guarnieri procura estabelecer entre eles. 

No entanto, logo depois, cham~ a atenção para três 

"defici~ncies de Guarnieri" ta divisio tern,ria parece ser a 

marca d~ pensamento da Paulo Francis, de~sta vez • • • ) : 

# Porem, garante que 

porque 

"excesso de ambiçio, faita de vivência 
dramática e imaturidade intelectual". 

"nada disso~ tio grave quanto parece" 

"a primeira defici~ncia, por exemplo 
# 
_e 

peculiar aos artistas importantes. Some.u 
te ios med!ocres se contentam com aquilo 
de que são capazes. A qualidade de ambi
ção do autor é o que importa e ela é no
bre e Íntegra" ••• "Mas resta o probl~ 
ma da execução dramática" - continua.Ex!! 

--mina, em seguida, essa execuçao: 

"No afi de dramatizar simultaneamente e
lementos folclóricos, de cr!tica social 
e psicolÓgicos, Guarnieri expõe em dema
sia, retalha o texto, num abuso do .episf 
dice. Tudo & bom, mas tudo; da mais". 

Para exemplificar, menciona as mudanças de·situação e da clima 

que o texto apresenta. Queixa-se da riqueza e da variedade c9mo 

se queixaria da pobreza e da uniformidada. Porque, em verdade, o 

que importa não 6: o número d_e episódios, mas o adequado desenvo!. 

vimanto de cada um a sua economia no conjunto, isto,, a relação 

dramática que se estabelece entre eles, a sua não gratuidade.Ora 
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este tratamento dos episódios, esta economia, nos parecem garan

tidas em Gimba. Mesmo no que se refere à ma~umba, cuja pertinên

cia~ natureza do texto procuraremos examinar adiante. 

" t • 411, • d 't • '' ( ' H conta da "fala de vivencia rama ica ou sera 

ainda do"excesso de 
~ 

ambiçio ?")~debitada a insuficiancia do 
. ~· 

tratamento psicológico dos personagens. Considera que "os eleme!l 

tos psicolÓgicos das personagens estão insuficientemente desen -

volvidos". Mas no decorrer da própria an~lise, ele mesmo acaba 

por diluir essa afirmação: 

"Gimba e Tico, seu sucessor, aliam con -- ' -cepçao a execuçao, aquele em partetao m~ 
nos. O primeiro, no in!cio, surge como o 
bandido justificado pela miséria primiti 
va, do malandro-mito. Tudo isso interes
sa e convence. Na parte final, Gimba se 
desintegra diante dos nossos olhos (li -
nhas antes afirmara: "Guarnieri explode 
o mito"), mostra-se homem como todos nós. 
E homem consciente da tragicidade de seu 
destino. Também agui o autor é bem suce
~.u 

Dificilmente se poderia querer mais da construção 

de um personagem do tipo "Gimba", dentro da uma peça como Gimba. 

Por.ám o cr!tico não considera isso o bastante. E faz restrições: 

"mas não há - diz ela - uma ligação sufi 
cientemente expl{cita da primeira para a 
segunda parte". 

• - , -Nossa convicçao ~, ao contrario, que essas ligaç;es 
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são suficientes e expl!citas. A variação qualitativa da ação(mui 

to mais disso se trata do que de psicologia .do personagem), que 

se exprime na mudança e queda de Gimpa, vai sendo preparada des-
~ 

de o primeiro quadro - verdadeiro prólogo - quando o protagonis-

ta é visto através ·da evocação de Negrão, no momento em que Tico 

já adulto está sendo procurado pela pol!cia - e começa a desen -

volver-se do segundo quadro em diante, ainda muito antes do seu 

aparecimento em cena. Figura aí o processo da contrapreparação: 

os companheiros falam dele como herói, desejam que volte,mas te

mem a sua vinda e o que o espera se vier ( Guardando-se as pro

porç;es, nio ~ outra coisa o que faz o ~igia de tsquilo,no prol~ 

godo Agamemnon); Gimba, por sua vez, chega confiante, bem humo-
, 

rado, aparentemente feliz por rever os amigos. Porem, sem que 

perceba claramente, as nuvens via-se adensando sobre sua cabeça. 

Há, na verdade uma preparação adequada, uma dupla tensão nesse 

sentido, habilmente criada pelo dramaturgo: de um lado crescem o 

ciúme e o sentimento de inferioridade de GabirÓ e se esboça o P.E.º 

jeto de vingança; de outro, aumenta a ameaça da perseguição poli 

cial. Esses dois pontos de infecç;o via-se alastrando e se somam 

atá tornaram-se um só. De in!cio, Gimba não est~ temeroso: ao 

contrário, seu destemor - uma espécie de inconsciência delibera

da do perigo - é um dos contrapontos da tensão. 

A transformação de seu caráter - e vaiente que ag.2, 

ra deseja uma vida tranqfiila - também se.torna perfeitamente a

ceit~vel: houve um longo intervalo de tris anos, entre seu ~lti

mo contato com o . morro - onda tem ra!zes - e o retorno: nesse in 

~ervalo estão as andanças pelo mundo, as prisões, os sofrimento~ 

As liç~es da vida. Gimba est~ cansado ( o que i, no m!nimo, ve _ 
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ross!mil) e, na primeira oportunidade, confessa isso: 

11 Carlão Como é, já cansô dessa vida? 

Gimba Um poucci sim. viv~ correndo. Agora t~ 

assim: 
,. , 

tudo quanto e roubo e morte-cul 

pado é Gimba" 3 

E mais ~diante, questionado por Carlão acerca de Tico: 

"Gimba 

Carlão 

Gimba 

Carlão 

Gimba 

Mas que crime? Eu parei, Carlão 

rei 

O quê? 
~-

TÔ dizendo, parei. 

Tu vai descansá? 

Pa-

TÔ frouxo, cansado, acabado! E assa 

v;lha de merda me agourando !"4 

O projeto de mudança de vida - a fazenda em Mato Grosso, a vida 

quieta ao lado de GuiB a de Tico - ~ outro elemento que s~ faz 

aumentar a tensão, a inquietação a seu respeito. A ironia se a

centua: todos sentem - espectadores e comparsas - que a "vez" de 

Gimba não cheg~ria, mas que sua "hora" poderia ter chegado.Todos 

"sabem'', menos ele pr.Óprio, ate certo momento, em que também co

meça a "' temer. Gimba vai desmoronar e o desmoronamento do herói, 

inclusive em termos da quebra da ·fibra interior,~ condição da 

tragicidade. 

( A respeito do hero!smo de Gimba, existe uma cu -

riosa opinião, que somos tentados a referir.fade Oscar Henri-
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"Temos como hist.Ória a idealização mais , 
que de um malandro, de um facinora, res-
ponsável por cinco mortes, justificadas 
como um recurso l!cito, ou mesmo como 
condição inevitável para ele. Essa roman 
tizeção de um assassino-apresentado como 
her5i i reforçada pela apresentação do 
morro como um lugar de gente boa e sim -
ples, sincera, leal, dedicada etc.O ele
mento ruim é apenas a pol!.cia mostrada 
com traços de caricatura, como um bando 
de criminosos ••• Essa simplificação, 
essa .·deformação de visão, a nosso ver 

; 
constitui uma falha da peça, at~ onde ela 
pretende r·etratar ou sugerir uma realid~ 
da, focaiizar uma situação contra a qual 
seria um protasto". 5 

A posição do jornalista é, como se vê, tão desatualizada, que 

nos abstemos de comentários ••• ) 

Mas, voltando a Paulo Francis: mais ou menos na 

mesma linha de considerações que vinha fazendo, ressalta a boa 

construção de Tico, sem encontrar nem mesmo os escorregões que 

A • N d e· b "Ja# r· # f t t r· ve na compos.1.çao a im a: ico .~. per ei o', a irma, depois 
~ 

de analisá-lo. 

Quanto à "imaturidade inteRctual" que aponta no a~ 

tor, est~ - segundo ela - "na pouca presença do ~inheiro". Sob 

este aspecto chega a formular o desejo de que Guarnieri escreva 

como Brecht (!) Textualmente: 

"O conceitualismo (?), o poder da deci-.,, 
sao do dinheiro deveria permear explici-
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tamente a ação de cabo a rabo, como aco.u 

tece em Brecht." 

Não sabemos a que peça de Brecht se refere, mas a 

fragilidada do argumento salta aos olhos. Quanto ao "conceitua -

!ismo" (se é que entendemos a idéia), se refere à conveniência 

de discutir diretamente na peça, em termos conceituais, os pro -

blemas sociais que são, ao contrário, o seu pressuposto. Parece

lhe mesmo que 

"a platéia precisaria ser lembrada,depois 
da armação de cada nó dram~tico,da verd-2, 
deira questão em jogo: o motivo social 
do comportamento de Gimba, de Tice,· de 

Guiomar etc. 06 

Mal podemos imaginar tais motivos explicitados en

t -re · os personagens de -Gimba. O dinheiro e sua falta, em todo o 

caso, eles conhecem bem: sua ausência •1 (literal) do mundo do mo!_ 

ro i, ali,s, patenta. Mas a apre;entação e discussio conceitua! 

de problemas sociais ••• fuma visão "did~tica", uma visio de 

como, talvez, possa ·ser armada e conduzida uma peça teatral; se

ria a do dramaturgo em potencial que poderia haver em Paulo fran 

eis ••• 
N # 

se houvesse••• Nao ~, com certeza, a de Gianfrancesco 

Guarnieri, que toma sempre precauções para·não ser ~anfletário. 

O mais no~,vel, que, ao final de todas assas ob -

servaçÕes, o cr!tico acaba por declarar: 

"A peça nos interessou como poucos tex -

tos brasileiros até hoje ••• A exceção 

de Nélson Rodrigues, não h~ entre os au-



67 

toras brasil~iros nenhum outro com tama
nho senso de teatralidade como Guarnieri. 
Tudo o que ele escreve é dinâmica de pala 

vras e situações••• tudo é teatro." 

Em resumo, as cr!ticas a respeito de Gimba procuran 

esmiuçar o texto com um rigor talvez maior do que o que tinha si

do empregado para Black-tie. Uma das mais importantes e, com cer

teza, a, mais esclarecedora a esse respeito e a respeito da peça 

em geral, , a de sábato Magaldi. A posição mais exigente frente à 
# A • 

obra do dramaturgo ~- consciente e explicitada, num longo preambu-

lo: 

li 
''Ja alcançamos ••• um estágio em que 
não é possível permanecer na atitude pri
mária do elogio irrestrito ou da condena
ção categórica. Hâ alguns anos atrás,jus
tificava-se uma benevolência real com as 
tentativas s~rias do nosso palco••• Hoj~ 
a superação do período polêmico, permite 
que se instaure plenamente · a fase cr!tica 
do teatro brasileiro, sem que as eventu -
ais restrições signifiquem menosprezo pe
lo valor." 7 

Depois de colocar Guarnieri na categoria de Jorge 

Andrade e de Suassuna, fin~~iza o preimbulo, dizendo: "Ao di&cu -
··-

tir Gimba, nossa.perspectiva, de uma se-

riedade que não nos inspiram mais, por e

xemplo, as obras de um Pedro Bloch ou de 

um Áb!lio Pereira de Almeida. E gua esta 
crítica sirva de advartancia." 

Na análise, procura estabelecer o paralelo com Black-tie,afirman-
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do que os personagens de Gimba são mais naturalmente do morro ••• 

mas que 

"nio obstante a ambientaç;o ajustada, a 

peça perdeu em sinceridade art!stica e 
contundência na denúncià social. Dramát.!_ 

ca e ideologicamente, Gimba representa 
um recuo que não consegue passar desper

cebido." 

Passando a discutir o desenvolvimento da pBça,at~m 

-se ao primeiro ponto: a falta de sinceridada art!stica. Mas de

pois de apontar pontos negativos, ao examinar mais minuciosamen

te esses pontos, acaba encontrando certos elementos que, embora 

assinalados como defeitos, poderiam ser considerados como quali

dades ou pontos positivos, dependendo do enfoque adotado. "Gimba 
esforçou-se por ser melhor constru.!da" - afirma -

"ao invés de terem sido dominados certos 
v!cios estruturais, escamotearam-se, sem 

inteiro êxito, as dificuldades, com o a

pelo para o receituário teatral. O texto 
abdica da uma forma própria de narrativa, 

para apoiar-se nos esquemas tradicionais 
da fatura dramática, o ·que acarretou o 
recurso a personagens com funç~as consa
gradas desde a tragádia grega." 8 

Ora, ao reconhecer a po~sibilidade. de aproximação 

dos personagens de Guarnieri com os da trag~dia grega (ainda qua 

apenas com as "funç~es" desses personagens) - aproximaçiq que o 

mesmo crítico vai voltar a f~zer ao analisar A Semente - s,bato 

Magaldi v; algo que julgamos inteiramente v,lida e que de forma 

alguma nos parece um · recuo. A tragédia grega, evidentemente, não 
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pode ser pensada como um "receitu,rio teatral", mas como a forma 

b~sica da instituição do próprio gênero dra~ático. E se nos fi -

xarmos na projeto de realização de ~ um teatro da caráter popular, 

como é o de Guarnieri, não poderemos negar o acerto de seu cami

nho. Recorrer, ainda que intuitivamente, a estruturas fundamen -

tais, provadas como eficientes desde a tragá.dia grega, astrutu -

rasque praticamente definem o teatral, não nos parece realmente 

um desacerto. Ao menos quando se pretende um teatro comunicativo 

a n!vaÍ popular, esse recursa poda ser visto ao contrário, como 

uma jogada extremamente feliz. 

Da mesma forma, ao analisar o personagem, Sábato 

Magaldi afirma: 

"Gimba fixa o her5i na curva descendente 
••• Gianfrancesco Guarnieri, em virtude 
das condições espec!ficas da sociedade, 
pinta-o como her5i negativo, caracter!s
tica da qual nio fugiram nem Maiakovski, 
nem Brecht. f muito mais r,cil situar 
uma personagem que se desviou do caminho 
certo do que um herói positivo, na ação 
de realizar-se. Essa técnica, aliás, vin 

:. .... 
cula-se à própria falha trágica do herói 
grego. 119 • 

Novamente, a aproximação com o teatro grego. 

Quanto~ qualificaçio de "f~cil" para esta desenho 

dram&tico (o har&i na.curva descendente), a nossa argumantaçio j 

a mesma: se nos colocarmos na perspectiva do projeto popular do 

autor, tenderemos antes a consider&-la "eficaz". Trata-se do ma_! 

mo tipo de adequação aos objetivos, que ancontramps em Black-tie, 
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na utilização do conflito aristotélico entre pai e filho. 

Quanto à constatação da_ existência do outro ponto 

de "recuo 11 , feita por ·sábato· Magaldi, a diminuição da "contundê!!, 

eia na den~ncia socialº, a questão é maís delicada 1 Tanto Paulo 

francis, como oéci~ de Almeida Prado fazem o mesmo tipo de res ... ·

trição, sob formas diferentes. 

Porém, na medida em que a peça, lida hoje,não nos 

parece pouco contundente, nem menos contundente que Black-tia, 

sentimos necessidade de indagar por que ela teria lavado a im 

press~es tio diferentes, na ,poca da estr~ia. Õbviament~ podemos 

estar enganados. Por~m, supondo que nio { como "hip6tese da tra

balho", apenas), seria Útil formular uma hipÓ,tese que explicas

se, nio s6 essa "frente opinativa" da crítica, como sua posição 

global, diante da obra analisada. 
.d , Uma realidade paralela a consi erar ~ que, apesar 

da_~. mui tas restrições que a impedem de empatizar com o mundo e 

os personagens de Gimba, a cr!tica parece, ao mesmo tempo, nio 

poder fugir a certa força que a obra possui. De propósito empre

gamos a palavra "obra", evitando tanto "texto" como "espet!culof 

, ~ totalidade que nos queremos referir. O certo~ que h' algo 
.., , , - , que embora nao intencionalmente e amb~guo na apreciaçao da cri-

tica: 1 medida que vai revelando os defeitos, ela deixa escapar 
~ -uma forma enviesada de aprovaçao, ao arrepio da primeira inten -

-çao negativa. 

-Qual seria a razao de tal atituda? O que parece 

ocorrer é uma esp~cie da frustração da expectativa que se tinha 

criado em relação a Guarnieri, a partir de sua estréia. A visão 

da favela e da marginalidade do morro, enquadrada num universo 
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cont!guo ao da "festa popular" que o car~ter de "musical" da pe

ça exigia, pÕe em guarda a crít~ca mais ca~~gorizada. O tempo 

dos musicais "sérios" ainda não tinha chegado. 

Frente àquela realidade ( terr!vel ),apresentada 

mais como um apifenôm~no da miséria constitutiva e de condições 

sociais intolerávei; (mas de qualqlJer forma já "familiares"ao 8!_ 

pJrito brasileiro) do que como um tema 11 sérioº da discussão pol.Í. 

tica e social, a cr!tica de fins dos anos 50 se torna suspicaz.E 

tudo soa como insuficiente. 

Gimba_ aparece, então, como tendo sido feita "com o 

que sobrou de Black-tia 1110 • ·o que de certa forma é verdade, se 

despojarmos a palavra da conotação um tanto pejorativa que lhe 

foi atribu_~da: Guarnieri se permitia dar à emoção ( e à reflexão) 
, •' 

da plat.,éia, o outro lado do morro, o lado politicamente incensei 

·ente, a face manipulada por forças realmente "obscuras" para a

queles que o habitam. 

O testemunhó mais claro { porque menos sutil ) do 

tipo de exigência que se fazia em relação a Gimba é a crônica da 
,.., 

Miguel Borges, na oportunidade da apresentaçio da peça n~ Rio: 

E mais adianta: 

"Falta-lhe - diz ele referindo-se a Guar 
nieri - a noção do homem como ser histó
rico. Em suas peças·h, um m!nimo de dia-
le'+,i.ca ~ '· d t· t g um maximo e sen imen o". 

"A exig~ncia de um teatro que seja ideo
l~gi~o pelos processos e pelos objetivos 

~ N ~ 

~era que nao se movimentem ideias por 

meio da emoções, mas discussões no campo 
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d # • • d,. "11 as proprias i aias • 

. . 
(H; a! uma posição que se poderia discutir longa -

menta. E que novamente sugere um projeto de drama

turgia que não é o de Guarnieri). 

De qualquer forma há o desencontro entre Gimba e 

cr!tica. O caminho da discussão política aberta é um caminho no

vo que o teatro brasileiro est& experimentando, em 59. Parece ce 

do para ter de abrir mão dele. 

Al,m disso, o aspet;culo que Fl&vio Rangel e sua~ 

quipe tinham montado para Gimba era de molde a perturbar ainda 

mais: as impressões contribu!am para aumentar a desconfiança em 

-relaçao ao caminho que parecia a todos dever ser o do autor de 

Black-tie. 

3.2. - A Ampliação do Universo Dramático 

Quanto a Guarnieri, está naquele momento experime.u 

tando uma outra coisa. E nio _j ~ toa que, de D~cio de Almeida 

' , ,. h" ,,. Prado a crítica europ.eia, em l 960, ~ referencias a "Porgy and 
, 

Bass" ao falar de Gimba. A ea!da do Arena para o palco do T.M.D.c. 

( e da! para o do festival das Nações em.Paris, ou o do Teatro 

Quirino, em Roma) leva-o a um alargamento. Como ator ele tinha 

consciência de que a experiência fora do "diâmetro" do Arena si_g_ 
.... 

nificava uma ampliação. E essa ampliação desejava experimentar 

como autor. 
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"Gimba foi uma tentativa extremamente 
fascin~nte de ampl~~r um tipo de expres
são. Apanhar o palco grande, os recursos 
técnicos do teatro. Não ficar no diâme -
tro do Ar~na. Sai 1;. Minha formaçio foi 
a Ópera, me criai ouvindo _Ópera. Tenho 
sempre o fascínio pelo grande espetáculo, 
pela magia do palco. Gimba foi a tentati 
va disso. Queria verificar se saberia e~ 
crevar um texto para grande montagem,pa
ra uma empostaçio maior«12 

Essas palavras ·definem Gimba, na voz de Guarnieri, 
, , 

em l 978. Mas~ possivel ver que, em 1959, embora fosse isso,fifil 

ba não era para ele apenas isso. Acolocação atual pode ser (não 

afirmamos que seja), em parte, o resultado de umadbsorção, pelo 

autor, das idlias cr!ticas que Gimba provocara. ·certa vez, em 59 

perguntado por um jornalista o que tinha a dizer sobre a peça 

que se dizia ser "infanta-juvenil n, "com um her9:i fac!.nara tran~ 

formado em bonzinho", Guarnieri r~sponde: 

"Tal afirmação, pode denotar somante uma 
incompreensão total do espetáculo ou en
tão um profundo desconhecimento do modo 
de ser dos personagens de que trato.Oh,!!_ 
rói de minha peça, longe de ser um fac!
n01a comum, asi6 tamb&m bem longe da ser 
um bonzinho. ·Gimba ~ um fruto aut~netica 

. " . da miseira em gua viva a maioria do nos-
so povo. Suas caracter!.sticas são uma 
surda revolta que ecloda de forma an~r -
quic~, e uma fragilidade como ser humano, 

, incompat.~vel com a personalidade de um 

her,Ói romântico, com a qual procuram i

dentificâ.;.lo. "13 
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3.3. - A Opinião de um Espectador 

E o p~blico? Normalmente a hist6ria do teatro n;o 
~ - .., registra a presença do publico comum, nem sua reaçao que, nao 

tendo compromissos com a an,lisa conceitua!, responde apenas ao 

n!vel da comunicabilidade total do espetáculo. 

No caso de Gimba, excepcionalmente, al,m da críti

ca propriamente dita, temos um testemunho interessante: o de um 

espectador, que embora chamado de ºescritor teatral 11 peia revis

ta que lhe publica o texto - Revista da SBAT - ~ na verdade ape

nas um espectador - inteligente, mais óu menos informado, mas um 

e~pectador e não um profissional. da crJtica. Trata-se do então 

deputado Nelson Carneiro. Tendo assistido a Gimba no TMDC, escri!_ 

veu uma "brilhante crSnica", nos termos da Revista, em que "ex -

pende interessantt,ssimos conceitos sobre a peça": 

"Gimba ~ uma beleza - diz ele •••• f so
bretudo um quadro palpitante, real,da vi 
da brasileira, uma fotografia do morro, 
do crime••• Aquele bandido que parece 
ter medo nio f o bandido que a imagina -
- l • - # t çao popu ar criou, nao ~ alvez o bandi-

do que os cr!ticos de teatro acreditam 
que seja o verdadeiro. Mas é o bandido , . 
como ele e, o falso bandido, o que se 
tornou bandido por culpa dos qua deviam 
encaminh&-lo no primeiro erro e nio per
segu_!-lo at;. os confins da terra, sem PO,! 

sibilidade de redençio. Gimba nio & co -
varda, é humano••• A incompreensão dos 
que têm a seu cargo a prevenção dos cri-
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H N • mas nao permite que um bandido nao seJa 
substituído por outro bandido. Guarnieri 
devia estar pensandri no ~Esquadria da 
Morte" quando deu a um policial incontr,g_ 
lado a missão de liq~idar Girnba. O que 
dá a seu trabalho uma atualidade indisc~ 
t!val. E coloca todo o público, aqui e 

, t' em qualquer ponto do pais, contra a as.!:!. 
pida mentalidade que se pretende erigir 

'd· d 't· 1· • 1 1114 em co igo e~ ica po icia 

P b • • l d'/v"G • • + d. erce e-se que o principa o uarnieri pre~sn ia 
. 

dizer tinha sido apreendido. 

; 
3.4. - O Imponderavel e· a Cultura Popular 

Antes de concluir seria conveniente referir um as

pecto que parece ter incomodado especialmente a crítica: a atua

ção da macumbeira no desenvolvimento e desfecho da situação dra

m.~_tica. Na opiniio de Sábato Magaldi, por exemplo, a função dra

mática de Chica, a macumbeira, é muito discutível. 

"Aos poucos"- diz ele -"sente-se que o 
poder mediúnico de Chica determina o de
senrolar da trama como se ale fossa uma 

fatalidada superior. ••• Relegando sua 
expliceç;o para os fortuitos des!gnios 
sobrenaturais ele comprometeu a efic;, .cia 

,· 
politicado texto." 

No entanto, ainda neste ponto, Gimba nos parece 
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jus ti fie,~ v el • Ou as coisas são inegáveis : a primeira é que do P o .Q 

to de vista da eficácia teatral· esse "imponderável II acrescenta 

um elemento à tensão que o desenvolvimento da narrativa dramáti

ca deve cria;. Sua utilizaçio ao longo da hist~ria do teatro,co

mo muito bem lembra o pr~prio s,bato Magaldi, vinda "desde os a

divinhos gregos~• atá, por exemplo, ·o velho 11 Uncl e John\~ de Sud, - , de Julian Green, passando pelas feiticeiras de Macbeth" ~ e 

"um lugar comum", mas um desses recursos de eficiência comprova

da em antecedentes dos meis nobres e consider,vei;. 

Claro - e esta é a segunda coisa a não se poder n!! 

gar - f indispans&vel que tal elemento "nio-racional" ( no fundo, 

, sobre a categoria do nio-racional, num contexto presumivelmen

te naturalista, que incide a restrição da crítica ) esteja ''nac~s 

sariamente" e, portanto, "verossimilmenta" entranhado no mundo 

·ficcional. ( .f ocioso dizer que sua aceitação por parte do narr~ 

dor :é irrelevante ) • O importante é que sendo ponder?Vel como v~ 

lar do mundo narrado, possa adequar-se, com justeza, eo conjunto 

de . propósitos do narrador. Poder!amos dizer que, alé.m das obras 

e autores mencionados,~ tamb,m o que ocorra, por exemplo, com 
, 

Bodas da Sangue, de Garcia Lorca. E-a o que ocorre com Gimba: na 

medida em que Guarnieri, incorporando um elemento fundamental da 

cultura popular brasileir~, um elemento que nio' apenas folcl&

rico mas "religioso", que i"lpregna a visão de mundo a est,~ indi,! 

cutivelmente ligado às determinantes do comportamento de vastas - , ' camadas da popula~ao, especialmente as populares, turais e urba-

nas { a macumba i considerada a "religiio brasileira", por exce

lência ) , inco~pora tamb~_m, ~oarentemente, à psicologia de seus 

p;rsonagens os temores e pressentimentos da~pertados pelas pala-
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vras e pela atuação da macumbeira, torna-se desnecessário fazer 

disso, dessa atuação - a causa determinante.dos acontecimentos 

que se desencadeiam na trama: na perppectiva do autor, sua fun-
~ 

ção al.~,m de marcar principalmente a própria macumbeira como um 

-- t , • produto das mesmas -condiçoes em que vivem todos os ou ros - e J.!:!,S 

tamente compor o quadro de inconsciência e desamparo, que, por 

sua vez i parte do primitivismo e d~ mi$iria social de que sio 

't· v~ imas esses personagens. 

Se, sob o aspect6 das causas desencadeadoras dos â 

contecimentos e do desenlace infeliz de Gimba, h:~ uma fr.agilida_ 

t - . , , -_de de cons ruçao, dir~amos que ela estJ~, nao na macumbeira, mas 

na traiçio por ci~me de Gabir6: este sim, um elemento da psicol2 

gia humana universal, praticamente independente do contexto so -
• . # 

cial onde ocorra,• uma "causa" que 1 nada tem a ver com a 

condição social dos personagens brasileiros do morro;, um ele -

menta de car,_éter "oteliano" e realmente não deveria entrar na a.as_ 

plicação do destino da Gimba: a presença determinante deste ele

mento, esta sim, poderia, de alguma forma, enfraquecer a denan -

eia social da peça. 

3.5. - Conclusões: Sugestão para uma nova 

Cronologia 

Seria importante deixar claro, para concluir, que 

nosso objetivo aqui não é defender Gimba a qualquer custo,mas 

conferir as v~rias opini;es sobre a peça com nossa pr~pria visi~ 
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a fim de verificar se, realmente, hoje, à distância, sem o impa_s 

to do espet;culo, sem o imediatismo que ~e req~eria dele,o toxto 

é inferior a Black-tie, em que lha;: inferior como dramaturgia• 

E, em ~ltima inst§ncia, se subsiste como contribuiçio v,lida 

dramaturgia nacio~al posterior. Nossa conclusio A decididamente 

afirmativa. Em se tratando de um teatro. eminentemente popular, 
N " # • H nao so subsi s ta, como representa um momento que ta~a sucessao em 

outros momentos na prppria obra de Gianfrancesco Guarnieri e no 
. 

desenvolvimento geral do teatro brasileiro. 

Como dissemos no in!cio, Gimba se liga a Black-tie. 

E não porque tenha sida feita «com o que sobrou" daquela peça, 

mas porque representa uma outra f~ca da mesma realidade social e 

humana que ali est~ descrita e atá mesmo outro momento no 0 conti 

nuum" temporal em que ,B.lacJs.::~á2 .. se coloca. 

Se nos fosse dado propor para as trls primeiras p~ 
- -· 

ças de Guarnieri uma nova cronologia, uma cronologia "interna"em 

lugar da cronologia real em que foram escritas, dir.{_amos que iifil. 

~ é ~nterior a Black-tie: representaria a visão da um mundo ain 

da não atingido pela consciência social; seus personagens perten. 

A , # , h. t' . -cem, de certo modo, a um mundo pr,~historico, ou a- is orico;sao, 

não só marginais em relação à sociedade presente junto à qual v!_ 

v~m~ sam participar, mas são'umarginaisº também em relação à Hi!_ 

t ;q,ria. Black::..!ll significaria a narrativa de um momento poste -

rior, da um mundo que amanhece para essa consci~ncia, que d& os 

primeiros passos para a ent~ada na Hist~ria: a ~onsci~ncia desse 

mundo I ainda dividida. Ao passo que em A Sementa est;mos j~ pl~ 

namente numa ara hist,rica: ~ conflito com o mundo estatu!do 

agora totalmente deflagrado, o que confere ao personagem central 

o "statusº de her:Ó:i verdadeiro. 
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4. - A SEMENTE 

4.1. - A Semente e o Momento histórico 

"JOÃO Companheiros! Estamos aqui para contar 

uma história que se passou há dez anos. 

História de uma ,peca am que Cuba ainda 

- "' • #W nao eia dos operarios, em que·o homem nao 

dominava o espaço, ~peca em que nossas 

passeatas eram recebidas a bala. fpotia 

da grandes lutas••• 

Se estou aqui para contar essa hist6ria 
, 
e porque participei dela. E foram os mo-

mentos mais duros de minha vida •.. Mas 

quando tudo parece perdido, quando a gen. 
~ ta pensa nao existir mais esperança, num 

de repente a gente percebe que há muita 

coisa para ser feita. E a experiência 
~ 

que trago -.é. que devemos sacudir a desgr~ 
N # ça pois ela nao exista. Existe e coisa 

injusta. Possuimos dois braços e uma ca

beça, nada temos a .perder e somos donos 

do mundo. 
, N • • # Meu nome e Joao e sou operaria metalurg!_ 

E ., h. t., . d • h . .~ co. ssa a a is pria a mina experien~ 

eia, de como tomei conhecimento da minha 

--realidade, da realidade de minha classe. 

Vario aqui como as coisas se passaram. E 



prá isso precisamos da ajuda de vocês , 

pois neste palco, s~bre estes pratic~ -
A 

veis, existe uma cidade grande que vacas 

devem imaginar: algumas vezes este palco 

ser~ uma praça com uma igreja ao fundo, 

ora se transformar:i num· dep~_si to de lixo, 

ora na entrada de uma fábrica. Outra ho-
:: ...... 

ra na pr~pria fibrica. Ali barzinho de 

esquina. Ali o quarto _que foi .meu e de 

Alice. L~ em cima o escrit~rio do patrão, 
# a s_ala de uma delegacia, a casa do oper!_ 

rio Américo •.. - Enfim este palco se 

transformar~ com a ajuda de vocês numa 

cidade grande. E se a gente cooperar de_! 

sa maneira eu poderei contar a histgria 

de Agi~eu - de Rosa, sua mulher, de Jo

fre, Cipriano, seus companheiros - e de 

Alice, minha mulher cuja lembrança~ tio 

chegada e t~o gostosa que me dá forças 

para enfrentar tudo••• 

Pois comecemos numa manhãzinha na vila o 
;. -

per~ria onde morava Agileu e sua mulher 

Rosa. Os trabalha~ores despertam apress!. 

dos e dirigem-se ao trabalho. No fundo, 

as casas da vila. Aqui uma rua esburaca-

da. Ali a casa de Agileu n ••• 

Com estas palavras, colocadas na boca de João, um 
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dos personagens de A Semente, Guarni~ri faz uma Abertura para• a 

' t 1' • apresentação da peça em Santo A~dr~, no Sindicato dos Me a ~rgi-

cos, no dia 30/07/61. 

Utilizando-se de um-recurso popular e ao mesmo te~ 

pode nobre tradição no teatro, cria um pr~logo, no qual solici-
. -- . . ta o concurso dos espectadores, apela para sua imaginaçao, inci-

tando-os a ver o que não existe no palco. Cdnvida-os abettamente 
# 

para o jogo teatral, de uma forma que lembra, por exemplo, o pr~ 

logo do Henrique V, de Shakespeare, no qual o Coro procede da 

mesma maneira: 

~~maginai - diz ele - que dentro do re -
cinto fechado destas muralhas estejam e~ 

· cerradas duas poderosas monarquias,cujas 

altivas e ameaçadoras fronteiras est;o 
somente separadas por um perigoso ocean~ 

Supri min~a insufici_~ncia com vossos pe_!2 
5-amentos. Multiplicai um homem por mil e 

criai um ex:rci to imagin_~rio • • • " 

Este lance teatral permite que a voz seja dupla:; 
... , 

a de Jo~o, mas :~, ao mesmo tempo a_ de Guarnieri, que desta manei 

ra e desta vez se coloca não só mais claramente ainda na perspeE_ 

tiva da classe cuja hist&ria est~ contando ao longo de suas pe-

ças. 

A crônica do prolet;rio urbano iniciada com o epi-

, N t'. N t· h t sydio de Tiao e o _avio n~o in a erminado: "num de repente a 

gente percebe que tem muito para fazer•••"• Sua forma de- "fazer~ 

~ falar no palco. Desde 1 9~j, Guarnieri enc6ntrara sua princi -

pal forma de atuação que, sem dÓvida- .não .. ; uma "prixis" mas pri!!. 

c.i·palmente a 
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, , 
o processo pol!tico-social de que emergira a tem~-

tica da pri~eira peça estava ainda em. pleno. curso. ~ lento_ e co.m. 

plicado, mas atrav,s dele prossegue~ cheio de avanços e recuos, 

de acertos e de erros, o caminho do trabalhador brasileiro no r.!:!. 

mo de seu estabelecimento como classe. E o compromisso de Guar -

nieri com seu tempo se mant_~m. 

Por volta doe anos 60, começa a esboçar-se o que 

Oct;vio Ianni chama de "o colapso do populismo no Brasil", que 
, 

vai realmente ocorrer em l 964. O populismo vinha tentando desde 

l 945 ( ou, com mais rigor desde l 930) desenvolver uma ~ol!tica 

de massas, tendente _a evitar ou a atenuar a luta de classes. As

~im a descreve o soci5logo: 

"Desde sua posse como Presidente da Repi 
blica, mediante a Revolução de 30, Get~
lio Vargas reformula lenta ma/s totalmen, 
te as relações do poder pyblico com as 
classes assalariadas. Mas a Consolidaçio 
das Leis do Trabalho nio, o ~nico ele -
manto importante na estruturaçio e desen. 
volvimento da pol!tica de massas ••• a 
ideologia da pol~tica de massas se conf,! 

N N 

gura na evoluçao das formulaçoes de Var-
gas, _Kubitschek e Goulart." 1 

"Entretanto - contihua Octavio Ianni -os 
desenvolvimentos ~a polftica de massas 

n;o· foram pa~,ficos. Ao contr~rio, as 
N 

"concessoes" consubstanciadas na _legisl!_ 

ção trabalhista industrial e rural, por 

exemplo, eram o resul~ado de reivindica-
# • ~ 

çoes reais, conseqDentes de tensoes e 

conflitos repetidos e acumulados na exp.!_ 
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rilncia coletiva.~ medida que se desen

volve e diversifica a economia nacional 

{em áspecial a industrialização), multi

plicam-se a~ greves. No jogo entre os 
empresários, os assalariados e as organi - , -zaçoes politicas, as tensoes agravam-se 
e conduzem a situações ae impasse.Muitas 

vezes, as organizações e lideranças de 
2 esquerda preparam e comandam as greves." 

No entanto, ~ o mesmo sociólogo quem analisa a po

sição dilemática das esquerdas brasileiras, que oscilam entre a 

preservaçio de uma -~pureza ideol~gica" e o fascJnio da pol~tica 

de massas populista,~ qual dão freqOentemente uma "adesio táti-

ca 11 : 

"No confronto entre as concepções bási -
cas dos vários grupos sociais engajados 
nas disputas pol~ticas no Brasil, a es -
querda precisou lutar muito para formu -
lar e fixar-se numa alternativa pr9pria. 

Diante dos modelos apresentados pelos di 

ferentes setores da classe dominante ... a 
esquerda brasileira precisou criar a sua 

concep~ão de progresso socialista. Vinha 
das ·tradições ta_~ricas e pr_~ticas do ma!. 

xismo-leninismo, como solução revolucio

n~ria. Entretanto ~reci~ou ajustar-se ~s 
condiç;es loc~is." 

# 
Esse~, segundo o autor "o dilema mais geral com o qual ~e da 

fronta a esquerda brasileira, na ,peca 

em que se dão lutas notáveis pela super~ 
.., 

çao da economia colonial e pela emancip~ 
.., " • l 't. t 2 ~ao econom1ca,p0; ica e cul ural". 
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, t . t, Leôncio Basbaum, talvez com menor espiri o cien 1-

fico, mas com maior energia confirma a vis;o de Octavio Ianni • 

Discutindo a atuação das cúpulas do P.C.B., que leva ao esvazia

mento ~radual do Partido, ao longo dos anos que via mais ou me

nos de 45 a 60, resume suas considerações, dizendo: 

"Quanto ao P.C.B., estes Últimos anos m~r 
caram o seu desaparecimento, quer como 

força pol~tica organizada, quer como el~ 
menta polarizador dos grupos progressis

tas."3 

A Semente narra dramaticamente um episódio dessas 

lutas e desses desacertos. No qu~dro conturbado que inclui as 

dificuldades, contradições e oscilações da pr~pria esquerda, do 

Partido, em meio a indefinições dos companheiros, é que Agileu,o 

revolucion_~rio, desenvolve sua atividade. Guarnieri tem da si tu~ 

ção uma completa consciência. 

"Nas peças anteriores - declara em uma 
reportagem ~s v~speras da estr~ia - via 
o proletariado como um todo. Esquecia-me 
das massas perplexas, ainda não defini -
das dentro de um conteúdo de classe. Es

quecia-me das solicitações de uma ideal~ 
gia estranha a esse prol~tariado, a qual 

o ~marra, dificu1ta sua luta, instaura a 
indecisão e por vezes o cinde .•• A Se

mente procura retratar essa conjuntura. 

Nela- se movimentam as massas trabalhado

ras - o proletariado protagonista - e se 
debatem os problemas da vanguarda pol!ti 

ca, das indec~s5es, da perplexidada."4 -
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Agileu é somente um prolet~rio e seu horizonte 

apenas o horizonte de um homem, · porém de um-homem empenhado aut~n 

. , 
e 

ticamente na luta que empreende, desligado de conchavos, firme -

mente convicto da eficácia da ação, de sua ação e da ação de sua 

classe. Essa convicção é, ali~~, ao mesmo tempo seu titulo mais 

alto e sua falha trágica. Da! ser Verdadeiramente o protagonista 

no universo ~estrito da peça, embora do ponto de vista dos con -

teÚdos ~arais o protagonista possa ser, como diz Guarnieri,o pr~ 

letariado. E se a mola propulsara da ação~ pol~tica - e este d!!_ 

do é perfeitamente expl~cito no texto! o que Guarnieri faz,con

soante seus princ!pios mais de uma vez declarados, no sentido de 
N • , nao criar panfletos, mas teatro - ~ principalmente acompanhar o 

drama dos seres humanos nela envolvidos. 

"Fazer teatro é falar dos homens" diz o t!tulo de 

uma reportagem, resumindo a afirmação central do dramaturgo du

rante uma entrevista. 5 

4.2. - A Semente e a Crítica. A Estrutura Dramática 

A· tarefa qu~ se propõe em A Semente é de grande ª!l 

vergadura. Mas desta ~ez ar3recem proporcionalmente aperfeiçoa -

dos seus instrumentos de trabalho. ~om certeza ainda estarão pr~ 

sentes aquelas caracter~sticas que a cr~tica aponta invariavel -

mente: a aus~ncia de frieza e do elemento racional necess,rios 

ao tratamento de um tema .polftico, a presença marcante do senti

mento, a utilização da emoção como apelo dram~tico, em resumo,as 
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chamadas «fraquezas" de Guarnieri. Paulo francis chega a dizer 

que 

l 

"O que Guarnieri percebe como artista, 

precisa, sem dúvida, ser culturalmente 

~ompletado. 

Seus textos reúnem os piores clichês me

lodram~ticos - mulher-operária-gr~vida
-leva-tiro-em-passeata e coisas do gên~ 
ro. Demonstrando inconsciência das for -
ças pol!tico-econômicas que regem aso -
ciedade, transforma a pr~gação revoluci~ 

nária em pouco mais do que bravatas cal~ 
giais 116 

Ainda. uma vez o mesmo tipo de afirmação que comen

tamos ao falar de suas colocações acerca de Black-tie e Gimba; o 

mesmo- tipo de argumentação que parece objetivar a exibição do 

cr!tico antes que a análise e a avaliação da coisa criticada. A

cabamos de transcrever declarações de Guarnieri, na entrevista 

ao Correio Paulistano, na pr~pria ocasião da estr~ia de A Semen-

te, as quais desmentem tranq6ilamente ~ais asserções quanto ' a 

"inconsciência· das forças pol~tico:econômicas que regem a socie_: 

dade". O ~ue evidentemente escapa ao crttico ~ precisamente a P2 

- ' -siçao de Guarnieri como dramaturgo, que se .recusa a ~regaçao po-

lftica pura e simples, ou~ dissertaç;o ta~rica (aspecto que es

t~ justamente criticando no corpo da peça), e o que falta princi 

palmante ao articulista~ a possibilidada de entender a ~alidade 

de certos recursos dramáticos em um tipo de t~atro popular como 

o que o autor de A Semente se propõe a realizar. 
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{Com relação ao clich~ "mulher-oper~ria-gr,vida-1~ 

va-tiro-em-passeata" também S~bato Magaldi tem re~ 

triçÕes a fazer. Não se trata de clichê, porém,mas 
-

da presença de um elemento que Lucien Goldmann 
A ve 

como fundamental na constftuição do universo deva 

leres do her~i nas obras de fipção contempor5nea 

do ap~s-guerra, o que recoloca o problema da morte 

na busca do sentido da vida, situando-os na trans

cendência da luta social)? 

Evidentemente não cabe a~ o patrulhamento intelec

tual que Paulo Francis insiste em exercer. 

De maneira geral, a emoção indignada perante o dra 

~a humano mostrado~ e não a pura demonstração calculada de jo -

gos poltticos - continua a ser o caminho que Gianfrancesco Guar

nieri percorre - conscientemente - para atingir os seus objeti -

vos. 
, 

Porem, ;-··em nenhuma outra peça brasileira anterior 

ou posterior, nem mesmo na obra subseqOente do pr~prio Guarnieri, 

a discuss;o de um tema pol!tico propriamente dito {quase datado, 

como vimos) se inseriu com tamanha propriedade na exploração si

mult&nea de um drama humano, feita de forma tão intensa e convin 
A - , ... , e 

cante. Nao .:_(!! a toa que ele prc;,prio declara certa_ vez: 

, 
"••• e pena que, no Brasil, hoje em dia 

N 

nao possa ser montada uma peça como A Se 

mente e a gente aumente a impossibilida

de de escrever, porque eu faria A Semen
te _nQ 2 hoje, oh, se faria I" E mais a-
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diante:" A Semente nQ 2 seria realmente, 

uma mistura de A Semente nQ 1, de Castro 
• 8 

Alves Pede P~ssagem e de Zumbi". 

Em A Semente, a luta pol~tica não~ uma generaliz~ 

ção, nem uma abstração metaf~sica, nem mesmo ap~nas urna "cen~rio" 

(como julga Paulo Hecker Filho). { o que está em torno e condi -

ciona os passos dos personagens, mas: também o que, interioriz~ 

do no ser humano como opção, como projeto de vida, ou como fata

lidade do condicionamento social, determina o seu pathos, a sua 
. ..,. 

paixao. 

O m~rito deste encaixe perfeito entre os dois pl~ 

nos temiticos cabe sem d~vida ao acerto logrado na estrutura, 

• - ' ' A quer dizer, deve-se nao apenas a seriedade e a importancia do as 

' sunto mas a qualidade da "arte" de Guarnieri. 

A paixão de Agileu, o "Santo da Revolução", como o 

define Sábato Magaldi, encontra sua expressão numa forma dramáti 

ca perfeitamente adequada: a peça de car~ter ~pico. 

O in~cio do processo de encaixe tinha começado em 

Black-tie, e o ponto_de arranque da situação dramática a dasen -

volver - que Walmir Ayala chamara de insignificante - era j; um 

achado, na medida em que, centrado numa situação familiar se 

abria para medidas mais amplas, Mas Black-~ie tinha proporç~es 

menores: não trazia para o palco o "mundo", em que a luta Pai/f"i . -
* lho fincava ra~~-zes. A despeito _de cenas ao ar livre com "o cru -

zeiro 1, do alto~9, Black-tie podia ter-se passado apenas na mo

desta sala de Romana. A estrutura naturalistá da peça o permitia. 

Agora, por~m, havia a e~periência de C;mba. A con-

tribuição de Gimba em termos de A Semente (e isto afirmamos a 
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d~speito das posições da crítica que, em geral, pouco valorizam 

as ligações de Gimba com as outras peças) não se limita ao trei

namento do autor na utilização do maior espaço (f!sico) do palco; 

nem na manipulação de um grande número de personagens ou na art,!_ 

culação de cenas numerosas, mas no aprendizado de lidar com um 

conjunto mais amplo de circunstâncias e ' fatores determinantes,c.2, 

locando-os objetivamente na açã~, sugerindo j' a movimentaçio de 

todo um grupo social. :. 

Black-tie não comportava a dimensão do desenrolar 

da greve, que s6 chega~ cena ou atrav,s de refer;ncias, ou nas 

suas consequências sobre o relacionamento Tião/ot;vio, Tião/Ma -

ria. A Semente, a~ contr,rio, incorpora o painel vivo das forças 

atuantes, num conflito em que se. abrem muitas frentes. Em A Se -

mente o mundo es~ presente. Mas de Black-tie a ela só se chega

ria passando por Gimba. 
, 

Guarnieri supera ai o que Bernard Dort chama de 

"Contradição essencial do naturalismo": 

"Querer constitui~ no palco o ambiente, 
equivalia a afirmar a primazia da socie
dade sobr.e o indiv!duo. Mas reproduzir 
este ambiente sob a forma de um lugar f_!! 

chado, imut~vel, era negar toda a evolu
ção da sociedade."1º 

O exemplo mais convincente que Bernard Dort aduz a 

esta sua an,lise ~oda "dramaturgia ·de situaçio sartriana~ • 

.,, 
"Ela nao consegua - afirma o ensa!sta 
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conjugar a ambição de abranger os amplos 

problem~s hist~ric~~ e éociais que Sar -

tre proclama 

("todos sabemos que o mundo muda, 

que transforma o homem e que o hQ -• mam tran~forma o·mundo. E se nao 

for este o tema profundó de toda 
• - , 

peça de teatro, entao ~ porque o 
Teatro nio tem mais tema") 

e a evocação em suas peças de conflitos 
psicolÓgicos privados, fechados neles 

· 11 mesmos ... 

~ 

Pois bem, em A Semente, Guarnieri mostra nao ape -

nas o "produto de uma evolução hist&rica" mas o "pr6prio campo 

·dessa evolução". A escolha e a ~ealização deste caminho o leva a 

uma peça de co~struçio epis~dica, a um teatro de ~ar;ter ,pico, 

naturalmente. 

Nesta sua terceira peça, Guarnieri manipula com 

precisão um extenso volume de material dramático: as cenas se ar 

ti6ulam em uma impressionante variedade, sem que em nenhum momen 

to _fique prejudicada a economia dramática. 

A importSncia da estrutura da peça~, em 

geral, reconhecida p·e1a melhor ·cr!tica dó pa!s. Ma·s essa cr!tica 

n;o 4 un§nime. Mais do que isso: mostra-se, no ctinjunto de suas 

manifestaç~es, bastante contradit6ria: 

Na mesma not~cia em que o O Estado de são Paulo c,2_ 

munica a liberação da -peça ( in.icialmente proibida ) e sua es 
• , # 

traia no dia 28 de maio de 61, no TBÇ, o diretor Flavio Rangel 
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dá a público , sua visão da obra: 

"Penso que esta, a melhor peça de Gian

francesco Guarnieri. Vinda depois de 

Eles não usam Black-Tie e Gimba, parece 
ser a complementação de .um ciclo.As qua-

• -lidadas conhecidas de Guarnieri estao 
aqui presentes: a generosidade, a prece~ 
pação e o amor pelos humildes, a consci
ência social e pol~tica e, do ponto de 
vista formal, o ritmo ágil, o diálogo 
fluente, e o equil!brio entre emoção e 
inteligência " ••• 

Essas qualidades e outras sio tamb~m reconhecid~s 

em dois longos artigos: no do cronista da Revista Anhembi do m6s 

de maio, de 61 e na excelente an~lise de S~bato Magaldi, escri~a 

para o Suplemento Liter~rio de O Estado de são Paulo, a 13 de 
--- --: --

maio de 1961.12 

No entanto, um mês depois, o mesmo Suplemento Lit~ 

r~rio publica outra cr~tica, agora de autoria de Paulo Hecker í.!, 

lho13• J' o t!tulo - de gosto mais que duvidoso - revela sua p~ 

• -siçao. 

Seria Útil referir, ainda que brevemente, as colo

cações centrais destas três visões cr~ticas. A posição do autor 

do artigo de Anhembi ~ totalmente favorável à peça e não lhe en-

• t N f" d l d •• i con ra senoes, a irmano ogo e in*c o 

"o s~ns!vel progresso do auto%, quer no 

caminho da id~ia a que se propõe sua dr!, 

maturgia, quer na r~solução quase perfe.!, 
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ta do prob~ema estrutural". 

Ressalta a importSncia da escolha do "tema ~roibido"- a luta de 

classes, 11 a que invariavelmente se opõem os preconceitos, as COE 

vençÕes ou a própria ordem estabelecida. 

Neste ponto repousa o mérito de Guarnie

ri", diz ela. "A Sementê, al~m de primo
rosa obra art!stica, se presta à liq6id~ 
çio de um preconceito«14 

A palavra "preconceito" para designar o tipo de dificuldade que 

as peças pol~ticas encontravam - e que passarão a encont~ar de 

forma cada vez mais violenta algum tempo depois - ~' evidentemerr 

te, um eufemismo. E a idéia de qu~ A Semente tinha "liquidado" 

com ele, uma hip~rbole. 

-De qualquer forma, o artigo de Anhembi, embora nao 

aprofunde a an~lise, mos~ra-se sens!vel a certas caracter!sticas 

fundamentais da peça: 

-"A açao monumental de A Semente abarca a 
evolução frenética de toda uma sociedade, 

onde oper;rios, mulheres, l!deres do Pa!: 
tido, homens anônimos, patrões, investi
gadores, soldados, crianças e mendigos, 
parecem se movimentar em busca de um fim 

comum, como se consciente ou inconscien
temente estivessem em busca de um fim e.e_ 

mum. A unidade da açio ~ conduzida numa 
, • H 

continua fragmentaçao de espaços" (e de 

tempo, poder~amos acrescentar). 

Como se pode perceber, o articulista, que acerta 

na segunda parte do enunciado, parece confundir, na primeira Pª!. 



94 

te duas coisas distintas: a unidade de ação da peça, com a unida 

de de propósitos dos personagens. f evidente que não se pode es

tabelecer um "fim comum" {mesmo que inconsciente) para todas as 

categorias que enumera: não pode haver uma mesma visão de mundo 

ou uma consciência do conjunto, nesse amálgama ~eterogeneo. 
N 

Nao 

se pode, por ~xemplo, identificar os objetivos ( e a consciência 

de cl~ssa est~ 'ligada a essa comunidade de objetivos) de oper;

rios e patrSes. t, ao contr;rio, ·exatamente da existSncia de fa-
~ 

tores contradit~rios que se alimenta o "impacto emocional does-

pet&culo", segundo s&bato Magaldi.15 

Para concluir o articulista de Anhembi ~firma: 

"Sob o ponto de vista estrutural, .8_..ê.! -

mente é uma das obras mais bem realiza -
das da Dessa dramaturgia." 16 

t , , _,,, ' Uma no a interessante desta criticas a alusao a 

qualidade po;tica do texto de Guarnieri: 

"Mais do que em suas obras anteriores, 
nesta peça, o Guarnieri dramaturgo deixa 
entrever o Guarnieri poeta.n17 

Sendo o problema da forma ~~la qual sa realiza a poesia em um 

texto dram~tico um dos temas mais dif~ce±s da cr!tica e da teoria 

do teatro - diflcil o estabelecimento das fronteiras entre a po~ 

sia simplesmente a a poesia ~teatral" ·(especialmente se réferida 

a.o texto), dif~cil a formulação conceito de poesia no teatro, em 

fim, o que sa pode fazer aqui~ real~ente constatar a presença 
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deste elemerito - o po~tico - nas peças de Guarnieri, particular

mente acentuado em certos textos da Última fase. ·rentaremos,a 

seu tempo, aproximarmo-nos desta questão. 

O confronto dos outros dois artigos que analisamos 

- o de Sábato Magaldi e o de Paulo Hecker Filho - , bastante el~ 

cidativo a respeito das discord~ncias crrticas que se teceram em 

torno da peça. Elas revelam a diversidade da leitura crítica do 

espetáculo e do texto e as diferenças de posições dos cr.!ticos 

frente ao fenômeno teatral e a sua função. 

Paulo Hecker Filho insiste numa análise psicolÓgi

ca, deixando escapar (por tática, provavelmente) a verdadeira e.e_ 

locação da peça em suas coordenadas sociais e polrticas. Seu te~ 

to á espacioso e tende - surpreendentemente para o n!vel do arti 

culista - a alinhar lugares comuns sobre a criação de persona 

gens, ao ponto de afirmar que 

"a vida de um personagem~ a vida de um 
ser humano, porque aquele não passa de 

uma representaçio do seguhdo"(sic). "O 
# ? t d • ' • que~ uma peça. - pergun a e inicio 
f A # "Para use e voce encontrara: do ponto de 

vista do conte~do s;o os personagens .•• " 

Re1·erindo-se ao tipo de fala dos personagens de ~uarnieri, diz: 

"seu fraseado, deliberadamente vulgar,p~ 

ca menos na fidelidade ao linguajar real 

que na expressão, na coerência psicol~g.!_ 

ca, que constituam a base de q~alquer 

ficção••• seus personagens não alcançam 

plena existência pessoal, não são livres: 
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são méscaras. que o autor colheu da reali 
dade superficial, no afã de compor textos 

esquerdistas para a cena." 

E por aí afora. Como se vê, uma generalização simplificadora,uma 

posiç;o absolutamente indefens,val, nio >s6 em termos do teatro, 

mas de toda a ficção contemporânea. Quase inútil contest?-lo. 

"0 que h~ de mal em A Semente - continua
e as anteriores peças de Guarnieri,é se
rem assim escassamente peças". 

Precisamente o :oposto do que afirma toda a cr!tica restante, e o 

oposto do que demonstra a pr9pria vida teatral dos textos de Gu~r 

nieri. O que incomoda o cr!tico - -~ f~cil de perceber - sio "os 

-~extos esquerdistas". 18 

Sua cr!tica envereda, então, a seguir, para uma 

psican~lise ••• do autor(!), no qual vS um "filho" com proble -
A 

mas com o "pai" e quejandos. Mais extravagante ainda que as i-

dentificações de Paulo Francis. 

4.3. - A Semente e os Mitos - A Falha Tr,gica 

A cr!tica de Sábato Magaldi tem outro n~vel.At;m-se 

realmente ao texto{e ao espet;culo) desbastando-o para descobrir 

nele as linhas estruturais em que está montado, aplicando-lhe as 
• ' -

quemas interpretativos que acabam por. incorporar-se ao signific~ 

do total da peça ( j' que partem dela mesma) e enriquecendo o 

fenômeno cultural. que sua criação representa como um todo: c~di-
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go, mensagem e recepção se completam, compondo o todo signifiêaii 

vo da comunicação teatral. 

Lamenta que 

"os problemas polfticos tenham perturbado 
o julgamen~o de·A Semente, o qual deveria 

processar-se no camp_o artístico. 1119 

Sem deixar de apontar o que lhe parecem os aspectos mais fr~geis 

da peça -
11 a concessão à facilidade, motivada tal -
vez por resqu!cios de insegurança liter,

ria ••• : a promessa que Agileu faz do 
avião ao menino, prenúncio id!lico de me

lhores dias futuros; a declaração de amor 
de João a Alice, de gosto duvidoso,a lou

cura de Am&rico _ (cheia de alucinaç5es re
lativas .à morte do filho) e o consequente 
suic!dio ·na f~brica; o chocalho preto,an
tevisão supersticiosa da desgraça que o
corria a Alice; e o sacrif!cio dela por 
um tiro disparado durante a passeata." 

o cr!tico aproxima A Semente dos mitos, principalmente do grande 

mito cristio, considerando que "Agileu salta da trama como um 

"Cristo OperGrio". No in!cio chamã a atenç~o para o fato de que 

"N~ estrutura de A Semertte, confluem re

minisc~ncias da ;raQ~dia grega, a reli -
giosidade cristã e a tem~tica marxista, 

num am~lgama .bem sucedido que~ a pr~pria , 
raiz do homem ·moderno". 

. # , 

Pensamos que somente considerando esse am~lgama ~ ~ue se torna 

possfvel associar o mito do Cristo~ id~ia da uralha tr~gica" de 
.. # 

Agilau, aspecto tamb~m reconhecido em "A Sement·e e os ·Mi tos 11 • Essa 

falha, para o autor da cr!tica, seria 
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"o desejo do aproveitamento de qualquer 
meio para atingir os fins, desrespeitan

do mesmo as dores humanas", 

que em Agileu se relaciona com a ttfrieza sexual", de que sequei 

xa Rosa. 
, t , Para rn;,s, sem que possamo~ negar aquelas carac er1:.s 

ticas do personagem, a falha de Agileu ~ de outra natureza. Exata 

mente -como no caso do herói grego, ela tem raízes no desconheci

mento de suas próprias limitações. 

Não reconhecer as fronteiras de seu poder e a ex -

tensão de suas forças de homem mortal, no confronto com os deu -

ses, era a terr~vel "hybris" da {dipoo A impossibilidade de aba!_ 

caro complexo conjunto de forças ~m jogo no universo pol!tico, 

em que atua e acreditar inabalavelmente na verdade· dos princ~ -

pios e na efic~cia da ação que realiza~ a "hybris" de Agileu. 

Sua falha é, numa palavra, uma inadequação ao mun

do, a um mundo onde a consciência não alcança ainda o n!vel do 

"poss!vel" que a sua pr~pria- atingira e que o coloca no limiar 

do futura. 

Mas porque~ um rebelde consciente, não propriame_ll 

te um her9i grego, não aprenderá a lição trágica de {dipo.Não s,2. 

frer~ modificaç~es profundas, pois nele ni~ h~ oposiç~es: vida e 

ideologia se identificam, teoria e práxis são uma coisa só. Pode 
• -

r!amos dizer que Guarnieri criou um her6i ut~pic~, talvez um he

r~i quixotesco.~ poss!vel. Nele se dilaéeram não suas pr9prias 

contradições, mas as contradições do mundoo Sua paixão não, um 

aprendizado das lições que o-mundo tem a lhe dar, mas a tomada 

de consci~ncia dos erros desse mundo, contra os quais continuar, 

a lutar atrav..;s dos frutos que a Semente de sua ação h~ de prod.!:!, 

zir. 
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"Mas quando tudo parece perdido, quando 

a gente pensa não existir mais esperança, 

num de repente a ge~ta percebe que hi 
• ,A 

muita coisa para ser feita. E a experie~ 
, 

eia que trago~ que devemos sacudir a 

desgraça pois ela não existe. 

Existe é coisa injusta. Possuímos dois 

braços e uma cabeça, nada temos a perder 
N 

e somos donos do mundo." - diz Joao, um 

dos frutos ou 11 filhos" da ação de Agileu. 
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5. O FILHO DO CAD 

5.1. - Uma Peça Encomendada: 

; 

Após o vasto painel da luta do operariado urbano, 

do qual A Semente representava o ponto mais alto, Guarnieri vai 

voltar-se para um outro aspecto da realidade nacional: a condi -

ção do homem do campo, do trabalhador rural. A 21 de janeiro de 

1964, O filho do cão, a quarta peça de Gianfrancesco Guarnieri, 

estreava no Arena, sob a direção de Paulo Jos~, com cen~rios de 

fl~vio Imp&rio, para as quais o notici~rio da ,poca chama a aten 
N 

çao: 

"Para apresentar O Filho do c;o a pr5pria 
estrutura do Teatro de Arena foi modifi
cada. O palco, antes circular, foi cort~ 
do ao meio, ficando agora com a forma de 
ferradura, lembrando o teatro elisabeta
no. 111 

, ,,,, 
Naquêle momento, porem, a peça nao era uma escolha 

exclusiva do autor. 

"O filho do cão nasceu p·or encomenda- e~ 

~lica a F~rnando Peixoto 2 u 

"foi Baal quem insistiu para eu escrever ••• 

Mas a encomenda de Boal não -~ gratuita, tem um sen, 

tido: tratava-se de escrever sobre um tema que os grupos da van-
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N 

g~arda pol!tfca, empenhados na permanente in~arpretaçao e avali~ 

ção dos fatos contemporâneos da vida do país, bem como na atua -

ção que possam ter junto a certos setores sociais (estudantes, o 

per~rios, camponeses) v~m mantendo em discus~;o: as condiç;es de 

vida do trabalhador rural, especialmente o do NE: a reinvidica -

ção de seus direitos, a reforma agrária
1

são temas constantes de 

debates e se tornam especialmente polêmicos no in!cio dos anos 

60. O Teatro de Arena de são Paulo, como um desses grupos, está 

vivamente interessado nele. 

-Em l 963, em uma excursao ao Nordeste, estivera em 

Pernambuco em contato com o Movimento de Cultura Popular, funda

do ·durante a gestão de Miguel Arraes co~o Prefeito de Recife. O 

MoC.P. arregimentara 0 todas as pessoas, de todas as categorias 

diz Lu!s Mendonça. 3 

para um movimento que iria desde a alfa

betização em massa, ao teatro, cinema etc" 

O Movimento criou o Teatro de Cultura Popular, o 

qual montari "num s5 bairro - Casa Amarela••• dois teatros: O 

Teatro do Povo, uma série de circo, com 

lugar para 500 pessoas,e uma Concha AcÚ~ 

tica, no Arraial do Bom Jesus, onde pod~ 

riam assistir aos espet~culos de 3 a 5 

mil pessoas". 

O elenco do Arena aprásent~ra, na Concha Ac~stica, 

Revoluç;o, na Am~rica do Sul, de Augusto Baal, mas "o espet~cu

lo foi recebido com frieza pelo público 

prolet:rio de Casa Amarela"~ 

No entanto, o Arena conheceria, depois, finalmente, 
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com a encenaç;o de o melhor juiz, o rei, em adaptaçio de Boal· e 

Guarnieri, as alegrias do sonhado teatro p~~ular feito para mi -

lhares de espectadores. 

"O melhor juiz, o rei, pelo Teatro de A
rena d~ sio Paulo, foi um sucesso total, 
não soment~ no Santa Isabel, mas ao ar 
livre" - conta ainda. Lu!s Mendonça. 4 

Tanto Baal quanto Guarnieri falam com entusiasmo 

dessa experiência: 

"••• o teatro chegou ao povo, indo bus
Qá-lo nas ruas, nas conchas acústicas , 
nos adros das Igrejas, no Nordeste e na 
periferia de são Paulo"5 

. massas rurais 

No caso de Guarnieri, por~m, é de O filho do cão, 

por tr;s desse 6ontato com o Movimento de Cultura Popular, ht 

ainda uma outra experiênci?. Desde meados da d~cada anterior, o 

Nordeste, m~s espec!ficamente Pernambuco, vivia o que Antonio 

Callado chamou de ."revolução sem violência": era a ~peca das Li

gas Camponesas e depois dos Sindicatos Rurais (qu~ alguns auto -

res como Oct:vio Ianní v&em ~orno ·tentativa, ~or par~e do governo 

populista, de retomar as rédeas dos acontecimentos, adiantando-se 
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a poss!veis conseq~ências do movimento popular). Tais entidades 
-

exprimiam de qualquer forma, mudanças ·significativas no sistema 

de relações de produção no campo, na~uela região, e correspondiam 

àquelas que a industrialização produzira nos centros urbanos,al 

gum tempo antes. Com algum atraso, a pol!tica populista de mas 

sas atingira também o Nordeste. 

"Em certo sentido - diz Octavio Ianni -
foram Celso furtado (com a SUDENE)a Mi
guel Arraes (com a poL!tica trabalhista) 
que levaram a Revolução de 30 ao Norde~ 

te". 6 

As esquerdas brasileiras, tal como havia ocorrido 

nos ·-.centros industrializados, desempenham nesse processo um pa-

pel saliente. 

Em novembro de 1 961 - ano da renúncia de Jânio 

Quadros e da crise em torno da posse de João Goulart - efetua-se 

em Balo Horizonte o "Primeiro Congresso de Lavradores e Trabalha 
~ dores Agr~colas". Colocado entre os fatos da "mais alta transcen 

dência" daquele ano e revolucionariamente designado como "Prime! 

ro Congresso de Lavradores e Camponeses Sem Terra", ele~ assim 

descrito na palavra exaltada .desse cu~ioso historiador-re6;rter 

que; Leôncio Basbaum: 

"O 12 Congresso de Lavradores e Campon!=_ 

ses sem Terra", que se realizou n~ cid.§!_ 

de d~ Belo Horizonte, foi acontecimento 
dos mais importantes ·po~que antes de tu 

;; . -
do revelou um fato quisa desconhecida 

•. ; # . 

para a maioria dos pol~ticos e de gran-

de parte do povo:o altG grau de politi~a 

ção das massas do campo, em geral consi 

deradas "atrasadas".O que vimos na real.!_ 
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dade não foi um grupo de "humildes lavr,!! 

dores analfabetos" pedindo "melhorias", 
mas homens decididos, conscientes de sua 
força, exigindo terra. Vimos trabalhado
res descalços, com roupas rasgadas, que 
caminharam dez dias a pé para participar 

do Congresso 11 •
7 

H~'-- evidentemente, exagero acentuada no "alto grau 

de~ politização" que LeÔncio Basbaum vê nas massas camponesas.Err 

tretanto, o Congresso, com o car~ter de grande concentração pop~ 

lar que apresentou, pode ter sido realmente algo de impressiona~ 

te. "Eu fiz O Filho do c;o depois de assistir a um Congresso de 

Camponeses, em Belo Horizonte, onde a gente fez um ~spetáculo, o 

•:Mutirão em tJovo Sol i, - declara Guarnieri na citada entrevista a 

Fernando Peixoto. Mas afirma, um pouco adiante, na mesma Entre -

vista: 

"Quando escrevi O filho do cão, eu que -
ria mostrar que a situação das Ligas,dos 
camponeses, não era bem o que se ideali
zava. Eu senti, através de muitos conta
tos, conversas, que os camponeses conti
nuavam entregues a mitos e superstições, 
a medos, a ponto de poderem, como na pe
ça, ser tripudiados pelo filho do patrão, 
de um latifundiário e chegarem ao ponto 

de matar um rec~m-nascido. E serem expu! 
sos da fazenda e ainda agradecerem,dize

rem muito obri~ado antes de ir embora ••• 

A visão que eu tive do camponês foi essa. 

Nada heróica. Não foi uma visão de cons
ciência. Mas de apatia, de submissão, de 

medo, de incapacidade, aioda, de enfren
tar os ~roblemas reais."8 
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Essa visão de Guarnieri ~, sem dúvida, correta e 

pode ser confirmada pelas colocações de historiadores e sociólo

gos. Octavio Ianni, referindo-se ao episódio de Santa ré do Sul, 

em l 960, diz: 

uEm certo sentido- est~ em curso a prole
tarização do trabalhador agr!-cola. Ou m~ 
lhor encontra-se em andamento uma nova~ 
tapa no processo de transformação do a
gricultor em assalariado." 

Porém deixa suficientemente claro que tal proletarização só ocor 

re quando 
"as relaçÕ~s de trabalho perdem conteú -
dos comunit~rios e patrimoniais adquiri~ 
do conte~dos pol!ticos" e isso s6 se d~ 

com a modificação das condições de produçio ''no momento em que 
as relações de produção se tornam rela -
çÕes de tipo capitalista e não antes di~ 

so. ••• não são as condições de atraso e 
pauperismo que alimentam diretamente as 
tensões pol~ticas no mundo agrário", ex
plica. "As contradições inerentes às re
lações de produç~o na sociedade rural,s~ 
mente adquirem pleno car;ter pol!tico 
quando aparecem os componentes -próprios 
da situação de classe. Enquanto o unive.E, 

so social e cultural est~ predominante -
mente impregnado ·de valores e padrões e~ 

munit~rios, os trabalhadores não podam 

formular as suas reinvindicaçÕes em ter

mos ~ropriamente pol~ticos. Em condiç5es 

de existência marcadas pela situação co

munitá,ria e patrimonial tradicional, im

pera o voto de cabresto, a pol!tica de 
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campanário, o coronelismo, a tocaia, as 

técnicas do cangaço; o misticismo, o mu

tirão, as relações de compadrio, inclusi 

ve com os propriet~rios das terras e dos 

instrumentos de produçio. Nesse universo, 

as tensões sociais desd~bram-se no misti 
cismo ou na viol;ncia individualizada ou 
an~rquica. Nessa · situação, o trabalhador 
não dispõe de recursos culturais e inte
lectuais para definir o proprietário ou 
o capataz como outro. Todos participam 

do mesmo nós. E quando ele pensa o capa

taz ou o propriet~rio das terras como El!. 
tro, não o toma como categoria pol!tica, 

mas apenas como categoria social, bafej~ 
da pela tradiçio, a sorte e os laços de 

. f ,. . 9 am,~lia". 

# Pois bem: e precisamente dentro destas coordenadas, 

de "condições de existência marcadas pela situação comunitária e 

patrimonial tradicional" e, portanto em um est~gio social ante -

rior às possibilidades de formação de uma consciência pol!tica, 

quando "as tensões sociais se desdobram em no misticismo ou na 

violência individual e an~rquica", que Guarnieri situa a açio de 

sua quarta peça. E tem disso, como vimos, plena consciência. 

5.3. O filho do c;o e a ·~r!tica. Problemas 

de Estrutura 

. ·. 
•,, ...... ,:. 

A cr!tica de O Filho do · Cão, ao contrário do que 
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, 
tinha ocorrido até então com os textos de Guarnieri, e escassa. 

O noticL,rio dos jornais indica·certa expectativa em torno da 

"4a. peça do jovem e talentoso Guarnieri" e refere os prêmios 

j~ conquistados como "melhor autor· em 58 e 61", bem como o Pr~

mio Melhor Pesquisa de Teatro . Popular conferido em Paris, além 

do Prêmio de melhor ator em 62. 

Na verdade, porém, fora propriamente do notici~ -

rio, po9ca coisa aparece. O IV da s,rie "Cem Anos de Teatro em 

s. Paulo", de S~bato Magaldi, de l 976, faz tamb,m ~ peça ape -

nas uma breve referência, que de certo modo resuma o que dela 

se disse na ocasião- da estréia: 

"Tratando de um problema nordestino,ele 
-(Guarnieri) prosseguiria o conhecimento 
da noss~ realidade. Talvez por estar o 
autor menos familiarizado com o tema,e~ 
se foi um dos seus textos menos expres

sivos". 1º 

Um outro texto, esse de l 964, o de Oliveira Ribei 

ro Neto, que escrevia para a Folha de S.Paulo, refere-se de ma

neira muito sup~rficial i "tendãncia politizante" do autor rev~ 

lada, segundo o articuli~~a não , apenas em Eles não usam Black-Tie, 

mas tamb,m na "par~dia" de .~ Melhor Juiz, o Rei -(que o Arena a-

cabara de levar), afirmando que "em O Filho do cio Guarnieri 
, 
e 

mais discreto, con~entando-se em ressaltar a pobre~a dos lavra

dores do sertão nordestino e a sua passividade ao serem expulsos~ 

Passa depois a tecer bizanti~os cornent,rios ~m torno do "di~lo

go" de Guarnieri, acabando por recomendar o "tri~logo"11 • 
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. A Gnica cr!tica verd~deira sobre O Filho do c;o 

que localizamos ia de o,cio .de Almeida Prado, publicada nojo~ 

nal O Estado de são Paulo, dois dias·apÓ~ a estréia, isto é a 

23 de janeiro de 1 961. Como sempre, Oêcio de Almeida Prado es

t~ atento aos v~rio~ aspectos do espetáculo. De~ta vez, por~m, 

ainda não conhece o texto, segundo o que ele próprio delcara e 

considera por isso dif~cil responder às questões que a peça su~ 

cita. Suas restrições se fazem em vários n.!veis, mas as observ~ 

çÕes cr!ticas incidem principalmente sobre a multiplicidade de 

direções que a peça indica, sem optar claramente por nenhuma,s~ 

~ra a variedade de 6bjetivos mais ou menos distintos, sem que 

se consiga dar relevo a nenhum deles, nem fundi-los num todo su 

ficientemente significativo. 

"Que quis dizer GLanfrancesco Gu~rôie~i 
com sua peça? Desmascarar o misticismo 

popular nordestino, baseado, como todos 

sabem, na ignorância e na pobrez~? Cul

par o regime. econ5mico que permite con
diç;es subumanas de vida,corrompendo 

com igual eficácia patrões e assalaria

dos? Tudo isso a um só tempo, com toda 

a certeza - e é esta própria riqueza de 
intenções que vai dilacerar o texto, so 

licitando-o em várias direçÕes. 1112 

"As mesmas contradiç;es nio resolvidas 
encontr~m-se na estrutura dram,tica da 

peça~, que oscila entre "um estudo na

turalista, atento às minÚcias,à reprodu 

ção exata do ambiente~à motivação psiEo 



111 

l~gica e a apresentaç;o de uma esp~cie 

de ap5logo moral,~ _maneira de O Paga -- , . dor de Promessas e ·Revoluçao na Amarica 

do Sul. Guarnieri - afirma ela - tentou 

conciliar as duas coisas, não perceben

do que o acabamento naturalista termin~ 

ria por retirar ,à fábula o seu caráter 

• exemplar e paradigmá~ica, abafando as 

suas linhas mestras sob uma enorme mas

sa de pormenores sociais." 

Ainda acerca da construção da peça observa: 

"l di~!cil, neste tipo de peça, fugir~ 

lição dos expressionistas, recolhida por 

Brecht, isto é,à técnica da narração i~ 

.cisiva, dos cortes abruptas, das r~pli

cas reduzidas ao essencial. O filho do 

cão escolheu o caminho oposto, demoran

do todo um ato só em cenas de prepara -

ção, apegando-se ao lento ritmo do nat~ 

rali~mo, fazendo questio de desenvolver 

demoradamente o enredo, ignorando a ar

te da elipse, tão importante no teatro 
moderno.u13 

O articulista conclui afirmando que O filho do Cio 

"falha no ponto. exato em que as outras (peças de Guarnieri) tri-

14 unfavam: na prova do palco." 

Quanto a esta Última observação, nada podemos di-
,., 

assistimos espetáculo: - podemos zer, uma vez que nao ao "ªº sa -
efetivamente o Filho do cão - resiste ' ber se nao a prova do palco 

aceitamos 
,., 

competente de oécio de Almeida e a visao Prado. ·Quanto 

~s outras, nos parece que, no que concerne ao ritmo mais ou menos 




