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RESUMO

O presente trabalho tem por objetivo apresentar uma discussédo a respeito da
censura imposta pelo regime militar brasileiro do pds-64 e sua influéncia sobre a arte
e a cultura no periodo, tendo como objeto de estudo a peca teatral Roda-viva
(1967/1968), de Chico Buarque de Holanda. O governo militar imp6s a sociedade
brasileira uma dura realidade, tendo como justificativa a manutencédo da ordem e a
garantia do apoio da populacdo aos rumos tracados para o pais. Portanto, a
discordancia ao regime ou movimentos para esclarecer, mostrar a realidade da
situacdo, mesmo que através da arte, resultaram em perseguicdes e mortes. Nesse
contexto de combate aos “inimigos” da nacdo pelo novo regime, as atividades
artisticas foram duramente reprimidas, pois os detentores do poder temiam a
utilizacdo da arte e dos meios de comunicacdo como veiculos de propagacao de
mensagens prejudiciais ao governo. Observou-se que, nas décadas de 60 e 70,
quando a represséao foi mais acentuada, Chico Buarque esteve mais envolvido com
a dramaturgia e é no teatro que Chico mostra seu lado mais contestador. A maioria
de suas pecas, escritas nesse periodo, esta voltada para a denuncia e andlise da
sociedade brasileira, tendo como método e inspiracdo a dramaturgia de Bertolt
Brecht. A peca em estudo nesta dissertacdo, Roda-viva, desde sua estreia em
janeiro de 1968, gerou muitos comentarios, polémicas, debates acirrados e muitas
interpretacdes. A narrativa de Roda-viva é, principalmente, uma critica a televisao e
a uma cultura de massificacdo e sugere, indo além da reflexdo a respeito desses
temas, uma critica ao regime militar, & mass media e a censura, revelando ao
publico a insatisfacdo da classe artistica. Apds as primeiras apresentacdes do
espetaculo Roda-viva, manifestos de alguns setores da sociedade e acdes do
Comando de Caca aos Comunistas (CCC) foram decisivos para sua interdicédo.
Procura-se, neste trabalho, através do estudo sobre o espetaculo e da andlise
textual desta peca, identificar os motivos pelos quais a censura teria sido tdo dura
em relacdo a ela, a ponto de proibir sua apresentacdo em todo o territério nacional,
procura-se, ainda, observar a influéncia que os temas discutidos no texto e o0 modo
como foram representados no espetaculo teriam ou gostariam de ter sobre a
populacdo, sobre as mass media e sobre o regime politico vigente. Nesta
dissertacdo, foram utilizadas as reflexdes de Pierre Bordieu, Roland Barthes e
Michel Foucault, para analise do contexto histérico e das relacdes do poder e sua
influéncia sobre as manifestacfes artisticas e culturais do periodo em estudo; para
andlise das préticas intertextuais presentes nessa obra de Chico Buarque foram
utilizados os postulados teéricos de Tiphaine Samoyault e Linda Hutcheon.

PALAVRAS CHAVES: Censura. Chico Buarque. Teatro. Ditadura



ABSTRACT

This work aims at discussing the censorship imposed by the Brazilian military regime
after 1964 and its influence on art and culture in that period. The main focus of this
study is Chico Buarque’s Roda-viva, a play written between 1967 and 1968. At that
time the military government forced a harsh reality on Brazilian society in order to
maintain order and to ensure the population's support to the plan set for the
country. Therefore, everyone who disagreed with the regime and expressed it, even
in an artistic way, was persecuted or killed. Any manifestation against the regime,
including artistic practices, was considered to come from an “enemy” of the nation
and was severely restrained by the government that feared the use of art and media
to spread detrimental messages to the military project. It was observed that in the
60’s and in the 70’s, when repression was more visible, Chico Buarque was more
involved with drama and theater. His plays make explicit his rebellious
character. Inspired by the Brechtian Theater, most plays he wrote during this period
were focused on describing and analyzing Brazilian society. Since its debut in
January 1968, Roda-viva aroused controversy, heated debates and many
interpretations. Mainly, the narrative is a critique against television and mass culture
and it also condemns the military regime and its censorship, revealing the
dissatisfaction of the artistic class with the situation. After some performances, the
play was forbidden in the Brazilian territory due to some society sectors and to a
group called “Comando de Caga aos Comunistas”. Through the study of the
spectacle and the textual analysis of the play, this work attempts to identify reasons
for such a hard censorship; it also observes how the population, the mass media, and
the political regime reacted to the topics discussed in the play’s text and the way they
were represented in its staging. In this research, Pierre Bourdieu, Roland Barthes
and Michel Foucault were used in order to analyze the historical context, the power
relationship and its influence on the artistic and cultural events of the dictatorial
period. To analyze the intertextual practices in Chico Buarque’s play, the theoretical
postulates of Tiphaine Samoyault and Linda Hutcheon were used.

KEY WORDS: Censorship. Chico Buarque. Theatre. Dictatorship
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INTRODUCAO

Este trabalho tem por objetivo analisar a peca teatral Roda-viva (1967), de
Chico Buarque de Holanda', observando as questées sobre a censura imposta pelo
regime ditatorial militar brasileiro no periodo p6s-64 e sua influéncia sobre a arte e a
cultura. Procura-se identificar os motivos pelos quais a censura foi tdo dura em
relacdo a essa obra, a ponto de proibir sua apresentacdo em todo o territério
nacional, bem como analisar a influéncia dos temas discutidos no espetaculo sobre a
populacdo e sobre o regime politico vigente na época.

Existem muitas publicacbes e estudos académicos sobre a censura no
periodo p6s-1964. A questdo da censura nas artes, no periodo aqui estudado, em
especial no teatro, € um tema relevante e €, até hoje, um dos preferidos dos literatos
e historiadores, devido a repercussao que diversas pecas tiveram no momento em
que foram apresentadas e pela sua importancia para a histéria contemporanea do
pais.

Igualmente, os diversos estudos envolvendo ou citando a obra Roda-viva,
muitos dos quais a mencionam como uma das fortes manifestacfes de protesto a
situacdo vivenciada no pais na época de sua escrita, indicam a relevancia do tema
em estudo nesta dissertacao.

O recorte temporal para realizagcdo deste trabalho abrangeu o teatro de
Chico Buarque, desde a estreia da peca Roda-viva, em 1968, até a liberacédo de

Calabar: o elogio da traicdo, liberada pela censura e encenada em janeiro de 1980.

! Francisco Buarque de Holanda (1944), musico, poeta, dramaturgo, cantor e escritor, é filho do
historiador e critico literario Sérgio Buarque de Holanda e da pianista Maria Amélia Buarque de
Holanda. Iniciou sua carreira num momento critico de transicdo politica do pais na década de 60,
construindo uma obra de vasta e profunda repercusséo na cultura brasileira.



A partir do final da década de 60 e durante a década de 1970, Chico
Buarque esteve mais envolvido com a dramaturgia. A maioria de suas pecas foi
escrita nesse periodo e é justamente no teatro que o dramaturgo mostra seu lado
mais contestador, voltado para a denuncia das mazelas da sociedade brasileira,
inspirado na estética do dramaturgo aleméao Bertolt Brecht.

Pode-se dizer que a censura sempre foi uma presenca constante no Brasil.
Iniciada com a situacao colonial, que marcou quatro séculos de nossa historia, com
0s rigidos principios da Igreja Catdlica, aliados a monarquia absolutista em Portugal
e depois no Brasil, impds o controle, repressdo e aculturamento de tudo o que
parecia estranho aos colonizadores. Em nossa histdria mais recente, dois foram os
momentos em que a sociedade brasileira sofreu uma acdo mais incisiva da censura:
no governo de Getulio Vargas, no periodo denominado Estado Novo (1937-1945) e
no periodo ditatorial militar, iniciado com o golpe de 1964 e que findou em 1985, com
a eleicao do presidente Tancredo Neves.

A peca Roda-viva faz uma critica a televisdo e a uma cultura de
massificacdo, que tinha a funcdo de anestesiar o publico. Os festivais da cancao e a
televisdo revelavam artistas que, envolvidos por essa poderosa midia, e aliados a
industria da propaganda, impulsionavam a juventude ao consumismo. A peca sugere
uma reflexdo a respeito desses acontecimentos, mostrando ainda o viés politico
utilizado pelo autor para denunciar o regime militar e a censura, e levar ao
conhecimento do publico a insatisfagcdo de toda uma classe artistica, descontente
com a atuacao do governo vigente. A peca em estudo retrata aspectos da sociedade
brasileira nos anos da ditadura militar e vale-se de acontecimentos presentes para

denunciar o sistema que oprimia e cerceava a liberdade dos cidadaos. Era uma nova



forma de interpretar a realidade e, ao mesmo tempo, uma tentativa de
conscientizacdo da sociedade para questdes conjunturais, como uma forma de
denuncia da represséo.

Através deste estudo observou-se que Roda-viva, desde a sua estreia, ja
gerava muitos comentarios e motivava interpretacbes diversas, sendo bastante
visada pela censura, por conter cenas que chocavam o publico, havendo um misto
de aplausos e indignacfes. Estreando no Rio de Janeiro, no inicio de 1968, causou
polémicas e protestos, mas foi um sucesso de publico. Em Sdo Paulo, ainda em
1968, a peca também fez sucesso, apesar de muitos espectadores demonstrarem
seu desagrado pelas cenas apresentadas. Varios politicos, depois de assistirem ao
espetaculo, encaminharam correspondéncias aos 6rgdos de censura, para que a
peca fosse proibida.

No final de julho de 1968, o teatro onde a peca estava sendo encenada
sofreu um atentado pelos homens do Comando de Cacga aos Comunistas (CCC),
sendo depredado e os atores e técnicos espancados. O elenco, no entanto, resolveu
continuar apresentando o espetaculo, pois, apesar de intimidados, precisavam
permanecer fortes. A peca continuou mais algum tempo em cartaz e passou a
excursionar pelo pais, sendo Porto Alegre a primeira cidade, onde houve apenas
uma encenagdo. La também sofreu um atentado. Dois atores foram sequestrados,
ameacados e abandonados fora da cidade. Depois desse episédio, a peca Roda-
viva foi proibida em todo o territério nacional.

Os acontecimentos envolvendo Roda-viva representam apenas um exemplo
da repressdo apoOs a instalagcdo da ditadura militar. Nesse periodo, 0o governo

procurou reprimir qualquer manifestacdo que se opusesse ao regime. A imprensa,



principalmente os jornais, assim como diversas outras atividades artisticas, culturais
e recreativas, ou quaisquer manifestacdes, que tinham o poder de chamar a atencéo
do publico para o que estava acontecendo no pais, estiveram sempre na mira dos
censores. E dentro desse contexto que se investigou a presenca da censura na peca
Roda-viva, obra que passou a ser considerada como sindnimo da resisténcia contra
a opressao instalada no pais com o golpe militar de 1964.

Dessa forma, o periodo da ditadura militar € considerado como um dos mais
sombrios no aspecto politico, porém, um dos mais brilhantes no que se refere a
capacidade criativa e cultural. Marcos Napolitano (2001), afirma que a censura,
depois da promulgacdo do Ato Institucional n°® 5 (Al-5), dificultou a encenacdo das
pecas teatrais de cunho critico e a agressividade presente no novo estilo teatral
afastou a classe média, maior consumidora desse tipo de arte.

Como suportes tedricos para a andlise do contexto historico e das relacdes
do poder e sua influéncia sobre as manifestacfes artisticas e culturais do periodo
em estudo foram utilizadas as reflexdes de Pierre Bordieu, Roland Barthes e Michel
Foucault. Sobre as relacdes do poder, Pierre Bordieu afirma que o cerceamento da
liberdade de expressdo pela censura, exercida sob todas as formas de
comunicacdo, incluindo as manifestacbes artisticas, representa uma forma de
violéncia simbdlica. Roland Barthes e Michel Foucault acrescentam que o poder
apresenta-se em todo lugar, como forma de atingir os objetivos governamentais de
dominacgdo. As medidas drasticas tomadas pela censura em relacdo a peca Roda-

viva séo, portanto, expressoes do poder para atingir objetivos de dominagéo.



A analise dos elementos da dramaturgia e do texto de Chico Buarque teve
por base os postulados teéricos de Bertolt Brecht, cuja influéncia foi muito marcante
no teatro brasileiro da década de 60.

O estudo também procura demonstrar em Roda-viva, assim como se verifica
em outras obras teatrais de Chico Buarque, a utilizacdo de praticas intertextuais,
algumas das quais estdo sao teorizadas nos escritos de Tiphaine Samoyault, assim
como em Linda Hutcheon, a partir das quais esse aspecto da obra foi analisado.

O trabalho foi estruturado em quatro capitulos: no primeiro, apresenta-se a
contextualizacao historica e politica do pais, abrangendo a crise politica brasileira e
o golpe militar de 1964, a deposicdo de Jodo Goulart e a instalacdo da ditadura
pelos militares; os atos institucionais e a constituicdo revolucionaria e a insatisfacao
da sociedade brasileira apos o golpe. O objetivo do capitulo é tracar um breve relato
dos momentos que antecedem a tomada do poder pelos militares e apresentar a
cena politica do pais no momento de composi¢ao e representacao da peca.

No segundo capitulo € apresentado um breve panorama da censura no
Brasil e no teatro brasileiro, destacando as épocas das ditaduras brasileiras onde a
censura foi mais rigorosa, apresentando-a como objeto de perpetuagdo do poder,
assim como as pressdes sofridas pelo teatro brasileiro em funcdo da censura.
Considerou-se a necessidade de compor esse breve panorama, para melhor
compreensao dos aspectos criticos e ideolégicos que serdo apresentados na peca
em estudo.

No terceiro capitulo é investigado o teatro de Chico Buarque nas décadas de

60 e 70, assim como apresentada a contextualizacdo historica e social da peca



Roda-viva. Apresentam-se, ainda, as acoes da censura em relacdo a essa peca e as
aproximagodes de Roda-viva com o teatro de Brecht.

No quarto capitulo apresenta-se a andlise sociologico-literaria da peca Roda-
viva, abrangendo a andlise do seu texto diante das caracteristicas da dramaturgia de
Brecht. Este capitulo também apresenta as praticas intertextuais utilizadas por Chico
Buarque em sua obra.

O caminho tracado nestes quatro capitulos pretende demonstrar a influéncia
gue um poder repressivo tem sobre as artes, através da censura, assim como as
tentativas da classe artistica para, através de sua arte, suscitar reflexdes na

populacao para os acontecimentos vivenciados no pais.



1 CONTEXTUALIZACAO HISTORICO-POLITICA DO PAIS: AS DECADAS DE
1960 E 1970

As obras de Chico Buarque de Holanda foram criadas numa época de
profundas mudancas nas artes e na politica no Brasil. Surgiam os festivais da
cancdo e, com eles, muitos dos atuais icones da mausica popular brasileira.
Mudancas também ocorriam no teatro, na literatura e na televisdo, que comecava a
invadir os lares brasileiros.

A década de 60 também foi marcada por mudancas radicais na esfera
politica brasileira. Insatisfacées com o governo e o clima de aversdo ao comunismo
em expansao resultaram no golpe militar de 1964, que perduraria por mais de vinte
anos. Durante esse periodo, o0 governo militar impds severa censura sobre as artes e
0s meios de comunicacdo em geral, conforme serd explorado na sequéncia deste

trabalho.

1.1 A CRISE POLITICA BRASILEIRA E O GOLPE MILITAR DE 1964

Os primeiros anos da década de 60 foram marcados pelo inicio de uma crise
politica no Brasil, que desencadearia o golpe militar de 1964. Segundo o historiador
Gilberto Cotrim? (1994), o governo de Janio Quadros, iniciado em 1961, foi marcado
por atitudes contraditérias, que lhe valeram severas criticas da oposicéo,
representada pelo partido politico Unido Democratica Nacional — UDN. Ao mesmo
tempo em que revelava suas ideias contraditorias ao comunismo e sua disposi¢ao
na abertura do pais ao capital estrangeiro, a politica externa de Janio Quadros levou

o Brasil a aproximar-se de paises socialistas, como Cuba, China e Unido Soviética.

2 Gilberto Cotrim é professor de histéria, graduado pela Universidade de Sao Paulo (USP), mestre em
educacéo, arte e cultura pela Universidade Mackenzie, e advogado (OAB-SP). Estudou filosofia na
PUC-SP. Autor de diversos livios de  histéria, filosofia e  direito. Fonte:
<http://www.gilbertocotrim.com.br/> Acesso em: 09/12/2011.



A condecoracdo com a mais importante comenda brasileira, a Ordem do Cruzeiro do
Sul, ao ministro da economia de Cuba, Ernesto Che Guevara, em 19 de agosto de
1961, causou grande revolta na oposicdo conservadora, que 0 acusava de estar
abrindo as portas do pais ao comunismo internacional.

Essas fortes pressdes, segundo acrescenta Cotrim, teriam resultado na
renuncia de Janio Quadros ao cargo de presidente da Republica, em 25 de agosto
de 1961. Com a renuncia do presidente, a Constituicdo previa que a presidéncia da
republica deveria ser ocupada pelo vice-presidente eleito, Jodo Goulart, no entanto,
este se encontrava em visita oficial a China Comunista, assumindo a presidéncia do
pais Ranieri Mazzilli, presidente da Camara dos Deputados. A oposicado aproveitou-
se da situacao para tentar impedir a posse de Jodo Goulart, acusando-o de ser um
perigoso comunista, planejando prendé-lo assim que desembarcasse no Brasil,
porém isso ndo ocorreu.

Cotrim destaca, ainda, que em relacdo a posse de Jodo Goulart formaram-
se dois grupos politicos com interesses divergentes. O primeiro era “os contrarios a
posse”, formado por ministros militares, udenistas, grandes empresarios nacionais e
estrangeiros; o segundo, “os favoraveis a posse”, era formado por grande parte dos
sindicalistas e trabalhadores, profissionais liberais e pequenos empresarios. Para
representar o grupo dos favoraveis a posse, que pretendia garantir o0 cumprimento
da constituicdo, foi também organizada no Rio Grande do Sul a Frente Legalista,
liderada por Leonel Brizola, cunhado de Jodo Goulart, apoiada pelo comandante do

[l Exército, general Machado Lopes.

O confronto entre esses dois grupos levaria o pais a uma guerra civil. Para que isso
nao ocorresse, foi negociada uma solugdo: o vice-presidente assumiria o poder,

desde que aceitasse o0 sistema parlamentarista. Nesse sistema de governo, o



presidente da republica divide o poder executivo com um primeiro-ministro indicado

pelo Legislativo. Isso significava que Jodo Goulart assumiria a presidéncia com

poderes limitados e vigiados pelo Congresso Nacional. Jodo Goulart aceitou as
condigbes impostas e tomou posse em 7 de setembro de 1961. Tancredo Neves

era o primeiro-ministro de seu governo. (COTRIM, 1994, p. 299-300)

Apesar da posse de Jodo Goulart como presidente e de Tancredo Neves
como primeiro-ministro, o sistema parlamentarista implantado ainda néao era
definitivo. A emenda constitucional que o estabeleceu previa que esse sistema
deveria ser referendado por um plebiscito. Por isso, em seu discurso de posse, Jodo
Goulart prometeu realizar, o0 mais breve possivel, o plebiscito, acreditando que a
maioria dos eleitores brasileiros recusaria o0 parlamentarismo e restabeleceria o
sistema presidencialista. O plebiscito foi realizado em janeiro de 1963, com mais de
10 milhdes de votos contrarios ao parlamentarismo, dos 12 milhdes que votaram.
Assim, retornou ao pais o regime presidencialista, confirmando as previsdes de Jodo
Goulart.

Com o resultado do plebiscito, Jodo Goulart assumiu plenamente o poder
como presidente da republica em janeiro de 1963, quando p6de reforcar sua linha de
governo de tendéncia nacionalista e de uma politica externa independente. Cotrim
menciona gue a estratégia socioecondmica de Jodo Goulart foi formalizada através
do Plano Trienal de Desenvolvimento Econdmico e Social, organizado pelo ministro
do Planejamento, Celso Furtado, que tinha como objetivos: promover uma melhor
distribuicdo das riguezas nacionais, atacando os latifundios improdutivos para
defender interesses sociais; encampar as refinarias particulares de petréleo; reduzir
a divida externa brasileira; diminuir a inflacdo e manter o crescimento econdémico

sem sacrificar exclusivamente os trabalhadores.
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Apesar disso, houve grande mobilizacdo das massas trabalhadoras contra a
exploracdo pelas classes dominantes. Por outro lado, os grandes empresarios,
preocupados com a possibilidade de perder seus lucros e privilégios, uniram-se aos
militares e comecaram a tramar a queda de Jodo Goulart.

Nesse sentido, Cotrim complementa que comecaram a surgir as
associacfes politicas conservadoras, como o IBAD (Instituto Brasileiro de Acéo
Democrética) e o IPES (Instituto de Pesquisas e Estudos Sociais), sustentadas com
o dinheiro de empresarios e dos Estados Unidos, sendo gastos milhdes de délares
em propaganda contra o governo, por meio de livros, jornais, revistas, radio e
televisdo. As classes dominantes ficaram ainda mais revoltadas com o conjunto de
medidas politicas anunciadas por Jodo Goulart, denominadas reformas de base,
dentre as quais se destacavam: reforma agraria, reforma urbana, reforma
educacional, reforma eleitoral e reforma tributaria.

Além dessas reformas, Jodo Goulart procurou colocar o capital estrangeiro
sob controle, através da Lei de Remessa de Lucros, cuja aprovacédo provocou fortes
reacles entre representantes das multinacionais, politicos e imprensa defensora dos
interesses estrangeiros. Todas as medidas que causaram descontentamento geral

teriam sido motivadoras da deposicao de Goulart.

1.2 A DEPOSICAO DE JOAO GOULART E A INSTALACAO DA DITADURA

Apesar da existéncia de setores favoraveis, que faziam greve em apoio as
reformas de base, as classes dominantes organizavam, em varias cidades, as
marchas da Familia com Deus pela Liberdade, lideradas por senhoras da elite

catélica, com a participacéo de autoridades civis e parte da classe média. Os grupos
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de esquerda e de direita radicalizavam suas posi¢cdes e a agitacdo politica e social
tomava conta do pais.

Cotrim destaca que, em Brasilia, seiscentos sargentos do Exército e da
Aeronautica ocuparam a tiros suas guarnicdes para exigir o direito de voto. A
rebelido foi rapidamente controlada, mas os oficiais militares, assustados com a
indisciplina da tropa, responsabilizaram o governo pelo clima que contagiava o pais.
Na sequéncia, e como ponto forte do movimento, eclode, em 31 de marco de 1964,
a rebelido das Forcas Armadas contra o governo Jodo Goulart. Iniciado em Minas
Gerais, com a mobilizacdo das tropas comandadas pelo general Olimpio Mourao
Filho e com o apoio do governador mineiro Magalhdes Pinto, o movimento
rapidamente tem a adeséo de outras unidades militares de Sdo Paulo, Rio Grande
do Sul e do antigo estado da Guanabara.

Sem condicfes de resistir, o presidente Jodo Goulart deixou Brasilia, em 01
de abril de 1964, indo para o Uruguai como exilado politico. Assim, terminava o
periodo democratico e comecava a ditadura militar, que duraria os préximos vinte e

um anos.

1.3 ATOS INSTITUCIONAIS E A CONSTITUICAO REVOLUCIONARIA

De acordo com o historiador Cotrim, com a deposi¢cdo de Jodo Goulart a
Presidéncia da Republica foi mais uma vez ocupada provisoriamente pelo presidente
da Camara dos Deputados Ranieri Mazzili, no entanto, o controle da situacéo politica

do pais encontrava-se nas maos dos grandes lideres militares.
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Segundo o historiador Douglas Michalany® (1981), em sua colecéo Histdria
do Brasil, 0o Comando Supremo da Revolucgao, formado pelo general Artur da Costa
e Silva, almirante Augusto Rademaker Grinewald e o brigadeiro Francisco Correia
de Mello, em 9 de abril de 1964, lancou o Ato Institucional n® 1 (Al-1), que modificava

diversos pontos da Constituicdo de 1946. O autor cita como principais:

a) Os poderes do governo revolucionério ndo seriam limitados por nenhuma lei
anterior, mas apenas pelas leis que ele préprio elaborasse.

b) O Congresso Nacional elegeria os novos Presidente e Vice-Presidente da
republica.

c) As garantias individuais asseguradas pela Constituicdo de 1946 ficariam
suspensas por 6 meses.

d) O Presidente eleito pelo Congresso poderia, durante 60 dias, cassar 0s
mandatos e suspender os direitos politicos por dez anos, dos individuos
considerados corruptos e subversivos. (MICHALANY, 1981, p. 364-365)

No segundo dia de vigéncia desse Ato Institucional, o Congresso Nacional
foi reunido e, atendendo a indicacdo do Comando Supremo da Revolucéo, elegeu
para a presidéncia da republica o marechal Humberto de Alencar Castelo Branco,
tendo como vice José Maria Alkmin. Castelo Branco exerceu a presidéncia no
periodo 15 de abril de 1964 a 15 de mar¢o de 1967, sendo sucedido pelo marechal
Artur da Costa e Silva, eleito pelo Congresso em 3 de outubro de 1966, através de
votacao indireta.

Michalany cita que o Ato Institucional n°® 1 (Al-1) foi seguido por diversos
outros atos institucionais e inUmeros atos adicionais e emendas constitucionais, que

consolidaram as bases juridicas do golpe militar. Todavia, o grande niamero de atos

® Douglas Michalany é gedgrafo, historiador, advogado, jurista, editor e escritor. Presidente emérito da
Academia Brasileira de Histdria. Possui diversos livros publicados. Fontes: <http://www.recanto
dasletras.com.br/homenagens/626439> e <http://www.igf.com.br/noticias/prnews/noticias.aspx?id=52
08> Acesso em: 09/12/2011.
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e emendas obrigou o0 governo a incorpora-los em um texto Unico, o que foi feito por
um grupo de juristas. Levado ao Congresso, esse projeto foi promulgado em 24 de
janeiro de 1967, como a nova Constituicdo da Republica.

Apesar de fortalecido pela constituicdo de 1967, o Poder Executivo alegou
estar ameacado por uma onda de subverséo e agitacdo contrarrevolucionaria, o que
levou o presidente Artur da Costa e Silva a promulgar o Ato Institucional n® 5 (Al-5),
reforcando os poderes contra 0os que fossem considerados subversivos, terroristas e
corruptos. Simultaneamente foi decretado o recesso (fechamento temporario) do
Congresso Nacional. Outros atos institucionais promulgados posteriormente
alteraram a Constituicdo de 1967.

O historiador Carlos Fico* (2003), em seu artigo Espionagem, policia politica,
censura e propaganda: os pilares basicos da represséo destaca que desde o inicio o
regime foi extremamente rigoroso com seus “inimigos”, praticando muitas prisées

arbitrarias e torturas. Segundo o autor,

O AI-5 pode ser visto como o resultado do processo de maturacdo da chamada
linha-dura: ela usou os episédios de radicalizacdo de 1968 apenas como
justificativa para sua constituicdo “em comunidade”, isto ¢é, para sua
“institucionalizacédo” como “sistema” oficial do governo. Alids, alguns desses
episédios de radicalizacdo foram provocados pela linha-dura - como a violenta
invasdo da Universidade de Brasilia, em agosto de 1968 - precisamente com o
propésito de justificar a necessidade de endurecimento do regime. (FICO, 2003, p.
182-183)

* Carlos Fico da Silva Junior é mestre em histéria pela Universidade Federal Fluminense (UFF),
doutor em histéria pela Universidade de S&o Paulo (USP) onde fez estagio de pds-doutoramento. E
Professor Titular de Histéria do Brasil da UFRJ e pesquisador do CNPg. Coordenador da Area de
Histdéria da Capes até 2013. Fonte: <http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/busca.do> Acesso em:
09/12/2011.
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Para esse autor, uma das principais motivacdes para a instituicdo do Al-5 foi
a insatisfacdo do governo militar com o desenvolvimento dos primeiros Inquéritos
Policiais Militares (IPMs), conduzidos por oficiais superiores, conforme estabelecia
um ato do Comando Supremo da Revolugao. Eram os “coronéis dos IPMs”. Antes do
Al-5, as tentativas de punicdo esbarravam na concessdo de habeas corpus pela
Justica. Com isso, 0s processos tardavam e as puni¢cdes ndo eram obtidas. Assim,
propagou-se entre os militares a ideia de que a “Revolu¢ao” ndo estava alcangcando
seus objetivos, sendo uma das principais reivindicacdes a adocdo de foro especial
para os crimes politicos (julgados pelos tribunais militares desde o Al-2, definicdo
incorporada a Lei de Seguranca Nacional de 1967 e seguintes) e a suspensao do
direito de habeas corpus. Dessa forma, prisbes arbitrarias poderiam ser feitas e o0s
julgamentos dos acusados se dariam ajustados a doutrina de seguranca nacional.
Portanto, a estrutura propriamente repressiva, aquela que seria responsavel pelas
prisdes, torturas e assassinatos politicos, que marcariam a ditadura militar brasileira
do pds-64, foi criada através de diretrizes secretas.

Dentro dessa estrutura, desde julho de 1969, funcionava em S&o Paulo a
chamada “Operacdo Bandeirante” (Oban), levada a efeito pelo comando do Il
Exército, com objetivo de promover uma ac¢ao conjugada e permanente de combate
as atividades da “guerrilha urbana”. Nessa operagdo juntavam-se o Exército, a
Marinha, a Aeronautica, as Policias Militar e Civil, com amparo do estado e auxilio
financeiro de empresarios. A estrutura da Oban inspiraria a criagdo do sistema Codi-
DOI (Centro de Operacdes de Defesa Interna-Destacamento de OperacOes de
Informacdes), 6rgdo que discutiu e encaminhou ao entdo presidente da Republica

Artur da Costa e Silva as diretrizes que estabeleciam o Sistema de Seguranca
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Interna, ou seja, a determinacéo para que o padrdo da Oban fosse implantado em
todo o pais.

Como forma de planejar e estabelecer diretrizes uniformes para o Sistema
de Seguranca Interna (Sissegin), Fico afirma que nos comandos militares dos
exércitos de todo o pais deveriam ser criados um Conselho de Defesa Interna
(Condi), um Centro de Operacdes de Defesa Interna (Codi) e um Destacamento de
Operacdes de Informacdes (DOI). Estes organismos ficariam sob a responsabilidade
do comandante do Exército respectivo, denominado comandante de “Zona de

Defesa Interna” (ZDI). O Brasil foi dividido em seis ZDIs.

Os DOls faziam o trabalho sujo: prisdo, tortura e assassinato. Geralmente
comandadas por um tenente-coronel, essas unidades eram bastante flexiveis e
adaptaveis. Seu coracdo eram as secbOes de busca e apreensao e as de
interrogatério, que faziam as prisdes e a tortura. O trabalho era continuo em dois
expedientes. Os agentes de investigacdo ndo deveriam ser identificados pelos
prisioneiros, cabendo as prisbes somente aos responsaveis pelas buscas e
apreensdes. O DOI do Il Exército, em setembro de 1970, reunia 112 pessoas, mas
chegou a ter 250. (FICO, 2003, p. 185-186)

Fico salienta, ainda, que um ramo pouco estudado da acdo repressiva da
ditadura militar mesclava espionagem e policia politica com justica sumaria, ou seja,
o Sistema CGI (Comissdo Geral de Investigacdes), criado em 1968 para propor o
confisco dos bens daqueles que houvessem enriquecido de maneira ilicita. Este
organismo estruturou-se em todo o territério nacional, com uma subcomissdo em
cada estado, e agia através de denudncias e investigacbes suméarias. Se o
investigado fosse considerado culpado, a Comissao propunha ao ministro da justica
um decreto de confisco de bens, cuja deciséo final era do presidente da Republica.

Entre 1969 e 1973, 42 processos resultaram em confisco. O envolvimento de
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militares e aliados politicos em corrupcéo dificultava a atuacdo da CGl, resultando
em arquivamento dos processos, de modo que o discurso ético-moral de combate a
corrupcdo, que animava diversos integrantes da CGI, foi usado como simples
estrutura de plausibilidade pela ditadura.

Toda esta estrutura até aqui apresentada demonstra as estratégias de
dominacdo estabelecidas pelo poder governamental instituido no pais. O
cerceamento da informacéo, da cultura e da producao artistica € o mecanismo que

propaga o que Bordieu destaca como “violéncia simbdlica”.

1.4 A INSATISFACAO DA SOCIEDADE BRASILEIRA APOS O GOLPE

Havia diversos setores da sociedade discordantes da atuacdo do governo
ap6s o golpe militar. A esse respeito, Heloisa B. de Hollanda® e Marcos A.
Goncalves (1990), na obra Cultura e participacdo nos anos 60, afirmam que nas
grandes cidades brasileiras 0 movimento operario crescia desde a década de 1950 e
levava a frente um vigoroso processo de lutas e reivindicacdes, fortalecendo seu
papel por meio das pressdes politicas e sociais. No campo, o0 movimento das Ligas
Camponesas avancava em estados como Pernambuco e Paraiba, alcancando
repercussao nacional.

Jacques Elias de Carvalho® (2005), em seus estudos, acrescenta que além
dos trabalhadores urbanos, outros setores médios demonstravam seu interesse na
transformacdo social. Estudantes e intelectuais assumiam posi¢cdes favoraveis a

militAncia politica e cultural. Surgia um 6rgéo de representacao estudantil importante

® Heloisa Helena Oliveira Buarque de Hollanda é doutora em Ciéncia da Literatura pela Universidade
Federal do Rio de Janeiro e professora titular da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).
Fonte: <http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/busca.do> Acesso em: 09/12/2011;

6 Jacques Elias de Carvalho é mestre em Historia pela Universidade Federal de Uberlandia (UFU), na
qual é professor. Fonte: <http://buscatextual.cnpqg.br/buscatextual/busca.do> Acesso em: 09/12/2011.
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e atuante: a Unido Nacional dos Estudantes (UNE), que, com transito livre e acesso
ao poder, discutia as questdes nacionais e as perspectivas de transformacao que
mobilizavam diversos segmentos do pais. Surge, em 1961, no Rio de Janeiro, 0
primeiro Centro Popular de Cultura (CPC), ligado a UNE, colocando as propostas de
atuacao e a definicdo das estratégias para a construgdo de uma cultura “nacional,
popular e democratica”. Esses CPCs passaram a proliferar por todo o pais, atraindo
jovens intelectuais que defendiam a concepcdo de arte revolucionaria, como um
instrumento a servico da revolucdo social, abandonando os conceitos de arte pela
arte e voltando-se para a opcéo coletiva e didatica de conscientizacdo das massas,
restituindo-lhes a consciéncia de sujeitos historicos.

Carvalho destaca, ainda, que um amplo movimento cultural didatico-
conscientizador tomava forma por uma série de grupos e pequenas instituices que
surgiam, vinculados a governos estaduais e prefeituras, ou eram gerados no
movimento estudantil. Em Pernambuco, o Movimento de Cultura Popular (MCP), no
qual se formavam nulcleos de apoio e alfabetizacdo dos pobres em favelas e
periferias, era apoiado pelo governo. Esses ndcleos construiam sua base de
atuacdo em um novo método de alfabetizacdo criado por Paulo Freire, que
procurava a construcdo do conhecimento através da vinculacao da vivéncia social,
cultural e politica das populac¢des carentes, contrariamente as tradicionais cartilhas,
priorizando o processo de aprendizagem como deflagrador de consciéncia e da
situacdo social vivenciada por esta parcela da populacdo, marginalizada e
analfabeta.

Em relagcdo aos movimentos estudantis que surgiram na década de 60, onde

o recrudescimento do governo militar tornava-se cada vez mais forte, com torturas e
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prisdes corriqueiras, Adriano N. Codato’ (2004), em seus escritos, acrescenta que
em 1968, mais precisamente de mar¢o a outubro, ha uma redefinicdo importante dos
objetivos e dos métodos da luta politica do movimento estudantil. Apenas no
primeiro semestre, sao registradas cinquenta e seis manifestacfes antiditatoriais
estudantis, mobilizando mais de trezentas mil pessoas. Um dos acontecimentos que
deflagra a crise desse periodo foi a morte do estudante Edson Luis de Lima Souto,
em 28 de abril de 1968, num choque com a Policia Militar durante uma manifestacéo
estudantil no Rio de Janeiro. Este episédio gera uma onda de protestos que termina
na “Passeata dos Cem Mil” dois meses depois.

Codato assevera também que o movimento estudantil, juntamente com
varios setores da sociedade, radicalizou-se apés todos esses fatos. Portanto, para o
governo, era urgente fazer alguma coisa para conter esses movimentos, pois
representavam perigosos elementos de desestabilizacdo, ndo apenas do governo
Costa e Silva, mas, principalmente da “Revolucao”.

A segunda metade da década de 60 foi sem duvida o inicio de uma época
de profundas transformacdes na sociedade brasileira, fortemente influenciada pela
classe estudantil, que a duras penas teimava em enfrentar o poder governamental
militar. Ao mesmo tempo em que o governo, com sua for¢a, tentava barrar toda e
qualquer manifestacdo pro-liberdade, viam-se protestos muito fortes, praticamente
em todo o Brasil. Nessa época, fortaleceram-se as pichacdes contra a situacdo, com
termos como “anule seu voto”, por certo em fungdo de o voto representar um

protesto secreto e silencioso. De qualquer maneira, as prisbes arbitrarias e as

" Adriano Nervo Codato é mestre e doutor em Ciéncia Politica pela UNICAMP. Professor de Ciéncia
Politica na Universidade Federal do Parana (UFPR). Fundador e editor da Revista de Sociologia e
Politica e um dos coordenadores do Nucleo de Pesquisa em Sociologia Politica Brasileira da UFPR.
Fonte: <http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/busca.do> Acesso em: 09/12/2011.
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torturas, sob pretexto de eliminar os comunistas e subversivos do pais, até os
nossos dias ainda trazem os resquicios de uma era que a maioria dos que passaram

por ela gostaria de esquecer.
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2 BREVE PANORAMA DA CENSURA NO BRASIL E DO TEATRO BRASILEIRO

A introducdo da obra Censura em cena, da pesquisadora Maria Cristina
Castilho Costa® (2006), destaca que a censura sempre foi uma constante no Brasil,
em razao inicialmente da condi¢cdo colonial, que marca quatro séculos de nossa
histéria. Desde os primérdios do descobrimento, com os rigidos principios da Igreja
Catdlica, aliados & monarquia absolutista, em Portugal e depois no Brasil, trataram
sempre de controlar, reprimir, aculturar tudo o que parecia estranho aos olhos dos

colonizadores.

2.1 A CENSURA NAS DITADURAS BRASILEIRAS (1930-1937 e 1960-1980)

O controle e a repressdo retratados por Costa em sua obra séo
caracteristicas dos sistemas absolutistas ou ditatoriais, nos quais a liberdade de
expressao representa “um perigo” aos olhos dos governantes. Em nossa histéria
mais recente, a producao artistica brasileira teve dois momentos de forte repressao
através da censura: durante o periodo getulista denominado Estado Novo (1937-
1945) e o periodo ditatorial militar iniciado em 1964 e que encerrou em janeiro de
1985, com a eleicdo do presidente civil Tancredo Neves.

Em relacdo ao periodo getulista (1930-1945) e sua consolidacédo, Arnaldo
Daraya Contier’ (1996) salienta que Villa Lobos consolidou um amplo projeto em prol

da “catequese” do povo brasileiro através das atividades artisticas, pois, para ele, a

® Maria Cristina Castilho Costa é mestre e doutora em Ciéncias Sociais (Antropologia Social) pela
Universidade de S&o Paulo (USP). E coordenadora do Nucleo de Pesquisa em Comunicacdo e
Censura (NPCC) da USP. Fonte: <http://buscatextual.cnpqg.br/buscatextual/busca.do> Acesso em:
09/12/2011.

® Arnaldo Daraya Contier é doutor em Histéria Contemporanea pela Universidade de Sdo Paulo, pés-
doutorado em Histéria Contemporanea da Sorbonne — Paris. E professor titular na area de Historia
Cultural na Universidade Mackenzie. Assessor "ad hoc" do Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnolégico (CNPq). Fonte: <http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/busca.do> Acesso
em: 09/12/2011.
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masica era um instrumento de poder, capaz de transformar a mentalidade dos
homens. Esse projeto educacional, através da disciplina dos conjuntos corais e do
canto orfednico, representava uma nacao coesa, sem conflitos sociais.

A partir de novembro e dezembro de 1930, segundo Contier (1988), o
governo resolveu nomear uma Comissdo Central da Musica Brasileira, para elaborar
um projeto Unico sobre essa tematica. A Comissdo exigia que se instituisse um
servico de censura no Estado, a fim de se evitar a divulgacédo de producdes nocivas
a educacao nacional, devendo atuar no ambito da linguagem musical (nivel técnico-
estético) e da linguagem verbal, desde que se tratasse de musicas vocais.

Tais projetos apresentavam como eixo comum a organizacdo da musica no
Brasil, a partir de uma proposta de natureza hegemodnica e fortemente
centralizadora. Assim, implicitamente, as noc¢des de civismo, de centralismo, da
intromisséo do Estado no campo artistico e cultural, da necessidade da censura para
evitar abusos contra esse projeto, entre outras questdes, foram harmonicamente
assimiladas pelo governo Vargas a partir de 1937.

Finalmente, a Constituicdo de 1937 instituiu a censura prévia para o cinema,
imprensa, teatro, musica e radio, atendendo a uma antiga reivindicacdo dos musicos
nacionalistas, conforme projetos e sugestdes apresentados ao governo em 1930. O
argumento apresentado para a instituicdo da censura era preservar a moral, os bons
costumes e a ordem, defendendo a juventude da veiculacdo de possiveis maus
exemplos contidos, explicita ou implicitamente, nas masicas, nas pecas de teatro,
nas novelas radiofonicas ou nos filmes.

A regulamentacdo relativa a imprensa e a propaganda prevista na

Constituicdo de 1937 foi efetuada através do Decreto-Lei n°. 1.949, de 30 de
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dezembro de 1939, alguns anos apos a criacdo do Departamento de Imprensa e
Propaganda — DIP, 6rgdo que passou a exercer a funcdo de fiscalizador do
cumprimento da lei, estabelecendo normas sobre controle, cobranca de taxas,
concessao de prémios, direitos autorais, cadastro de funcionarios etc. Criou-se,
paralelamente, um sistema de censura e de fiscalizacdo para controlar todas as
atividades artisticas, incluindo: cinema, teatro, radio, execucfes de discos,
apresentacdes musicais ou teatrais, corddes, ranchos e estandartes carnavalescos.
As improvisacdes em qualquer tipo de espetaculo eram definitivamente proibidas,
aspecto que vem favorecer o controle do conteudo veiculado pelas producdes
musicais.

Logo apds o término do primeiro governo Vargas, uma nova constituicao foi
promulgada (1946), sob o pretexto de redemocratizacdo do pais, na qual era
prevista a garantia de liberdade de expressao e de opinido.

Carlos Fico (2003), no entanto, salienta que durante o regime militar dos
anos 60 e 70, houve o retorno dos organismos censores instituidos por Getulio
Vargas e a atividade prosseguia a passos largos e, com isso, 0s servi¢cos de censura

de diversbes publicas espalhados por todo o pais. Este autor destaca ainda que:

Presidia a agdo da censura de diversdes publicas da ditadura uma mistura sombria
de concepcbes arcaicas, preconceitos, pensamento autoritario e jargdo conceitual
emanado das lucubracdes da chamada doutrina de seguranca nacional. A velha
preocupagdo com a “obscenidade”, por exemplo, mesclava-se, agora, as
necessidades especificas do regime militar. Alguns cineastas enfrentaram graves
problemas financeiros em funcdo da censura e produtoras quase foram a faléncia.
(FICO, 2003, p. 191-192)
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Assim, para a ditadura militar instalada no pais, tratava-se mais de uma
adequacao, ndo de uma criacdo, com o governo procurando reprimir toda e qualquer
manifestacdo que se opusesse ao regime, de forma semelhante ao que ocorria nas
décadas de 30-40.

Costa também argumenta que a década de 60 iniciava-se em meio a uma
explosédo de arte e cultura; na musica, com a Bossa Nova, de Jo&o Gilberto, Vinicius
de Morais e Tom Jobim; no cinema, com Deus e o diabo na terra do sol, de Glauber
Rocha, e no teatro A revolugdo da América do Sul, de Augusto Boal. Porém, com a
tomada do poder pelo golpe militar de 1964, uma verdadeira paranoia persecutoria
através da censura invade praticamente todas as atividades educacionais, artisticas,
culturais e, inclusive, os meios de comunicacéo e os sindicatos.

Paralelamente, conforme salienta Carvalho (2005), um intenso debate
perpassava 0s meios teatrais, musicais, do cinema novo, da poesia. O golpe militar
de 1964 colocava iniUmeros problemas para essa classe artistica. A censura
apertava o cerco, proibindo pecas teatrais, estreias, trechos das musicas eram
cortados e iniUmeros outros atos semelhantes tornar-se-iam mais frequentes nos
anos que se seguiram.

A televisdo também sofria com a censura prévia da maioria dos programas,
apresentando antes do seu inicio a tarjeta “programa censurado e liberado...”, com
as informacdes do programa e da faixa etaria recomendada. Programas de
entretenimento e informacgdes, que aos olhos do publico em geral nada tinham de
anormais, eram vistos pelos militares como grande arma de propaganda e

entendidos como recheados de mensagens subliminares.



24

Fico relembra que novelas, shows humoristicos, programas femininos, todos
foram objeto de censura. A censura prévia, nesses casos, poderia implicar em
prejuizos, pois o custo muito superior de uma producéo televisiva podia significar o

bloqueio definitivo de um programa.

Nem mesmo a Rede Globo, afinada com as diretrizes da ditadura militar, conseguiu
ver suspensa a censura prévia de seus programas, como a TV Mulher, néo
obstante solicitacdo neste sentido que, no inicio dos anos 1980, seu diretor-
executivo dirigiu ao ministro da Justica. A preocupac¢do da censura, no caso, eram
as andlises sobre sexualidade que Marta Suplicy fazia, e que eram classificadas

como “permissivas” pela censura. (FICO, 2003, p. 193)

Como nada escapava a censura, os livros também foram atingidos, de
maneira assistematica, em funcdo do grande volume de edicbes, cujos resultados
nao foram muito satisfatérios. Assim, a censura acabou por atingir os pornograficos,
gueimados nos incineradores. Fico destaca que a censura atingia autores dos mais
destacados e visados, como Caio Prado Junior, Nelson Werneck Sodré, Fernando
Henrique Cardoso e Chico Buarque. Uma das preocupacfes constantes da
comunidade de informacdes eram alguns nomes que se transformavam em inimigos
embleméaticos do regime militar, como por exemplo, Dom Helder Camara.

As musicas e as pecas de Chico Buarque (destaca-se este por ser o foco
desta pesquisa) e de outros autores também foram vigiadas constantemente pela
censura. Chico usou o estratagema de assinar cangdes com um pseuddnimo -

Julinho da Adelaide - e usava recursos discursivos como a parddia, a alusdo e a

ironia para driblar a interpretacdo dos censores.
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A jornalista Bianca Reis'® (2006) acrescenta que o meio musical também
sofreu com a censura na década de 60. Com o surgimento da chamada Musica
Popular Brasileira (MPB), novos compositores e intérpretes invadem o cenario
musical, apresentando uma alternativa ao estilo criado paralelamente pela “Jovem
Guarda”. O intuito da MPB era cantar a realidade brasileira, as angustias politicas,
as transformacdes sociais, sem romantismo, sem formulas. Pretendiam criar e
redefinir o modo de fazer musica, de forma polémica, provocadora e engajada. Mas,
segundo a jornalista, o0 sucesso e a consolidacdo da MPB como musica de protesto
deveu-se muito mais as restricbes da censura do que propriamente a sua
capacidade de mobilizacdo popular. Os festivais transmitidos pela televisdo foram
também decisivos para produzir essa aura de resisténcia e contestacdo, reunindo
mais e mais admiradores e sendo um instrumento mais eficiente de conscientizacao
das massas do que o cinema ou o teatro. Masicas como Pra néo dizer que néo falei
das flores, de Geraldo Vandré, Alegria, alegria, de Caetano Veloso e Apesar de
vocé, de Chico Buarque, transformaram-se em trilhas sonoras de uma geracao.

Bianca Reis destaca um importante efeito da censura na masica:

Quando uma musica era censurada, os olhos do publico voltavam-se para ela e
para o artista. Por isso compositores como Chico Buarque, Caetano Veloso e
Gilberto Gil ganharam maior destaque com o fato de sairem do pais para se
exilarem do regime. No entanto, ndo existia um consenso sobre o0 que seria
realmente censuravel. Por essa razdo, composi¢coes “inofensivas” foram
censuradas e composicdes realmente combativas ao regime vieram a publico, fruto
da criatividade e, até de certa forma, da “sorte” do autor em nao ter sua musica
vetada. (REIS, B. 2006, p. 4-5)

1% Bianca Rocha do Nascimento Reis é jornalista pela Universidade Federal do Rio de Janeiro. Fonte:
<http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/visualizacv.do?metodo=apresentar&id=K4744941A4&idiom
aExibicao=2>. Acessado em: 09/12/2011.
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Vé-se, pela observacdo de Bianca Reis, que a censura, enquanto
mecanismo de represséo, torna-se elemento que favorece a divulgacédo das obras,
por despertar o interesse do publico pela coisa proibida. Como se pode observar, a
censura é, por vezes, um tiro que sai pela culatra.

Bianca Reis ainda reforca que os escritores (literatos e compositores)
também foram perseguidos e usavam técnicas para despir a censura como a do
romance-reportagem; o uso da figura de linguagem metafora foi recorrente, como na
cangdo Dia de graga, de Sérgio Ricardo, em que as estrofes: “No conto que eu conto
pra mentir/De primeiro de abril” referiam-se ao golpe militar de 1964. A musica
Calice, uma das mais famosas de Chico Buarque, censurada durante o regime
militar, utiliza um cacofato para criticar a propria censura.

Esses poucos exemplos demonstram que, diante do cerceamento da
liberdade, os artistas brasileiros viram-se obrigados a desencadear um processo de
conscientizacdo, a partir do qual se pretendia esclarecer os individuos, para
poderem contribuir para que a situacdo fosse mudada. Vale observar que os
recursos estilisticos criados por estes artistas para atingir o publico e driblar a
censura enriqueceram, certamente, a producao artistica e literaria do periodo.

Bianca Reis complementa que a censura foi utilizada pelo regime militar para
calar e ao mesmo tempo fazer-se ouvir. Perseguia tanto politicos como jornalistas e
artistas. Para a imprensa, o importante era ndo deixar os jornais se colocarem contra
0 governo, sem deixar transparecer que existia a censura. Os jornalistas, além de
terem suas mateérias vistoriadas diariamente, viviam sob tensdo, pois muitos eram

militantes politicos e poderiam ser vitimas de perseguicdo. Vladimir Herzog foi a
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vitima mais emblematica: morreu depois de ter sido preso e torturado na sede do
DOI-Codi, enquanto os militares divulgavam a verséo de suicidio.

Como consequéncia da forte censura e como forma alternativa, no auge da
repressdo politica surge a Imprensa Alternativa, também denominada Imprensa
Nanica, unindo o util das ideias da esquerda ao desejo de se criar formas diferentes
de fazer jornalismo. O surgimento dessa imprensa foi fortemente impulsionado pelo
contexto politico, assim como o fim da ditadura resultou na sua decadéncia.

Os assuntos abordados pela Imprensa Nanica e a grande imprensa eram,
em sua maioria, 0s mesmos, mas o diferencial estava na abordagem e na proposta
inovadora que se posicionava contra o regime militar. O mais libertario e inventivo
destes foi O Pasquim. Outros como Movimento e Opinido, embora imbuidos de fazer
um jornalismo diferenciado, mais opinativo e combativo, ndo tiveram o sucesso
alcancado por aquele. Bianca Reis menciona ainda que a censura nao foi menos
cruel com os alternativos. Em 1970 foi instaurada a censura prévia no Pasquim, mas
os jornalistas conseguiam agir sobre a fragilidade dos censores e ter suas matérias
publicadas integralmente.

Observa-se, portanto, que as duas ditaduras vivenciadas no Brasil, no
século XX, limitavam, controlavam e reprimiam qualquer forma de expressao
artistica que fosse entendida como nociva a sociedade ou prejudicial a imagem do
governo. A acgdo governamental dos dois periodos tem como fundamento a ideia de
que a perpetuacao no poder somente € possivel através de um forte poder coercitivo
do estado. Essa percepcdo vem ao encontro das reflexdes de Bordieu, Barthes e
Foucault.

Bordieu afirma que o poder é
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uma espécie de circulo cujo centro estd em toda parte e em parte alguma, €

necesséario saber descobri-lo onde ele se deixa ver menos onde ele € mais

completamente ignorado, portanto reconhecido: o poder simbdlico €, com efeito,
esse poder invisivel que s6 pode ser exercido com a cumplicidade daqueles que
nao querem saber que lhe estdo sujeitos ou mesmo que o exercem. (BORDIEU,

1989, p. 7-8)

Bordieu também apresenta o0s instrumentos de dominacdo das classes
dominantes sobre as classes dominadas, podendo ser correlacionados com a
censura fortemente utilizada durante o periodo da ditadura militar. Este autor afirma
que:

engquanto instrumentos estruturados e estruturantes de comunicacdo e de

conhecimento, os ‘sistemas simbdlicos’ cumprem a sua funcdo politica de

imposi¢do ou de legitimagcdo da dominagdo de uma classe sobre outra (violéncia

simbdlica) dando o reforco da sua propria forca que as fundamentam e

contribuindo, segundo a expressdao de Weber, para a ‘domesticacdo dos
dominados’. (BORDIEU, 1989, p. 11)

A censura exercida sob todas as formas de comunicacao, incluindo as
manifestacbes artisticas, €, portanto, parte do sistema simbolico estruturado pelo
regime militar como funcéo politica de legitimacdo da dominacdo popular. Pode,
também, ser correlacionada com as afirmativas de Weber, mencionado por Bordieu,
para a domesticacdo dos dominados, ou seja, o cerceamento da liberdade de
expressao para perpetuacao no poder.

No Brasil, essa relacdo dos dominantes sobre os dominados, no caso o
poderio do presidente apoiado pela forca militar, iniciou-se em 31 de marco de 1964,

com o golpe militar, e permaneceu até 15 de janeiro de 1985, findando com a posse
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de Tancredo de Almeida Neves. Nesse periodo de quase 21 anos a censura sobre
todas as formas de expresséo e comunicacgao foi extremamente acentuada.

Por outro lado, Barthes (1977), em aula inaugural da cadeira de semiologia
literaria do College de France, pronunciada em janeiro de 1977, menciona que o
poder se insinua em todo lugar, inclusive onde ndo o viamos de inicio: nas
instituicdes, nos ensinos, em suma, ele é sempre uno. Porém, se o poder fosse
plural, estaria em toda parte, em todos os lados. Grupos de opressao ou de pressao
macicos ou minusculos estariam por toda parte, vozes que se autorizam a fazer o
discurso de todo poder.

Em relacdo as afirmativas comuns de Bordieu e Barthes, quanto a presenca
do poder em todo lugar, pode-se dizer que a censura no Brasil durante a ditadura
militar do pds-64 representa o poder simbdlico, que, apesar de uno, tem seus
centros ou comandos de opressdo espalhados pelos setores sociais, pelas
instituicbes educacionais e culturais do pais, afetando todas as atividades da
sociedade nesse periodo.

Outro autor que retrata em seus estudos as relac6es do poder é Michel
Foucault. Em um de seus escritos, coincidentemente também relativo a uma aula
inaugural no College de France, denominada A ordem do discurso, pronunciada em
dezembro de 1970, Foucault, questionando-se sobre o que haveria de tdo perigoso
no fato de as pessoas falarem e de seus discursos proliferarem indefinidamente,

supde que:
em toda sociedade a producdo do discurso é ao mesmo tempo controlada,
selecionada, organizada e redistribuida por certo nimero de procedimentos que
tém por funcdo conjurar seus poderes e perigos, dominar seu acontecimento

aleatorio, esquivar sua pesada e temivel materialidade. (FOUCAULT, 2001, p. 8-9)
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Foucault afirma, também, que em uma sociedade como a nossa nao se tem
o direito de dizer tudo e falar de tudo em qualquer circunstancia, enfim, ndo se pode
falar de qualquer coisa. Destaca que as interdicdes sobre o discurso sdo mais
acentuadas em assuntos da sexualidade e da politica e, por mais que o discurso
seja aparentemente bem pouca coisa, as interdicdes que o atingem revelam sua
ligacdo com o desejo e com o poder.

A respeito dessa influéncia do poder sobre o discurso, percebe-se que a
censura imposta no Brasil abrangia principalmente os discursos voltados a
sexualidade, sob pretexto de preservar a moral e 0s bons costumes da sociedade, e
a politica, com a interdicdo de quaisquer manifestacbes que pudessem incitar a
sociedade contra o regime ditatorial vigente.

Esse poder teve influéncia muito forte no teatro brasileiro na década de 60,
censurando inclusive a peca Roda-viva, de Chico Buarque, objeto deste estudo,

conforme apresentado no terceiro capitulo.

2.2 A CENSURA NO TEATRO BRASILEIRO (1960-1970)

Durante a ditadura militar brasileira iniciada ap6s o golpe militar de 1964, o
teatro se tornou alvo das repressdes mais violentas, possivelmente pelos artistas
estarem mais vinculados as propostas e organizacdes de esquerda e por ser um
espaco de debate e discussédo apaixonada sobre 0 momento historico do pais. Em
resposta ao golpe militar, ainda no ano de 1964, estreava no Rio de Janeiro 0 Show
Opinido, com grande sucesso. Era a estreia do Teatro da Resisténcia. Em 1965, em
Sado Paulo, estreava Arena conta Zumbi, de Augusto Boal e Gianfrancesco
Guarnieri, que, através de metaforas, retratava as diferentes formas de opressao

gue marcavam nossa historia.
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Logo apos o golpe militar, comecaram a ser sentidos os prendncios do que
viria nos anos subsequentes em decorréncia da nova situagao politica. Em maio de
1964, menos de dois meses depois do golpe, segundo destaca Yan Michalski*
(1985), a estreia de Antigona j& passou a suscitar davidas se a tragédia estaria
simbolizando a luta contra as ditaduras e o direito de dizer ndo. Iguais sensacfes
também eram sentidas no Rio de Janeiro. Por motivos obvios, em junho do mesmo
ano, o Teatro do Rio, que havia mudado o titulo de uma comédia de Joéao
Bethencourt de A ilha de Circe, para A intervencao federal, resolve, por prudéncia,
rebatizar a peca para Mr. Sexo. Comecam também a aparecer 0s primeiros
oportunismos: estreia uma comédia de Raul da Mata, ambiguamente intitulada Caiu
1° de abril, com o subtitulo de uma comédia revolucionaria. Em Leopoldina, Minas
Gerais, uma montagem da peca A invasao, de Dias Gomes, é impedida de estrear
por veto de personalidades notaveis da cidade, que a consideravam “pornografica”.
O Rio de Janeiro passa pela vergonha de ser provavelmente a Unica cidade do
mundo a efetuar cortes numa peca de Shakespeare, no ano do quarto centendrio do
poeta, pela acdo do servico de censura do governo Carlos Lacerda, que eliminou
algumas falas da producdao curitibana da comédia A megera domada, quando de sua
temporada carioca.

Michalski complementa que, ao longo do ano de 1964, varios textos sdo
proibidos e outros como Os inimigos e Morte e vida Severina sofrem interdigdes;

outros, ainda, s6 conseguem estrear mutilados, como Liberdade, liberdade, que

! Yan Michalski (1932-1990). Polonés, vindo para o Brasil aos 12 anos de idade. Ator, diretor e critico
de teatro. Formado em Direcé@o Teatral pela Fundacdo Brasileira de Teatro. Colunista de teatro do
Jornal do Brasil até 1982. Autor dos livros O palco amordacado (1979) e O teatro sob presséo (1985).
Fonte: <http://spescoladeteatro.org.br/enciclopedia/index.php/Yan_Michalski>. Acesso: 14/12/2011.
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recebeu 15 cortes na temporada de Sao Paulo. A classe teatral mobiliza-se e
protesta contra o arbitrio, entregando uma carta aberta com 1.500 assinaturas ao
presidente Castelo Branco. Em outubro, um telegrama enviado a Comissdo de
Direitos Humanos da ONU denuncia os atentados contra a liberdade de expressao
no Brasil. SAo os primeiros movimentos contra a censura, contra o poder e a
dominacédo sobre o pensamento artistico.

No mesmo periodo, a atriz Isolda Cresta foi detida por ler um manifesto
contra a intervencdo na Republica Dominicana. Ocorreu a proibicdo na integra do
texto teatral O vigario, de Rolf Hochhuth; e o espetaculo O berco do heréi, de Dias
Gomes, por decisdo pessoal do governador do Rio de Janeiro, Carlos Lacerda, nao
iniciou a sua temporada.

Em Sé&o Paulo, o grupo Oficina, depois de encerrar a triunfal carreira de
Pequenos burgueses, monta Andorra, de Max Frisch, representando uma iniciativa
importante na trajetéria do conjunto, que comeca a deixar patente o0 seu
inconformismo com o clima politico entédo instalado no pais. Observa-se, assim, que
o poder coercitivo € regulador e invisivel, usando o termo de Bordieu, em relagcéo ao
publico leitor, expectador da arte, pois o artista pés-se, de imediato, contrario a este
poder, 0 que levou a juventude a rebelar-se.

Michalski assim destaca a acédo da juventude (pode-se aqui incluir o proprio
Chico Buarque, que contava na época com vinte e dois anos) frente a nova situagao
politica do pais:

0s jovens responsaveis pela revolu¢do da linguagem cénica que tomaria corpo a

partir de 1966 sentem-se inconformados e impotentes diante do sistema repressivo

que controla cada vez mais radicalmente a vida do pais, riscando do mapa qualquer

nocao de consulta popular, instalando um cada vez mais rigido sistema de censura,
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impondo como obrigatéria uma escala de valores morais alheios aos anseios
espontaneos da juventude. Uma valvula de escape para esse inconformismo, no
campo teatral, consistiu em contestar os codigos expressivos tradicionalmente
aceitos como corretos e bem comportados, substituindo-os por alternativas nas
guais os fatores de novidade e de provocacdo atuem como molas propulsoras.
(MICHALSKI, 1985, p. 24)

O movimento parte de uma sensacao de insatisfacdo, ndo com os esquemas
militares, mas com valores culturais e éticos legados pelas geracdes anteriores, que
sdo repudiados como caducos e necessitados de urgente substituicdo por
comportamentos radicalmente diferentes.

Mesmo com esses pensamentos e atitudes vindas de fora, por intelectuais e
escritores, a censura continuava avancando. Algumas de suas acdes: invasao do
teatro jovem, do Rio de Janeiro, para impedir a realizacdo de um debate sobre
Brecht, que seria autorizado alguns dias depois; cortes em Terror e miséria do |l
Reich, de Bertolt Brecht; detencdo, em Macei6, de um elenco carioca que
apresentava a peca Joana em flor (1966), de Reinaldo Jardim, seguida de queima
de exemplares do livro em praca publica; eliminacdo do texto de O homem do
principio ao fim (1966), de Millér Fernandes, apds varios meses em cartaz.

Em 1967, o pais vivenciara intensos debates, em especial pela encenacao
de O rei da vela, de Oswald de Andrade, e pelo filme Terra em transe, de Glauber
Rocha. No nivel politico, as criticas a perspectiva da resisténcia democrética
acirraram-se e a defesa da ideia de radicalizagdo do processo comecou a ganhar
cada vez forcga.

O ano de 1968 é considerado por alguns autores como 0 ano mais tragico

de toda a histéria do teatro brasileiro. A esse respeito, Michalski afirma que a
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censura agora passa a assumir o papel de protagonista na cena nacional,
desencadeando uma guerra aberta contra a criacao teatral.
A pesquisadora Rosangela Patriota Ramos*? (2006), também destaca os

problemas decorrentes da censura no ano de 1968, mencionando em seus escritos:

No ambito teatral, no més de janeiro tornou-se publica a seguinte adverténcia: O
general Juvéncio Faganha (que no ano anterior j& havia mandado aos homens de
teatro e cinema o ameacgador recado: “Ou vocés mudam, ou acabam.”) da em
publico uma estarrecedora declaragédo que define com clareza a atitude do regime
em relacdo a atividade cénica: “A classe teatral sé tem intelectuais, pés sujos,
desvairados e vagabundos, que entendem de tudo, menos de teatro”. [...] os
artistas comecaram a perceber que a atmosfera cultural estava se transformando,
tanto que em Brasilia o espetaculo Um bonde chamado desejo (Tenessee
Williams), protagonizado pela atriz Maria Fernanda, foi proibido. Novamente, a
classe teatral manifestou-se e, durante trés dias, declarou-se em greve e protestou
nas escadarias dos teatros municipais do Rio de Janeiro e de S&o Paulo.
(PATRIOTA, 2006, p. 126-127)

A censura continuava sua atuacdo sem medidas no decorrer de 1968, com a
censura de pecas outrora encenadas ou liberadas com cortes. Patriota cita como
exemplos dessa acdo as pecas Andorra e O Rei da vela. Outro exemplo foi: Oh!
Minas Gerais, de Jota D’Angelo e Jonas Bloch, que inicialmente sofreu apenas
cortes e posteriormente foi proibida por fazer referéncias ao ex-presidente Juscelino
Kubitschek.

No més de junho daquele mesmo ano foi a vez de um projeto denominado

“Primeira feira paulista de opinido”, do Teatro de Arena, que nasceu de algumas

12 Rosangela Patriota Ramos é doutora em Historia Social pela Universidade de Sao Paulo.

Professora da Universidade Federal de Uberlandia. Lider dos nlicleos de Estudos em Histéria Social
da Arte e da Cultura e de Histéria Cultural do CNPQ. Fonte: <http://buscatextual.
cnpg.br/buscatextual/busca.do> Acesso em: 10/12/2011.
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indagacoes sobre 0 pensamento em relacéo a arte de esquerda no Brasil, o lugar do
artista nesses tempos de guerra e a funcdo social da arte. Segundo apresenta
Patriota, este espetaculo era composto pelos textos O lider (Lauro César Muniz), O
senhor doutor (Braulio Pedroso), Animalia (Gianfrancesco Guarnieri), A receita
(Jorge de Andrade), Verde que te quero verde (Plinio Marcos) e A lua muito pequena
e a caminhada perigosa (Augusto Boal).

Edélcio Mostaco e Edson H. Seidler Junior*® (2004) complementam que os
grupos teatrais brasileiros caminhavam com espetaculos alusivos a condi¢cdo do
pais, debatendo, criticando, demonstrando, centrados no plano da denudncia,
seguindo tendéncias do movimento de contracultura, que ganhava espaco e forca,
tendo como elemento e principio a discussdo, contestacdo da situacéo vigente, e a
busca por mudancas pelo viés estético. A militdncia chegava cada vez mais perto de
atos extremistas e 0s grupos artisticos percebiam um caminho mais ativo para seus
atos.

De acordo com Marcos Napolitano® (2001), a censura pés-Al-5 dificultou a
montagem das pecas teatrais de cunho critico, assim como o estilo agressivo,
provocador do novo estilo teatral afastou a classe média, maior consumidora desse
tipo de arte.

Aliada a esta situacdo, Carlos Fico menciona que a quase totalidade da

atividade censoria das diversdes publicas era feita previamente, o que lhe conferia

'3 Edélcio Mostaco é doutor em Artes-Teatro pela Universidade de Sao Paulo. Professor associado
efetivo da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC); Egon Hamann Seidler Junior é
graduado em Artes Cénicas pela UDESC. Fonte: <http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/
busca.do> Acesso em: 10/12/2011;

4 Marcos Francisco Napolitano de Eugenio é mestre e doutor em Histéria Social pela Universidade
de S&o Paulo. Foi professor no Departamento de Histdria da Universidade Federal do Parana - 1994-
2004. E docente-orientador no Programa de Historia Social da USP e professor visitante do Instituto
de Altos Estudos da América Latina (IHEAL) da Universidade de Paris Il e do Programa de Historia
da UFPR. Fonte: <http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/busca.do> Acesso em: 10/12/2011.
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grande capacidade de coercdo. Dessa forma, alguns espetaculos ficavam

extremamente prejudicados.

algumas pecas foram inviabilizadas no ensaio geral, as vésperas da estreia.
Brasileiro: profissdo esperanca por exemplo, escapou por pouco e, dias apdés sua
primeira encenacéo, o diretor do Departamento de Policia Federal lamentava: “ndo
se compreende sua liberacdo anterior, pois a mesma visa a negacdo, pelo
achincalhe, de valores que temos de preservar’. Calabar ndo teve a mesma sorte: a
peca foi proibida, apesar de o texto ter sido liberado e a montagem, finalizada.
Grande prejuizo financeiro abateu-se sobre seus produtores. (FICO, 2003, p. 192)

Patriota, no artigo Arte e resisténcia em tempos de excegao (2006), afirma

gue as inquietacdes da classe artistica eram legitimas e pertinentes aquele contexto.

Porém, essa opinido nao foi compartilhada pelos censores que, por exemplo, poucas

horas antes da estreia, censuraram 65 paginas de um texto que continha 80. Diante

de tamanho desrespeito, 0s teatros entraram em greve geral. Os artistas rumaram

para o teatro Ruth Escobar. Augusto Boal®® (citado por Patriota, 2006, p. 127-128)

descreve detalhadamente este episodio.

Cacilda Becker, no palco, com a artistica multiddo atras, em nome da dignidade dos
artistas brasileiros, assumiu a responsabilidade pela Desobediéncia Civil que
estdvamos proclamando. A Feira seria representada sem alvard, desrespeitando a
Censura, que ndo seria mais reconhecida por nenhum artista daquele dia em
diante. A classe teatral aboliu a censura!!! Estrondosa ovacao: vitéria da arte contra
a mediocridade! Vitéria da liberdade de expressdo. Democracia! Dia seguinte,
chegamos cedo ao teatro, mais cedo chegou a policia — teatro cercado.
Combinamos ndo recuar — Desobediéncia Civill Desobedecer era dever:
obedeciamos nosso desejo! Sussurramos aos espectadores que o espetaculo seria
feito no Maria Della Costa, onde estava Fernanda Montenegro. Com sua solidaria

autorizacdo, invadimos seu espetéculo, revelamos o que estava acontecendo e,

> BOAL, A. Hamlet e o filho do padeiro: memérias imaginadas. Rio de Janeiro: Record, 2000. p. 256-

257
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como prova de desobediéncia, cantamos canc¢des proibidas. [...] Terceiro Dia: todos
os teatros de Sao Paulo cercados, soldados e marinheiros. NOs e espectadores
motorizados seguimos para Santo André, Teatro de Aluminio: representamos o
texto integral! No quarto dia, os teatros de Santo André estavam cercados. No Ruth,
uma hora antes da hora, nosso advogado veio euférico gritando que a peca tinha
sido provisoriamente liberada pelo juiz! Esse juiz foi, meses mais tarde, preso: fazia
parte de uma organizacdo guerrilheira e ninguém sabia. A partir dai, fizemos o texto
integral e acrescentamos 0 que bem nos pareceu — censura derrotada, humilhada.
Foi quando comecaram as agressdes fisicas, raptos, invasdes. (BOAL, apud
PATRIOTA, 2006, p. 127-128)

Observa-se que a declaracdo de resisténcia a censura obrigou o poder
governamental a passar da violéncia simbodlica a violéncia pratica, fisica. A
insisténcia em manter os espetaculos teatrais, como Roda-viva, por exemplo, parece
estar relacionada também a intencdo de luta contra a dominagdo, contra o
cerceamento intelectual e cultural imposto a populacdo brasileira e a producéo
artistica.

Acontecimentos envolvendo o teatro Ruth Escobar, em S&o Paulo, também
sdo retratados por Elio Gaspari'® (2002), em sua obra A ditatura envergonhada.

Um dos fatos mais marcantes do ano de 1968 foi o conflito retratado por
Hollanda e Gongalves (1990), que resultou na morte de um estudante secundarista,
depois de negociacbes mal sucedidas entre governo do estado da Guanabara e
Unido Metropolitana dos Estudantes, em torno de melhorias do restaurante
Calabouco. Todos esses acontecimentos se deram no ano de 1968, um ano
marcado pela sucessao de fatos historicos envolvendo a severidade da censura

sobre as atividades teatrais do pais.

'® Elio Gaspari € jornalista, colunista do jornal A Folha de S&o Paulo. Escreveu diversos livros, quatro
deles relacionados a atuagdo da ditadura brasileira. Fonte: <http://pt-br.facebook.com/pages/
%C3%89lio-Gaspari/146107418772792> Acesso em: 12/01/2012.
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Zuenir Ventura®’ (1988), em seu livio 1968: 0 ano que n&o terminou, ao

comentar sobre a juventude dos anos 60, afirma que:

uma simples arqueologia dos fatos pode dar a impressdo de que esta é uma

geracao falida, pois ambicionou uma revolucéo total e ndo conseguiu mais do que

uma revolugéo cultural. Arriscando a vida pela politica, ela ndo sabia, porém, que
estava sendo salva historicamente pela ética. O contetdo moral € a melhor heranga
gue a geracdo de 68 poderia deixar para um pais cada vez mais governado pela

falta de memoria e pela auséncia de ética. (VENTURA, 1988, p. 16)

Os anos da ultima ditadura militar brasileira foram, sem duvida, anos
conturbados para as artes e também para a vida de todos os cidadaos brasileiros. A
privacdo da liberdade de expressao, com prisfes, torturas, mortes, tudo isso fez com
gue se criasse um clima de inseguranca e o medo tomasse conta das pessoas.
Apesar desses percalcos, 0 que se percebe pelos diversos autores consultados é
gue as classes artistica e estudantil, principalmente, ndo se deixaram abater, na
esperanca de que a situacdo pudesse ser mudada. Assim, muitos, taxados de
comunistas e subversivos, foram exilados, dentre eles pode-se mencionar Augusto
Boal e o préprio Chico Buarque, cuja obra é objeto deste trabalho.

Alguns dos perseguidos, torturados e até exilados durante a fase mais
acentuada do regime de opressao retornaram ao pais e continuaram sua arte até os
dias de hoje. Conclui-se, assim, que tudo o que os militares fizeram para se afirmar e

se manter no poder foi considerar a liberdade de expressao, através da arte e dos

meios de comunicagdo, como algo pernicioso e prejudicial a sociedade brasileira e

17 Zuenir Carlos Ventura é escritor e jornalista, bacharel e licenciado em Letras Neolatinas. Colunista
do jornal O Globo e da revista Epoca. E autor de diversos livros, dentre eles 1968 - O ano que néo
terminou, ganhador do Prémio Jabuti — 1995. Fonte: <http://www.tirodeletra.com.br/biografia/Zuenir
Ventura.htm> Acesso em: 11/12/2011.
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principalmente a governabilidade do pais. Essa ideia confirma, mais uma vez as
reflexdes de Bordieu, Barthes e Foucault em relacéo ao poder e sua influéncia sobre
os dominados, mencionadas no subcapitulo anterior. A manutencdo do poder
militarista deu-se, durante o periodo em estudo, pelos agentes reguladores da

informacéo e da producéo artistica e cultural.
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3 O TEATRO DE CHICO BUARQUE NAS DECADAS DE 60 E 70

Num contexto politico e cultural de grande oposicdo ao regime ditatorial,
Adriano de Paula Rabelo®® (1998) destaca o surgimento de uma das mais atuantes
frentes de oposicao formada por artistas, especialmente por jovens talentos surgidos
no decorrer dos anos 60. Muitos deles séo originarios dos Centros Populares de
Cultura - CPCs ou influenciados pelo ideario cepecista, representado pela tentativa
de construgcdo de uma cultura nacional, popular e democratica, por meio da
conscientizacdo das classes. Pelo seu claro posicionamento politico, tais artistas
apareciam de modo mais evidente como opositores do regime autoritario.

E nesse contexto que, ainda em 1964, Chico Buarque inicia sua carreira de
cantor e compositor, com o lancamento da musica Tem mais samba, que fez parte
da peca Balanco de Orfeu, no Teatro Maria Della Costa, em Sdo Paulo. No ano
seguinte, Chico Buarque lanca seu primeiro compacto simples, com as mdasicas
Pedro pedreiro e Sonho de um carnaval.

No campo da dramaturgia, Rabelo acrescenta que o inicio da carreira de
Chico Buargue se da em 1965, quando contava com 20 para 21 anos, com a musica
para o espetaculo Morte e vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto, encenado
no teatro da Universidade Catolica (TUCA), em Sdo Paulo. Este poema dramatico,
dirigido por Silnei Siqueira, abordava temas como a terra, a fome e a miséria,
ganhou grande repercussdo no Brasil e no exterior, recebendo, em 1966, o prémio

de critica e publico no IV Festival de Teatro Universitario de Nancy, na Franca.

'® Adriano de Paula Rabelo é mestre e doutor em Literatura Brasileira pela Universidade de S&o
Paulo e doutor em Literatura e Cultura Brasileira - University of Wisconsin - Madison, nos Estados
Unidos. Fonte: <http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/busca.do> Acesso em: 10/12/2011.



41

A trajetoria de Chico Buarque, como escritor dramaturgo, comeca
efetivamente em 1967, quando escreve Roda-viva. Esta peca, que sera abordada
em maiores detalhes na sequéncia deste trabalho, discute diversos aspectos da vida
de um idolo da musica popular brasileira, que tem uma ascensdo metedrica,
denunciando os bastidores do show business e suas influéncias na vida do artista
para se manter nas paradas de sucesso. A decadéncia do idolo e a situacao forcada
pelos bastidores acabam resultando em seu suicidio.

Segundo destacado por Dolores Puga Alves de Sousa'® (2004), na esfera
teatral, a peca Roda-viva foi o grande marco da mudanca da visdo do poeta.
Representou a denuncia da opressdo imposta pelo regime, a partir do Ato
Institucional n°® 5 (Al-5), cuja agressividade do espetaculo serviu como critica as
imagens manipuladas pela industria cultural, tanto da realidade brasileira, quanto do
préprio Chico Buarque, retratado pela midia como o eterno “bom mogo”.

A industria cultural, que segundo andlise de Sousa é criticada na obra de
Chico Buarque, é retratada por Theodor W. Adorno (1962) como uma industria que
abusa da consideracdo em relacdo as massas para reiterar, firmar e reforcar a
mentalidade destas. As massas ndo seriam a ideologia da inddstria cultural, ainda
que ndo possa existir sem se adaptar a elas, ou seja, ela s existe se conseguir
adaptar-se a vontade das massas.

Assim, complementa Adorno, a partir do momento em que essas
mercadorias culturais asseguram a vida dos produtores no mercado, elas ja estao

contaminadas pela motivagdo de sua comercializagdo e ndo segundo o seu proprio

¥ Dolores Puga Alves de Souza é mestre em Histdria Social pela Universidade Federal de Uberlandia
e professora do curso Historia da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul. Fonte:
<http://buscatextual.cnpqg.br/buscatextual/busca.do> Acesso em: 10/12/2011.
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conteudo e sua figuracdo adequada. O consumidor ndo € rei como a industria
cultural gostaria de fazer crer, ele ndo € o sujeito dessa industria, mas objeto.

Em 1973, Chico Buarque e Ruy Guerra escrevem Calabar: o elogio da
traicdo, rediscutindo a figura de Domingos Fernandes Calabar, tido como traidor da
patria na época da invasdo do Brasil pelos holandeses, no século XVII. Segundo o
historiador Méario Cacciaglia (1986), em sua obra Pequena Histéria do Teatro no
Brasil, o enredo recoloca o problema da traicdo que, numa determinada época e
num particular momento histérico pode ser considerada crime e em outro momento é
considerada ato de heroismo. Calabar, que inicialmente Iutava a favor dos
portugueses, passa para o lado dos holandeses, sendo, portanto considerado como
traidor. Esta peca ndo chegou a ser apresentada quando de sua criagcdo em 1973,
em funcdo da censura. Foi encenada apenas em janeiro de 1980, depois de
reformulada.

Em 1975, Chico Buarque e Paulo Pontes, escrevem Gota d’agua, peca
inspirada na tragédia grega Medéia, de Euripides, cuja montagem ocorreu no
mesmo ano, tendo Bibi Ferreira no papel da protagonista Joana.

Conforme expdem os proprios autores Chico Buarque e Paulo Pontes (2006)
no prefacio da peca, esta reflete trés preocupacfes fundamentais: a primeira e
considerada por eles como a mais importante refere-se a experiéncia capitalista que
se vinha implantando no pais — radical, violentamente predatoéria, e impiedosamente
seletiva — uma face da sociedade brasileira que ganhava relevo nos ultimos anos; a
segunda diz respeito ao problema cultural, enfatizando que o povo sumiu da cultura
produzida no pais — dos filmes, das pecas, da TV, da literatura etc.; a terceira

preocupacdo esta refletida na forma da peca. Criada no auge de uma crise
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expressiva que o teatro atravessava, a forma encontrada pelos autores para refletir
esse estado foi evidenciar a necessidade da palavra voltar a ser o centro do
fendbmeno dramatico. Assim, a peca foi escrita em versos, intensificando um dialogo
poético, que podia ser realista para exprimir melhor a densidade de sentimentos que
move 0s personagens e, sobretudo, valorizar a palavra.

Os autores de Gota d’agua querem mostrar com esta tragédia brasileira
como o povo mais humilde demonstrava suas emocdes, muitas vezes empolgando-
se com a perspectiva de uma vida melhor, através do “milagre econémico” que o
pais vivenciava, ou tendo a consciéncia de sua miséria, ou, ainda, que sO a
resisténcia contra a repressao dos mais poderosos poderia fazer sua vida melhorar.

Ainda na década de 70, Chico Buarque tem dois outros trabalhos: Os
saltimbancos (1977), abordando como tema central a solidariedade, marca a entrada
de Chico Buarque no universo infantil, com um sutil e pouco perceptivel viés politico;
Opera do malandro (1978), segundo Cacciaglia, inspirada em The beggar’s opera,
de John Gay, e Dreigroschenoper, de Brecht. A acdo se passa nos ultimos anos do
periodo getulista chamado Estado Novo, por volta de 1943-45, num bordel da Lapa,
bairro boémio do Rio de Janeiro. Traz como protagonistas alguns personagens da
vida noturna, dentre eles o dono do bordel, um contrabandista, um policial corrupto e
o préprio malandro, personagem tipicamente carioca que resume o espirito de toda
uma cidade.

Com a Opera do malandro, Chico Buarque encerra sua participacdo no
teatro brasileiro nas décadas de 1960-1970, recorte temporal deste trabalho. Nessas
duas deécadas, Chico Buarque escreveu cinco pecas de teatro, duas delas

enfrentando dificuldades em raz&o da acéo da censura, destacando-se Roda-viva,
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gue permaneceu aproximadamente seis meses em cartaz antes de sua proibicéo, e
Calabar, que nao chegou a estrear no ano de sua criacdo (1973). O contexto social

de Roda-viva e acao da censura nesta peca estao apresentados a seguir.

3.1 CONTEXTO HISTORICO E SOCIAL DE RODA-VIVA

Roda-viva foi criada num periodo em que a ditadura militar brasileira ainda
estava se consolidando no poder, com o langcamento dos Atos Institucionais, que
acabaram por resultar em cassacfes, suspensfes de direitos politicos e
persegui¢cdes aos chamados “corruptos” e “subversivos”. A censura mostrava toda a
sua forca sobre as artes e sobre os meios de comunicagéo.

No ambito econdmico e politico, conforme destaca Michalany (1981), o ano
de 1967 também foi marcado por uma profunda reforma ministerial. O principal
problema que o pais enfrentava era o combate a inflacdo, que vinha elevando o
custo de vida da populacdo a niveis insuportaveis. Um dos principais objetivos do
governo era a luta contra a crise econdmica deixada pelo governo de Jodo Goulart,
para que o pais pudesse retomar o caminho de seu desenvolvimento.

No ambito artistico e cultural foi uma época de grandes transformacdes,
alguns autores denominando este periodo como o de uma ‘“revolugdo cultural’.
Paralelamente, havia uma grande insatisfacdo com a situacdo politica, por muitos
setores da sociedade, que ganhava repercussao nacional, principalmente por parte
da juventude estudantil. A juventude radicalizava, 0os jovens queriam mostrar seu
descontentamento através da contestacéo e da rebeldia.

A Unido Nacional dos Estudantes e os Centros Populares de Cultura (CPCs)
proliferam por todo o pais, defendendo uma concepcdo de arte revolucionaria,

voltando-se para uma didatica de conscientizacdo das massas. Passaram a ser
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comuns as manifestacbes estudantis antiditatoriais, mobilizando milhares de
pessoas. O governo militar mostra cada vez mais sua forca, através da opressao,
cerceamento da liberdade de expressdo e censura nas artes e nos meios de
comunicacao, objetivando arrefecer esses movimentos.

Surgem os primeiros festivais da cancédo e com eles o surgimento de novos
nomes tanto da musica quanto do teatro, dentre eles Chico Buarque de Holanda,

gue contava com apenas 23 anos, quando escreveu Roda-viva.

3.2 A PECA RODA-VIVA (1967) E A CENSURA

O enredo de Roda-viva € uma critica a uma cultura de massificacdo e a
televisdo, que tinha a funcéo de distrair e anestesiar o publico, e onde se revelavam
artistas que aliados a industria da propaganda impulsionavam a juventude ao
consumismo.

Em relacdo ao tema da peca, Ligia Vieira Cesar®® (1990), cita em sua
dissertacdo de mestrado da Universidade Federal do Parana - UFPR, um

depoimento de Chico explicando Roda-viva:

Minha peca tem como tema a desmistificagdo dos idolos populares (...). Séo
cinquenta laudas, dois atos e uma histdria, nem tragica, nem cémica. E mais um
happening passado num auditério de TV em que cameras, luzes e macacas de
auditorio se fundem num coro, como nas tragédias gregas. No meio de tudo, o
rapaz € agarrado pelas circunstancias, transformado em idolo popular e obrigado a
se sujeitar a um esquema kafkaniano que o leva ao suicidio guiando seu carro e
cantando uma o6pera. (BUARQUE, apud CESAR, 1990, p. 77)

20 Ligia Vieira Cesar € mestre em Letras na area de Literaturas-de Lingua — Inglesa, pela

Universidade Federal do Parand — UFPR. Fonte: <http://novatec.com.br/autores/ligiacesar/> Acesso
em: 10/12/2011.
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Ainda segundo o proprio Chico Buarque (1989), as cinquenta laudas do texto
foram produzidas em 25 dias. A montagem foi confiada ao diretor José Celso
Martinez Correa, que ficou encantado com a perspectiva de trabalhar o proprio mito
de Chico.

A peca sugere ainda uma reflexdo sobre os reais acontecimentos do
periodo, como o consumismo do “milagre econdmico” e a opressao que o regime
ditatorial infligia ao pais, como o cerceamento da liberdade e a forte censura aos
meios de comunicacdo, musica e artes, com frequentes torturas, perseguicoes,
sequestros e assassinatos.

Desde a sua estreia, esta peca gerou muitos comentarios e interpretacoes,
porém foi um sucesso de publico. Por conter cenas que chocavam os espectadores,
foi bastante visada pela censura. A opinido publica era dividida: havia pessoas que
gostavam e aplaudiam, mas havia outras que saiam indignadas com a encenacéao.

As caracteristicas do espetaculo, segundo diversos autores e criticos, tém
muito a ver com o teatro do diretor José Celso. Segundo Ventura (1988), a intencao

do diretor era exatamente provocar o espectador:

O objetivo é abrir uma série de Vietnans no campo da cultura, uma guerra contra a
cultura oficial, de consumo facil. O sentido da eficacia do teatro hoje € o sentido da
guerrilha teatral ser travada com as armas do teatro anarquico, cruel, grosso como

a grossura e apatia em que vivemos. (VENTURA, 1988, p. 93)

Portanto, Chico Buarque, conhecendo a arte agressiva e provocadora de
José Celso, pois havia trabalhado com ele quando musicou a pec¢a Os inimigos, de
Maximo Gorki, fez o convite para a direcdo de Roda-viva, sabendo que ele

conseguiria transmitir ao publico as inquietacdes da sociedade e as dificuldades de

ser um idolo.
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A acdo se desenrolava na plateia, em meio aos espectadores. A
agressividade do espetaculo € apontada pelo fato de que muitos dos espectadores
saiam respingados com o sangue de um figado cru que os atores dilaceravam com
os dedos, na representacdo metaforica de devorar o proprio idolo. Em relacdo a
isso, a obra Chico Buarque: letra e musica, de 1989, do préprio Chico Buarque em
parceria com Humberto Werneck, menciona:

N&o poucos duvidaram de que tanta agressividade partisse de Chico, preferindo
debita-la ao diretor, que teria tomado excessivas liberdades com o texto. Zé Celso
admite que fez aquelas cinquenta laudas apenas ponto de partida para uma citacao
mais livre, mas ndo acredita que tenha cometido uma traicdo. Apenas, explica,
tratou o autor com “carinhoso desrespeito” e Chico, ele diz, apoiou tudo, nao
interferiu em nada. (BUARQUE, 1989, p. 82)

Entende-se, com isso, que o texto de Chico e a dire¢cdo do espetaculo por
José Celso Martinez Corréa sao aliados para a construcdo de um discurso contra o
poder instituido.

Segundo Mostaco e Seidler (2004), o diretor, José Celso vinha de um
crescente sucesso, num historico de talento e maturacdo, acompanhando as
tendéncias contemporaneas a ele, naquele momento colhendo frutos de seu ultimo
espetaculo, O Rei da vela. Sente a necessidade de ir além, impulsionado por um
meio que exigia mudancas, uma tomada de atitude, uma reacdo que encontra o
momento, o texto e 0s companheiros exatos.

A esse aspecto, Heloisa Buarque de Hollanda, em sua obra Cultura e
participacdo nos anos 60, cita o seguinte depoimento de José Celso Martinez

Correa:
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O teatro — dizia José Celso — tem hoje a necessidade de desmistificar, colocar este
publico no seu estado original, cara a cara com sua miséria, a miséria de seu
pequeno privilégio feito as custas de tantas concessoes, de tantos oportunismos, de
tanta castracéo e recalque e de toda a miséria de um povo. O importante € colocar
este publico em termos de nudez absoluta, sem defesa, incitéd-lo a iniciativa, a
criacdo de um caminho novo, inédito, fora de todos os oportunismos até entao
estabelecidos — batizados ou ndo como marxistas. [...] Cada vez mais essa classe
média que devora sabonetes e novelas estard mais petrificada e no teatro ela tem
gue degelar, na base da porrada. (MARTINEZ, apud HOLLANDA, 1989, p. 63)

O teatro de José Celso, e de Chico Buarque por consequéncia, tentava
estabelecer uma experiéncia de choque com o espectador, onde a divisao, a crise, a
reflexdo e a acéo faziam parte da realizacao de seu projeto.

Mostaco e Seidler argumentam ainda que a peca Roda-viva, antes de sua
estreia, ja gerava comentdrios, com alguns artistas chegando a frequentar os
ensaios, tamanha a repercussdo. Segundo Ventura (1988), o enredo transformou-se
numa encenacao revolucionaria e talvez nunca — antes ou depois — 0s palcos
brasileiros terdo assistido a uma explosédo sonora e gestual tdo virulenta como esta,

que inaugurou no Brasil o teatro da “porrada”, da “agressao” e da “grossura”.

A peca ndo s6 agredia o publico — “intelectualmente, formalmente, sexualmente,
politicamente”, conforme queria o préprio diretor — como contestava as formas e
propostas artisticas anteriores, em especial as da esquerda tradicional. José Celso
se insurgia contra o que chamava de “ditadura da classe média” e contra o teatro
“reformista”, que procurava “conscientiza-la”. [...] Era uma guerra e ninguém seria
poupado. (VENTURA, 1988, p. 90)

Essas caracteristicas de Roda-viva, numa época em que 0 regime opressivo

buscava sua afirmagcdo no poder, certamente chamaram a atencdo ndo s6 dos
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censores, mas também de outros setores da sociedade, tamanha a repercusséao
dessa nova forma de fazer teatro.

Rofran Fernandes?' (1985) destaca que sobre Roda-viva, desde o inicio das
apresentacdes no Rio de Janeiro, muito se falava em sua obscenidade e
libertinagem. Apesar de estar sempre visada pela censura e das ameacas de que o
espetaculo musical seria suspenso, as apresentacdes chegaram a duzentas, com o
auditério do teatro Princesa Isabel sempre lotado.

Em Sao Paulo, igualmente, o Teatro Galpao, onde ocorriam as encenacdes
diarias, também esteve sempre lotado, apesar de alguns mais sensiveis ao realismo
teatral abandonarem o teatro no meio do espetaculo, como protesto a imoralidade
das cenas. Mas, o protesto ndo ficou concentrado apenas a espectadores andnimos.
Deputados estaduais, da tribuna da Assembleia Legislativa de Sdo Paulo, também
pronunciaram veementes discursos contra a peca de Chico Buarque.

Fernandes menciona em sua obra palavras atribuidas ao primeiro vice-
presidente da Assembleia, Aurélio Campos, que havia sido ator de teatro, e

pronunciou-se indignado:

Aquilo que vi e ouvi em Roda Viva ndo pode em nenhuma parte do mundo, nem na
selva africana, ser chamado de arte. Aquilo é ofensa, aquilo é despudor, aquilo é
destruir uma familia na sua moral, amolecer uma nac¢ado. Quando assisti Roda Viva
fiqguei envergonhado de um dia ter pisado o palco, um palco completamente

diferente, mas um palco. Aquilo que |4 estd € um bordel, ndo um palco. [...]
(FERNANDES, 1985, p. 65)

Fernandes complementa que em oficio enviado ao governador Abreu Sodré,

o deputado Mantelli Neto, 4° secretario da mesa, solicitava suspensdo de

! Rofran Fernandes foi ator, diretor teatral, tradutor, dramaturgo. Atuou também no cinema e na
televisdo. Fonte:<http://inmemorian.multiply.com/photos/album/610> Acesso em: 02/01/2012.
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subvencdes, com o argumento de que os teatros da Capital ou do Estado vinham
expondo imoralidades. Além de néo ter gostado da peca, este pediu ao Juizado de
Menores fiscalizacdo rigorosa a porta dos teatros, sob alegacdo de ter observado
menores de 14, 15 e 16 anos entrando com toda a facilidade, e pede o
estabelecimento do limite de 21 anos para o ingresso nas referidas casas.

Ainda, a deputada Conceicdo da Costa Neves lamenta em relacdo a Chico
Buarque, “um jovem romantico que sempre ocupou um lugar em meu coragao
envelhecido”, que ele estivesse sendo violentado pelo uso de seu nome e prestigio

em Roda-viva:

Fui ver esta peca em companhia de uma sobrinha estudante de filosofia. Pensei
gue a péssima impressao que tive era devido o avancar da idade. Porém, minha
sobrinha, uma jovem universitaria e esclarecida, mostrou-se igualmente indignada
com tanta imoralidade exibida num palco. Todos nds sabemos que existe o coito.
Ndo € necessario repeti-lo com tantos pormenores e realismo num palco.
(FERNANDES, 1985, p. 65-66)

Igual indignacdo teve o radialista da Jovem Pan, Randal Juliano, que
perguntou no programa Dois pesos e duas medidas onde estava com a cabeca a
professora do 2° ano normal do Colégio Assuncao (de freiras), que pediu as alunas
para assistir Roda-viva e apresentar um trabalho sobre o espetaculo, advertindo as
familias paulistas para nao deixarem suas filhas verem Roda-viva.

Em outro destague sobre Roda-viva, Fernandes relata que o jornalista
Osvaldo Sargentelli, no Jornal da Jovem Pan, levado ao ar todas as manhas, repetiu
as palavras de seu colega de emissora, apelando a sociedade paulista para tomar

providéncias no sentido de evitar que 0s jovens assistissem a peca. Além disso, o
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locutor policial Clécio Ribeiro, em seu programa na TV Record, leu as declaracdes
dos deputados e igualmente condenou a peca.

Ventura (1988) observa, igualmente, o que registrava o mais influente critico
da época, Yan Michalski, no Jornal do Brasil, sobre as apresentacdes de Roda-viva
no Rio de Janeiro, enfatizando que o fa-clube de Chico Buarque estava perdido e
que as “menininhas” que tinham ido ver um musical acabaram assistindo uma
espécie de ritual pagao de um diretor desconhecido.

Rabelo (1998) cita também que A. C. Carvalho, de O Estado de S. Paulo,
em artigo intitulado “Freud explica isso”, coloca-se contra a forma e o contetdo do
espetaculo. Demonstra ter compreendido o sentido da agressdo no espaco cénico,
caracterizando Roda-viva como disforme e indigesta, com palavrdes, representacéo
corporal de obscenidades, vocabulario chulo, infantiismo verbal pujante e
indisciplinado, dentre outras conotacdes.

Rabelo complementa com a seguinte interpretacdo do jornalista Tite de

Lemos, do Jornal do Brasil, sobre o espetaculo Roda-viva:

Em Roda-viva... o teatro parece agonizar sob as machadadas de um bando de
selvagens. [...] Roda-viva operou precisamente a radicalizagdo que o pensamento
oficial ndo podia tolerar, e todas as velhas gramaticas dos especialistas
estabelecidos puseram-se a corar de vergonha ante os pronomes mal colocados e
a mistura de tratamentos. (RABELO, 1999, p. 41)

Rabelo também menciona, em seu trabalho, interpretacdes dos criticos Yan
Michalski e Anatol Rosenfeld. O primeiro vé o espetaculo como vinculado ao

momento histérico que o produziu e o0 segundo, analisando a onda de agressividade

no teatro brasileiro no final da década de 60, afirma que em termos de qualidade



52

artistica, Roda-viva é uma realizagdo ingénua, ndo obstante a beleza ritualistica e a
magnifica musica de Chico Buarque.

A posicao conservadora dos representantes de segmentos sociais (artistico,
jornalistico, educacional e politico) contribuiu para o estabelecimento da censura e
para fortalecer o discurso do poder governamental de dominacao e cerceamento de
liberdade de expressao.

Rabelo apresenta alguns pareceres dos censores sobre a peca Roda-viva e
dentre eles um oficio “Confidencial”’, de agosto de 1968, assinado pelo comandante
da Escola de Aperfeicoamento de Oficiais do Exército, general de brigada José Pinto

de Araujo Rabelo, comentando sobre trés cenas do espetaculo:

Assunto: O teatro e a subversao.

1) Jovens de pouca idade em bacanais, onde representam cenas que jamais um
pai ousou pensar de suas filhas.

2) Um coronel gordo, de uniforme amarrotado, tira 0 capacete, senta-se sobre o
mesmo e representa uma cena completa de quem satisfaz necessidades
fisiol6gicas.

3) Virgem Maria sobe ao palco com manto e halo sagrado. Dois personagens
entram em cena, tiram seu manto. Ela esta de biquini e é submetida, tanto pela
frente como pelas costas, a atos lascivos, num desrespeito a dignidade humana.
(RABELO, 1998, p. 47-48)

Outros pareceres citados séo:

Do censor Luis Menezes, de fevereiro de 1968, pedindo a interdicdo da
peca, por causa dos gritos de “abaixo a ditadura” e “fora com os gorilas”, anotando
em seu parecer: “Ou reagimos com a lei ou teremos que sucumbir diante de tanta
retaliacdo desmoralizante”.

A censora Sonia Braga, de 17 de fevereiro de 1968, menciona sobre a peca

que “os seus autores e intérpretes deveriam ser levados ao manicémio judiciario a



53

fim de que, das celas, meditassem, medindo a que ponto chega a periculosidade de
tal entretenimento”.

Do censor Mario Russomano, de S&do Paulo, em 20 de junho de 1968,
menciona: “O autor — seria um débil mental —, de nome Francisco Buarque de
Hollanda, criou uma pega que nao respeita a formagao moral do espectador”.

Ventura (1998) acrescenta que, apds todos esses fatos, o teatro Ruth
Escobar, onde a peca Roda-viva era encenada, foi atacado na noite de 17 de julho,
pouco antes da meia noite, quando os atores depois do encerramento ja estavam
chegando aos camarins. Cerca de vinte homens do Comando de Caca aos
Comunistas (CCC), armados de cassetetes, revélveres e soco inglés, espancaram
0s atores, despiram-nos e obrigaram Marilia Pera e Rodrigo Santiago a sairem nus
para a rua. A atriz comentava no dia seguinte que o publico olhava aténito, mas
ninguém os ajudou. Lembra-se de que eles gritavam que aquilo era para ela deixar
de ser imoral no palco. Os policiais que estavam em duas radiopatrulhas também
ficaram apenas olhando.

Fernandes (1985) apresenta outros detalhes desta mesma agresséo sofrida
por Roda-viva. Relata noticia do jornal Folha de Sdo Paulo, mencionando como o
contrarregra Joseé Luis foi atirado de cima do palco e sofreu fratura da bacia, sendo
internado em um hospital. Espelhos foram quebrados, aparelhos de som, holofotes e
cenarios destruidos. A atriz Ruth Escobar, dona do teatro, tentou apresentar queixa
no DOPS e na 42 Delegacia, mas nao conseguiu que fosse registrada. Somente no
outro dia pela manha, os artistas conseguiram falar com o secretario de Seguranca,
que prometeu tomar providéncias. Também estiveram no Palacio dos Bandeirantes,

para falar com o governador Abreu Sodré, mas ele estava viajando.
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A noite, Chico Buarque esteve no teatro para prestigiar a encenacédo da
peca, junto com o diretor José Celso, que ainda ndo estava informado do que
acontecera. Varias vezes durante o espetaculo o publico aplaudia os atores, huma
clara manifestacéo de apoio e solidariedade pela agressao sofrida na noite anterior.

Depois dessa agressao, os atores reunidos em comissao elaboraram varias
propostas e levaram as autoridades para tomada de providéncias. Mesmo
prometendo resolver a situacdo, nada foi feito, apesar dos culpados terem sido
identificados, capturados, mas logo depois liberados.

O elenco da peca resolveu continuar apresentando o espetaculo, apesar de
estarem muito intimidados. A peca ficou um pouco mais de tempo em cartaz e
depois comecou a excursionar pelo pais, sendo a primeira cidade Porto Alegre, onde
conseguiram apresentar o espetaculo apenas um dia. La também sofreram um
atentado. Dois atores foram sequestrados, ameacados e abandonados a pé fora da
cidade. No dia seguinte, o teatro amanheceu pichado com aviso indicando que a
integridade fisica dos atores estava em perigo.

Ventura (1998) narra em sua obra que antes de comecar a peca, 0S

espectadores puderam ler num panfleto a seguinte ameaca:

Gaucho! Ergue-te contra aqueles que, vindos de fora, nada mais desejam sendo

violentar a tua familia e as tuas tradicdes cristds, destruindo-as. Hoje

preservaremos as instalagcbes do teatro e a integridade fisica da plateia e dos

atores. Amanha, nao! (VENTURA, 1998, p. 234)

Segundo Mostaco e Seidler (2004), também em Porto Alegre a censura
continuou a perseguir a peca Roda-viva. O general Ito do Carmo Guimaraes

escreveu um telegrama a Censura Federal em Brasilia: “Scrip (sic) completamente

deturpado incontaveis palavrdes inexistentes mesmo cenas obscenas, criticas
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ofensivas governo e classes armadas PT perspectivas de consequéncias muito
graves.” Como resposta e para aumentar ainda mais o clima de tenséo, foi
apresentada a portaria nhiumero 2468, assinada pelo general Aloysio Muthentaler:
“Face razbes apresentadas fica interditada a apresentagao peca teatral “Roda Viva”,
devendo ser dada ampla publicidade motivos decisao diretor geral”.

Nesse dia, a Liga de Defesa Nacional, em nota oficial, manifesta seu repudio
a imprensa “o que se quer numa audacia afrontosa, € vilipendiar, desde o fundo, o
respeito as nossas mais arraigadas tradicdes cristds, que figuram entre o0s
componentes ativos da nossa sensibilidade civica”.

O elenco de Roda-viva recebeu um aviso de que deveria deixar a cidade
imediatamente. A noite seu administrador, Luis Adelo, e mais alguns atores, quando
retornavam ao hotel foram agredidos, por cerca de trinta homens armados de
revolveres, pistolas, cassetetes e soco inglés. Foram perseguidos até o hall do hotel,
onde os funcionarios ligaram para a Secretaria de Seguranca, que respondeu:
“Quem mandou vocés hospedarem esta gente?”

O diretor José Celso, comentando o ocorrido, diz que a invasdo foi uma
reacdo, uma resposta as ofensas, ndo a estética. Lamentou ndo ser compreendido
nem mesmo pela prépria imprensa que tirava fotos do palco quando toda a acéo
acontecia na plateia. Depois desse episodio em Porto Alegre a peca Roda-viva foi
proibida em todo o territorio nacional.

Em seu livro Chico Buarque letra e musica, Regina Zappa® (1999)

apresenta um dos episddios narrados por Chico Buarque a respeito:

22 Regina Zappa € jornalista, escritora, roteirista e professora universitaria. Trabalhou na imprensa
carioca e, por mais de 20 anos, no Jornal do Brasil. Fonte: <http://www.travessa.com.br/Regina_
Zappa/autor/2B105C3A-8D45-4018-BCF1-08BE4AA4E21B> Acesso em: 12/12/2011.
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‘no DOPS, o general me perguntava sobre Roda Viva e eu dizia, ‘mas € uma satira,
ndo tem nada a ver com o0 governo, € uma critica ao show business’. Ai esse
general insistia: ‘Se ndo tem nada, por que uma hora o sujeito senta e defeca no
capacete?’. Mas também nao podia dizer que n&o era coisa minha.” Depois Chico
soube gue isso acontecia, ndo na sua, mas em outra peca, no mesmo Teatro Ruth
Escobar, chamada Feira paulista de opinido. O Comando foi atacar a Feira, mas
como era uma peca mais curta, ja tinha acabado. Para nao perder a viagem, cairam
de pau no povo de Roda viva. (BUARQUE, apud ZAPPA, 1999, p. 99)

Esta narrativa demonstra que para o “Comando” (Comando de Caca aos
Comunistas), ndo importava a origem da acdo, mas os seus efeitos. Isso fez com
qgue, apesar de estarem a procura do elenco de Feira paulista de opinido, acabaram
cometendo suas acdes truculentas sobre o elenco de Roda-viva, sem mesmo ser
este o objetivo daquele grupo.

A pesquisadora Cristina Costa (2006), em sua obra Censura em cena, sobre
o processo de censura envolvendo a peca Roda-viva, relata que a peca €
inicialmente liberada para maiores de 14 anos e apOs diversos pareceres, com
censores frequentando diariamente as apresentacées, foi liberada para maiores de
18 anos. Salienta que os processos de censura durante o regime militar adquiriram
contornos mais sérios do que em épocas anteriores, até mesmo se considerado o
Estado Novo e a atuacdo do DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda).
Porém, percebe-se que 0s censores nao agiam sozinhos e se valiam de
manifestacbes de apoio da sociedade civil, através de telefonemas, telegramas e
cartas de entidades e associacdes e da midia, que se posicionava a favor ou dava
espaco para que certas pessoas se fizessem ouvir e ler.

Com esses relatos, pode-se concluir que, apesar de Chico Buarque ter a

intencdo apenas de fazer uma satira, uma critica ao show business, como ele



57

préprio afirmava as autoridades ele, assim como o diretor José Celso, como homens
de seu tempo e preocupados em denunciar a realidade social daguele momento,
através de uma nova forma de fazer teatro conseguiram com sua arte fazer o povo
refletir sobre os acontecimentos da época.

O conteddo do espetaculo Roda-viva, com palavres, slogans
revolucionarios, cenas e atitudes avancadas e até mesmo desrespeitosas para 0s
padrées da época, hotadamente quando simula cenas eréticas, inclusive envolvendo
a Virgem Maria, por certo foi decisiva para que a censura atendesse as diversas
reclamacdes e ocorréncias de repudio, proibindo definitivamente suas
apresentacoes.

Outras questdes retratadas, como a permisséo da entrada de menores de 18
anos, favoreceram para que setores mais conservadores da sociedade daquele
tempo fizessem manifestos radicalmente contra o espetaculo. Tao grande foi a
repercussao que até politicos ocuparam tribunas para declarar-se contra e pedir sua
interdicdo. Isto parece ter fortalecido a acdo do Comando de Caca aos Comunistas
(CCCQC), que passa a ter justificativas mais fortes para a pratica da violéncia.

Assim, da mesma forma que os protestos acabam por resultar em alteracdes
na conducdo politica de um povo, os protestos, como ocorreram com 0 espetaculo
Roda-viva, influenciaram a censura, que se sentiu impelida a proibir sua exibicdo em
todo o Brasil.

A influéncia reciproca entre arte e sociedade é retratada na obra Literatura e

Sociedade, de Antonio Candido, o qual afirma que a atividade artistica:

estimula a diferenciagdo de grupos; a criacdo de obras modifica os recursos de

comunicacdo expressiva; as obras delimitam e organizam o publico. Sob esta
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perspectiva, percebe-se 0 movimento dialético que engloba a arte e a sociedade
num vasto sistema solidario de influéncias reciprocas. (CANDIDO, 2000, p. 22)
Percebe-se, portanto, nos acontecimentos envolvendo Roda-viva que a arte

influencia sensivelmente a sociedade, assim como a sociedade influencia a arte.

3.3 RODA-VIVA, BRECHT E A CENSURA

Segundo Luis Augusto Reis® (2006), desde a Grécia classica, varios
estudiosos tém se dedicado as ligacdes existentes entre teatro e poder. No século
XIX, principalmente na Europa, mas também no Brasil, toda a reflexdo sobre o teatro
romantico pressupde a negacdo de um modelo neoclassico imposto pela nobreza. A
burguesia faz-se representar nos principais palcos das grandes cidades. Em
seguida, a desilusdo com a urbanizacdo e a descrenca nas promessas de uma vida
melhor, proporcionada pela industrializagédo, fazem o teatro entrar no século XX cada
vez mais proximo das questbes sécio-politicas. Os ideais marxistas repercutiriam,
entdo, de forma decisiva na teoria teatral do século XX, primeiramente em Erwin
Piscator (1893-1966), com o seu Teatro Politico (1929).

A partir dessa nova concepcao do teatro, Erwin Piscator abre caminho para
um de seus mais préximos colaboradores, Bertolt Brecht (1898-1956), revolucionar a
dramaturgia e o espetaculo, alterando de forma irreversivel sua funcdo social e
elaborando, com fundamento na assimilacdo critica do marxismo, um teatro que
redefine o realismo critico e socialista, fundando o “teatro dialético”. Brecht rompe

com a tradicdo teatral, propondo um teatro revolucionario.

% Luis Augusto da Veiga Pessoa Reis é doutor em Letras pela Universidade Federal de Pernambuco.
Professor Adjunto da Universidade Federal de Pernambuco. Fonte: <http://buscatextual.cnpg.br/
buscatextual/busca.do> Acesso em: 10/12/2011
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Na introducdo da obra Teatro dialético (1967), uma selecdo de estudos
tedricos escritos por Bertolt Brecht, Luiz Carlos Maciel ressalta que, além da funcéo
social, Brecht queria fazer um teatro (til. Desde os seus primeiros artigos, Brecht
manifesta sua rejeicdo pelo teatro existente na Alemanha, tanto pela forma de
apresentacao quanto pelo comportamento habitual do publico, e propde um novo
teatro. O teatro alemao da época foi qualificado de hitlerista, onde o ator deveria
entorpecer a plateia, através da retorica mistificante e dos arroubos inflamados, em
momentos climaticos que fariam mais tarde a gldria do Fihrer nazista.

De suas noites boémias em Berlim, Brecht trouxe a experiéncia de uma
comunicacao facil, direta, imediata e popular, ainda que sob o risco do vulgar e do
grosseiro. Tudo isso lhe dava a certeza de que o velho teatro burgués nédo era
eterno e de que os elementos capazes de forjar o novo teatro ja existiam. Brecht
imaginava um teatro formado pelo publico descoberto em Piscator, direto como o
expressionismo e facil como um show de cabaré, no qual os espectadores
pudessem fumar e se descontrair e fossem capazes de analisar e julgar o que
estavam vendo, ao contrario dos burgueses mumificados em seus colarinhos duros
e hipnotizados.

A caracteristica desta nova forma de fazer teatro foi aproveitada por José
Celso Martinez Corréa, quando dirigiu a peca Roda-viva, na qual estdo presentes a
comunicacdo facil, e até grosseira, assim como o envolvimento do publico,
suscitando a possibilidade de julgamento dos que estavam assistindo.

Em sua obra Estudos sobre teatro (2005), Brecht destaca que o teatro épico
tem um carater profundamente estético e dificimente se pode concebé-lo sem

artistas, qualidade estética, fantasia, humor e simpatia. Sem tudo isso, ndo seria
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possivel realizar um teatro épico, pois, ele tem simultaneamente de divertir e de
ensinar.

O humor e a diversdo preconizados por Brecht em seu teatro épico séo
caracteristicas de Roda-viva, pois 0 espetaculo — uma comédia musical — retrata
ironicamente a vida de um idolo da musica pop, com suas dificuldades e
transformacdes para se manter no auge da fama e do sucesso. A comicidade do
espetaculo também é retratada nos comportamentos exagerados das personagens,
nas gritarias, nas parédias de sucessos e nhas criticas ao comportamento da
sociedade e da juventude da época.

Exemplos dessa critica sdo as mudancas radicais de Benedito Silva para
Ben Silver e depois Benedito Lampido, imagens completamente diferentes uma da
outra. O primeiro era um idolo da musica pop, todo estilizado, com um viés
americanizado, e o segundo, um idolo da musica brasileira, com caracteristicas
regionais.

Ainda em Estudos sobre teatro, Brecht descreve a técnica de representacdo
utilizada em alguns teatros para distanciar os acontecimentos apresentados do
espectador. Ele afirma que os objetivos da técnica do efeito do distanciamento era
conferir ao espectador uma atitude analitica e critica perante o desenrolar dos
acontecimentos. Os meios utilizados eram de natureza artistica e, para atingir o
objetivo mencionado com a utilizacdo deste efeito, € condicdo que ndo se produza
qualquer atmosfera magica e nenhum “campo de hipnose”. Outra condi¢ao para se
produzir o efeito de distanciamento € que, em tudo o que o ator mostre ao publico,

seja nitido o gesto de mostrar.
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A nocao de uma quarta parede que separa ficticiamente o palco do publico e da

qual provém a ilusdo de o palco existir, na realidade, sem o publico, tem de ser

naturalmente rejeitada, o que, em principio, permite aos atores voltarem-se

diretamente para o publico. (BRECHT, 2005, p. 104)

Em outro de seus estudos, Brecht formula em maiores detalhes sua ideia de
um teatro épico, apresentando uma tabela comparativa entre o teatro dramatico e o

teatro épico, indicando algumas das modificacées de maior importancia na forma de

um e de outro:

A forma dramética do teatro

E acdo
Faz participar o espectador na acdo

Consome-lhe a atividade

Desperta-lhe sentimentos,

Vivéncia.

O espectador é jogado dentro de
alguma coisa.

Sugestao

Os sentimentos séo conservador tais
como sao.

O espectador esta no interior da acao,
participa.

Supde-se que o0 homem é algo
conhecido.

O homem é imutavel
Interesse apaixonado pelo desenlace.
Uma cena em funcéo de outra.

Progressao.

Desenvolvimento linear.

A forma épica do teatro

E narracéo

Faz do espectador um observador—
mas

Desperta-lhe a consciéncia critica,

Exige-lhe decisdes

Visdo do mundo.

O espectador é colocado diante de
alguma coisa.

Argumento

Os sentimentos séo elevados a uma
tomada de consciéncia.

O espectador esta de frente, analisa.

O homem é objeto de uma analise.

O homem se transforma e pode
transformar.

Interesse apaixonado pelo
desenvolvimento da agéo.

Cada cena para si.

Construcéo articulada.

Desenvolvimento retilineo.
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Evolucéo continua. Saltos.

O homem como um dado fixo. O homem como uma realidade em
processo.

O pensamento determina o ser. O ser social determina o pensamento.

Sentimento Razdao.

Este esquema néo apresenta oposi¢cdo absoluta, mas simplesmente variaces de
matiz. Assim, dentro de uma representacdo destinada a informar o publico,
podemos fazer apelo tanto a sugestdo afetiva, quanto a persuasdo puramente
racional. (BRECHT, 1967, p. 59)

Brecht faz, ainda, uma comparacao dos esquemas da forma draméatica e da

forma épica, em relagcédo aos sentimentos e pensamentos do espectador:

O espectador do teatro dramatico diz: Sim, eu também senti isso. — E assim que eu
sou. — Sempre sera assim. — O sofrimento desta pessoa me compunge porgue nao
ha saida para ela. — Isto é a verdadeira arte: tudo é evidente por si mesmo. — Eu

choro com aqueles que estdo chorando e rio com aqueles que estao rindo.

O espectador do teatro épico diz: Eu nao teria pensado nisso. — Nao se deve agir
assim. — Isto é verdadeiramente extraordinario, é quase incrivel. — Isto ndo pode
continuar. — O sofrimento desta pessoa me compunge porque sem davida haveria
uma saida para ela. — Isto € a verdadeira arte: nada ai é evidente por si mesmo. —

Eu rio dos que estédo chorando e choro dos que estéo rindo. (BRECHT, 1967, p. 97)
Em Roda-viva predomina a forma épica de teatro. Existe a figura de um
narrador, as vezes falando de si mesmo, as vezes representado pelo apresentador
de televisdo. O enredo desperta no espectador a observagéo e a critica daquilo que
esta assistindo: as correrias, as gritarias, a mudanga comportamental do idolo Ben
Silver, o comportamento desonesto de Anjo e Capeta, a comparagdo com a vida

social e politica da populacdo. Tudo isso, favorece no expectador a andlise e

conscientizacéo sobre a realidade, exigindo dele uma acéao.
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A influéncia das obras de Brecht no teatro brasileiro, segundo Fernando
Peixoto®* (1989), teve inicio em 1945, com a encenacdo, em Sdo Paulo, da peca
Terror e Miséria do Il Reich. Brecht chega, portanto, como escritor antifascista,
denunciando a sutil penetracdo do nazismo no cotidiano da sociedade. No entanto,
sua obra teatral e seu pensamento teorico ultrapassariam o universo socialista, apés
o triunfo da temporada do Berliner Ensemble, trupe do dramaturgo, em Paris, em
1956, justamente 0 ano de sua morte.

No ano de 1960, porém, Brecht comeca a influenciar mais decisivamente 0s
homens do teatro no Brasil, entre eles Chico Buarque de Holanda e José Celso
Martinez Corréa. Influencia ou desperta diversificado entusiasmo em muitos, mas,
sobretudo, invade os trés principais centros de produc¢éo do teatro politico brasileiro,
nos anos que antecedem o golpe militar de 1964: O Teatro de Arena, o Teatro
Oficina, o Centro Popular de Cultura - CPC, da UNE. No CPC, a obra de Brecht
surge como um problematico antidoto: enquanto Piscator estimulava uma tendéncia
radical ao sectarismo politico, Brecht introduzia um conceito sadio de teatro dialético.
Amplia os horizontes para a construcdo de um teatro participante, que
essencialmente assume o significado ndo instrumentalizado da qualidade estética,
enquanto arma transformadora de reflexdo e didlogo entre palco e plateia.

Peixoto (1986), detalhando a confusa mistica do protesto, assevera que
fazer um espetaculo para concretizar uma dendncia contra a opresséo e a repressao
pressupfe atingir espectadores que estejam, temporariamente, anestesiados ou

adormecidos pela mistificacdo oficial, ou que sejam menos ou mais favoraveis a

* Fernando Amaral dos Guimaraes Peixoto (1937-2012). Foi jornalista, diretor teatral, ator de teatro,
cinema e televisdo. Tem diversos trabalhos sobre teatro, publicadas no Brasil e em diversos paises.
Autor de diversos livros sobre teatro. Escreveu a maior parte dos verbetes sobre teatro da
Enciclopédia Mirador Universal. Tradutor de textos de Gorki, Brecht, Sartre, Moliere, Oswaldo Dragun
dentre outros. Foi professor da Escola de Comunicacédo e Artes da Universidade de S&o Paulo.
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determinados tipos de opresséo e repressao, ou, indiferentes, talvez fechados em
universos pessoais, portanto socialmente pouco responsaveis ou pura e
simplesmente espectadores, que ignorem a verdade dos fatos encenados. O teatro
politico ndo propde apenas um simples ato esquematico de indignacéo e protesto,
mas uma reflexdo. O teatro ndo transforma diretamente a sociedade, mas pode
ajudar a transformar aqueles que transformam as relacbes de producdo. Nesse
sentido, o0 espetaculo Roda-viva busca a conscientizagcdo do espectador para a
opressao, ndo somente do artista pela industria cultural, mas também da propria
falta de liberdade de expresséo que oprimia a classe artistica.

Dessa maneira, a tematica politica no teatro encontra maiores expressoes a
partir de um sentimento de nacionalismo, com um movimento de ascensdo das
massas populares, como forma de contestacéo da estrutura de poder.

Analisando as caracteristicas da dramaturgia brechtiana e a situacao social
e politica brasileira da época da escritura de Roda-viva, percebe-se claras
aproximacoes, que residem no fato de o teatro de Brecht ser essencialmente voltado
a despertar no espectador uma visédo diferente do mundo e o forcando a tomar uma
deciséo. Dessa forma, a argumentacéo suscitada pelo enredo de Roda-viva passa a
despertar no espectador um sentimento de revolta com o0s acontecimentos,
principalmente relacionados a opressdao do regime militar, assim como do
consumismo e americanismo exacerbados, num sentimento de nacionalismo.

Certamente, esse viés do teatro de Brecht representado muito claramente
em Roda-viva era um dos pontos visados pela censura do regime militar.

Naturalmente, ndo interessava para o regime a liberacdo dos espetaculos teatrais,



65

assim como ocorria com muitas musicas do mesmo periodo, que suscitassem
qualquer tipo de reflexdo, que pudesse gerar revolta na populacao.

Dessa maneira, a censura agindo previamente, através do forte poder
coercitivo, tentava a todo custo calar a classe artistica e evitar que temas atuais e de
interesse geral da populacdo fossem discutidos abertamente e dessa forma a

perpetuacdo no poder se tornasse mais facilitada.
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4 RODA-VIVA: TEXTO E INTERTEXTO

Roda-viva, de Chico Buarque, € uma comédia musical em dois atos. Foi
escrita em 1967 e encenada pela primeira vez em 15 de janeiro de 1968, no teatro
Princesa Isabel, no Rio de Janeiro, tendo no elenco: Heleno Prestes, como o idolo
Ben Silver; Marieta Severo, como sua mulher Juliana; Antonio Pedro, Flavio S&o
Tiago e Paulo César Peréio. Em S&do Paulo, Roda-viva estreou em 22 de maio de
1968, no Teatro Ruth Escobar (sala o Galpdo), com o mesmo elenco, exceto Marieta

Severo, que foi substituida por Marilia Pera.

4.1 TEXTO: ASPECTOS DA ESTETICA DE BRECHT EM RODA-VIVA

Chico Buarque escreveu o texto de Roda-viva, mostrando, através de um
enredo contestador, toda a sua contrariedade com o0 meio de comunicacdo que
estava massificando e oprimindo a todos a sua volta.

O enredo de Roda-viva narra ironicamente o metedrico sucesso de um
cantor de musica popular brasileira (Benedito Silva), cujo empreséario é denominado
de Anjo da Guarda, mas que néo faz jus a essa designacéo religiosa. Sua intengéo é
levar o rapaz a alcancar o sucesso para explora-lo e receber seus 20% de todo o
lucro.

No primeiro ato da peca, o Anjo faz Benedito cultuar a televisdo, como se
fosse uma deusa, e viver somente em funcédo dela. Transforma Benedito numa
celebridade, muda o seu visual da cabeca aos pés, inclusive 0 seu nome passa a

ser Ben Silver, para se americanizar como tudo naquela época.
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Quem nao gosta nada disso é sua esposa Juliana, mas como era dedicada e
nao tinha voz ativa para nada, acaba aceitando a situacdo, apesar de contrariada e
de ndo gostar do novo visual do marido.

Com a entrada de Benedito para o mundo televisivo, sua vida passa a ser
vigiada dia e noite. E controlado pela televisdo e perde a privacidade e liberdade
com sua esposa Juliana, quando vé sua casa ser invadida por um programa
intitulado “O artista na intimidade” e precisa fingir que Juliana é sua irma.

Benedito deixa-se seduzir pela fama e pelo dinheiro facil e, fulminado pela
ascensao repentina, vai conversar com 0 seu amigo Mané, que se encontra
debrucado sobre a mesa de um bar, com uma garrafa e um copo em sua frente. O
novo astro comeca a falar sobre a bela vida que ira ter. muito dinheiro, varias
mulheres, carros, casas, enfim, tudo o que irA conseguir. Mané ndo se deixa
impressionar e diz que Benedito nunca o enganou.

O empresario Anjo da Guarda surge em cena novamente acompanhado de
seu amigo Capeta, que no enredo representa a imprensa. Os dois surgem ao som
de uma marchinha carnavalesca para deixar claro que sdo amigos. Portanto, apesar
do aparente antagonismo de seus nomes, fazem parte do mesmo universo e sé
guerem obter lucro com o sucesso de Ben Silver, demonstrando que no mundo dos
negocios vale tudo.

Quando o Capeta vai apresentar o novo astro e a multiddo invade o palco ao
som de um prefixo musical grandiloquente, o Anjo pede calma para todos e um
minuto de siléncio em homenagem a chegada de “Sua Eminéncia o IBOPE”,
explicando ser este o representante oficial da divina luzinha vermelha, a televisdo. E

ele quem da os resultados positivos e negativos de tudo o que acontece com 0s
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programas e astros da TV. Por isso, precisa ser muito bem tratado, pois é ele quem
tem poder de elevar ou destruir todos aqueles que o cercam.

O primeiro ato da peca, que inicia com o0 povo esfarrapado em procissao,
cantando em ritmo religioso versos como: “falta feijdo na nossa cuia” e “falta urna pro
meu voto”, termina com Benedito no auge de sua fama, cercado por muitos fas e
elevado a idolo nacional, e o povo cantando, agora em ritmo de macumba, “ja tem
feijdao na nossa cuia” e “és 0 nosso salvador’. Essas passagens marcam um
antagonismo entre o inicio e o fim do primeiro ato, onde o protesto inicial contra a
fome e a falta de liberdade passa a uma situacdo diferente. Agora o povo tem
comida e um “salvador”.

O segundo ato da peca mostra Benedito enfrentando as dificuldades de ser
um idolo de sucesso. Mostra a perda da privacidade de sua vida e os problemas
com o Capeta que o delata ao publico, fazendo chantagens através da difamacéo,
contando que ele é casado para denegrir sua imagem.

O Anjo, como bom empresario e agenciador de Benedito, d4 uma grande
guantidade de dinheiro ao Capeta para ele desmentir o casamento do astro, dizendo
que Juliana é sua irma. Depois disso, passa um sermdo em Benedito e Juliana, para
que nunca mais demonstrem intimidade nenhuma perto de ninguém, para que ele
nao tenha mais prejuizo.

Depois desses fatos, Benedito vai procurar Mané novamente e queixa-se de
tudo o que esta vivendo. Mostra arrependimento por ter se deixado seduzir pela
fama e pelo dinheiro e comeca a recordar de fatos passados na vida dos dois

amigos. Acabam se embebedando e saem pelas ruas da cidade. Agridem o Povo e
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sao fotografados por Capeta, que anuncia como noticia extra que Ben Silver anda
constantemente embriagado e que suas fas jA comecam a notar.

Mais uma vez, o Anjo oferece uma boa quantidade de dinheiro ao Capeta,
gue desmente tudo e anuncia que Ben Silver doara seus bens para fins caritativos.
Depois deste episodio, o Anjo anuncia que Ben Silver esta morto e que devera
renascer como um auténtico cantor da musica brasileira. Esta musica devera ser
honesta, pura, ligada as nossas raizes e para isso ele devera mudar de nome: sera
de agora em diante Benedito Lampido. Também suas roupas precisam acompanhar
esta mudanca, ele passara a vestir-se de vaqgueiro.

Logo em seguida, o Anjo informa a Benedito que recebeu uma proposta para
ele se apresentar nos Estados Unidos. Uma semana no Carnegie Hall, hospedagem
no Waldorf Astoria. Benedito fica confuso e diz ao Anjo que acabou de receber
titulos de “Rouxinol Verde-Amarelo”, “Gladiador dos Operarios”, “Tiradentes 67” e de
repente vai cantar nos Estados Unidos.

O Anjo convence-o de que no Brasil o sucesso se faz nas coxas, mas nos
Estados Unidos ele ira se promover muito mais, ficar mais famoso, ganhar mais
dinheiro. Quando o Capeta fica sabendo de tudo isso, oferece-se para ir junto. Mas
O Anjo, magoado com ele por ter difamado Benedito, ndo lhe d4 a minima atencéo.
Até debocha dizendo: “N&o nao, entrevistas, s6 coletivas! E internacionais! Os
capetas provincianos que se danem!”

O Capeta promete vinganca para quando Benedito retornar.

O Anjo, quando chega com Benedito dos Estados Unidos, anuncia que foi
sensacional. Benedito foi aplaudido de pé pelos americanos. E o Capeta, cumprindo

sua vinganca, comeca 0 processo de difamacéo. Diz que Benedito, entre outras
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coisas € bébado, casado, entreguista e homossexual. Pede ao povo que o receba
com vaias, pois ele vendeu nossa musica mais auténtica para as maos sujas do
imperialismo ianque. O Anjo mais uma vez tenta salvar o nome de Benedito, mas
nao tem jeito, a Unica solucédo € a sua morte, que agora precisa ser de verdade, pois
nao adianta criar um novo idolo. Juliana sugere que eles voltem para os Estados
Unidos, mas o Anjo diz que la Benedito ja € “laranja chupada”, ou seja, também esta
desgastado.

O Anjo comeca a avaliar e propor qual seria a melhor forma para Benedito
morrer: cortar os pulsos, forca, barbituricos, viaduto, crucifixdo. Benedito, vendo que
nao tem mais nada a fazer, comeca as despedidas de Mané e de Juliana, que lhe
chama de Benedictus, dando a seu nome um carater mitico.

O Povo, em coro, exige a morte do superado idolo gritando “Que morra, que
morra, que moorra”. Benedito profere as palavras “como é para o bem de todos e
felicidade geral da nacdo. Digo ao povo que morro”. Com um rufar de tambores,
Benedito toma a direcdo de um automével e ouve-se um estrondo. Benedito cai
fulminado ao som de uma musica religiosa e o Povo entra cantando: “foi o feijao da
nossa cuia, foi por nés um sacrificio, ossos do oficio, aleluuuuuia”. Depois, o Povo
amontoa-se sobre o corpo do cantor para devora-lo, como num ritual antropofégico.

Juliana chora a morte de seu marido e grande amor, mas o Anjo, esperto
como sempre, e de olho nos lucros que a morte de Benedito ainda pode render para
ele, consola Juliana, dizendo-lhe que ja preparou um modo de perpetuar a
lembranca do rei. Juliana ira se apresentar num show de televisdo para cantar

musicas de Benedito, ela sera ainda melhor do que ele.
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O Capeta, em noticia extra, anuncia o suicidio de Benedito e ja adianta para
o Povo uma nova rainha, Juju, a viava do rei. O Povo aclama a nova artista que
surge vestida a moda hippie, muito comum naquela década, carregada nos ombros
do Povo. A peca termina com todos os atores entrando no palco ao som de
guitarras, como num imenso carnaval. A Roda-viva continua rodando, ndo pode
parar. A industria do entretenimento e a industria cultural tém que continuar.

Os atores cantam a musica final da peca, que fala de guerra, morte, miséria,
terrores e da terra em que se plantam flores. Dirigem-se ao publico com as seguintes
palavras da ultima estrofe, que esta mais relacionada ao plano formal da obra,

sendo bem tipica do desfecho de pecas feitas a maneira épica:

Quem nao gostou desta peca
Saia daqui, diga horrores

Nos divertimos a beca

E também flores, flores, flores.
(BUARQUE, 1968, p. 75)

Os atores encerram a peca atirando flores sobre a plateia.

4.1.1 Elementos da dramaturgia brechtiana

Para analise dos elementos da dramaturgia em Roda-viva, foram utilizados
os postulados tedricos de Bertolt Brecht presentes em suas obras Estudos sobre
teatro, publicada no Brasil em 2005, e Teatro dialético, que é uma coletanea de
materiais tedricos do dramaturgo, organizada e prefaciada por Luiz Carlos Maciel.

No que cabe as caracteristicas do teatro brechtiano, algumas delas foram
apresentadas no subcapitulo destinado ao estudo das aproximacdes entre Roda-

viva, Brecht e a censura, porém, dos postulados desse dramaturgo, as que se
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percebem presentes em Roda-viva, sem a intengdo de esgotar o assunto, Sao as
seguintes:

a) distanciamento: Brecht inspirou-se na arte dramatica chinesa para
introduzir a técnica do distanciamento em suas pecas, na estruturacdo de seu teatro
épico.

O objetivo dessas tentativas consistia em se efetuar a representacdo de tal modo

gue fosse impossivel ao espectador meter-se na pele das personagens da peca. A

aceitacdo ou a recusa das palavras ou das acdes das personagens devia efetuar-se

no dominio do consciente do espectador, e ndo, como até esse momento, no
dominio do seu subconsciente. (BRECHT, 2005, p. 75-76)

O que o artista pretende é parecer alheio ao espectador, observando-se a si
mesmo e a tudo o que esta representando com alheamento ou distanciamento. O
distanciamento tem por objetivo conferir ao espectador uma atitude analitica e critica
dos acontecimentos que se passam a sua frente, excluindo a catarse. Para atingir
este objetivo, € condicdo que ndo se produza qualquer atmosfera magica e nenhum
“campo de hipnose” que favoreca a empatia. Outra condi¢ao é que, em tudo o que o
ator mostre ao publico, seja nitido o gesto de mostrar.

Essas caracteristicas sdo observadas no inicio do enredo de Roda-viva,

guando, entrando bem a vontade, Benedito dirige-se ao publico:

Boa noite senhoras, boa noite senhores

Com satisfacdo é que apresentarei...
(Entra camera com luz vermelha acesa.)
(Voltando para a camera, empostando a voz,

perdendo a naturalidade.)

Aos caros e ilustres telespectadores
Esta comédia onde sou idolo e rei

Eu sou Benedito, artista absoluto
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Cantor magnifico e ator principal

Mas peco licenca sé por um minuto

Que ai vem um simpético comercial. (BUARQUE, 1968, p. 15-16)

Este trecho da peca demonstra que o artista se transforma diante das
cameras e perde a sua naturalidade, estando alheio ao espectador e voltado ao
telespectador, como que envolvido por essa maquina transformadora.

Mais um elemento marcante na concepcao brechtiana € o gestus, mas este
nao é entendido apenas como um simples gesticular, com movimentos de méao para
sublinhar ou comecar qualquer passagem da peca. Sdo atitudes globais, onde a
linguagem se apoia nos gestos para mostrar determinadas atitudes da pessoa que
fala em relacdo as outras. E uma linguagem-gesto. Brecht entende que, para o
masico, essa linguagem-gesto deve valer como principio artistico, pois,
provavelmente, auxilie o musico a elaborar os seus textos de uma forma viva e
facilmente apreensivel.

E importante, porém, que este principio de procurar sempre o “gesto” lhe
permita assumir, ao criar a muasica, uma posicdo politica, para tanto, necessita
elaborar um “gesto social”. Brecht define o “gesto social” como “a expressao mimica
e conceitual das relacdes sociais que se verificam entre os homens de uma
determinada época” (BRECHT, 2005, p. 109) ou o “gesto que é significativo para a
sociedade, que permite tirar conclusdes que se apliguem as condicfes dessa
sociedade” (BRECHT, 2005, p. 225).

Na obra Roda-viva a concepgéo brechtiana de “gesto” e “gesto social” auxilia
0 autor a elaborar os textos das musicas apresentadas no enredo, na medida em
gue esses textos discutem as atitudes da sociedade da época, que estava

influenciada pelo consumismo exacerbado e o americanismo, incitados pela midia
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televisiva. O enredo simula os problemas vividos pela sociedade, permitindo aos
espectadores tirar conclusfes a respeito do que se via no palco e o0 que se vivia ha
vida real.

b) Musicas: uso massivo da musica durante todo o enredo, integradas as
acOes das personagens.

Por ser uma comédia musical, Chico Buarque procurou dar énfase as
musicas durante todo o enredo da peca, para que seus personagens fossem
valorizados, e também para que os espectadores pudessem entender as cenas que
se passavam no palco. Por certo, Chico Buarque tinha a consciéncia do artificio da
musica-gesto usado por Bertolt Brecht em suas pecas de teatro. Por isso, quando
fez Roda-viva usou musicas para transmitir ao publico todo o seu pensamento e
conseguir éxito com a sua producdo. Brecht enfatiza que o comportamento do
masico para com o texto, do relator para com o relato, revela o grau da sua
maturidade politica e, simultaneamente humana. Nao ha artista que ndo saiba que
0s temas sdo por si sOs proprios, numa certa medida, ingénuos, despidos de
atributos, vazios e autossuficientes. SO o gesto social, a critica, a astlcia, a ironia, a
propaganda Ihes inculcam um carater humano.

Segundo Rabelo, na peca ha um coro que funciona como caixa de
ressonancia do enredo e representa o comentario, a critica e o julgamento, dado
pelo povo, pelos mdusicos, pelo personagem Mané e pelas repercussbes dos
acontecimentos na imprensa.

Esta caracteristica estd presente em Roda-viva, quando Benedito e Mané

conversam sobre a nova vida que Benedito assumiu. Depois que o novo idolo



75

gueixa-se de todos os problemas que esta vivendo por ter se tornado um astro da

televisdo, o povo comeca a cantar ao fundo a musica Roda-viva, tema da peca.

Tem dias que a gente se sente A roda da saia, a mulata

Como quem partiu ou morreu N&o quer mais rodar, ndo senhor
A gente estancou de repente N&o posso fazer serenata

Ou foi o mundo entdo que cresceu A roda de samba acabou

A gente quer ter voz ativa A gente toma a iniciativa

No nosso destino mandar Viola na rua, a cantar

Mais eis que chega a roda-viva Mas eis que chega a roda-viva

E carrega o destino pra la E carrega a viola pra la

Roda mundo, etc.

Roda mundo, roda gigante O samba, a viola, a roseira
Roda-moinho, roda pido Um dia a fogueira queimou

O tempo rodou num instante Foi tudo ilusdo passageira
Nas voltas do meu coracao Que a brisa primeira levou

A gente vai contra a corrente No peito, a saudade cativa
Até nao poder resistir Faz forca pro tempo parar

Na volta do barco é gue sente Mas eis que chega a roda-viva
O quanto deixou de cumprir E carrega a saudade pra la
Faz tempo que a gente cultiva Roda mundo, etc.

A mais linda roseira que ha (BUARQUIE, 1968, p. 51-52)

Mais eis que chega a roda-viva
E carrega a roseira pra la

Roda mundo, etc.

A letra da musica Roda-viva também tem como caracteristica o afastamento,
mostrando o confronto entre a individualidade e o sistema massificador, suscitando
uma reflexdo no ouvinte-espectador sobre o poder dessa roda viva — a poderosa

industria cultural — aliada a um sistema opressivo — a ditatura — que tolhe a liberdade

de expressao do artista.
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A cada giro, essa roda vai levando alguma coisa: primeiro o sentimento, a
esperanca, a impoténcia diante de uma situacdo, carregando com ela o proprio
destino, como o giro do mundo que ndo se pode impedir ou de uma roda-gigante, de
um redemoinho, de um peédo e até do tempo, que ndo se percebe e ndo se pode
impedir de passar. Depois, mesmo tentando lutar para mandar no destino, a luta
parece que nao vai ser vencida. Vém os sentimentos daquilo que devia ter sido feito
e ndo foi, mas a esperanca de cultivar uma roseira e ver uma rosa na roseira nao
acabam. Chega a roda viva e leva tudo novamente, inclusive o que sobrou da
esperanca. A esperanca se vai e tudo passa a ser proibido. Com isso, a saia da
mulata ndo quer mais rodar. A palavra ndo pode ser dita, a masica ndo pode ser
cantada, o samba ndo pode mais ser dancado, a iniciativa ndo pode ser tomada.
Chega a roda viva e carrega tudo novamente; fica apenas a saudade, que também é
carregada e tudo continua indefinidamente.

Em suas notas sobre a Opera, Brecht afirma que foi preciso dar muasica a

palavra e apresenta as seguintes modificacbes essenciais:

A mdasica apresenta o texto A musica facilita a compreenséao do texto
Musica que intensifica o efeito do texto gue interpreta o texto
Musica que impde o texto que pressupde o texto
Musica que ilustra gue assume uma posicao
Musica que pinta a situacao psicolégica gue revela um comportamento

(BRECHT, 2005, p. 32)

Chico consegue exprimir este pensamento brechtiano em sua peca, quando,
logo apés o escandalo provocado pelo Capeta ao declarar que Ben Silver era
casado, Anjo decide aniquilar Ben Silver e transforma-lo em Benedito Lampido para

continuar nas paradas de sucesso, Benedito canta:



Percorri 0 mundo inteiro
Tenho muito que contar

Este mundo traigcoeiro

Por bem ou por mal vai mudar
N&o h& cabra mais valente

Do que eu neste lugar

Pois até o ultimo dente

Estou disposto a lutar

Fui vaqueiro e andarilho

Sofri muito no sertdo

Mas garanto que o meu filho
N&o vai sofrer isso ndo
Numa outra encarnagéo

Jé fui vaca sim senhor

Hoje sou touro brigédo

Sou guerreiro de valor

Eu nasci neste sertdo

N&o arredo pé daqui

Nem que Deus....
(BUARQUE, 1968, p. 63-64)
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Chico Buarque, como musico, sabia que se o espetaculo tivesse musicas

gue conseguissem prender a atencao para o texto que estava sendo apresentado,

conseguiria éxito em sua obra. Portanto, comp6s musicas fortes e que deixavam

evidente essa intencdo. Percebe-se que as musicas presentes em Roda-viva

respondem a proposta brechtiana de facilitar a compreenséo do texto, interpretar e

pressupor o texto, bem como assumem uma posicdo contestadora em relacdo a

realidade social e ao comportamento do cidadao brasileiro.

c) Andlise critica da realidade: o artista € posto em discussdo e nao apenas

retratado.

Para Brecht o teatro tem de se comprometer com a realidade, porque s6

assim sera possivel e serd licito produzir imagens eficazes da realidade.

Ele argumenta que:

necessitamos de um teatro que ndo nos proporcione somente as sensacoes, as

ideias e os impulsos que sdo permitidos pelo respectivo contexto histérico das

relagbes humanas (o0 contexto em que as acgles se realizam), mas, sim, que

empregue e suscite pensamentos e sentimentos que desempenhem um papel na
modificagdo desse contexto. (BRECHT, 2005, p. 142)
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Era isso que Chico Buarque queria despertar nos espectadores que fossem
assistir a sua peca. Nao queria que as pessoas tivessem somente as sensagoes,
mas a oportunidade de refletir ao ver as cenas e poderem aceitar e modificar a
realidade em que viviam.

Através da imagem do idolo Ben Silver, Chico Buarque coloca-0 em
discussédo e ndo apenas é retratado. A transformacdo de Benedito faz com que o
espectador reflita sobre a realidade da época da escrita da peca, quando muitos
cantores brasileiros iniciavam suas carreiras utilizando-se de nomes estrangeiros e
cantando musicas em inglés®. A transformacdo de Benedito inicia quando o Anjo

diz:

NGs vamos comecar pelo
Modo de apresentacdo
Hummmm... um tapa no cabelo
Na barriga um cinturédo

Vai um terno prateado

Mas no estilo militar

Que hoje esta muito falado

Vai um boné na cabeca

Fivela de ouro no pé

E um boneco, ndo se esqueca!
Compre um bronzeado de sol
Um santo de devogéo

Um time de futebol

Compre um mordomo, um carréo

Sotaque 14 do Alabama

25 Alguns cantores que ficaram conhecidos no pais: Mark Davis e Uncle Jack, nomes utilizados por

Fabio Airosa Galvdo (Fabio Junior); Morris Albert, cujo nome real € Mauricio Alberto Kaysermann;
Christian, cujo nome real é José Pereira da Silva Neto (atualmente faz sucesso em dupla sertaneja
com seu irmédo Ralf); Michael Sullivan, cujo nome real é lvanilton de Souza Lima, e Christian Burg e
Tony Stevens, nomes utilizados por Jessé Florentino dos Santos. Fonte: Colecdo Hits Again,
Globodisk, 1999.
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Arranje um tique nervoso

Pra justificar a fama

Fama...de homem famoso

(BUARQUE, 1968, p.16-17)

O que se percebe nessa transformacéo de Benedito é a criacdo de imagem
gue mistura estilos do cowboy norte-americano ao militar e alia luxo aos aspectos da
cultura popular brasileira, como a religiosidade e o futebol.

A primeira cena da peca, na qual o Povo esfarrapado entra em procissao
entoando um canto religioso, também suscita uma reflexdo. Logo apds a
apresentacdo de Benedito para o publico, o Povo transforma-se em garotas-
propaganda que avangam sobre a plateia aos gritos de “comprem! comprem!”. Com
um fundo musical préprio para desfile de modas, os figurantes vado despindo
Benedito. E uma critica ao consumismo exacerbado motivado pela midia televisiva,
pela industria cultural que cria estes mitos, com o intuito de atingir, principalmente,
as massas, além da euforia das fas em relacdo aos idolos emergentes da musica
popular brasileira, incluindo o préprio Chico Buarque.

Logo depois do anuncio feito pelo Capeta sobre o surgimento do novo astro,
a multiddo invade o palco em balé desconjuntado ao som do prefixo musical

grandiloquente.

ANJO

Calma! Calma! Calma, minha gente! Um minuto de siléncio em homenagem a
chegada de Sua Eminéncia... o IBOPE!

(Guitarras estridentes marcam o |é-1é-1& que os figurantes cantam: IBOP... IBOP ...
IBOP...)

[.]
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(Diante da cémera, os artistas restantes estiram o0s bragos afastando os
concorrentes e procurando o primeiro plano. Quando se apaga a luz da camera
visada, voltam-se todos aos empurrées para outra cAmera, em danca absurda.)
(BUARQUE, 1968, p. 33-35)

Aqui, mais uma vez, aparece a critica da pressao que a televisao faz sobre
seus idolos em busca da audiéncia medida pelo Ibope, que € considerado sua
‘eminéncia”, pela sua importancia no mundo televisivo. O Ibope adquire grande
importancia para a industria cultural em geral, pois é o termdémetro da aceitacao
popular.

Depois de encerrada sua primeira apresentacdo, Benedito atira trocados que
os artistas invalidos disputam arduamente. Nova distribuicdo de gorjetas e Anjo vai
expulsando os invalidos. Saem todos, exceto Benedito. Cada vez mais selvagens, os
mendigos comecam a despir Benedito, cantando um hino religioso em ritmo de
macumba. No ponto alto da selvageria da-se o corte simultaneo de luz e som. Esta
passagem representa a distribuicdo dos lucros gerados pelo sucesso do idolo,
porém, enquanto ele ainda esta no auge de sua carreira, suscitando reflexdo sobre a
possivel condicdo do artista, cuja decadéncia pode deixa-lo como os artistas
invalidos, brigando por alguns trocados.

Outras questdes sobre a realidade do artista estdo relacionadas a vida do
proprio autor Chico Buarque. Partes das falas e das acgbes das personagens
retratam algumas passagens de sua vida, como por exemplo; 0 sucesso repentino
de Ben Silver tem relacdo direta com o sucesso repentino de Chico Buarque. Apos
ter vencido o segundo festival de musica popular brasileira, com a musica A banda,
vé sua vida completamente invadida pelo assédio das fas.

Sobre essa passagem da vida de Chico Buarque, Zappa (1999) relata que:
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Chico foi contratado pela TV Record para apresentar um programa musical junto
com Nara Ledo que havia interpretado a sua musica A banda no Festival da
Cancéo. Na época ele e Simonal tinham os maiores salérios da TV brasileira, s
perdiam para Roberto Carlos. A televisdo trazia fama rapida. “Ai a gente ficava
realmente conhecido”, “de ndo poder andar na rua”. Tinha gente gritando na
entrada da TV, muitos fas. [...] “Esse negdcio de gente gritando, gente querendo

pegar, ndo tinha nada a ver com aquele tipo de trabalho”. (ZAPPA, 1999, p. 62)

Isso tem relacdo com a critica que faz na peca Roda-viva sobre esse
aspecto da vida do idolo, em funcdo do sucesso repentino, resultado da grande
abrangéncia dos meios de comunicacao, principalmente da televisao.

A esse mesmo respeito, Carvalho (2004) analisa que o segundo ato da peca
caracteriza-se pelo controle a que o idolo deve estar submetido. A vida particular
deve ser mantida em segredo. Dessa forma, suas atividades devem estar
direcionadas aos desejos de seu publico e da prépria midia, em detrimento de sua
vida privada.

Porém, a analise das implicacdes da exposi¢cdo da vida publica das pessoas,
gue muitas vezes lhes causam sérios prejuizos, passa pela analise dos conceitos de
publicidade social. Wilson da Silva Gomes?® (1999), em seus escritos que tratam da
esfera publica, politica e media, apresenta uma discussdo sobre os conceitos de
esfera publica, envolvendo diversos aspectos, incluindo o debate publico e media.

Tratando do que considera como esfera de visibilidade publica, este autor menciona:

A pergunta aqui, portanto, ha de ser sobre a caracterizagdo da publicidade social
enquanto cena publica midiatica. [...] Nos referimos genericamente aos media
guando temos em mente pelo menos trés coisas distintas: a) instituicdes ou sujeitos

sociais (quando se diz, por ex., “a midia atacou o Presidente”); b) aparatos técnicos

%% Wilson da Silva Gomes é doutor em Filosofia pela Pontificia Universita San Tommaso D'aquino,
Italia. Professor titular da Universidade Federal da Bahia.


javascript:abreDetalhe('K4787860H2','Wilson_da_Silva_Gomes','0')

82

e artisticos da engenharia de emissdao de mensagens (quando falamos de
‘complexidade das novas midias”; c) sistema de expressdo ou mensagens
disponiveis (como quando se diz “a imagem do Presidente na midia”). E justamente
o sistema expressivo formado pelo conjunto da emissdo dos media que constitui a
esfera de visibilidade publica, disponibilizando para publico, ou para o sistema dos
seus fruidores ou apreciadores, uma espécie de quadro do mundo. (GOMES, 1999,
p. 220)

Essas argumentacdes suscitam refletir sobre o poder e influéncia que os
meios de comunicacdo exercem sobre a vida privada das pessoas. Trazendo essas
argumentagdes para a peca Roda-viva e relacionando ainda com a vida real dos
astros, estrelas e pessoas influentes, notadamente os de vida publica, como no caso
citado o presidente da republica, pode-se enfatizar que a visibilidade social dessas
pessoas influencia fortemente a sua vida privada. Dessa forma, artistas de renome e
pessoas influentes sdo cerceados em sua liberdade, pois nada do que fazem deixa
de ser controlado pelo assédio das lentes e cameras de TV, que 0s persegue em
todos os momentos, causando muitas vezes problemas sérios para eles. Vemos
agui uma aproximacao entre o poder cerceador da midia e o poder instituido pelos
militares.

No enredo, Ben Silver esta tdo comprometido com a midia que ja ndo € mais
dono nem de sua propria vida. Nao tem mais liberdade para fazer o que quer, nem
mesmo dizer que Juliana é sua esposa. O artista vé-se, segundo a peca, apropriado
e controlado tanto pela censura moralista do governo quanto pela censura capitalista

da midia.
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Diégenes André Vieira Maciel®’

(2004) argumenta que apo6s Chico ter
alcangado sucesso com a musica A banda criou-se uma verdadeira “chicolatria” ao
seu redor. A televisdo, do dia para a noite, levava ao estrelato nomes até entéo
desconhecidos do grande publico. Logo apos Chico ter vencido o Il Festival de
Musica Popular Brasileira (1966) da Rede Record, ele e Nara Ledo, intérprete de sua
musica, foram apresentar um programa na mesma emissora, intitulado Pra ver a
banda passar.

Chico Buargue passou a ser unanimidade nacional e sua vida tornou-se uma
verdadeira roda viva. Viajava por todo o Brasil e também para o exterior. Onde se
apresentava, todos queriam homenagea-lo. Recebeu o titulo de Cidadado Paulistano
e foi recebido por uma verdadeira multiddo em Curitiba no ano de 1967.

Na peca, apés o término da canc¢do Roda-viva, Benedito e Mané continuam
conversando e bebendo. Relembram, através de didlogos curtos, as aventuras, as
conquistas, os amigos do passado. Neste trecho da peca pode-se notar a referéncia

implicita do autor a ditadura, ao comunismo, as prisdes, representando a situacao

social e politica que vigorava no pais.

BENEDITO

Que é de Rita?
MANE

Casou
BENEDITO

De Dora?
MANE

Morreu
BENEDITO

*" Diégenes André Vieira Maciel é doutor em Letras pela Universidade Federal da Paraiba, onde é
professor. Fonte: <http://buscatextual.cnpqg.br/buscatextual/busca.do> Acessado em: 10/12/2011.


javascript:abreDetalhe('K4761265J0','Diógenes_André_Vieira_Maciel','0')

E Moacir?
MANE

Foi preso
BENEDITO

Tim-Tim
MANE

Véala
BENEDITO

Lembra da escola?
MANE

E quem nao ha de lembrar...

BENEDITO

Ha ... arquitetura...
MANE

Deixa pra la
BENEDITO

Ha-ha ... que vida dura
MANE

De lascar
BENEDITO

E o partido?
MANE

Seila eu...
BENEDITO

Esta falido.
MANE

Morreu
BENEDITO

Que infelicidade...
MANE

Vocé era mau comunista
BENEDITO

Nao, sério, tenho saudades
MANE

Saudosista.

84
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BENEDITO
E Ana Maria?
MANE
A vigarista...
BENEDITO
A Bahia?
MANE
T&viva e ainda la
BENEDITO
Farol, mercado, Amaralina ... Tabariz ...
MANE
Sarava
BENEDITO
Vocé ia casar com a rumbeira, de casaca e tudo ...
MANE
Ha-ha-ha-ha...
(BUARQUIE, 1968, p. 52-56)

As frases curtas, o dialogo seco, o falar nas entrelinhas remetem a ideia de
censura e do cerceamento da liberdade de expressdao. Ha4 mais conteddo no que se
cala do que no que se diz efetivamente. O passado individual faz retomar o presente
reprimido “Moacir/ foi preso / tim-tim”. Esta € uma boa demonstragdo de como o
texto de Chico burla a censura. E um texto que diz mais pelo néo dito, pelo implicito.

Na peca Roda-viva ficam também evidentes muitas outras passagens da
vida de Chico Buarque. No livro Chico Buarque Letra e Musica (1997), escrito em
parceria com Humberto Werneck, alguns desses fatos sdo destacados, como a
mencao de que, logo apos a vitdria no Festival de Muasica Popular Brasileira com a
musica A banda, Chico n&o parou um minuto, eram muitos shows por todo o Brasil.

Ele sempre ia com muitos amigos que fazia questao que o acompanhassem.
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A existéncia e a mencao no enredo do amigo Mané, a conversa entre Mané
e Benedito sobre os amigos que morreram, outros que foram presos, 0 curso de
arquitetura, o partido falido, o fato de Benedito ser mau comunista, o fundo musical
citando Chico Pedreiro, a lembranca do boneco sdo outras passagens da vida do
préprio Chico Buarque. Chico Buarque tinha um amigo chamado Jodo Manuel (o
Mané), havia frequentado o curso de arquitetura, era simpatizante do Partido
Comunista, fez uma musica chamada Chico Pedreiro e tinha um boneco mascote
chamado Mug.

Portanto, Chico Buarque, ao compor a peca Roda-viva, estava ndo so
sugerindo uma reflexdo sobre uma realidade do momento, que envolvia a classe
artistica e a juventude brasileira, num processo de massificacdo pela midia e
opressao pelo regime vigente, mas refletindo e, porque néo dizer, protestando sobre
sua prépria realidade, através das personagens de sua peca.

d) Espaco: o espaco criado para o teatro épico esta sempre impregnado do
espirito da peca, e estimula os atores a sairem-se bem.

Aqui se passa a observar a pe¢a enquanto espetaculo, portanto, a figura de
José Celso Martinez Corréa serd essencial para a transposicao do texto para o
espaco cenografico que tanto colaborou para a censura do espetaculo.

Para se construir um bom espaco no teatro, segundo Brecht, € necessario
partir sempre “das pessoas”, “do que Ihes acontece e do que fazem acontecer”. Foi
isso que José Celso Martinez Correa fez com o texto de Roda-viva quando montou o
cenario. Usou de sua imaginacao e do conhecimento adquirido na Alemanha quando

estudou no Berliner Ensemble. La conheceu as técnicas do cendgrafo Caspar

Neher, que fez o cenario para diversas pecas de Brecht. José Celso, por certo
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motivado por essas ideias, criou um cenario polémico, agressivo e assustador para a
peca Roda-viva, como uma enorme imagem de Sdo Jorge e uma monumental
garrafa de Coca-Cola, segundo apresentado na obra Chico Buarque letra e musica.

O espaco nado € determinado precisamente enquanto espetaculo, mas pela
plateia, as vezes, envolvida no ambiente ficcional. Rabelo complementa essa
andlise, afirmando que Roda-viva ndo se constréi pelos padrBes realistas, mas
sucessao de cenas curtas, subvertendo assim a duracdo normal dos acontecimentos
e saltando de um lugar para outro praticamente sem transi¢cdo. O enredo se passa
em sua maior parte num espaco publico ou do publico, em um estudio de televisao,
mas as cameras fazem com que o que € apresentado ali repercuta no espaco
privado, com imagens mostradas em varios lugares. Os niveis de audiéncia e suas
implicacbes comerciais determinardo de que maneira e quem ocupara o espaco do
estudio. Os exageros apresentados neste espetdculo estariam no fato que, para
Chico Buarque, mais importante que retratar uma realidade era critica-la.

Dessa forma, as personagens e seus conflitos sdo mostrados em cena de
forma distanciada, para que o leitor ou o espectador, ao contrario de se identificar
com eles, reflita sobre o que é contado e mostrado.

e) Comunicacdao: facil, direta, imediata e popular.

Brecht trouxe para o teatro uma comunicacao facil, direta, imediata e
popular, ainda que sob o risco da vulgaridade e grosseria. Imaginava um teatro
formado pelo publico, facil como um show de cabareé.

Em Roda-viva muitos sdo os momentos em que as personagens proferem
palavrbes, ocorrem gritarias, correria, atores sdo jogados para fora do palco,

avancam sobre a plateia, transformados em garotas-propaganda, aos gritos de
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‘comprem! comprem!”. Toda essa situagdo mostrada na peca gerou muitas

hY

controvérsias e opinides contrarias a apresentacdo de Roda-viva, com alguns
membros da sociedade fazendo verdadeira pressdo para que a peca fosse
interditada.

Os palavrdes sao proferidos em praticamente toda a sequéncia do enredo,

conforme os exemplos do primeiro ato:

ANJO
Muito bem, muito bem. Mas vamos passar agora a parte principal [...] Finalmente
com VOCEs...
CAPETA
Merde pour vous.
BENEDITO
Merda é a mae, seu filho da ...
(BUARQUE, 1968, p. 35)

Outros exemplos do segundo ato, onde os palavrées sdo mais frequentes:

BENEDITO
E..
MANE
E o que, porral
BENEDITO
E fogo ... Eles pensam que a gente vai melhorar alguma coisa... [...]
MANE
Corta essa, porra!
(BUARQUE, 1968, p. 47)

BENEDITO
Escrevem cartas de amor, cartas anénimas, cartas suicidas ...[...]
MANE

E, porra, ndo foi vocé quem pediu?
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BENEDITO

E..., Pois é... Mas a gente néo calcula em que vai dar. [...]
MANE

Sem poesia, porra!
(BUARQUE, 1968, p. 48-49)

Também ocorrem agressdes, gritaria e violéncia:

MANE

Ha-ha-ha-ha ...

(Completamente bébados, BENEDITO e MANE levantam-se, cantam dancam e agridem o
Povo até a entrada do CAPETA que os surpreende e fotografa)

(BUARQUE, 1968, p. 56)

BENEDITO

Logo agora que eu ja estava acostumado...

(Surgem agitadores de todos o0s cantos gritando slogans revolucionarios e atirando
panfletos na plateia; homens fardados tentam conter 0 movimento; volta BENEDITO em
traje de vaqueiro.)

(BUARQUE, 1968, p. 63)

ANJO

Calma, minha gente, calma!
(O POVO vaia e atira objetos sobre BENEDITO, JULIANA e ANJO.)
ANJO

Calmal! Siléncio! Eu explico ... N&o, ndo vao embora! Por favor, fiquem!
(Alguns estudantes fazem passar manifestos para a plateia assinar, pedindo que se defenda
BENEDITO LAMPIAO; a policia impede as manifesta¢des, dando cacetadas e prendendo
todo mundo; ficam no palco apenas BENEDITO, ANJO, JULIANA que chora e MANE em
sua mesa, impassivel.)
(BUARQUIE, 1968, p. 68)

Apesar de a peca ter sido proibida, com Roda-viva Chico Buarque conseguiu

fazer a sociedade refletir, assumir posi¢cées sobre 0 que viu e ouviu no palco, com
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manifestacbes de aceite e também de repudio. O objetivo proposto por Brecht com
seu teatro épico foi atingido com toda a euforia, agitacao e até discordancias que a

peca trouxe naqueles idos de 1960, pois para Brecht

O fato de o espectador, em vez de gozar da possibilidade de experimentar uma
vivéncia, ter, a bem dizer, de se sintonizar, e, em vez de se imiscuir na agéo, ter de
descobrir solugbes, deram inicio a uma transformacéo que excede, de longe uma
mera questdo formal. Principia-se, sobretudo, a conceber a fungédo prépria do
teatro, a funcéo social. (BRECHT, 2005, p. 34)

Regina Zappa, na obra Chico Buarque para todos (1999), registra as

intencdes do dramaturgo com a pec¢a Roda-viva:

“Eu quis fazer uma comédia sobre o sorvedor do show business. Roda-viva deveria
ser uma comédia, s6 que o Zé Celso arrepiou na montagem”. Comegaram a dizer
gue a direcéo foi feita a revelia de Chico. “Nao, eu acompanhava todos os ensaios.
Cheguei a fazer masicas na hora do ensaio para complementar a pega. Nao fui
inocente”. (ZAPPA, 1999, p.191-192)

Portanto, a intencédo de Chico era fazer o espectador tomar posicao e por
isso deixou a direcdo a critério de José Celso, que ja havia dirigido o espetaculo O
rei da vela, que também causou muita polémica. Chico queria conscientizar 0s
espectadores dos fatos que estavam acontecendo no pais, acerca da ditadura que
cerceava a liberdade de todos os brasileiros, do consumismo exagerado propagado
pela televisdo e do americanismo que permeava 0sS meios artisticos da época. A
producdo do espetaculo por José Celso Martinez Corréa revela no texto de Chico
Buarque a intransigéncia e a ousadia que o autor tem mas nao escancara.

José Celso apresenta-se com a direcdo do espetadculo Roda-viva téo

brechtiano quanto Chico Buarque. A censura da peca da-se muito mais pela
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agressividade da encenacdo do que pelo seu texto. Roda-viva parece ser, assim,
uma peca que além da qualidade literaria de seu texto, fixou-se pela polémica
producao que teve.

f) Julgamento e analise: os espectadores devem ficar bem a vontade para
poder exercer com tranquilidade a sua visdo sobre o que esta sendo apresentado.

A chamada para o julgamento, outra caracteristica do trabalho de Brecht, é
aparente no comportamento de Anjo e de Capeta. Por vezes Capeta, representando
a imprensa, tenta denegrir a imagem do idolo, com ofensas e difamacdes
chamando-o de: homossexual, desonesto, mentiroso, bébado etc. Por isso, Anjo
necessita desfazer essa imagem negativa, com subornos e outras noticias positivas
sobre o idolo. Esse comportamento de desonestidade e chantagem suscita o
julgamento para o que é ou ndo correto, cabendo ao espectador esse julgamento. O
enredo traz ainda uma reflexdo para o comportamento de diversos cantores da
época da Roda-viva, quando existe uma mudanca das caracteristicas de Ben Silver
para Benedito Lampido, como criticas a comportamentos semelhantes da vida real.

A criacdo de reacdes inesperadas no espectador, para que ele identifique as
diversas possibilidades de encarar a realidade é outra caracteristica do teatro de
Brecht presente em Roda-viva, como o dilacerar de um figado cru que chega a
respingar na plateia.

Os estudos comparativos das caracteristicas do teatro brechtiano com as
caracteristicas da dramaturgia de Roda-viva demonstram que Chico Buarque utiliza-
se de muitos aspectos do teatro épico de Brecht, sendo marcantes o distanciamento,

a musicalidade e a analise de uma realidade.
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Através da mausica predominante no espetaculo, Chico Buarque chama
atencao e faz uma critica a televisdo, que acabava de invadir macicamente os lares
brasileiros nessa época. Para o0s artistas, esse veiculo de comunicacéao,
relativamente novo, era considerado uma maquina de fazer sucesso e dinheiro, com
seu grande alcance através de som e imagem. As musicas presentes em Roda-viva
e boa parte dos didlogos sao utilizadas para retratar a realidade do mundo artistico
em que o proprio autor estava inserido.

O enredo reforca a reflexdo em relagdo ao papel ocupado pela televisao e
sua influéncia sobre a opinido publica e sobre o artista, que se torna fragil frente a
essa engrenagem que sO visa o0 lucro e incentiva 0 consumismo desenfreado.
Reforca ainda sua contrariedade e sugere uma reflexdo para as arbitrariedades

cometidas pela ditadura militar do periodo.

4.2 INTERTEXTUALIDADE E CRITICA SOCIAL EM RODA-VIVA

Para analisar a intertextualidade presente em Roda-viva, utilizou-se os
escritos da romancista e critica literaria Tiphaine Samoyault, em sua obra A
intertextualidade (2008), traduzida para a lingua portuguesa por Sandra Nitrini, e de
Linda Hutcheon®, em sua obra Uma teoria da parddia (1985), traduzida para o
portugués por Teresa Louro Pérez.

Samoyault analisa os conceitos de intertextualidade a partir dos escritos de

Roland Barthes?®, Michael Riffaterre®®, Gérard Genette®' e Michel Schneider®.

8 Linda Hutcheon é professora de inglés e literatura comparada na Universidade de Toronto,

Canada. Possui diversos livros publicados. Fonte: <http://individual.utoronto.ca/lindahutcheon/>.
Acesso em: 07/01/2012.

? R. Barthes, Texte (théorie Du), Encyclopaedia Universalis, 1973

%0 M. Riffaterre, L'intertexte inconnu, Littérature, n°® 41, 1981, p. 5

L G. Genette, Palimpsestes, La littérature au second degré, Seuil, 1982, p. 8
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Relacionando-se aos escritos de Schneider, Samoyault enfatiza que, assim como
uma pessoa é constituida numa ampla relagdo com o outro, um texto ndo existe por
si sO. E carregado de palavras, pensamentos mais ou menos conscientemente
roubados, sentem-se as influéncias que o subentendem, parece sempre possivel
nele descobrir um subtexto. A intertextualidade, para ela, deve ser compreendida
antes de tudo como uma pratica do sistema e da multiplicidade dos textos.

Essa autora destaca as tipologias das praticas intertextuais a partir da obra
Palimpsestes, de Gérard Genette, podendo-se distinguir dois tipos: aquelas que
inscrevem uma relacao de co-presenca, ou seja, quando A esta presente no texto B,
e uma relacdo de derivacdo, neste caso, A é retomado e transformado em B.
Segundo essa distincdo, a autora identifica sete tipos de praticas intertextuais:
citacdo®, referéncia®, colagem®, plagio®, pastiche®’, alusdo e parddia. Este
trabalho concentrou-se na identificacdo desses dois ultimos tipos na escritura de
Roda-viva, que assim sao descritos por Samoyault:

Alusdo: pode remeter a um texto anterior, porém sem marcar a
heterogeneidade como na citacdo. Pode ser exclusivamente semantica, mas sem
ser intertextual propriamente dita. Seria o exemplo de alusao erética na frase “ele s6

pensa haquilo”.

%2 M. Schneider, Voleurs de mots, Essai sur le plagiat, la psychanalyse et la pensée, Gallimard, 1985,
.12

E3 Citacdo: os fragmentos do texto emprestado séo imediatamente identificaveis, através de marcas
tlpograficas especificas — aspas, italico ou separacao do texto citado.
% Referéncia: o texto citado ndo é exposto, mas é referido através de um titulo, nome de autor, de
g)sersonagem ou exposicao de uma situacao especifica.

Colagem: o texto principal ndo integra o intertexto, mas coloca-o ao seu lado, valorizando o
fragmentério e o heterogéneo.
% Plagio: retomada literal, ndo marcada, com a designacao do heterogéneo nula. Coloca em causa a
gropriedade literaria e pode gerar questdes juridicas.

Pastiche: deforma imitando o hipotexto, diferente da parddia, que o transforma.
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Parodia: transforma uma obra para caricaturd-la ou para reutiliza-la,
transpondo-a. Qualquer que seja a transformacao exibe sempre um liame direto com
a literatura existente.

Linda Hutcheon analisa mais detidamente as definicbes de diversos teoricos
sobre a parddia, mencionando que a maioria deles remonta a raiz etimologica do
termo ao substantivo grego parodia, que quer dizer “contracanto”, limitando-se ai.
Destaca que, observando mais atentamente a raiz, obtém-se mais informacao, como
a natureza textual ou discursiva da parddia (por oposicdo a satira) ficando evidente
no elemento odos da palavra, que significa canto. Pelos significados do prefixo, a
parddia torna-se uma oposicdo ou contraste entre textos. Presumivelmente estaria ai

0 ponto de partida para a componente de ridiculo pragmatica habitual da defini¢ao:

um texto é confrontado com outro, com a intencdo de zombar dele ou de o tornar

caricato [...] Esta implicita uma distanciacdo critica entre o texto em fundo a ser

parodiado e a nova obra que incorpora, distancia geralmente assinalada pela ironia.

Mas esta ironia tanto pode ser apenas bem humorada, como pode ser depreciativa;

tanto pode ser criticamente construtiva, como pode ser destrutiva. (HUTCHEON,

1985, p. 47-48)

Para Hutcheon, a parddia tem estreita relacdo com as demais tipologias de
intertextualidade mencionadas por Samoyault, estando relacionada com o burlesco,
a farsa, o pastiche, o plagiarismo, a citacdo e a alusdo. No entanto, a parddia
mantém-se distinta, partilhando com eles uma restricdo de foco, ou seja, a sua
repeticdo € sempre de outro texto discursivo e seu alvo é sempre intramural, ao
passo que a satira é extramural (social ou moral). A satira usa frequentemente

formas de arte parddicas e, tanto uma como outra, implicam distanciacdo critica e

julgamentos de valor. A séatira também é caracterizada por utilizar esta distancia para
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fazer uma afirmacédo negativa acerca daquilo que € satirizado, para distorcer,
depreciar, ferir.

Hutcheon finaliza as definicbes de parddia e satira, suas respectivas
interacOes e proximidades, destacando o trabalho de Ziva Ben-Porat (1979), que ela
considera notavel entre os estudos de ambos os géneros, quer do referente social
da sétira, quer do cédigo parodico utilizado para comunica-lo.

A parddia é entdo definida como:

Alegada representacéo, geralmente cémica, de um texto literario ou de outro objeto
artistico i.e., uma representacdo de uma «realidade modelada» que, ja por si, é
uma representacdo particular de uma «realidade» original. As representacdes
parddicas expdem as convencdes do modelo e pdem a nu 0s seus mecanismos,
através da coexisténcia de dois cédigos na mesma mensagem (1979, 247). Sic.
(HUTCHEON, 1985, p. 67).

Contrastando com a definicdo de parddia, a satira é:

Representacdo critica, sempre cOmica e muitas vezes caricatural, de uma
«realidade nao modelada», i.e., dos objetos reais (a sua realidade pode ser mitica
ou hipotética) que o receptor constréi como referentes da mensagem. A «realidade»
original satirizada pode incluir costumes, atitudes, tipos, estruturas sociais,
preconceitos, etc. (1979, 247-8). Sic. (HUTCHEON, 1985, p. 67-68).

A autora menciona ainda a ironia, que ao nivel seméantico pode ser definida
como um assinalar de diferencas de sentido ou simplesmente como antifrase, esta
presente tanto na parddia, quanto na satira, sendo fundamental para o
funcionamento de ambas.

Outras formas mencionadas por Hutcheon sdo a parddia satirica e a satira

parédica (um tipo de género satira), que visa algo exterior ao texto e emprega a

parédia como forma de chegar ao seu fim satirico ou corretivo. Essa combinacéao foi
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utilizada por Bertolt Brecht em sua obra Ascensdo e queda da cidade de
Mahagonny, na qual as passagens biblicas como a fuga dos israelitas, de Moisés
como chefe, e de Cristo como salvador, sdo parodiadas com intencdo satirica.
Parodiando também a musica de Kurt Weill na sua elaboracao irbnica e propositada
do Messias, de Handel, esses dois modos de parédia com a caracteristica de
desprezo da satira, faz da obra um dos exemplos mais claros e complexos da satira
parddica. Cita a autora que a “satira é, por certo, uma das maneiras de conduzir o
mundo a arte, e a sétira parodica e a parddia satirica permitem igualmente a parddia
ser mundana, ainda que de uma maneira muito ébvia” (HUTCHEON, 1985, p.132).

Retornando as tipologias de intertextualidade apresentadas por Samoyault,
interessa também para este trabalho, aprofundar o entendimento de aluséo,
considerando as caracteristicas verificadas em de Roda-viva. Samoyault cita que a
referéncia, a alusdo e o plagio sdo frequentemente intertextos ambiguos, cuja
identificacdo depende da cultura e da sagacidade do leitor, tornando a relagao
intertextual aleatéria. Em relagdo ao termo, Hutcheon acrescenta que ao codificar
parodicamente um texto, os produtores devem pressupor um conjunto de codigos
culturais e linguisticos comuns, como a familiaridade do leitor com o texto parodiado.
A primeira regra ao ato de aludir € que o autor da alusdo e a sua audiéncia partilhem
da mesma linguagem e tradicao culturais.

Nesse mesmo sentido, Samoyault acrescenta que a intertextualidade
permite uma reflexdo sobre o texto, colocando-o na perspectiva relacional
(intercambios entre textos) e transformacional (modificacao reciproca dos textos que
se encontram nessa relacdo de troca). E o resultado técnico, objetivo, do trabalho

constante, sutil, e as vezes aleatorio, da memoadria da escritura. Informa sobre o
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funcionamento da memoria que uma época, um grupo, um individuo tém das obras
gue o precederam. Isto justificaria, de certo modo, a forte presenca deste recurso no
texto e na peca Roda-viva, ja que faz parte de um tipo de producdo artistica com
intencao altamente reflexiva e transformacional.

Dessa maneira, a intertextualidade € empregada na literatura em geral e
especificamente na peca Roda-viva, numa abordagem ficcional, mas que também
pode retratar acontecimentos do mundo real.

Através desses escritos de Samoyault e Hutcheon, verifica-se que a
intertextualidade tem presenca muito forte em Roda-viva. Observa-se, por exemplo,
gue no primeiro ato da peca o Anjo anuncia e apresenta o novo idolo da musica
popular brasileira, denominando-o, o génio, o “Rei”, a nova revelagao, Ben Silver.
Nesse momento, o idolo entra em cena carregado pelo Povo, ao som de guitarras
em ritmo de ié-ié-ié, muito em moda do final dos anos 60. Com essa apresentacéo e

entrada triunfal, Ben Silver canta:

Vocé pensa que eu sou
Um boneco de papel
Vocé quer fazer de mim

O que Caim fez com Abel
Dum-dum dum-dum

(Som de Metralhadoras)
Vou deixar vocé de lado
N&o vou morder sua macga
Passe bem, muito obrigado
Porque fiado, s6 amanha
Muito triste eu vou ficar
Vou ficar tristonho até

Se vocé ndo me embarcar

Na sua arca de Noé
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Vocé pensa que eu sou, etc.

(BUARQUE, 1968, p. 36)

A musica anuncia um posicionamento oposto ao de Ben Silver, assim como
a entrada triunfal do idolo, que antecede a musica, ja representa uma satira aos
idolos do momento da escritura de Roda-viva. Na musica € possivel observar outros
fragmentos indicando o uso de praticas intertextuais.

Estes versos sao parodiados das musicas “Coracdo de papel’, de Sérgio
Reis, que inicia com o verso “se vocé pensa que meu coracdo € de papel”*®. O som
de metralhadoras € parte da musica “Era um garoto que, como eu, amava os Beatles
e os Rolling Stones”, versao brasileira da original italiana, cantada pelo grupo Os
Incriveis. Ambas foram escritas e faziam grande sucesso em 1967, mesmo ano da
criacdo de Roda-viva. Ndo deixam de ser uma critica aos cantores da segunda
metade da década de 60 (jovem guarda), cujas musicas, segundo andlise de
Rabelo, continham letras repetitivas de um lirismo repisado e piegas. Este trecho
apresenta, ainda, uma satira a um trecho biblico — o assassinato de Abel por Caim,
como um prenuncio do que viria a ocorrer no enredo da peca: o fim do idolo Ben
Silver e depois Benedito Lampido.

A musica cantada por Ben Silver parodia outros trechos da Biblia: “Vou
deixar vocé de lado/ndo vou morder sua maca” e “se vocé ndo me embarcar/na sua
arca de Noé”. O primeiro verso refere-se ao fruto da arvore proibida, comida por Eva,
aconselhada pela serpente, e também dada por ela a Addo (Gn, 3:3-6), que pode
representar ainda a traicdo que acabard com a morte do idolo. O segundo, refere-se

ao episodio da construcdo da arca por No€, por determinacdo do proprio Deus,

% Fonte: < http://cliquemusic.uol.com.br/artistas/ver/sergio-reis>. Acesso em: 07/01/2012.
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através da qual ele, seus filhos e um casal de cada animal foram salvos do diltvio,
gue durou quarenta dias e quarenta noites e aniquilou todos os demais seres vivos
(Gn, 7:13-24; 8:1-13). Aqui também se observa uma relacdo dos acontecimentos
biblicos do “pecado” cometido por Eva, representativo da “morte”, assim como da
salvacao, representada pelos passageiros da arca de Noé, episodios — morte e
salvacao — que serao abordados na continuidade do enredo de Roda-viva.

Pode-se, ainda, relacionar estes trechos com a situacdo vivida pela
sociedade na época, que parecia sofrer pelos “pecados cometidos” e ao mesmo
tempo precisava de alguém que os salvasse, ou seja, acabar com a repressao e
recomecar do novo, como fez “Noé” com sua arca.

A satira parddica esta presente em outro momento de Roda-viva, aquele em
que estad predestinado o fim do idolo Ben Silver para dar lugar ao novo idolo
Benedito Lampido. Através da fala do Anjo, o autor aproveita para satirizar os nomes
de trés musicos que faziam sucesso em 1967: Geraldo Vanderbilt (Geraldo Vandré),
Chico Pedreiro (o proprio Chico Buarque, autor da musica Pedro pedreiro, lancada
por ele em 1965) e Maria Boténica (Maria Bethania).

Nesse novo estilo, agora como Benedito Lampido, o idolo canta uma musica
com trechos parodiados de “Disparada”, de Geraldo Vandré e Theo de Barros, que
fazia grande sucesso na época da escritura de Roda-viva. Os trechos comparados a

seguir se apresentam:

Musica de Roda-viva Disparada

Percorri o mundo inteiro Prepare seu coracao

Tendo muito que contar Pras coisas que eu vou contar
Este mundo traigoeiro Eu venho 4 do sertao

Por bem ou por mal vai mudar E posso ndo Ihe agradar



N&o ha nada mais valente
Do que eu neste lugar
Pois até o ultimo dente
Estou disposto a lutar

Fui vaqueiro andarilho
Sofri muito no sertdo
Mas garanto que o meu filho

Nao vai sofrer nao

Numa outra encarnagéo
Jé fui vaca sim senhor
Hoje sou touro brigdo
Sou guerreiro de valor
(BUARQUE, 1968, p. 63)
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Aprendi a dizer ndo
Ver a morte sem chorar
E a morte, o destino, tudo

Estava fora do lugar, eu vivo pra consertar

Boiadeiro muito tempo
Laco firme e braco forte
Muito gado, muita gente

Pela vida segurei

Na boiada ja fui boi

Boiadeiro ja fui rei

N&o por mim nem por ninguém
Que junto comigo houvesse
(VANDRE & BARROS, [196-]*°)

Observa-se, entretanto, que apenas alguns trechos sao parodiados,
transformando-os para caricatura-los, mas ndo ocorre a inversdo prépria da parodia
na totalidade do texto.

A musica de Roda-viva também representa um desabafo do autor em
relacdo a situacdo vivenciada na época, como o mundo traicoeiro que se deseja
mudar através da luta até “o ultimo dente”. Representa, ainda, o sofrimento do povo
e a esperanca de um futuro melhor para os que virdo, nem que para isso seja
preciso “brigar” como um touro ou como um “guerreiro de valor”.

Através da comparacdo de ambas as letras, pode-se presumir, ainda, que
Chico Buarque, ao parodiar Geraldo Vandre, também se inspira no grande sucesso
desse cantor, para fazer suas criticas aos festivais da can¢édo. Neste trecho da peca
0 autor também ironiza a histeria do publico nesses festivais. A medida que a

” “*

apresentacao vai ocorrendo, € narrada a reacdo do publico, com “aplausos”, “mais

* Fonte: <http://www.cifraclub.com.br/geraldo-vandre/disparada/>. Acesso em: 13/10/2011.
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aplausos”, “muitos aplausos, gritaria” e “aplausos delirantes, invasdo de palco’,
demonstrando o sucesso do novo idolo da musica popular brasileira.

Vale destacar que, apesar dessa critica, Chico Buarque participava dos
mesmos festivais, tendo sido concorrente de Geraldo Vandré (musica Disparada) no
Il Festival de Musica Popular Brasileira, promovido pela TV Record, em 10 de
outubro de 1966, empatando em primeiro lugar com sua musica A banda. Esta
musica, a exemplo de Ben Silver, transforma Chico Buarque repentinamente em
idolo nacional, sofrendo as mesmas pressfes do personagem de sua peca, que por
certo representam um desabafo do autor.

Outra alusdo parodistica apresentada na peca se verifica no segundo ato,
guando o Anjo decide pela morte do idolo Benedito Lampido, e o Capeta continua
com suas ofensas, afirmando que ele “s6 fez corrupgao”, “é ladrao”, “s6 quis enganar
o povo”, “quis fazer do lugar Gomorra” (BUARQUE, 1968, p. 72). Esta ultima
afirmativa, em alusdo a Sodoma e Gomorra, as cidades sobre as quais Deus, em
funcd@o do comportamento iniquo e impio de seu povo, fez cair do céu uma chuva de
enxofre e de fogo, destruindo-as totalmente (Gn, 16-19). Essa alusdo ao texto
biblico, que menciona a palavra “impio”, cujo significado é aquele que despreza a
religido, ofende os pais, a moral, a justica etc., além da iniquidade, cujo significado é

a injustica, esta relacionada as afirmativas de que o idolo “s6 fez corrupgéo”, “é
ladrao”, “s6 quis enganar o povo”, merecendo ser destruido.

Decidido pelo fim de Benedito Lampido, as personagens se concentram em
determinar que tipo de morte seria ideal para o ex-astro, dentre eles a forca e a

crucifixdo. Ambos os termos dé&o a entender que o idolo estaria fazendo um

sacrificio, similar ao de José Joaquim da Silva Xavier, o Tiradentes, martir da
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inconfidéncia mineira, numa ironia ao sacrificio deste que € considerado um dos
grandes herdis nacionais. A segunda ironia, agora ao cristianismo, faz aluséo a
passagem biblica que antecede a crucificagdo de Jesus, quando o0 povo gritava
“crucifica-0”, “crucifica-0”, “crucifica-0”. Na sequéncia do enredo, o povo, de maneira
similar, grita por diversas vezes “que morra, que morra, que moorra” (BUARQUE,
1968, p. 72). Entrando em cena Benedito declara: “como é para o bem de todos e
felicidade geral da nacdo. Digo ao povo que morro” (BUARQUE, 1968, p.72),
satirizando a célebre frase de D. Pedro |, pronunciada em janeiro de 1822, que ficou
conhecida na histéria como o Dia do Fico: “como é para o bem de todos e a
felicidade geral da nacéo, diga ao povo que fico”, desobedecendo as ordens de
Lisboa para retornar a Portugal, ante a insisténcia do povo brasileiro, prenunciando a
independéncia do Brasil.

O fim do idolo representa o fim de uma sequéncia de acontecimentos do

enredo, através das mausicas cantadas no inicio, meio e fim do espetaculo, que

correspondem as fases da vida do artista e da situacéo do préprio povo brasileiro:

Aleluia Aleluia Aleluia

Falta feijdo na nossa cuia  Ja tem feijdo na nossa cuia  Foi-se o feijdo de nossa cuia

Falta urna pro meu voto Es o nosso salvador Foi por nés um sacrificio
Devoto Senhor Ossos do oficio
Aleluuuuuuuia Aleluuuuuia Aleluuuuuia

(BUARQUE, 1968, p. 15)  (BUARQUE, 1968, p.38)  (BUARQUE, 1968, p. 73)

A primeira melodia é cantada pouco antes de o préprio idolo Ben Silver
apresentar a comédia e se apresentar como o “artista absoluto” e “cantor magnifico”.
Entoada em ritmo religioso pelo “Povo” esfarrapado em procissao, a letra da musica

“falta feijao na nossa cuia” e “falta urna pro meu voto” indica um povo sem direito as
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necessidades basicas e a liberdade, como que em protesto pela sua situacdo. A
segunda melodia, entoada em ritmo religioso da Macumba, mencionando o “povo ja
tem feijao na sua cuia” e “és 0 nosso salvador”, agora numa situagédo em que o idolo
Ben Silver é rodeado por muitas fas, e chamado até de “pao”, representa um novo
momento para o povo. Essa passagem pode ser relacionada a um ditado popular
surgido no império romano, que dizia “o povo quer pao e circo”, significando que,
dando comida e divertimento para 0 povo, o restante ndo importava, nem mesmo a
liberdade de expressdo que lhe era negada. Ja, na terceira melodia, logo apés o

anuncio do fim do idolo, o “Povo” agora canta “foi-se o feijao de nossa cuia” “e foi por
nds um sacrificio”, representando que, sem o seu idolo, ou seja, sua diverséo, é o
mesmo que tirar-lhe o préprio alimento. Isso também pode representar uma critica
ao povo brasileiro, que pouco se preocupa com a situacdo do pais, dos politicos, da
violéncia e do governo. Além disso, pode-se salientar que o autor também relaciona
o “sacrificio” do idolo ao sacrificio de Jesus, quando as melodias sdo entoadas em
ritmo religioso e com as palavras “devoto”, “és 0 nosso salvador” e “foi por nés um
sacrificio”, além do préprio pao, que para o cristdo representa Jesus Cristo, o “pao
da vida”.

Pelos trechos comentados, pode-se observar que em Roda-viva
efetivamente sdo utilizadas as praticas intertextuais apresentadas por Samoyault e
Hutcheon, através das quais Chico Buarque aproveita para realizar uma critica ao
governo e a sociedade da época de sua escritura, suscitando uma reflexao para os
acontecimentos presentes.

Nas musicas entoadas no inicio, meio e fim do espetaculo, verifica-se uma

forte critica social, através da satira e da ironia, conforme o ritmo dos
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acontecimentos retratados: falta feijao na nossa cuia, ja tem feijdo na nossa cuia, foi-
se o feijao de nossa cuia. Estes trechos trazem uma relagdo com o quotidiano do
povo brasileiro na época, fazendo uma interacdo do discurso com 0s acontecimentos
sociais. Essa mesma interacdo € visivel em diversos outros momentos da peca, por
exemplo, onde o comportamento do idolo Ben Silver é comparado ao
comportamento de idolos da musica popular brasileira.

Representando também a critica social aos festivais da cancdo da década
de 60, Chico Buarque utiliza-se da parddia satirica, ao transformar a musica
Disparada, de Geraldo Vandré. Os acontecimentos retratados ou parodiados por
Chico Buarque em sua obra tém influéncia muito forte dos acontecimentos recentes,
haja vista que Roda-viva foi criada em 1967, ano seguinte ao segundo festival de
musica popular brasileira, assim como Anjo e Capeta sdo faces da mesma moeda
figurativa da midia de massa.

Assim, a intertextualidade discutida por Tiphaine Samoyault e Linda
Hutcheon, consciente ou ndo, estd presente em Roda-viva. O recurso é
constantemente utilizado na peca, como se pode observar, e tem 0 objetivo de,
através da consciéncia do espectador, fazé-lo refletir e avaliar a situacao politica e
cultural vigente. A aluséo, a parddia e a ironia surgem no texto de Chico Buarque
como recurso de transformacéo de uma critica direta em indireta ao sistema. Isso,
em muitos momentos, deixou 0s censores confusos sobre como interpretar o texto
ou intrigados com a verdadeira inteng&o do autor.

Nesse sentido, observa-se que censurar a peca pela sua agressividade e
por algumas cenas do espetaculo tornou-se mais facil, ja que alguns segmentos da

sociedade o exigiam. A censura pega carona nesse fato, porém ndo se justifica
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plenamente, pois, mesmo para os padrfes da época, 0 texto ndo apresentava

razdes para sua proibicao.
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CONSIDERACOES FINAIS

A obra Roda-viva, de Chico Buarque de Holanda, foi escrita e encenada
numa época (1967-1968) em que o pais passava por grandes transformacdes, tanto
na esfera politica quanto nas artes. A década de 60 € considerada como um
momento Unico para a literatura e outras artes no Brasil, apesar de ser também
considerada por muitos como uma época negra para a sociedade brasileira,
notadamente pelas ocorréncias ap6s o golpe militar de 1964.

Com essa mudancga politica e com a necessidade dos militares em se
afirmar no poder, as medidas adotadas resultaram numa série de atos institucionais,
que tinham como objetivo principal o cerceamento da liberdade de expresséo. A
censura passou a ser exercida previamente sob todas as formas de comunicagéo,
interditando quaisquer manifestagcdes que pudessem incitar a populacdo contra o
regime ditatorial vigente, incluindo manifestacfes artisticas, como a musica, o teatro
e a televisdo. Atitudes arbitrarias, prisdes, sequestros, torturas, cassacdes, mortes
etc. passaram a ser comuns no nhoticiario brasileiro. Com isso, muitos, taxados de
comunistas e subversivos, foram exilados e s6 puderam retornar apos a ditadura
militar.

Tudo isso causou na populacdo em geral, e em especial nas classes
artistica e estudantil, um sentimento de revolta, que se manifestava principalmente
através da musica ou dos espetaculos teatrais.

A peca Roda-viva, de Chico Buarque, apresentava uma nova forma de fazer
teatro, baseada no teatro épico de Bertolt Brecht, continha palavrées, cenas de
simulagbes de atos sexuais, inclusive desrespeitando simbolos sagrados como a

imagem da Virgem Maria, manifestos contra a ditadura e outras cenas que
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chocavam a plateia, talvez mais chocantes do que reflexivas. Essa nova forma de
teatro, que contou com a criatividade do diretor José Celso Martinez Correa, teve um
misto de aceitacdo e repudio, com muitos espectadores aplaudindo e outros saindo
no meio da peca, desgostosos com o que viam no palco.

Apesar do sucesso de publico, alguns setores mais conservadores da
sociedade, incluindo diversos politicos, criticos e jornalistas, manifestaram-se contra
0 espetaculo, definindo-o como um mau exemplo para a sociedade, sugerindo sua
proibicdo. No entanto, a peca continuava liberada apesar da censura té-la proibido
para menores de 18 anos, mas, mesmo assim, 0S protestos continuavam. Surge em
cena o Comando de Caca aos Comunistas (CCC), que invadiu os camarins com
acoOes truculentas, agressdes desrespeitosas e até desumanas contra os atores, em
duas oportunidades, uma em S&o Paulo e outra em Porto Alegre, que tiveram
repercussao nacional.

Da mesma forma que os protestos por vezes resultam em alteracbes na
conducao politica de um pais, os protestos contra o espetaculo Roda-viva serviram
para que a censura se sentisse motivada e até impelida a proibir sua exibicdo em
todo o Brasil.

Relacionando as caracteristicas da dramaturgia brechtiana com a situagéo
social e politica brasileira da época da escritura de Roda-viva, percebeu-se que essa
nova forma de fazer e escrever teatro, voltada a reflexdo, aliada a uma
agressividade da encenacdo, fez com que um texto relativamente ingénuo se
tornasse uma obra provocante, causando muita polémica para os padrbes da época.

O viés brechtiano, voltado a despertar uma visdo diferente do mundo e

forcando o espectador a refletir e a tomar uma decisdo, era um dos pontos visados
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pela censura do regime militar, a quem nao interessava a liberacdo de espetaculos
teatrais ou musicas, cujos enredos ou letras suscitassem qualquer tipo de reflexao,
gue pudesse gerar revolta na populacéo.

Dessa maneira, a censura prévia tentava a todo custo calar a classe artistica
e evitar que temas atuais e de interesse geral fossem discutidos abertamente, para
que a perpetuacao no poder fosse mais facilitada.

O enredo reforca ainda a reflexdo em relacdo ao papel ocupado pela
televisdo e sua influéncia sobre a opinido publica e sobre o artista, que se torna fragil
frente a essa engrenagem que s0 visa o lucro e incentiva 0 consumismo.

Nas musicas entoadas no inicio, meio e fim do espetaculo, verifica-se uma
forte critica social, através da satira e da ironia, conforme o ritmo dos
acontecimentos retratados, trazendo uma relacdo com o quotidiano do povo
brasileiro na época, fazendo uma interacdo do discurso da peca com O0sS
acontecimentos sociais.

Representando também a critica social aos festivais da cancdo da década
de 60, Chico Buarque utiliza-se de préticas intertextuais, notadamente a parddia,
transformando sucessos do momento em satira dos acontecimentos recentes, haja
vista que Roda-viva foi criada em 1967, ano seguinte ao segundo festival de musica
popular brasileira.

Outros exemplos de critica social, relacionados as pressdes sofridas pelo
idolo pop, fazem aluséo a vida do préprio autor, pois, assim como o idolo Ben Silver,
Chico Buarque tem um sucesso metedrico apos vencer o festival de musica popular
brasileira, com sua musica A banda, tendo sido imediatamente contratado pela TV

Record e passado a excursionar pelo pais.
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Através de Roda-viva, o dramaturgo Chico Buarque de Holanda apresenta
um discurso que desencadeia reflexdes que dialogavam intensamente com 0 seu
tempo. Esse discurso tem uma conotacdo de protesto contra a situacao vivida pela
sociedade brasileira, sob um regime opressivo. Discute, num tom irdnico e
provocador, a questdo das artes, em especial a musica popular brasileira, que na
época também experimentava um momento de transformacéo, com os festivais da
cancado e a jovem guarda. Como ponto forte de sua obra, Chico Buarque apresenta
uma intensa critica ao americanismo acentuado e a inddstria cultural, que também
crescia no pais, através da televisao.

Apesar de um viés tragico e comico, o discurso da peca Roda-viva pode ser
considerado como uma real intencdo de discutir a situacdo do pais, visando
transformar uma situacao vivida, que, no entanto, ndo atingiu seu objetivo em face
de uma mais forte acdo do poder constituido e dos poderes paralelos.

Em relacdo aos reais motivos que levaram o0 governo a censurar a peca
Roda-viva, pode-se concluir que ela foi primeiramente censurada pelos setores mais
conservadores da sociedade da época, com o pretexto de preservar a moral e 0s
bons costumes da familia brasileira. Apesar dos exageros, agressividade, cenas
chocantes e simulacdes de atos sexuais, desde o seu inicio ela esteve liberada pela
censura. Outro fator preponderante foi a acdo do Comando de Caca aos Comunistas
(CCC), que por duas oportunidades usou de toda sua forca contra os atores de
Roda-viva, com invasfes, agressofes fisicas, sequestros, quebra-quebra, ameacas
etc. Observa-se, assim, que as estratégias do poder governamental para a
dominacdo e manutencdo do poder tem como sustentacdo, além desses setores

mais conservadores, o siléncio e 0 medo imposto a qualquer cidaddo que ousasse
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ultrapassar a fronteira da censura. O teatro brechtiano de Chico Buarque, aliado a
encenacdo polémica de José Celso, deu o que falar e ainda hoje da o que pensar,
refletir, sobre a liberdade de expresséo e sobre o direito de ser brasileiro, sem ter
que parecer norte-americano.

Dessa maneira, apesar do enredo de Roda-viva ter a intengéo principal de
criticar o show business, 0 consumismo e 0 americanismo que imperava em NosSso
pais, o espetaculo foi interditado pela forma da encenacdo, que abusava da
agressividade e das cenas que chocavam o publico, e ndo por seu texto

pretensamente nocivo ao governo militar.
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