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RESUMO

A peca musical Orfeu da Conceicéo (1954), de Vinicius de Moraes (1913-1980), uma
transposicdo do mito grego para as favelas dos morros cariocas no periodo dos
festejos carnavalescos, foi levada a cena em 1956. Nesta disserta¢do, optamos por
destacar o mérito de Vinicius, tanto como eximio adaptador que renovou e
abrasileirou a historia de Orfeu e Euridice, combinando elementos de diversas
vertentes do mito orfico com a cultura e a musica brasileiras, quanto como iniciador
de uma rede de textualidades artisticas em torno do seu Orfeu negro. Objetivou-se,
ainda, mostrar que as posteriores adaptacdes filmicas — Orfeu negro (1959), de
Marcel Camus, e Orfeu (1999), de Caca Diegues — sdo expressdes do contexto
cultural em constante mudanca, visto que dialogam ndo somente com a versao
viniciana e com narrativas oérficas originarias em épocas e contextos distintos, mas
também com o tempo em que foram criadas. Enquanto Camus imprime uma Vvisédo
estrangeira sobre o negro afro-brasileiro e o carnaval carioca, Diegues apresenta um
olhar realista voltado para a vida nos morros na atualidade, onde o crime, a
corrupcao e o trafico de drogas fazem parte da rotina cotidiana. Nesse sentido,
foram priorizados os diferentes olhares sobre dois motivos miticos revisitados pelos
trés adaptadores — a descida de Orfeu ao inferno e sua morte pelas maos das
Bacantes — porque esses episddios desempenham fun¢gbes importantes nas
recriacbes mencionadas. A base tedrica, para a discussdo e analise do corpus
selecionado, inclui estudos sobre adaptacéo, intertextualidade e intermidialidade de
Linda Hutcheon, Gérard Genette, Robert Stam e Patrice Pavis; apontamentos de
Kathrin Sartingen sobre a questdo do abrasileiramento; e consideracdes criticas de
Mikhail Bakhtin para a elucidagdo dos motivos miticos reconfigurados,
principalmente no que se refere a carnavalizacdo e a representacdo de aspectos do
grotesco, presentes nas trés versdes examinadas.

Palavras-chave: Literatura. Cinema. Mito de Orfeu. Abrasileiramento.
Carnavalizagao.
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ABSTRACT

The musical production Orfeu da Conceicao (1954), by Vinicius de Moraes (1913-
1980), a transposition of the Greek myth to the hill shantytowns in Rio de Janeiro
during carnival, premiéred in 1956. In this dissertation, the achievement of Vinicius
has been highlighted, both, as a skilled adaptor who regenerated and brazilianized
the story of Orpheus and Eurydice, combining elements from several versions of the
Orphic myth with Brazilian music and culture, and as the initiator of a series of artistic
textualities foregrounding his black Orpheus. Furthermore, we have aimed at
showing that the subsequent film adaptations — Orfeu negro (1959), by Marcel
Camus, and Orfeu (1999), by Caca Diegues — are manifestations of the ever
changing cultural context, since they dialogue not only with the Vinician version and
Orphic narratives originary in different times and contexts, but also with the time in
which they were created. While Camus sees the Afro-Brazilian Negro and Carnival in
Rio according to a foreign perspective, Diegues presents a realistic vision of hill
shantytown life in our time, where crime, corruption and the drug trade are part of the
daily routine. In this sense, the different gazes upon two mythical motives revisited by
the three adaptors have been privileged — Orpheus descent to Hades and his death,
torn to pieces by the Maenads — because these episodes carry out important
functions in the new creations. The theoretical basis for the discussion and analysis
of the corpus selected, includes studies on adaptation, intertextuality and
intermediality by Linda Hutcheon, Gérard Genette, Robert Stam and Patrice Pavis;
notes by Kathrin Sartingen on the issue of Brazilianization; and theoretical
perspectives by Mikhail Bakhtin for the elucidation of the reconfigured mythical
motives, mainly as regards carnivalization and the representation of the grotesque,
present in the three versions examined.

Keywords: Literature. Cinema. The myth of Orpheus. Brazilianization.
Carnivalization.
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INTRODUCAO

A historia de Orfeu e Euridice vem sendo reescrita e reinterpretada ao longo
dos séculos por ser uma narrativa mitica de grande importancia e tema literario de
muito interesse. Varios autores se debrucaram sobre o mito de Orfeu, fazendo-o
viajar por toda cultura ocidental, sendo usado por muitos como tema em diversas
formas de arte, o que veio, sem duavida, enriquecé-lo e reaviva-lo desde a era
classica. Renderam-se ao canto de Orfeu, com requinte literario, Virgilio e Ovidio,
poetas da antiguidade classica, periodo aureo da literatura, imortalizando o mito da
Descida aos Infernos nas Georgicas e em Metamorfoses. No periodo pés-classico,
Shakespeare inseriu referéncias a Orfeu em sua obra Sonho de uma noite de verao.
Outros autores consagrados em outras artes fizeram o mesmo, como Breton Lais,
com Sir Orfeu, do inicio do século XIlI, e as interpretagcdes musicais: L’Orfeu (1607),
de Claudio Monteverdi, e Orfeu e Euridice (1762), opera de Christoph Willibald
Gliick, marcando a presenca de Orfeu em obras consagradas.

Assim, o mito 6rfico vem percorrendo séculos sendo recontado em diversas
versbes, exercendo fascinio e cativando, desde cedo, o interesse de pintores,
escultores, compositores e poetas que encontraram nele inspiracdo vinda de fonte
inesgotavel. Dotado de encanto, magia, beleza e também fragilidade dolorosa,
perpassou romances, poesias e arrebatou grandes nomes renascentistas, chegando
até a modernidade, ao solo brasileiro pelos versos de Vinicius de Moraes.

Apo6s acompanhar o escrito americano Waldo Frank por inUmeras incursoes
por morros cariocas, “favelas, macumbas, clubes e festejos negros no Rio”, além de
“‘espetaculos de candomblés, capoeiras e festejos negros da Bahia” (MORAES,

2004, 47) e do Norte do Brasil, Vinicius se sente impregnado pelo espirito da raca



negra, com a qual teve contato em suas viagens e associa os festejos visitados a
Grécia e 0 negro carioca ao grego. Assim retoma o mito de Orfeu, resgatando com
grande mestria a tragédia mitolégica do musico grego em associa¢cdo com a historia
de vida do povo afro-brasileiro que habitava os morros cariocas, elaborando sua
versao entre os anos de 1940. Ao transpor o mito grego para um morro do Rio de
Janeiro, dando énfase as peculiaridades da cultura brasileira, nasce, em 1948, a
peca Orfeu da Conceicéo, uma tragédia carioca.

Vinicius de Moraes, poeta, dramaturgo, compositor e intérprete, reconhecido
nacionalmente pelo alto nivel de elaboracéo de suas poesias e cancdes, reconheceu
a forca viva do mito ao enxergar nele a possibilidade de ser ressignificado
artisticamente em sua releitura, e assim o fez, lancando méao da traducéo cultural no
envolvimento do mito, nos ritos, nas festas folclorizadas e carnavalizadas de rua,
enfatizando, com sua poesia, inserida no texto dramaturgico, as mazelas e tragédias
cariocas vividas pelo povo negro do morro. Nas palavras do autor: “esta peca &,
pois, uma homenagem do seu autor ao negro brasileiro, pelo muito que ja deu ao
Brasil mesmo dentro das condi¢cdes mais precarias de existéncia” (MORAES, 2004,
p. 49). Sua reinterpretacdo, aos moldes e com os tracos da cultura popular do Brasil,
propiciou o abrasileiramento desse mito. A transposicao da narrativa mitica para as
favelas do Rio de Janeiro implica traducéo cultural e abrasileiramento do mito orfico.

Orfeu da Conceicao trouxe algo novo do mito de Orfeu e tornou-se rico
objeto de adaptacdo para outras midias, como o teatro e o cinema, gerando

desdobramentos posteriores. Partindo da obra poético-dramatico-musical de

' Em 1948, a escritura da peca Orfeu da Conceicéo foi finalizada por Vinicius de Moraes. Em 1954, a
revista Anhembi edita a primeira publicagdo oficial da pec¢a, premiada no concurso de teatro do IV
Centenario do Estado de S&o Paulo. Em 1956, o musical Orfeu da Conceicdo estreia no teatro
Municipal do Rio de Janeiro (FERRAZ, 2008, p. 80).



Moraes, citada acima, traduzida culturalmente, o cinema bebeu em sua fonte
desaguando em duas adaptacdes cinematograficas produzidas em épocas distintas
por cineastas francés e brasileiro.

A primeira delas, Orfeu negro, foi dirigida pelo cineasta francés Marcel
Camus, em 1959, e a segunda, Orfeu, pelo brasileiro Carlos Diegues, em 1999. De
grande importancia também foi a montagem antolégica de Orfeu da Conceicdo
encenada no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em setembro de 1956, por atores
consagrados e com cenario projetado pelo arquiteto Oscar Niemeyer.

Percebe-se uma extensa viagem que vai desde o nascimento do mito de
Orfeu as adaptacbes cinematograficas rodadas em solo brasileiro, ambas
alinhavadas por uma multiplicidade textual e pela forma ligada diretamente a riqueza
cultural brasileira sem base em producdes anteriores com que Vinicius adapta o
mito. A partir de entdo, pode-se afirmar que a narrativa mitica, literaria ou oral, o
teatro e o cinema travam incessante dialogo deixando ver algo novo sobre o Brasil e
sobre os autores e adaptadores, expresso em suas obras e adaptacoes.

Obviamente, Orfeu da Conceicdo, obra de grande porte, ndo poderia ser
esquecida, mas percebe-se que a importancia de Vinicius Moraes é pouco
reconhecida pelo meio académico como idealizador do Orfeu negro, texto-fonte das
demais adaptacdes analisadas.

Alguns estudiosos como Thais Flores Diniz e Lucia Nagib escreveram
artigos sobre as trés versdes de Orfeu no Brasil: o teatro musical de Vinicius e as
adaptacdes filmicas de Camus e Diegues, mas nado tiveram como foco o
abrasileiramento do mito o6rfico em Orfeu da Conceicdo e nas posteriores
adaptacdes, bem como o novo sentido dessas recriagfes. Maria Claudete de Souza

Oliveira analisou a presenca de Orfeu em poemas de Carlos Drummond de Andrade,



Orfeu da Conceicdo e as posteriores adaptacbes filmicas, sem foco no
abrasileiramento do mito por Vinicius de Moraes. Samira Mor se deteve a investigar,
nas imagens e na linguagem, as marcas de brasilidade em Orfeu, de Diegues,
dando ao cineasta o mérito de precursor da insercdo dessas marcas, 0 que
desconsidera o pioneirismo de Vinicius na ressignificacdo do mito de Orfeu no
universo das favelas cariocas e também as contribuicdes de Camus nesse aspecto.

Apesar do titulo, Orfeu da Concei¢do: uma tragédia carioca (1954), muito se
tem questionado se a peca de Vinicius de Moraes pode ser considerada uma
tragédia grega nos moldes teorizados na Poética de Aristoteles. Enquanto alguns
estudiosos afirmam que, no caso de Orfeu, ndo se trata da hybris (orgulho
desmedido), mas da vitoria do amor sobre a morte, outros divergem, apontando a
hybris de Orfeu como causa da ira e vinganca dos deuses (nemesis), para castigar o
poeta e musico pelo excesso de confianca em si mesmo, visto que ele pensa poder
mudar tudo, até mesmo o destino (ananke). Outros, ainda, refutam ambas as
interpretacbes mencionadas, sustentando que apesar da insercdo de alguns
elementos tragicos na estrutura da peca, a reescritura de Vinicius € um produto
hibrido que se situa entre a tragédia, o drama e o teatro musical.

Nesta dissertacdo, ndo se objetiva discutir o género da versao brasileira da
histéria de Orfeu e Euridice, tema amplamente abordado em outros trabalhos
académicos, dissertacdes e teses, mas investigar, em um primeiro momento, 0
processo de abrasileiramento empreendido por Vinicius, que elegeu a cidade do Rio
de Janeiro como texto e palco. Em um segundo momento, pretende-se mostrar
como a carnavalizacéo e a insercdo de elementos do grotesco contribuiram para a
dessacralizacdo do mito orfico em solo brasileiro em trés tempos, o tempo em que 0

Orfeu negro foi criado por Vinicius (1954), e as épocas em que foi recriado por



Camus (1959) e Diegues (1999).

Percebe-se que a obra de Vinicius de Moraes ainda nao foi estudada com o
foco pretendido no presente trabalho. Portanto, o objetivo principal deste trabalho foi
destacar a versao de Vinicius e prestar tributo, no ano de seu centenario, ao autor
como principal criador da ressignificacdo do mito de Orfeu em solo brasileiro.

Diante do exposto, esse trabalho abordara a reescrita e a ressignificacdo do
mito como um processo de reciclagem e as possiveis versdes e variacbes que
inspiraram Vinicius de Moraes e foram usadas como textos-fonte. O abrasileiramento
do mito pelo autor tem papel fundamental no desenvolvimento do presente trabalho
por, nas maos de Vinicius, tornar-se efeito importantissimo da transposicdo da
narrativa mitolégica para um morro carioca, misturando a saga mitica (e mistica) ao
cenario cultural do contexto nacional.

Em se tratando do referencial teorico, a analise das obras transcorre sob o
ponto de vista da intertextualidade, sob a oética da adaptacdo como processo de
traducdo cultural e do abrasileiramento como elemento evidenciador da cultura
nacional.

Buscando referéncia nas reflexdes de Julia Kristeva, que criou o termo
intertextualidade como uma tradugdo para o termo “dialogismo” de Bakhtin para
designar a relacdo que uma criagdo artistica tem com outra pré-existente?, pode-se
afirmar que as obras analisadas, dentre elas as adaptacdes filmicas que se apoiam
em textos, obras consolidadas, traducdes e até mesmo adaptacdes, formam uma

rede de ligacdes intertextuais, podendo ser chamadas também de relacdes

% Embora Kristeva tenha introduzido o conceito de intertextualidade na década de 1960, isso ocorreu
na esteira de Bakhtin como traducédo para o conceito de dialogismo, termo cunhado por ele nos anos
de 1930 (STAM, 2003, p. 225).



intermidiaticas, pois pertencem a trés sistemas de midias diferentes: a literatura, o
teatro e o cinema, dialogando entre si.

Juntamente a esta ideia, tem-se nas reflexdes tedricas de Robert Stam
(2003) que uma adaptacdo cinematografica propicia alteracdes sobre o texto-fonte,
por se tratarem de duas midias distintas. Desse modo, enquanto o texto teatral de
Vinicius de Moraes, sem ser encenado, tem uma linguagem verbal, a linguagem do
cinema e do teatro envolve mudltiplas midias em sua composicao, inserindo
elementos diversos, como masicas, dan¢a e imagens, e propiciando mudancas de
sentido.

Em uma abordagem voltada para a andlise de obras que retomam obras
anteriores, os escritos de Gérard Genette contribuem com o objetivo de tratar da
transposicdo de uma midia para outra, dentre elas suas referéncias a relacdo entre
um texto, que Genette chama de “hipertexto”, com um texto anterior ou “hipotexto”,
gue o primeiro transforma, modifica, elabora e estende.

Linda Hutcheon (2011) sugere que a adaptacdo ndo existe no VAcuo:
sempre ha um contexto, um tempo, um lugar, uma sociedade, uma cultura capaz de
modificar a apresentacdo e a recepcao, capazes de atualizar, traduzir para o
imaginario de épocas e culturas diferentes. As adaptacdes, e aqui se incluem as
cinematograficas e teatrais, sdo transformacfes intertextuais de textos gerando
outros textos em um processo infinito de reciclagem, transformacao e transmutacao,
sem um claro ponto de origem.

Os conceitos de Mikhail Bakhtin serdo usados para evidenciar a
carnavalizacéo, ligando Orfeu da Conceicdo aos festejos populares abordados em A
cultura popular na Idade Média e no Renascimento, o contexto de Francois

Rabelais. Para compreender o espirito culturalmente carnavalizado presente na obra



viniciana, foi necessario levantar um pouco da vida cotidiana na ldade Média e das
formas basicas de seu pensamento, do homem medieval que experimentava a
necessidade de abolir a propria personalidade para assumir outra, ficticia, nao so
levando em conta a sabedoria de vida vinda do cotidiano religioso, mas
principalmente das préaticas consideradas mundanas e ligadas as mais
extravagantes manifestacées do riso e de tudo quanto ndo lhe era permitido
manifestar seriamente. Levanta-se também caracteristicas dos festejos nos moldes
carnavalizados da Idade Média e do Renascimento que traziam a tona os ritos e
espetaculos comicos, aspectos fundamentais que contribuiram para dar ao Carnaval
o status de uma das mais representativas festas das camadas populares.

Partindo do Orfeu negro, de Vinicius, este trabalho pretende pesquisar as
obras relacionadas ao tema e que dialogam entre si nos oferecendo novas e
inesgotaveis possibilidades de leitura. Para tanto, divide-se em cinco capitulos. O
primeiro estuda as diversas versdes do mito de Orfeu e Euridice e suas variacdes
como provaveis textos-fonte usados por Vinicius de Moraes. O segundo aborda
pressupostos tedricos formulados por Linda Hutcheon, Robert Stam, Patrice Pavis e
Gérard Genette, autores que fortalecem a andlise da adaptagdo como processo de
recriagdo em midias distintas, e Mikhail Bakhtin no que se refere a carnavalizacao.

No terceiro capitulo entra em cena o Rio de Janeiro como palco e
personagem da idealizacao, recriacdo e adaptacdo do mito em Orfeu da Conceicao,
sob o viés de fatores historicos e sociais influenciadores da condigédo fragmentaria
da cidade e de antagonismos que permeiam seu espaco. As reconfiguracdes do
morro carioca nas adaptacoes de Camus e Diegues ilustram o processo de
mobilidade do crescimento desordenado da cidade.

No capitulo quatro, torna-se foco principal a vida e a obra de Vinicius de



Moraes e a investigacdo do processo de abrasileiramento do mito 6rfico bem como
suas caracteristicas.

O quinto capitulo aborda as cenas da descida de Orfeu ao inferno e sua
morte pelas méos das bacantes em trés tempos. Analisa a ressignificacdo do mito
sob o ponto de vista do conceito de carnavalizacdo, de Bakhtin, e o processo de
reapropriacdo de Orfeu da Concei¢cdo a partir das diferengcas entre o olhar do
estrangeiro, Marcel Camus, e do brasileiro, Caca Diegues, para 0 mesmo texto-
fonte. As duas versbes filmicas serdo analisadas de acordo com o contexto

sociocultural da época da reescritura.



1 ORFEU E EURIDICE: DA ORIGEM AS VARIANTES DO MITO

E a Grécia que se deve o nome e a prépria nogdo de
mitologia. Mito é tudo que concerne a imaginacao, tudo o
gue ndo € susceptivel de verificacdo, mas contém a
verdade em si préprio, na sua verossimilhanga, ou, o que
vai dar no mesmo, a forca de persuaséo que lhe confere
a sua beleza.

Pierre Grimal

1.1 OS CULTOS SOLARES E LUNARES NA GRECIA ANTIGA: O JOVEM ORFEU

Ao nos propormos buscar nas fontes as versdes transmitidas pela tradicao
oral do mito de Orfeu e Euridice, vale delinear brevemente a origem de Orfeu.
Embora as informacdes a respeito de sua origem ndo ofertem uma representacao
precisa, faz-se necessario toma-la como base, levantando um pouco da situacdo da
Grécia a sua aparicdo e esbocar o que fez dele uma figura lendaria de tamanha
importancia no mundo antigo.

Antes do surgimento da historia de Orfeu, a situacdo da Grécia era de uma
profunda divisdo ocasionada pela religido e pela politica. Sua constituicdo
geografica, cercada por ilhas e diante do Mediterraneo, formava uma peninsula
montanhosa, de condicdo atrativa a muitos povos primitivos. Segundo Edouard
Schuré (1987), a formacdo de sua raca, em parte branca, absorveu a insercao
desses povos e sofreu o cruzamento e as influéncias de civilizagbes anteriores.
Colénias da India, do Egito e da Fenicia povoaram a Grécia, desde os seus
promontorios aos vales, com toda sorte de ragas e costumes, além de deixarem a
marca de multiplas divindades que faziam parte de sua cultura. Pelo Colosso de

Rodes, as portas de seu porto, adentravam iniUmeras frotas de fenicios e piratas que
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transportavam marfim, loucas, estofos, purpura, pérolas e vasos de ouro: riquezas
vindas da Asia e da Africa. Além dessas riquezas, as naus também transportavam
mulheres roubadas das costas selvagens por onde passavam, 0 que propiciou o
cruzamento de racas.

Nessas embarcacdes, costumeiramente chegavam a Grécia sacerdotes
conhecedores das ciéncias que, de seus templos, traziam para um pais estrangeiro
suas divindades, que representavam para eles a natureza, as leis e a organizacao
civil e religiosa. Essa disseminacao reforcava em outra regido o legado de seus
templos em que a vida intelectual procedia dos santuarios (SCHURE, 1987, p. 14).
Assim, esse legado novo, estrangeiro, mesclou divindades possibilitando
adaptacdes e a transformacao de alguns deuses em outros.

Schuré (1987) chama a atencdo para essas adaptacdes geradoras de
distintas denominacfes dadas aos deuses nas adoracdes em regides igualmente

distintas.

Enquanto em Argos se adorava Juno®, a Arcadia prestava culto a Artemisa, e em
Pafos e em Corinto a Astartéia fenicia transformara-se na Afrodite, nascida da
espuma das vagas. Na Atica tinham aparecido varios iniciadores, e uma colénia
egipcia trouxera para Eléusis o culto de Isis sob a forma de Démeter (Ceres), mée
dos deuses. (SCHURE, 1987, p.15)

A partir dessa tendéncia a multiplicidade de deuses, forma-se, na Grécia, um
conflito, em que, num patamar mais elevado, reinavam, acima das divindades locais,

deuses masculinos e cosmogoénicos, mas com pouca influéncia e relegados para as

altas montanhas devido ao prestigio maior detido pelas divindades femininas. Em

® Juno, a deusa romana correspondente a principal deusa dos gregos, Hera, a mulher de Zeus. Juno
era a mulher de Jupiter, rainha dos céus e da feminilidade, acompanhava a vida de todas as
mulheres desde o nascimento até a morte. Em Roma era venerada no monte do Capitélio, juntamente
com Jupiter e Minerva, deusa da sabedoria e das artes (COTTERELL, 1998, p. 55).
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papel igualmente apagado, j& existia o deus solar, o Apolo délfico®, e os sacerdotes
de Zeus nas partes altas da Arcadia. A tendéncia do povo era voltar os olhos para o
que representava melhor os mistérios da natureza e as forcas da terra. Sendo as
divindades desprovidas de sintese religiosa e centro social, a situacdo nao era de
paz e sim de intensa rivalidade alimentada pela ambicdo de reis e sacerdotes
movidos pelo 6dio que dispensavam uns aos outros. Esses lideres encenavam
disputas obstinadas em que “os templos inimigos, as cidades rivais, 0os povos
divididos pelos ritos, pela ambicdo dos sacerdotes e dos reis, odiavam-se,
invejavam-se, combatiam-se em lutas sangrentas” (SCHURE, 1987, p. 16).

A Grécia, assim como outras regides da Antiguidade, a exemplo do Egito e
de Israel, também possuia uma geografia sagrada, disseminada nas provincias que
representavam a simbologia e as peculiaridades de uma regido. Sob o0 mesmo vieés,
por detrads da Grécia, em sua area mais alta, ao oriente, havia a Tracia. Essa regiao
foi considerada pelos gregos como um pais por exceléncia santo, de luz, e berco
verdadeiro das Musas. Isso se deve ao fato de que, em suas altas montanhas,
encontravam-se 0s mais velhos santuarios de Cronos®, Zeus e Uranos, de onde
vieram em ritmos a poesia, as leis e as artes sagradas, muito difundidas em toda a
Grécia por poetas mitoldgicos tracios, grandes influenciadores da musica e da

poesia gregas. Essas duas formas de arte ganharam corpo entre tracios e,

* Apolo é chamado de délfico devido ao mais famoso dos oraculos, o Oréculo de Delfos, antiga sede
da profecia em Delfos, também descrito como o umbigo da terra, onde Apolo, entdo deus-profeta,
falava pela voz de uma sacerdotisa. O oraculo em si era uma fenda geoldgica no chdo que exalava
vapores frios, induzindo o éxtase. A vidente sentava-se sobre a fenda num tripé dourado inspirando
os vapores e balbuciando palavras enigmaticas que eram registradas por uma sacerdotisa e
interpretadas como revelactes de Apolo (COTTERELL, 1998, p. 41).

® Na mitologia grega, Cronos era filho de Urano, deus do céu, e de Geia, a terra-mé&e. Com a ajuda de
sua mée, Cronos castrou seu pai e o destronou tomando o controle do universo. Era pai de Zeus que,
ao atingir a maioridade, travou contra ele combate pelo poder juntamente com seus irmaos: Poseidon,
Hades, Hera, Hestia, Deméter. Zeus e seus irmaos superaram a for¢a e as armas que Cronos langou
contra eles. Ap6s a derrota, Cronos foi exilado num distante paraiso e esquecido como divindade
menor (COTTERELL, 1998, p. 33).
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posteriormente, entre 0s gregos pelas maos de Tamiris, musico que entoava hino
aos deuses e cantou a guerra dos Titds, mas foi enceguecido pelas Musas ao
enaltecer seu canto, declarando-o melhor que o delas. Outro poeta importante foi
Lino, responsavel por introduzir na Grécia cantos melancolicos, abrindo a Tracia
para a invasao de uma poesia emocional, elegiaca e voluptuosa. Ja Anfido impunha
caracteristicas distintas em suas poesias. Segundo a lenda, era capaz de mover
pedras e construir templos com seu canto e com o0 som de sua lira, o que fazia dele
representante da forca que a doutrina solar e a poesia dérica exerceram sobre as
artes e sobre toda a civilizacdo helénica (SCHURE, 1987, p.18).°

Segundo Schuré (1987), a importancia da Tracia para a Antiguidade pode

ser reforcada nas obras de importantes poetas e fildsofos gregos:

O que é fora de duvida é que, para os poetas e os iniciados da Grécia como
Pindaro, Esquilo e Platdo, o nome de Tracia tinha um sentido simbolico e
significava o pais da doutrina pura e da poesia sagrada, que dela procede. Essa
palavra tinha, pois, para eles uma significagéo filosofica e historica. Filosoficamente,
designava uma regido intelectual: o conjunto das doutrinas e das tradicbes que
fazem proceder o mundo duma inteligéncia divina. Historicamente, esse nome
recordava o pais e a raca onde a doutrina e a poesia dorica, esse rebento vigoroso
do antigo espirito ariano, tinha brotado, para em seguida reflorir na Grécia pelo
santudrio de Apolo. (SCHURE, 1987, p.16)

Os tracios possuiam uma antiga tradicdo em que o nome de Apolo
significava Pai universal, dono de um culto de extremo valor para esse povo, culto

esse que daria origem ao culto solar em homenagem ao “Ser universal e praticado

nos santuarios da india e do Egito, introduzido na Grécia por um sacerdote

® Citar aqui particularmente esses poetas se deve ao fato de pertencerem a Tracia e possuirem
caracteristicas semelhantes as de Orfeu e que possivelmente podem ser consideradas
influenciadoras dele.
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reformador” que criou para o Pai universal uma manifestagao de luz hiperfisica e sol
visivel (JULIEM, 2005, p. 25). Essa significacdo doutrinaria se limitava as
profundezas dos santuéarios e fazia de Apolo um deus que representava um papel
secundario e dava mais importancia a Zeus, a alguns deuses mais familiares e as
sacerdotisas da Lua, as deusas sedutoras das forcas da natureza. Isso
desprestigiava e diminuia a honra do culto de Apolo, afastando-o do povo e
aproximando os demais.

Assim observa-se que ndo s6 de musicalidade e poesia vivia a Tracia, pois
enfrentava um periodo de lutas entre os adoradores do Sol e da Lua. Havia
constantes disputas entre os cultos solares e lunares pela supremacia de suas
teologias, cosmogonias, religides e organizacées sociais em oposicdo absoluta.
Essa oposicdo, movida pelas caracteristicas bem distintas de seus cultos e pela
necessidade de obterem hegemonia, os mantinha em conflito.

Os cultos solares tinham templos edificados em lugares altos, sobre as
montanhas, seus sacerdotes eram masculinos e suas leis dotadas de severidade. Ja
os cultos lunares, mais ritualisticos, eram praticados fora dos templos, nas florestas
ou profundezas dos vales, por sacerdotisas, compostos por ritos voluptuosos
voltados para a pratica desregrada das artes ocultas e da excitacao orgiastica. Essa
distincdo de praticas e ideologias estabelecia uma espécie de guerra mortal e
constante entre os adoradores do Sol e as sacerdotisas da Lua, uma luta dos sexos,
encarnicada, antiga, que fez com que, tanto na regido da Tracia como em toda a
Grécia, os deuses masculinos e solares fossem relegados as montanhas e aos
lugares desertos.

As divindades femininas exerciam dominio sobre o povo e detinham sua

preferéncia devido a evocacao das intensas paixdes perigosas e das forcas cegas
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da natureza. Por esse dominio entre os tracios, a supremacia foi dada as
sacerdotisas da Lua, também pertencentes a triplice Hécate’ e, para tanto, o culto
do qual se apropriaram foi o velho culto de Baco. Elas ndo s6 se apropriaram, mas
também lhe deram novo carater sangrento e temivel, necessarios para se
estabelecerem mais hegemonicas e vitoriosas. Assumiram o0 nome de bacantes,
popularizando sua ligacdo ao culto e marcando o reinado da mulher e o dominio
sobre o homem (SCHURE, 1987, p. 18-19).

Devido a extrema sensualidade que possuiam, e por serem inteiramente
dedicadas a magia negra, essas caracteristicas fizeram-nas magicas, sedutoras e
sacrificadoras sangrentas, dotadas de sombrio encanto capaz de provocar e
estimular a curiosidade ardente de homens e mulheres estrangeiros a vegetacao
luxuriante dos vales que habitavam. Exibiam-se em formas nuas e dancas lascivas a
fim de fazé-los submeter-se aos seus ritos ou morrer. Seu alvo em potencial eram

os sacerdotes de Apolo que viessem observa-las. Segundo Schuré:

As bacantes primitivas foram, pois, as druidisas da Grécia. Muitos chefes tracios
permaneceram fiéis aos cultos masculinos. Mas as bacantes tinham-se sabido
insinuar de tal modo no &nimo de alguns dos seus reis, que aos luxos e aos
refinamentos da Asia uniam os costumes mais selvagens, que haviam acabado por
seduzi-los com a sua volUpia e domina-los pelo terror. Assim, os deuses tinham
dividido a Tréacia em dois campos inimigos. (SCHURE, 1987, p. 19-20)

Mantinha-se entdo o triunfo de Hécate e suas seguidoras sobre os
sacerdotes de Apolo, os filhos da luz, que se viam ameacados e impotentes nos

cumes de suas montanhas desertas. Estava de fato estabelecida na Tracia a divisdo

" Hécate: deusa tracia da lua, do lado escuro da lua, divindade tripla (lunar, infernal e marinha).
Segundo relatos, descendia dos Titds. Era uma deusa grega com duas caracteristicas distintas:
durante o dia, exercia sua influéncia benigna sobre a agricultura, mas, a noite, interessava-se por
feiticaria e timulos. Surge representada com trés rostos. Os atenienses tratavam-na com especial
deferéncia (COTTERELL, 1998, p. 45).
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causada pelo antagonismo de dois cultos: o Culto Solar, de sacerdotes masculinos
gue se entregavam a total devogcédo a Zeus e a Apolo, e o Culto Lunar, pontificado
pelas sacerdotisas de Baco.

Esse tempo € concomitante ao aparecimento na Tracia de um jovem,
possivelmente de origem aristocratica, considerado filho de uma sacerdotisa de
Apolo® e de raca real. Dotado de primorosa seducdo e de voz melodiosa, irradiava
estranha capacidade de encantar e também de falar dos deuses em ritmo novo,
diferente do que se fazia até entdo, e isso demonstrava grande inspiracao e
vivificacdo, ligando-o aos deuses. Outras caracteristicas marcantes eram a grande
beleza, forca e magia, e isso o fazia ser invejado e admirado pelos tracios. Até as
bacantes, inimigas declaradas dos sacerdotes de Apolo, sentiam-se curiosas por sua
beleza e por seu encanto.

Segundo Schuré (1987), esse jovem, entdo chamado de filho de Apolo,
isolou-se por vinte anos de sua vida no Egito, junto aos sacerdotes de Ménfis, a fim
de tornar-se conhecedor e iniciado nos mistérios sagrados da antiga tradicdo. Ao
retornar, sua importancia era ainda maior e seu nome era Orfeu, que significa
“aquele que cura pela luz”, nome recebido de seus mestres apds passar por todas
as provas de sua iniciacdo e em sinal de sua misséao.

Pensando nessa ligacao fraternal com Apolo, ou seja, comecando por sua
origem familiar, o mito de Orfeu apresenta o que se pode chamar de primeira

variacdo de toda historia que se formou em torno dele. De acordo com Pierre Grimal

® Apolo, deus da profecia do tiro ao arco e da musica, filho de Zeus e da Titanide Leto era uma das
divindades mais importantes tanto para os gregos quanto para os romanos. Um combate, em Delfos,
com a gigantesca serpente Piton garantiu-lhe o assento no seu célebre oraculo. A Piton descendia de
Geia que transmitia a suas revelacfes a uma sacerdotisa, a Pitonisa, através de uma brecha no
rochedo, respondia a todas as questdes levantadas. Apds matar a serpente da terra, Apolo ocupou o
seu lugar, embora tivesse de cumprir uma pena na Tessalia por tal morte (COTTERELL, 1998, p. 18).
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(2009), uma das trés musas’: Caliope, Clio ou Polinea, amou Eagro, um tracio
considerado como um deus-rio, e desse amor frutificou o nascimento de Orfeu. Mas
também levanta a possibilidade de sua origem ser a denominada por genealogistas
que indicam como seu pai 0 musico Tamiris (GRIMAL, 2009, p.135). Outra versao,
mais disseminada pela tradicdo oral, liga sua origem a inspiracdo divina dando ao
deus Apolo e & musa Caliope'® a paternidade de Orfeu. Como se V&, as versdes sdo
distintas e claras, porém contrarias no que daria a Orfeu a condicdo de semideus ou
simples mortal.

Alguns autores da tradicdo literaria da Antiguidade consideram mais
adequada a existéncia divina de Orfeu. Segundo Pierre Brunel (1998), Pindaro, em
sua Quarta Pitica, mostra Orfeu como filho de Apolo. Nessa vertente do mito, Apolo,
como deus da musica, da a seu filho uma lira de ouro e o ensina a tocar com tal
perfeicdo que nada podia resistir ao encanto de sua musica, e Caliope Ihe ensina a
fazer versos para cantar. Em outra versdo, Orfeu é apontado como filho da musa
Clio** com Apolo.

Retomando o retorno de Orfeu ap6s sua iniciacdo, ele se deparou com a
Tracia dividida e instalou-se no mais antigo santuario de Zeus, no monte Caucaion,
santuario este quase abandonado devido ao nimero reduzido de sacerdotes. Sua

chegada representou para eles a salvacdo, e Orfeu, fazendo uso da ciéncia que

° Filhas de Zeus costumavam dancar e cantar nas festas dos deuses e herdis. Regiam a poesia, a
mdasica, a danca e inspiravam todos os artistas talentosos, dentre outras atividades. Aceita-se o
nimero de nove: Clio, Urania, Melpéneme, Talia, Terpsicore, Caliope, Erato, Polimnia e Euterpe
gCOTTERELL, 1998, p. 62).
® Seu nome significa “a voz bela”, sendo apontada como a mais sabia das nove Musas. Suas
atribuicbes sofrem divergéncias dos autores, sendo vista por alguns como a Musa da eloquéncia, da
retorica e da poesia heroica, e, por outros, como representante da poesia épica. Caliope se distingue
de suas irmas, sendo apontada e identificada como a rainha das Musas. Para alguns ela era amada
?Pr Apolo, mas desposou o rei da Tracia, Eagro, que a fez mée de Orfeu.

Clio é filha de Zeus e Mnemdésine, considerada a que proclama e glorifica, uma das primeiras e
mais importantes das nove Musas.
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agora possuia e da capacidade de entusiasmar, restabeleceu o prestigio do antigo
templo conduzindo a maioria dos tracios a voltarem ou a aderirem ao culto solar de
Apolo. Essa iniciativa foi gradualmente transformando completamente o culto de
Baco e dominando as bacantes, pois, devido ao prestigio novo do culto solar, a
influéncia nefasta dessas sacerdotisas foi reduzida. Somente o culto de Orfeu e a
celebracdo dos mistérios no equindcio da primavera conseguiram devolver a posicéo
de honra o culto de Apolo.

Seu retorno foi marcado entre os povos pela mudanca que fez, conseguindo
reduzir as influéncias e a supremacia das sacerdotisas da Lua, e muito rapidamente
a influéncia de Orfeu tornou-se tamanha, penetrando nos santuarios da Grécia e
tornando-o responsavel pela consagracao da “realeza de Zeus na Tracia e de Apolo
em Delfos” (SCHURE, 1987, p. 21).

A criacdo dos mistérios'?, pela qual ele é responséavel, formou em sua patria
uma nova alma religiosa em fusado, através da iniciacéo, da religido de Zeus com a
de Dionisio. Com seu ensino, Orfeu dava aos iniciados a pura luz das verdades
sublimes sob a beleza da poesia e das festas encantadoras, surgindo como o
pontifice da Tracia, um dos grandes sacerdotes de Zeus Olimpico e revelador do

Dionisio celeste aos iniciados.

1.2 NASCE O MITO: A MORTE DE EURIDICE E A DESCIDA AO HADES

Da Grécia pré-historica e de toda tradicdo dos antigos santuarios vém as
primeiras vibracdes do mito de Orfeu. De acordo com Schuré (1987), a tradicao

orfica encontrava-se mais precisamente nos santuarios de Apolo. Era comum a

2.0 culto dos mistérios preconizava a origem divina da alma e a reencarnag&o. Orfeu foi associado a
ele, pois fazia revela¢gbes misticas aos iniciados apés descer ao Hades (SCHURE, 1987, p. 26).
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celebracdo de uma festa ritualistica durante o equindcio da primavera, em meio ao
reflorescer dos narcisos, junto a Fonte de Castalia'®, e uma dessas festas foi
celebrada em homenagem ao nascimento de Orfeu. Do templo, ouviam-se as
tripodes e as liras para que a grande sacerdotisa de Delfos pudesse cantar e exaltar
diante dos iniciados o nascimento dele. Ela invocava sua alma por ser ele
considerado o salvador do homem, o soberano imortal, pai dos iniciados que
caminhava entre os astros e os deuses, coroado na terra, no céu e nos infernos por
devido a qualidade de sua melodia.

Nesse ritual, a renomada sacerdotisa do templo entoava seu canto mistico
em alusdo a um segredo restrito aos sacerdotes de Apolo. Este segredo, relata
Schuré (1987), ainda distante e ignorado pela multiddo, dizia respeito ao que Orfeu
fez pela Grécia sagrada: ele a vivificou genialmente ao despertar sua alma divina e
ligar-se estritamente a alma humana pelo toque de sua lira de sete cordas,
instrumento de grande representatividade, pois cada uma delas correspondia a um
lado, a uma feicdo da alma humana posta em plena harmonia com o universo. A
propria tradicdo o caracteriza de forma bem particular como amante e viabilizador da
poesia, da musica e do canto, o que fez dele divino cantor e tocador da citara e da
lira, cuja invencao |he foi atribuida. Segundo Grimal (2009), afirma-se que primeiro
Orfeu inventou a lira e, posteriormente, a aperfeicoou aumentando seu nimero de
cordas de sete para nove em referéncia e homenagem ao nimero de musas. Ha

versdes que creditam a ele somente o aperfeicoamento, mas o meérito da invencéo

'3 Castalia foi uma ninfa aquatica, uma naiade, transformada por Apolo em nascente. Uma das fontes
conhecidas desde a Antiguidade que nascia junto a Delfos, na base do Monte Parnaso, e era rodeada
por loureiros consagrados a Apolo. A Grécia Antiga carrega algumas lendas a seu respeito, dentre
elas que, da fonte, gases alucinégenos, responsaveis por provocar no oraculo de Delfos sonhos e
visdes que prediziam o futuro, eram liberados (COTTERELL, 1998).
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da lira é dado a Hermes™.

Torna-se entdo “cantor por exceléncia, simultaneamente musico e poeta”
(GRIMAL, 2009, p. 135). Schuré (1987) vai um pouco além em suas consideracoes,
afirmando que por intermédio de seu canto orfico e do toque da sua lira, Orfeu
transmitiu a Grécia e a toda a Europa a impulsdo telrgica e dionisiaca da época.
Sua arte instituiu-se no limiar do sagrado, pois, ao cantar com mestria, Orfeu
manifestava o poder encantatorio que exercia face aos homens e animais. Seus
cantos eram dotados de poder magico, de extrema beleza, capaz de tornar a
natureza sensivel a eles, e as histdrias que envolvem a perpetuacédo de seu mito sao
entradas em sua capacidade de, com sua musica, encantar e inebriar todas as
coisas: “[...] as feras seguiam-no, as arvores e as plantas inclinavam-se para ele, e,
sobretudo, as almas dos homens mais selvagens amansavam por causa da sua
musica” (GRIMAL, 2009, p. 136), até mesmo as pedras e 0s seres mais irasciveis
rendiam-se a ele.

No século VI a.C., Pindaro escreveu o primeiro texto conhecido no qual
Orfeu aparece em destaque. Em sua Quarta Pitica, uma ode excepcional devido a
sua extensao e construcdo, que tomou vulto por retratar o mito da busca do Tosao
de Ouro por Jaséo e seus companheiros argonautas, o autor obriga-nos “a comecar
por um elemento de sua histéria que ndo passou despercebido pela posteridade

literaria: a presenca de Orfeu entre os argonautas”™® (BRUNEL, 1998, p. 767).

' Era o deus mensageiro dos gregos, filho de Zeus e Maia. Também conhecido como deus que mais
facilmente transpunha a fronteira entre 0s vivos e 0os mortos, pois acreditavam que ele era um
psicopompo, um condutor que guiava as almas da terra a morte no dominio de Hades. N&o raras sédo
as representacdes de Hermes conduzindo Euridice pelo mundo inferior (COTTERELL, 1998, p. 49).

* 0s argonautas eram exploradores pioneiros, provavelmente os primeiros a atravessar o Mar Negro.
Partiram da Tessalia sob o comando de seu lider, Jasao, o legitimo rei de Lolco. Segundo o mito, o
pai de Jaséo, o rei Eson, foi deposto por seu meio-irméo Pélias. Ao atingir a maioridade, Jas&o, que
havia sido enviado secretamente por seu pai para ser educado por Quiron e tornar-se um heréi,
decidiu voltar a Lolco e reclamar o trono. Pélias, entdo, disse que Jasao poderia conquistar o trono se



20

O proprio Pindaro da uma interessante classificacdo aos companheiros de
Jasdo nomeando-os como semideuses, 0 que sugere em seu texto a paternidade
divina a Orfeu, considerando a ligacdo de sua origem a Apolo e ndo a Eagro. A
participacdo de Orfeu nessa expedicdo foi fundamental, mas, nas palavras de

Brunel:

A presenca de Orfeu € indispensavel por trés razdes que o texto de Pindaro nédo
teve tempo de mostrar com precisdo, e que serdo dadas pelos longos poemas
Argonauticos — o de Apolénio de Rodes no século Il a.C., o de Valerius Flaccus no
primeiro século, e os Argonauticos de Orfeu no século IV — bem como por obras

modernas que nelas se inspiraram. (BRUNEL, 1998, p. 767)

A primeira razéo diz respeito ao navio Argo, no qual partiriam, que deveria
ser construido de forma que fosse totalmente resistente e prestigioso. Para isso, 0
poder méagico de Orfeu de, com seu canto, atrair as arvores, teria agido de modo a
obter-lhes o sacrificio de se transformarem em forte madeira de construcdo naval. A
viagem seguiria passando por duras provas e, dentre elas, a ultrapassagem das
Simplégadas, espécie de ilhas rochosas que se juntam em movimentos assassinos,
qgue seriam apaziguados pelo canto de Orfeu. Seu poder encantatorio também

impediu os marinheiros de ceder a tentacdo das “sirenes™®

gue viviam em pequenas
ilhas rochosas e cantavam belas can¢bes aos navegadores a fim de seduzi-los e
impedir suas viagens. Tocando em sua lira a mais alta e mais bela musica, ele

abafou e calou a voz e o cantico mavioso dessas sereias feiticeiras, conseguindo

anular o efeito hipnético que elas exerciam sobre os homens. Orfeu partiu nessa

obtivesse o Velo de Ouro, 0 que era uma missdo aparentemente impossivel. O Oraculo de Delfos
convenceu Jasdo a aceitar a empreitada. Hera inspirou um grupo de guerreiros a juntarem-se a
expedicdo; estes celebrizaram-se como grupo dos Argonautas, a tripulacdo da nau Argo.
(COTTERELL, 1998, p. 22)

®Eram belas ninfas marinhas que encantavam os soldados e primitivos navegadores com seu canto
sedutor. Embora inicialmente representadas como mulheres-passaro, tornaram-se mais tarde as
belas tentadoras sereias (COTTERELL, 1998, p. 58).
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expedicdo ndo como um herdi comum, visto que ndo era dotado do mesmo vigor
fisico dos demais, mas foi o responsavel por dar cadéncia aos remadores e por se
comunicar com a natureza acalmando seus elementos nas tempestades e
infundindo serenidade e paz ao coracado dos argonautas.

Como se observa, as trés razbes que intensificam a importancia dele na
expedicdo envolvem diretamente o poder encantatério do seu canto. Sua habilidade
de influenciar pela musica foi fundamental, pois sem ela a viagem néo teria sido bem
sucedida. Mas tamanha importancia ndo péde ser amplamente mostrada na Quarta
Pitica, ficando a cargo das demais obras que nela se inspiraram, principalmente do
poema épico grego A Argonadutica, de Apolénio de Rodes, em que os feitos
creditados ao poder do canto de Orfeu retratam sua importante participagdo como
um dos argonautas.

Essas sublimes caracteristicas o ascenderam ao posto de lendario musico e
poeta, venerado pelos gregos da idade classica como o maior de todos os poetas e
musicos que, através do seu arquétipo de cantor dotado de divina inspiracéo,
tornou-se uma das figuras mais significativas da mitologia classica.

O ciclo de Orfeu e sua figura singular cristalizam em torno da tradicéo
lendaria correntes de pensamentos religiosos, as vezes misticos, ainda distantes de
serem descortinados, e o0 episddio mais notavel que compde esse mito estd, sem
sombra de duvida, diretamente ligado a catabase de Orfeu, na qual reside
indubitavelmente “uma versao mitica do poder salvador atribuido aos ritos de que ele
era depositario” (GRIMAL, 2009, p.136), e que levou os gregos a intitularem-no
fundador e poeta dos mistérios orficos buscando explicacéo na histéria mais famosa
a seu respeito e perpetuada até a atualidade, a descida ao inferno. A razado desta

catdbase se apoia na eterna e incansavel busca do amor perdido para a morte, e
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essa busca gerou a versdo mais reconhecida do mito formando a também eterna
ligacdo entre Orfeu e Euridice.

A estrutura do mito torna-se mais clara a partir do episodio da descida aos
infernos, e essa descida em muito influenciou a imagem do proprio Orfeu. Sem
sombra de davida, antes de sua catabase, o poeta era o herdi grego mitico, um dos
argonautas. Mas no inferno foi se transformando e voltou como profeta, condutor de
ensinamentos aos tracios, sintetizando o bom pastor. E é nesse ponto do mito, apds
sua descida ao Hades e sucessiva morte, que se puxa aqui o fio que leva ao

desdobramento de varias versoes.

1.3 A REPRESENTACAO DA VIDA E MORTE DE ORFEU EM DIFERENTES
VERSOES LITERARIAS

Um fragmento de duas palavras, Onomaklyton Orphen, que significa Orfeu
famoso de nome, é a mais antiga referéncia literaria a Orfeu, vinda do século VI a.C.,
do poeta lirico lbycus. A partir desse momento, inimeras formas de arte inspiradas
em sua histéria ganharam corpo, retratando ou fazendo alusdo a ele em obras
literarias ou ligadas a cultura popular, sob a forma de poesias, 6peras e pinturas.

O mito de Orfeu, conforme é conhecido hoje, gira em torno da perda de seu
amor para a morte, e um dos encantamentos de sua histéria ou a mais forte
caracteristica de sua figura mitolégica esta ligada a morte de Euridice, sua esposa.
Em torno desse fato também circulam variacdes. Em uma delas, Euridice, ao
caminhar sobre uma grama alta, no dia de seu casamento, teria sido atacada por um
satiro. Em seus esforgos para livrar-se dele, caiu em um ninho de serpentes e sofreu
uma mordida fatal em seu calcanhar. Em outra apresentacdo da histéria, no poema

Gedrgicas, o poeta latino Virgilio insere a figura de Aristeu, criador da apicultura e
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filho da ninfa Cirene. Nessa vertente do mito, logo apds o casamento, Euridice
passeava com outras ninfas quando foi vista por Aristeu, que fascinado por sua
beleza e encanto, torna-se seu perseguidor ao tentar conquista-la (BULFINCH,
2006, p.182). Mas ela ndo se deixa seduzir e foge. Na fuga, Euridice é fatalmente
picada por uma serpente, desencadeando assim o desfecho tragico.

Ovidio ndo faz mencédo a perseguicdo de Euridice por Aristeu, somente
associa sua morte ao fato de ela dancar com as Naiades no dia de seu casamento.
Segundo o autor, “a noiva ia andando pelo gramado, acompanhada de suas
naiades, quando uma serpente picou seu tornozelo, e ela se foi” (OVIDIO, 2003, p.
201). Seu corpo foi descoberto por Orfeu, que, cheio de tristeza, pranteou-a no
mundo superior entoando canticos de dor e pesar que contagiaram desde as ninfas
aos deuses, fazendo-os chorar.

Apos a morte de Euridice, inicia-se, entdo, a catdbase de Orfeu, que, ndo
suportando a morte dela, viaja ao submundo com o intuito de trazé-la de volta.
Thomas Bulfinch (2006) se apoia em Ovidio para nos dar uma ideia da suplica de

Orfeu aos deuses infernais:

O divindades do mundo inferior, para o qual todos nds que vivemos teremos que
vir, ouvi minhas palavras, pois sdo verdadeiras. Nao venho para espionar 0s
segredos do Tartaro, nem para tentar experimentar minhas forcas contra o cao de
trés cabecas que guarda a entrada. Venho a procura de minha esposa, a cuja
mocidade o dente de uma venenosa vibora pés um fim prematuro. O Amor aqui me
trouxe, o amor, um deus todo-poderoso entre nés, que mora na terra e, se as
velhas tradicGes dizem a verdade, também mora aqui. Imploro-vos: uni de novo os
fios da vida de Euridice. NOs todos somos destinados a vés, por suas abdébadas
cheias de terror, por esses reinos de siléncio, e, mais cedo ou mais tarde,
passaremos ao vosso dominio. Também ela, quando tiver cumprido o termo de sua
vida, sera devidamente vossa. Até entdo, porém, deixai-a comigo, eu vos imploro.

Se recusardes, ndo podereis voltar sozinho; triunfareis com a morte de nés dois.
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(BULFINCH, 2006, p.184)

Com canto tdo belo e ao mesmo tempo tado cheio de pesar, em que a dor do
amor e da perda é representada na musica, Orfeu propde a entrega da propria vida,
caso sua proposta ndo fosse aceita, e abranda o coracdo de Hades e Perséfone,
tornando-se 0 Unico a conseguir esse feito. Ovidio retrata o impacto e a comocéao

causados pela suplica de Orfeu. De acordo com o autor,

Suas palavras e sua musica fizeram os pdlidos fantasmas chorar: a roda de Ixion
ficou parada, os abutres de Titios pararam de comer seu figado, Tantalo ndo mais
tentou chegar até a agua. As filhas de Belo descansaram em seus tumulos, e Sisifo
subiu uma rocha para ouvir 0 poeta musico. Essa foi a primeira vez, no mundo

inteiro, em que as Furias choraram. (OVIDIO, 2003, p. 202)

Hades ndo poderia naturalmente sentir essa dor ou sensibilizar-se por ela
por ser imortal, mas foi tomado pela compaixao e, nessa condi¢ao, “nem o rei nem a
sua consorte tiveram autoridade suficiente para negar o que lhe pedia, entdo a
chamaram” (OVIDIO, 2003, p. 202), permitindo o retorno de Orfeu & luz, & superficie
em companhia dela.

Segundo Junito de Souza Brandado (2011), essa permissdo dada pelos
deuses infernais veio acompanhada de uma exigéncia, um acordo que testaria a
confianca de Orfeu nesses deuses. Hades exige que ele ande na frente de Euridice,
proibindo-o de voltar-se para olha-la até que ambos chegassem a terra e
rompessem o limite que separa os mortos dos vivos. Essa exigéncia impde a dificil
condicdo de estarem a luz, fora do submundo, para trazé-la de volta a vida. Em
obediéncia ao acordo firmado, Orfeu parte seguindo pelo dificil caminho envolto em

trevas que conduzia ao mundo superior tendo Euridice, em siléncio absoluto, a

segui-lo. Porém, a incerteza e a impaciéncia levam-no a duvidar de Hades e, quando
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bem préximos estavam da superficie, ansioso por vé-la, se deixou levar pela
incontrolavel ansiedade que o tomou. Mostrando-se incapaz de resistir a tentacao,
assim que chegou ao mundo superior, virou-se a fim de se certificar da presenca
dela, esquecendo-se de que ambos, juntos, precisavam estar fora do submundo.
Ovidio (2003) descarta a duvida de Orfeu quanto a palavra empenhada por Hades
guando afirma que ele olhou para tras amorosamente (seu olhar para tras foi de
cunho amoroso) por sentir medo de que ela tropecasse e pelo desejo de vé-la
(OVIDIO, 2003, p. 202). Pode-se considerar também o olhar de Orfeu como um
mero ato indbil, ndo proposital, que fez dele vitima da fatalidade. Mas,
independentemente das razdes que o motivaram, o descumprimento da condi¢céao
imposta pelos deuses o fez leva-la a morte, perdé-la novamente, e Euridice
desapareceu definitivamente pela segunda vez.

A imposicdo dos deuses desobedecida por Orfeu remete ao episédio
relatado no velho testamento, no livro de Génesis, ocorrido com a mulher de L6,
quando dois anjos o advertiram sobre a destrui¢cdo imputada por Deus as cidades de
Sodoma e Gomorra e a necessidade dele e de sua familia de abandonarem essas
cidades. Os anjos anunciaram o acordo pedindo que, por amor a vida, fugissem sem
parar, em direcdo as montanhas, e que nao olhassem para tras, caso contrario
seriam mortos. Porém, a mulher de L6, devido ao apego que tinha ao que
abandonava, nao resistiu a tentacdo, “olhou para tras e se transformou numa coluna
de sal” (GENESIS, Cap. 19, v. 26). Sua desobediéncia também foi um
descumprimento a condi¢cao que a tiraria do inferno, no caso as cidades de Sodoma
e Gomorra, e Ihe daria a vida. Mas, ao desobedecer, gerou a condicdo fatal de ser
transformada em uma estatua de sal.

A proibicdo de olhar para tras foi diversamente interpretada, até mesmo com
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caracteristicas mais banais, por Glick, em seu Orfeu, e também na peg¢a homonima
de Cocteau, em 1927. Mas, para Brunel (1998), torna-se mais instigante a ideia de a
proibicdo se encarada como uma interdicao religiosa. O autor ressalta e se apoia na
observacdo de Jacques Heurgon de que o olhar para tras carregava razdes e
significados muito distintos da simplicidade do olhar amoroso, inspirador do lirismo.

Essa visdo se opde ao que foi evidenciado por Ovidio. Nas palavras de Brunel:

Nem Orfeu nem Euridice tinham o direito de se voltarem na dire¢do dos deuses dos
infernos. Servius, comentando a Oitava Bucélica, de Virgilio, lembrava que “as
divindades ndo querem ser vistas” (nolunt enim se videri numina). O olhar para tras
€ sacrilégio, como também é sacrilégio perturbar o siléncio. [...] De modo mais

geral, Orfeu era proibido de perturbar o siléncio dos mortos. (BRUNEL, 1998, p.

769)

Fazendo aqui uma ligacdo com o relato biblico do livro de Génesis, a perda
da vida estd diretamente relacionada a desobediéncia a Deus, ou aos deuses,
geradora da consequéncia fatal. Assim, firma-se a ideia de que o desaparecimento
de Euridice foi a sua segunda morte, em razdo da desobediéncia de Orfeu.

Platdo interpreta a descida de Orfeu ao inferno e a segunda perda de
Euridice para a morte sob uma perspectiva negativa. Fedro, de Platdo, vé com
reprovacdo a catdbase de Orfeu na busca por sua mulher. Em sua perspectiva,

algumas razdes levam os deuses infernais a apenas permitirem uma aparicao final

de Euridice.

Concederam-lhe regresso do Hades, mas sem alcancar seu objetivo. Mostraram-
lhe s6 um espetro da esposa, que ele quis recuperar, mas ndo lhe concederam a
propria mulher, por o considerarem um covarde, um mero tocador de citara. Nao
tendo coragem de morrer apegado a ela [...], penetrou ardilosamente no Hades,
vivo. (PLATAO, 2009, p. 39)
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Sob essa perspectiva, seria a aparicdo dela uma pitada de ma intencdo dos
deuses. Percebe-se que Platdo comunga dessa representacdo de Orfeu como um
covarde, que, ao invés de optar por morrer para estar com quem amava, zombou
dos deuses indo ao Hades recupera-la viva, tirando deles algo que ja possuiam:
Euridice. Em sua versdo dessa catabase, a veracidade do amor de Orfeu é
guestionada ao entender que ele ndo queria morrer por amor, e iSSoO gerou 0 motivo
que o fez ser punido duas vezes pelos deuses que, em primeiro lugar, deram-lhe
apenas a aparicado espectral de sua esposa, ainda no submundo, e depois fizeram-
no morrer pelas maos das mulheres tracias, executoras de sua sentenca de morte.

Essa possivel covardia de Orfeu levantada por Platdo pode ser tragcada em
paralelo com a tragédia de amor de Romeu e Julieta, de Shakespeare, ja que o0s
amantes do drama shakespeariano ndo se acovardaram diante da morte e, ao
contrario, entregaram-se a ela ao perceberem que ndo poderiam viver um sem o
outro.

Com a morte de Orfeu fecha-se entdo a tragédia, configurando que o pacto
com os deuses do inferno foi limitador e cerceador dos desejos e do amor de Orfeu.
Brunel (1998) enfatiza que Orfeu foi vitima “do excesso do seu amor, do gran furore,
€ a violéncia exercida sobre eles ndo é outra sendo a violéncia desse préprio amor”
(p. 769) que, sem sombra de davida, é inquestionavel. No que tange a ligacdo de
sua figura de heréi grego e mitico ao amor por Euridice, a presenca desse amor
dentro do mito leva a percebé-lo como se ja existisse na origem de Orfeu,
atravessando a época de trevas da auséncia, quando aparecia sem ela nas
primeiras versdes, e a época dos infernos, nas versdes classicas. Mesmo tendo
esse amor veias mitologicas, pode ser considerado uma forte versdao do mais

profundo amor humano devido a sua for¢a e persisténcia em sobreviver a morte.
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Nas palavras de Brunel (1998),

O amor humano é mais forte e mais pungente porque pde em cena o escandalo da
separacao; se o mito de Orfeu traz algum consolo isso se deve a continuidade do
canto que suplica pela presenca, ou pelo menos pela presenca evocativa da bem-
amada. (BRUNEL, 1998, p. 766)

Sob essa perspectiva, a continuidade do canto pode ser vista como a
continuidade do amor, pondo a prova a propria morte e a superacdo dela, o que
possivelmente instigou agueles que emprestaram seus olhares para o mito classico.
Assim, com a possibilidade nas maos de perpetuar o mito sob sua visdo, a
interpretacdo de adaptadores, ao criarem suas versoes, trouxe e traz um novo félego
gue rompe os limites da tragédia classica e lanca mao de novos olhares sobre o
mito.

Ottavio Rinuccini, em seu libreto idealizado para as 6peras Euridice, de
Jacopo Peri e de Giulio Caccini, ambas de 1601, encaminhou a histéria para um
desfecho feliz, no qual os amantes recebem uma sentenca de libertacéo e, excluindo
o condenavel “olhar para tras”, ao invés da tragédia, tem-se um final alegre, em que
Orfeu e Euridice partem para um futuro repleto de felicidades, que séo intensas por
ja haverem experimentado e sofrido a dor da primeira perda. Da mesma forma, nos
idilios das Chansons des Rues et des Bois (Cancdes das ruas e dos bosques) e em
La Légende des Siéecles (A lenda dos séculos), de 1877, Vitor Hugo optou pela
imortalidade do amor (BRUNEL, 1998, p. 769).

Existe, também, a possibilidade de a presenca de Euridice ter sido uma
insercao tardia no mito de Orfeu. Segundo Pierre Brunel (1998), no canto VI da
Eneida, o proprio Virgilio dissocia Orfeu de Euridice abrindo em seu poema uma

imagem de Orfeu caminhando solitario em meio as sombras dos bem-aventurados.



29

Brunel levanta a possibilidade de a ligacdo de Orfeu com a musica, representada, no
caso, pela indispensavel lira, ser tdo intensa a ponto de fazer dele um dgamo e de
influenciar as primeiras visdes sobre ele na Grécia antiga, em que as representacdes
de Orfeu eram de um vate solitario, acompanhado de seu instrumento, que poderia
ser um desencorajador da aproximacdo de mulheres. Para o autor, em um verbete
considerado irrepreensivel, M. Jacques Hergon cuidadosamente lembra o fato de
que no século V nem os vasos, “nem as tabuinhas de Petélia, nem os afrescos de
Pompéia, nem as pinturas das catacumbas atestam a existéncia de Euridice”
(BRUNEL, 1998, p. 765). Mesmo com todo o encantamento que o envolve, Orfeu
também carrega em seu mito a expressao da liberdade associada a soliddo. Mas a
insercdo da figura de Euridice e do amor que os liga tornou-se, ao longo dos
séculos, tdo indispensavel para o mito quanto a lira e o canto de Orfeu.

Essa ligacdo tdo essencial tornou-se fonte de inspiracdo que chegou bem
representada aos palcos na épera J’ai perdu mon Eurydice, na versao francesa de
Gluck, em 1775, mas que j& havia ganhado, em 1762, outra verséo italiana intitulada
Que fara senza Euridice. Brunel (1998, p. 766) ressalta que a falta de Euridice “nao
exprime apenas uma situagao de luto”, mas mostra-nos também que a existéncia de
Euridice tornou-se mais que necessaria para as adaptacdes que chegam a
atualidade. Porém o préprio amor que propiciou for¢a ao mito levou Orfeu a morte.

No desenho intitulado A morte de Orfeu, de 1494, Albrecht Durer (1471-

1528) retratou Orfeu sendo morto pelas bacantes (Fig. 1).
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Figura 1 — Morte de Orfeu (1494) - Albrecht Direr.
Fonte: www.greciantiga.org

Acima dele, no alto de uma éarvore, p6s como descricdo em uma fita as
palavras Orfeus der erst puseran, que significam: Orfeu, o primeiro sodomita.
Possivelmente Durer retratou uma interpretacdo da passagem de Ovidio (2003),
que, em seu texto, compartilha da mesma ideia, mostrando o poeta como o primeiro
do povo tracio a transferir seu amor para rapazes. Ressalta que Orfeu, apds a
segunda morte de Euridice, vagou solitario por mais de trés anos, até decidir viver
definitivamente sem mulher, talvez por considerar o casamento um infortinio (ja
vivido por ele) ou por ser fiel a promessa matrimonial feita a Euridice. Segundo o

autor, essa soliddo do vate provocou o intenso desejo das mulheres Ciconianas,
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seguidoras de Dionisio, as bacantes, que o quiseram para si, a fim de desposa-lo.
De acordo com Ovidio, o proprio Orfeu ndo escondia a rejeicdo ao amor dessas
mulheres € nem mesmo que “seu amor era dado apenas para jovenzinhos, e ele
contou aos tracianos que aquele era o melhor caminho [...]” (OVIDIO, 2003, p. 203).
N&o atingindo seu intento e percebendo o quanto Orfeu as rejeitava, muitas
ficaram magoadas com tamanho desprezo e se revoltaram, partindo para a extrema
violéncia. Atiraram contra ele pedras e paus, mas tamanha era a forca de sua
musica que as pedras e os galhos eram combatidos por ela, se recusando a acerta-

lo. Ovidio descreve a cena na seguinte passagem:

As loucas mulheres Ciconianas, velocinos lancados sobre seus peitos
enlouquecidos, o viram do alto de uma colina, enquanto ele juntava sua can¢ao a
musica da lira. Uma delas, suas trancas balangando no ar, exclamou: “Olhem la!
Eis 0 nosso desprezado!” e langou uma seta direto na boca que cantava, mas a
ponta passou de raspao, fez apenas uma marca, e ndo machucou. Uma outra podia
levantar uma pedra, mas essa, durante seu vbo, foi conquistada pela doce
harmonia da musica, e caiu aos seus pés, como se pedisse perddo. Mas ainda
assim a campanha belicosa prosseguiu, ndo havia limites para aquelas mulheres:
sua faria cega imperava. Mesmo assim, todas as armas teriam sido abrandadas
pela musica do cantor, ndo fosse outra orquestragdo: flautas estridentes, trombetas,
tambores, batidas no peito e berros, de modo que a lira foi vencida, e as pedras
mancharam-se de vermelho com o sangue do cantor, ndo mais ouvido no meio
daquela balburdia. (OVIDIO, 2003, p. 221)

Monta-se um verdadeiro ritual, e as bacantes, tomadas pelo seu costumeiro
delirio mistico, voltaram-se violentamente contra Orfeu e formaram um espetaculo
roubando a cena, enfurecidas, e suprimindo a voz de Orfeu. Com as maos
ensanguentadas e fazendo de qualquer coisa encontrada pelo caminho um
instrumento de sua loucura, rasgaram-no em pedagos durante o frenesi, numa

espécie de orgia basquica. Nas palavras de Ovidio:
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Entdo as mulheres voltam-se para Orfeu, que estendeu suas maos para elas,
suplicante, e cuja voz, pela primeira vez, ndo comoveu ninguém. Elas o golpearam
até que ele caiu, e pelos seus labios, aos quais até as pedras, aos quais 0 coragao
dos animais respondia, seu espirito encontrou o caminho para o vento. Os bragos
do poeta ficaram espalhados pelo chdo, no mesmo lugar onde haviam sido

arrancados com tanta crueldade e loucura. (OVIDIO, 2003, p. 222)

As consideracfes de Ovidio sobre a acdo das bacantes podem ser

reforgcadas na obra de Gregorio Lazzarini (Fig. 2):

Figura 2 — Orfeu e as Bacantes (1710), de Gregorio Lazzarini.
Fonte: www.wahooart.com

A morte do poeta povoa tradicbes antigas que levam adiante as versfes
cheias de possibilidades. Segundo Brunel (1998), nelas, Orfeu, devido a total
impossibilidade de viver sem Euridice, se mata. Também Zeus, aborrecido, por ele
ter revelado aos homens os misteérios, o teria fulminado. Até mesmo a possibilidade

de Orfeu ter sido morto em um levante popular foi considerada.
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De acordo com Platdo (2009), os deuses tinham a necessidade de castigar
Orfeu, e assim o fizeram, engendrando a versdo mais tradicional, difundida e
persistente, na qual o poeta morre pelas méaos das bacantes, as Ménades da Tracia.
Sem sombra de duavida, desse episédio formou-se a maior possibilidade para os
futuros desdobramentos do mito, que se tornam coerentes e perpétuos na ligacéo
entre Orfeu e Euridice e Orfeu e as bacantes, resgatando o sacerdote de Apolo em
antiga oposicao as bacantes, sacerdotisas da lua, de Baco.

Fecha-se o ciclo de Orfeu, saido da Tracia para tornar-se mito e encerrando-
se na propria Tracia, morto por seu proprio povo. Porém, a morte nao foi suficiente
para silenciar a voz do amor de Orfeu e, nesse aspecto, a versdo de Ovidio
comunga com outras versdes no que tange a perpetuacdo do encantamento da
musica de Orfeu apds sua morte. Sua cabeca e lira, ainda cantando musicas tristes
e chamando por Euridice, flutuavam no rio Hebrus para a costa mediterranea, de
onde o0s ventos e as ondas levaram-no para a costa de Lesbos, onde os habitantes
enterraram sua cabeca e um santuario foi construido em sua honra por Antissa. La
seu oraculo profetizou até que foi silenciado por Apolo. A lira foi levada para o céu
pelas musas e colocada entre as estrelas. As musas também recolheram os
fragmentos de seu corpo e enterraram abaixo do Monte Olimpo onde os passaros
cantam sobre a sua sepultura.

Mas o mito termina mesmo com a morte de Orfeu ou falta o final para Orfeu
e Euridice? Qual seria o desfecho ideal para os desencontros dos amantes até ou
apos a morte do vate? Ha de se pensar em qual seria o mais adequado, quem sabe
o ideal de vida eterna. Mas esse poder de definicdo fica a cargo dos adaptadores

gue se lancaram sobre o mito ou ainda o fardo em cada reescritura, reinterpretacao,
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traducdo ou, privilegiando o termo, adaptacdo, em que novos olhares seréo

emprestados a historia tragica de amor, dando-lhe nova vida, novos finais.
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2 A PRATICA DA ADAPTACAO COMO RECRIACAO: NOVOS CONTEXTOS,
MIDIAS E ABORDAGENS

A arte ndo se produz no vazio. Nenhum artista é
independente de predecessores e modelos. [...] As
realizacbes artisticas dos antepassados tracam o0s
caminhos da arte de hoje e seus descaminhos.

Julio Plaza

Linda Hutcheon, em seu livro Uma teoria da adaptacéo (2011), teoriza sobre
a adaptacdo, mostrando que essa prética € um processo que se manifesta em todas
as culturas. Desde os primérdios, em que a oralidade imperava, uma situacdo banal
de contar e recontar uma histéria para leva-la adiante, na necessidade de repassa-la
ou de manté-la viva, ja envolvia os mecanismos da adaptacdo, ou seja, 0S ajustes
realizados para agradar o novo receptor em outros espagos ou temporalidades. J&
na Antiguidade, Ovidio, Virgilio, Esquilo e tantos outros adotaram essa pratica,
lancando méo de novas formas e representacdes para recontar historias oriundas da
oralidade, como as diversas versées do mito que narram o amor de Orfeu e Euridice.
Nesse sentido, também se destaca Shakespeare, que consolidou a adaptacdo, ao
privilegiar as histérias de sua cultura, transferindo-as para o teatro e levando-as a
apreciacdo de um publico distinto.

No entanto, a adaptacao ja foi depreciada e considerada como secundaria e
derivativa pelos meios académicos, por criticos e autores contrarios a sua pratica. A
transposicdo de um texto literario, por exemplo, para o cinema, televisdo ou midias
mais populares chegou a ser classificada como culturalmente inferior ou uma
vulgarizagdo da obra adaptada. Essa vertente critica instituiu uma hierarquia entre

as midias que Hutcheon exemplifica bem ao mostrar que “parece que adaptar
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Romeu e Julieta para uma forma de arte elevada, como a Opera ou o balé, é algo
mais ou menos aceitavel, ao passo que adaptar a peg¢a para um filme —
especialmente no caso de uma versdao modernizada [...] —, ndo o €” (HUTCHEON,
2011, p. 23).

Para rechacar essas noc¢des, Hutcheon cita Robert Stam quando este diz
que alguns veem a literatura como incontestavelmente superior a qualquer
adaptacdo por se tratar de uma arte mais antiga e consolidada, formando uma
pretensa hierarquizacdo que sustenta a existéncia de uma espécie de desconfianca
em relacdo ao visual (STAM, citado em HUTCHEON, 2011, p. 24). A autora ainda
esclarece que a manutencdo dessa visdo negativa se sustenta pelas expectativas
dos que séo favoraveis a pretensa fidelidade ou desejam maior aproximacdo com o
texto-fonte (HUTCHEON, 2011, p. 24). Obviamente, o prestigio dado a obra literaria
candnica em detrimento da adaptacdo advém do reconhecimento exercido pelo seu
valor ha muito consolidado.

No entanto, como habito fortemente enraizado, a pratica da adaptacao
chegou a pdés-modernidade, tornando-se popular e atrativa entre criadores e o
proprio publico de midias impressas e performativas como a literatura, o cinema, a
televisdo, o teatro, a danca e a 6pera, e também entre as menos tradicionais e atuais
como videogames, covers de musicas e pargques tematicos (HUTCHEON, 2011, p.
10). Assim, a proposta de Hutcheon é a ampliacdo do conceito de “adaptacao”,
considerando-a como um produto e como um processo, Vvalorizando a
reinterpretacao e a intertextualidade palimpséstica, ou seja, uma nova abordagem a
partir de um referencial anterior. Essa nova énfase permite mudanga de enfoque nos
estudos da adaptacdo centrada nos estudos comparativos. Hoje, usa-se o critério

comparativo para valorizar a linguagem filmica e ndo o contrario (HUTCHEON, 2011,
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p. 47). Leva-se em consideracdo também o contexto histérico e cultural no qual a
adaptacao se insere. Nesse sentido, o fenbmeno da adaptacédo pode ser visto como
uma manifestacdo do processo cultural em constante mutacéo.

O processo de traducéo cultural, mais do que uma tentativa de equivaléncia
de sentidos entre textos/histérias, € um processo de apropriacao e transformacao do
texto/cultura-fonte por parte do texto/cultura-alvo. No caso de uma histéria adaptada
para o teatro, com o objetivo de leva-la ao palco, a traducado vai além dos limites da
traducao interlingual, pressupondo uma série de procedimentos que vao desde a
mediacao, interpretacdo e representacdo. Um texto, ao ser traduzido para uma
determinada cultura, é parte integrante tanto da cultura-fonte quanto da cultura-alvo,
ambas convivendo dentro de um espaco de interseccdo que as une.

Na traducdo de uma histéria, no caso um mito, para o teatro, concebido para
ser encenado, a transferéncia concerne a ambos o0s textos nas dimensdes
semantica e conotativa e na construcdo sintatica, devendo prevalecer também a
énfase na oralidade, na dimensao ritmica, acustica e gestual, “necessariamente
adaptadas a lingua e a cultura alvos” (PAVIS, 2008, p. 124).

Patrice Pavis (2008) reafirma esse carater transformador argumentando que
a adaptacgao pode ser entendida como “transposi¢gao de uma obra de um género em

outro”, de um romance numa pega e que

Durante a operacdo semidtica de transferéncia, o romance € transposto em
dialogos (muitas vezes diferentes dos originais) e sobretudo em ac¢des cénicas que
usam todas as matérias da representacao teatral (gestos, imagens, musica etc.)
[...]. Todas as manobras textuais imaginaveis sdo permitidas: cortes, reorganizacao
da narrativa, “abrandamentos” estilisticos, redugdo do niumero de personagens ou
dos lugares, concentracdo dramaética em alguns momentos fortes, acréscimos e
textos externos, montagem e clonagem de elementos alheios, modificacdo da
conclusdo. (PAVIS, 2008, p. 10-11)
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Robert Stam, ao tratar da pratica da adaptacéo, cita a teoria da desconstrucao
de Jacques Derrida, afirmando que a desconstrucdo “desmantela a hierarquia do
original e da copia. Numa perspectiva derridiana, o prestigio aural do ‘original’ nao
vai contra a coépia, mas é criado pelas coépias” (STAM, 2006, p. 22). Hutcheon
também argumenta que a adaptacdo pode “manter viva a obra anterior, dando-lhe
uma sobrevida que esta nunca teria de outra maneira” (HUTCHEON, 2011, p. 234).

O proprio mito de Orfeu mantém seu incontestavel prestigio enquanto mito
grego, mas sua imortalidade se estende até hoje devido as novas vertentes surgidas
a partir de mdultiplas adaptacfes e difundidas pelos meios de comunicagcdo de
massa. Para Walter Benjamim (1996), a reprodutividade de uma obra de arte
destaca esse objeto reproduzido do dominio da tradi¢éo, seja esta obra canbnica ou
ndo. Essa perspectiva concebe um processo transformador em que a multiplicacéo
dessa reproducdo substitui a existéncia Unica de uma obra por uma existéncia mais
serial, propiciando sua atualizacdo e, consequentemente, o abalo da tradicéo,
tornando-a mais acessivel a grande massa, ao grande publico, atingindo um namero
consideravel de espectadores. A atualizacédo do objeto reproduzido é o que se pode
chamar de popularizacéo da arte candnica.

Nesse sentido, o mito de Orfeu vem adquirindo, ao longo dos séculos, a
sobrevida comentada por Hutcheon (2011) em incontaveis adapta¢fes, chegando ao
solo brasileiro, na obra Orfeu da Conceicdo (1954), de Vinicius de Moraes. Vale
mencionar que o encantamento da histéria de Orfeu e Euridice foi também captado
e prolongado por Moraes quando este voltou seu olhar brasileiro para o texto antigo,
atualizando-o ao transpor 0 mito para outro contexto e outras midias. A partir de

entdo, o mito de Orfeu tornou-se também uma historia brasileira e referéncia para
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novas versodes, ganhando duas adaptaces filmicas bem distintas com Orfeu Negro,
de Marcel Camus, langada em 1959, e Orfeu, de Carlos Diegues, em 1999.

Gérard Genette, em seu texto intitulado Palimpsestos, d4 uma interessante
definigdo para o que vem a ser adaptagao. O autor mostra que palimpsesto € “um
pergaminho cuja primeira inscricdo foi raspada para se tracar outra, que nao a
esconde de fato, de modo que se pode |é-la por transparéncia, o antigo sob o novo”
e, apoiando-se nesse conceito e no sentido figurado, classifica como literatura de
segunda mao “todas as obras derivadas de uma obra anterior’. Em outras palavras,
a caracteristica geral de um texto de segunda méao é ser derivado de outro texto,
continuamente revisitado, refeito. Conforme Genette, essas derivacdes sao
produzidas por “transformacao ou por imitagao” (GENETTE, 2005, p. 5).

O termo “intertextualidade”, cunhado por Julia Kristeva, pressupde a relagéo
de uma obra com outros textos e discursos, construida como um mosaico de
referéncias a textos preexistentes, em que “todo texto & absorgéo e transformacao
de outro texto” (KRISTEVA, citada em FIORIN, p.163).

Robert Stam comenta que Kristeva buscou raizes no dialogismo de Mikhalil
Bakhtin para enfatizar essa infinita permutacdo de tracos textuais que um texto
posterior pbe diretamente em relacgdo a um anterior (STAM, 2008, p. 20). O
dialogismo concebido por Bakhtin nos remete a ideia da relacdo existente entre
qualquer enunciado, obra ou texto, e todos os demais enunciados, relacdo que se
faz necessaria e se configura como principio constituinte da linguagem e condic&o
gque estabelece o sentido do discurso. Assim, o texto torna-se a chave-mestra de
muitos dialogos repletos do cruzamento de uma multiplicidade de vozes advindas de
praticas diversificadas social e culturalmente. O didlogo nascente e processado entre

textos da cultura se instalando no interior de cada texto, definindo-o, é o principal
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aspecto a ser considerado aqui. Sob esse ponto de vista, as relagdes dialégicas se
dao entre textos e dentro de textos, e a primazia abarca a intertextualidade, que “néo
€ mais uma dimensado derivada, mas, ao contrario, a dimensao primeira de que o
texto deriva” (BARROS, 1999, p. 4).

Mesclando o dialogismo bakhtiniano e a intertextualidade de Julia Kristeva,
pertencentes ao mesmo paradigma, Genette define as relacbes manifestas ou
secretas de um texto com outros textos como “transtextualidade, ou transcendéncia
textual do texto”, incluindo nessa definigao todas as relagdes transtextuais possiveis,
dentre elas a propria intertextualidade, conceituada por Genette de maneira restrita,
como “uma relacdo de copresenga entre dois ou varios textos, isto é,
essencialmente, e mais frequentemente, como presenca efetiva de um texto em
outro” (GENETTE, 2005, p. 7).

Partindo dessa nocdo de transtextualidade, chega-se ao que Genette
classifica como hipertextualidade, que é toda relagdo que une um texto-alvo,
chamado por ele de hipertexto, a um texto-fonte, chamado de hipotexto, do qual o
texto-alvo provém. Genette estabelece uma definicdo que se torna um dos pilares da
relacdo entre textos e, consequentemente, entre midias, em que o hipertexto tem o
poder de transformar, modificar, reelaborar ou estender o hipotexto. Nesse sentido,
uma adaptacdo e nem mesmo outros textos que se dizem “originais” ndo brotam sob
a ilusdo de obra original e sem influéncias, sem referéncia direta ou indireta a outros
textos ou midias. Nao ha obra que se faca, confessadamente ou ndo, sem servir-se
de outras obras literarias, pecas de teatro, musicas, pinturas e filmes, ou seja, a
outras diversas fontes.

Stam também se refere a “construcédo hibrida”, teorizada por Bakhtin para

definir expressdes artisticas que trazem em si a mistura das palavras do autor com
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as de outrem, mostrando que a adaptacdo também, sob esse ponto de vista, pode
orquestrar “discursos, talentos e projetos” de forma hibrida, “mesclando midia e
discurso”, abrindo espaco para novas recriagdes igualmente repletas de referéncias
intertextuais. Dessa forma, o autor reafirma o proposto por Genette deixando claro
que as adaptacBes cinematograficas “sao hipertextos derivados de hipotextos
preexistentes que foram transformados por operacdes de selecdo, amplificacéo,
concretizagao e efetivagao” (STAM, 2006, p. 33).

O cinema, como veiculo de comunicacao de massa, objetiva traduzir o texto
literario para outra linguagem, tornando-o, muitas vezes, mais acessivel para o
publico em geral. Sob esse viés, a adaptacéo filmica constitui uma forma de transpor
o texto verbal de um sistema semiotico para outro, mediante o0 uso de recursos que
causam efeitos de sentido diversos como imagens, sons, movimento, luz, cor e
outros, fornecendo a releitura do mesmo objeto sob novas perspectivas e Gticas,
num jogo de liberdade na transferéncia das formas. S&o inUmeras as razdes que
levam os diretores de cinema a fazerem de obras consolidadas seus textos-fonte,
dentre elas o prestigio, o status ja existente. O texto literario, canénico ou néao,
representa um campo fértil para ser transposto para outras midias.

As transposicOes regidas por adaptadores diferentes, que tenham intencdes
basicas semelhantes, no que concerne a manutencdo de elementos caracteristicos
da histéria a ser adaptada de uma midia para outra, sempre apresentardo diferencas
em suas estruturas possibilitando a criatividade de seus adaptadores. Segundo

Anna Stegh Camati:

Quando um texto é transformado em roteiro cénico ou cinematografico, o resultado
€ sempre uma transescritura ou novo texto, com diversos graus de aproximagao ou

distanciamento em relacdo ao texto-fonte, que pressupbe uma série de
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transformacdes, visto que os diversos suportes sao regidos por diferentes cédigos e

convencdes. (CAMATI, 2009, p. 294)

O mito orfico vindo desde a Antiguidade perpassa o texto de Moraes e as
adaptacdes filmicas que seguem, formando um fio condutor orquestrado por
situacdes que se repetem ditando o caminho das relacdes transtextuais entre elas,
sem que haja imitacGes ou busca de fidelidade textual. Sob esse aspecto, observa-
se nas recriacdes o resultado de visdes diferentes sobre o texto adaptado, visbes
que sofrem a influéncia da mudanca do Zeitgeist e que naturalmente s&o
impregnadas das ideologias e perspectivas de seus adaptadores, abrindo espaco a
recriacdo. Portanto, as adaptacfes filmicas de Orfeu da Conceicdo trazem um
redirecionamento de sentido configurando leituras hipertextuais de seus cineastas,
variacbes de Orfeu da Conceicéo e de outros hipotextos que valorizam, prestigiam e
ampliam seu texto-base, abrindo “camadas de sentidos que s&o produzidos
especificamente pelo ato de se referir ou de relacionar filme e texto” (RAJEWSKY,
2005, p. 11).

A partir desses conceitos, entende-se que Vinicius de Moraes fez do mito
grego o hipotexto para criar seu Orfeu negro e, a partir de entdo, sua recriacao
tornou-se o hipotexto das adaptacdes filmicas de Camus (1959) e Diegues (1999).

A tabela a seguir ilustra as subcategorias da hipertextualidade e
hipotextualidade tratadas por Gérard Genette, relacionando-as tanto ao mito de

Orfeu quanto ao musical Orfeu da Conceicao e aos filmes em anéalise:



MITO DE ORFEU

Hipotexto de Orfeu da Conceicdo e
hipertexto das variantes do mito
vindas da oralidade e de lendas da
antiguidade.

ORFEU DA CONCEICAO (1954)

Hipertexto do mito de Orfeu e das
variantes, hipotexto de Orfeu Negro
(1959), e de Orfeu (1999).

ORFEU NEGRO (1959)

Hipertexto das variagbes do mito de
Orfeu e de Orfeu da Conceigcao
(1954), e hipotexto de Orfeu (1999).

ORFEU (1999)

Hipertexto das variagbes do mito de
Orfeu, de Orfeu da Conceicao (1954)
e de Orfeu Negro (1959).

Tabela 1 — Hipotextos e hipertextos a partir do mito de Orfeu.
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Assim, a pratica da adaptacdo como recriagcdo engendra uma cadeia

semiodtica de relacdes intertextuais e intermidiaticas que se estende desde a tradicao

oral e as variacbes do mito, passando pelo teatro musical Orfeu da Conceicéo

(1956), de Vinicius de Moraes, até os filmes de Marcel Camus e Carlos Diegues, nos

quais duas cenas-chave serdo passadas em revista, cComo veremos a seguir.
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3 EM BUSCA DE UM NOVO ESPACO: O RIO DE JANEIRO COMO TEXTO E
PALCO

O morro ndo tem vez, e o que ele fez ja foi demais. Mas
olhem bem vocés, quando derem vez ao morro, toda
cidade vai cantar.

Vinicius de Moraes

As manifestacdes tradicionais e culturais de um povo, no caso 0 povo hegro
do Rio de Janeiro, da década de 1940, que se encontrava (e em parte ainda se
encontra) vivendo a margem da sociedade, na favela, foram a inspiracao inicial de
Vinicius para a idealizacéo e a construcao de seu Orfeu negro.

José Jorge Siqueira (2006) ressalta que na sociedade brasileira dos anos
1940 e 1950, instituicdes, intelectuais e, consequentemente, diversas criacdes
artisticas envolveram-se em temas de tamanha importancia, como a formacao de
componentes culturais que fizessem parte ou fossem relativos a consciéncia
nacional e a averiguacao da consciéncia dos escritores quanto aos problemas da
cultura nacional. Colocava-se em discussdo as producdes literarias e artisticas para
dar um direcionamento no sentido de gerar comprometimento dos literatos com as
causas mais populares, de fora da sua propria classe.

Siqueira reforca essa necessidade de aproximar os intelectuais do povo com
a critica que Anibal Machado fez aos literatos, quando expds que a morte do escritor
se da quando se divorcia do povo escrevendo com a finalidade de brilhar e se firmar
dentro ou ao lado de sua prépria classe, raramente fora dela, tornando-se o escritor
porta-voz da que julga ser a melhor sociedade, e ndo da sociedade humana como
um todo, agregando seus desejos, cicatrizes e peculiaridades. Segundo Siqueira,
“‘irrompia, pois, no interior da intelectualidade brasileira, a necessidade de ‘balangos’

sobre a cultura do pais” (SIQUEIRA, 2006, p. 16).
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A divulgacédo dessas ideias, relativamente novas para a época, mostrava a
emergéncia da uma nova consciéncia voltada para questdes como a do negro no
Brasil, e esses movimentos culturais foram capazes de imprimir dimensao nacional
ao que pleiteavam, uma forma de “fazer da atividade intelectual um elemento
alavancador do progresso e da justica social” (SIQUEIRA, 2006, p. 16).*
Disseminava-se a importancia da literatura e da arte, num sentido geral, como
desempenhadoras do necessario papel social que, em contato com as diversas
camadas populares, sem excec¢ao, se alimentam e se renovam, “podendo realizar
uma comunhdao fecunda entre o povo e os criadores de cultura” (SIQUEIRA, 2006, p.
20).

Nesse sentido, especificamente no Rio de Janeiro, a criacdo teatral torna-se
fecunda como uma das areas artisticas da sociedade inclusiva, de grande
importancia as manifestacfes culturais voltadas para as questdes sociais ligadas ao
povo negro e para a composicdo de estudos culturais. A partir da iniciativa e do
estimulo de artistas, jornalistas e intelectuais, dentre eles Vinicius de Moraes, funda-
se, em 1944, o Teatro Experimental do Negro, como meio artistico viabilizador da
integracao do negro na sociedade.

A cidade do Rio de Janeiro respirava essas questdes quando Vinicius de
Moraes viu em suas caracteristicas e peculiaridades elementos que nortearam suas
criagcbes como cantor, poeta e dramaturgo. Por tras de toda sua obra que poetiza e

canta os contornos da cidade, esta o vasto conhecimento e o envolvimento dele com

7 varias iniciativas foram tomadas nesse sentido, como O Testamento de uma Geracdo, de 1944, e a
Plataforma da Nova Geracao, de 1945, conjuntos de depoimentos de intelectuais coletados com o
objetivo de definir componentes culturais ligados a consciéncia e a cultura nacional, a partir do ponto
de vista dos escritores. Mas essas questdes, dentre outras, foram discutidas no | Congresso
Brasileiro de Escritores, em 1945, muito representativo e abrangente como marco na busca da
redemocratizacdo nacional, pois propiciou debater perspectivas de escritores de todo o pais, além de
analisar as formas de pensamento sobre o contexto cultural e politico da época, tomando como eixo a
cultura brasileira, inserindo nesta, as preocupacdes com o social (SIQUEIRA, 2006, p. 17).
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0 Rio. Especificamente em Orfeu da Conceigéo, a condi¢cdo social do morro carioca
e a vida de sua gente tornaram-se foco, fornecendo ambientacdo ao tema central: os
motivos miticos que envolvem o mito de Orfeu ressignificados com uma nova
moldura, o0 morro e a vida na favela, que junto a outros contornos particularizam a
adaptacao da historia do mito orfico.

Pode-se afirmar que sua obra partiu da observacdo dos movimentos da
cidade do Rio de Janeiro, da sua heterogeneidade, da mescla de culturas e
contradicdes, formadoras dessa sociedade até entdo. Assim, o autor escolhe o

morro como espaco e pano de fundo inicial de sua obra:

ACAO
Um morro carioca
PRIMEIRO ATO

CENA

O morro, o cavaleiro da cidade, cujas luzes brilham ao longe. Platé de terra com casario ao
fundo, junto ao barranco, defendido, a esquerda, por pequena amurada de pedra, em
semicirculo, da qual desce um lance de degraus. Noite de lua, estatica, perfeita. No barraco
de Orfeu, ao centro bruxuleiam lamparinas. Ao levantar o pano, a cena é deserta.

(MORAES, 2004, p. 55)

No inicio da rubrica, Vinicius descreve o0 morro carioca visto sob a
perspectiva de quem o observa de longe, retrata o espac¢o cujas luzes atraem a
atencado da cidade. O autor ndo idealizou individualizar o morro em relagéo a cidade,
ao contrario, buscou, em sua obra, integra-lo a sociedade mostrando o quao préximo
estava, como parte do meio social carioca como um todo. Ao denominé-lo “cavaleiro

da cidade”, o integra a esse ambiente.

Cidade Maravilhosa. Foi assim que a poetisa francesa Jeanne Catulle
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Mendes definiu a cidade do Rio de Janeiro ao visita-la, em 1912. Essa nomeacao
tornou-se embleméatica e fixa na imagem da cidade inventada pela recém-
inaugurada Republica, dando lugar a uma espécie de Belle Epoque brasileira.

Segundo Gomes:

O emblema de conotagbes positivas indica beleza paradisiaca e revisita
simbolicamente o mito da terra exaltada desde os primeiros textos do século XVI
gue a ela se referem. Esse epiteto ndo remete apenas a criagao divina da natureza.
A méo do homem a completa e a urbaniza. Vinda de uma estrangeira e poetisa,
este nomear ganha forca legitimadora e corrige a 6tica negativa com que o Rio era
desclassificado, face a outras cidades modernas. (GOMES, 2008, p. 112)

Sem sombra de duvida, a nova classificacdo tomou forma agregando-se ao
imaginario coletivo, oficial e popular, passando a integrar e revestir uma imagem da
cidade como mito, que, com o0 passar do tempo, sofreu inGmeras modificacdes,
perdendo um pouco do seu status sendo deteriorada, esgarcada na crise da
metrépole. Contudo, “permanece, porém, entre desencanto e esperanca, a tentativa
de resgate dessa perdida Cidade Maravilhosa, sob o signo da nostalgia” (GOMES,
2008, p. 113).

Na primeira metade do século XX, mesmo com o crescimento populacional e
financeiro, o Rio sustentava feicGes coloniais, havendo, portanto, a necessidade de
remodelar a cidade de modo que pudesse espelhar a ordem, o progresso para estar
frente a modernidade crescente, além de p6r em pratica o projeto de civilizacdo que
trouxesse credibilidade. Dessa forma, a cidade precisava se reinventar de acordo
com os padrdes econdmicos europeus e o patrocinador disso era o poder vindo da
elite burguesa. Gomes cita Nicolau Sevcenko e as observacfes dele, em Literatura

como missao, sobre os principios que direcionaram a transformacdo do espaco



48

publico, 0 modo de vida e a mentalidade carioca. Segundo Sevcenko:

A condenagdo dos habitos e costumes ligados pela memoria a sociedade
tradicional; a negacéo de todo e qualquer elemento de cultura popular que pudesse
macular a imagem civilizada da sociedade dominante; uma politica rigorosa de
expulsdo dos grupos populares da area central da cidade, que sera praticamente
isolada para o desfrute exclusivo das camadas aburguesadas; e o cosmopolitismo
agressivo, profundamente identificado com a vida parisiense. (SEVCENKO, citado
em GOMES, 2008, p. 113)

Nota-se que essa idealizacdo vem de longa data, desde a Republica Velha,
quando a prefeitura do Rio “caberia a tarefa de modernizar a cidade, torna-la
atraente aos olhos europeus, mas também a tarefa de domestica-la, instaurando a
ordem para que o Rio de Janeiro se apresentasse como uma cidade cartao-postal
da Belle-époque, onde ndo aparecesse, a turvar a imagem, o Brasil pobre, o Brasil
negro, o Brasil mulato” (RESENDE, 1993, p. 39, énfase do autor).

O retrato disso formou um aspecto perpetuado até a atualidade, como o
antagonismo existente entre bairros das zonas sul e norte, que sédo, para muitos,
mais desejados pelo valor tradicional e por serem considerados “aristocraticos”,
“civilizados”, de “gente fina”, e os suburbios e favelas que a sociedade expulsou, em
nome do progresso, da beleza de seu cenario de “cartdo postal” para uma periferia
desatendida pelo Estado.

No inicio do século XX, a regido central da Capital Federal era repleta de
estalagens e corticos, habitacBes coletivas que so6 forneciam condi¢des insalubres a
populacdo pobre que dependia dessas moradias. O projeto de transformacgéo do
centro da cidade também como espaco publico destinado a elite objetivava
transformar o velho em novo, e associou-se a visdo moralizadora e conservadora

sobre a populacdo mais pobre, considerada ameaca ao crescimento, & ordem e a
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disciplina urbana. Segundo Gomes (2008), foi objetivando alcancar a modernidade
gue se concretizou o desejo da classe dominante implantando no Rio de Janeiro o
ideal de cidade racional, higiénica e controlavel, tipicamente civilizada, o que incluia
expulsar os mais pobres para as areas periféricas.

Dessa forma, a cidade velha veio abaixo com a demolicdo dos antigos
casardes e entrou na era moderna, se remodelando até chegar ao que se tem hoje

em seu espaco fragmentado:

A remodelacdo do Rio de Janeiro da Belle Epoque que se preparava
urbanisticamente para entrar na era moderna alterou ndo sé o perfil e a ecologia
urbanos, mas também o conjunto de experiéncias de seus habitantes. Lugar e
metéfora, a cidade interessa, por conseguinte, enquanto espaco fisico e mito
cultural. Cidade e modernidade se pressupdem, na medida em que a cidade é o
cenario das mudancas, exibe-as de maneira ostensiva e, as vezes, brutal.
(GOMES, 2008, p. 114)

As demolicBes dos casarbes obrigaram os moradores a buscarem lugares
possiveis para a construcdo de suas moradias. A grande parte dessa populacéo era
formada por ex-escravos e imigrantes desprovidos de qualquer ajuda ou indenizacéo
gue os possibilitasse fixar residéncia em locais mais adequados. A solucdo foi
recorrer aos morros em redor da regido central e, num grande mutirdo, erguer seus
barracos de madeira, dando origem as favelas cariocas. Deu-se uma nhova
remodelacdo do espaco urbano, cravando em locais que futuramente também
seriam considerados centrais, o0 povo considerado indesejado, e levando para a
periferia, para 0 morro, junto com 0s negros as manifestacdes culturais dos afro-
brasileiros, descendentes do povo recém-liberto da escraviddo, firmando, desde
entdo, a contradi¢ao social.

Percebe-se que, de ecos longinquos até entdo, o Rio de Janeiro pode ser
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visto como uma cidade transfigurada por discursos e relacdes ambivalentes dos
cariocas com sua propria gente, onde a velada rejeicdo ao que vem da periferia é
reforcada pela valorizacdo ao que pertence a zona sul, relacdo coexistente com o
fascinio pela cultura dos morros e favelas, também zonas de caracteristicas
periféricas.

Jorge Bassani, em seu artigo Cidade contemporéanea: Hibridismo entre as
artes, ao tratar da conjun¢éo entre cidade e arte afirma que a relagdo entre ambas é
histérica, permanente e continua formando uma conjuntura que “se transfigura em
discursos e relagbes variadas” (BASSANI, 2009, p. 1). Esse encontro de
circunstancias pode ser vista de duas maneiras: se dividindo ao interpretar de
maneira distinta aquilo que chama de “fendmeno” em cada uma das esferas em que
arte se constitui como arte e cidade como cidade, sem excluir a permanente troca de
matérias e fluidos existentes entre elas. Outra forma é a fusdo das duas esferas
englobando o fator linguistico, as técnicas e discursos unidos de tal forma a operar a
construcdo do todo. Ressalta que “um dos exemplos mais vulgares dessas trocas
seria como a vida urbana fornece temas para a pintura, literatura, dramaturgia, ou
como a estatutaria urbana anima a vida cultural das cidades” (BASSANI, 2009, p. 1),
concebida a partir de procedimentos artisticos variados. Essa nocdo daria as
cidades a condicdo de constante mutacéao, influenciada pelos diversos processos e
pelas manifestacbes culturais agregadas a ela, ao longo do tempo e da sua
existéncia.

Partindo desse pressuposto, a cidade pode ser vista “como suporte, espaco,
lugar, ambiente de todas as contradicbes sociais, a construcdo do habitat, o fato
cultural viabilizador da — e viabilizado pela — civilizagdo” (BASSANI, 2009, p. 1), o

que, consequentemente, imprime a formacdo do todo infindaveis construtos de
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ordem socioculturais agregados de “coisas artisticas, nem tanto ou nada artisticas. A
cidade é um espaco habitado onde se realizam todas as operagfes culturais, ndo
naturais, inclusive as artes” (BASSANI, 2009, p. 2) e, nesse sentido, fatores
historicos e cultural séo decisivos a construcdo dessa identidade.

A rigor, o espaco urbano ndo € homogéneo, fator caracteristico de todas as
cidades, mas no Rio de Janeiro torna-se mais evidente o multiespaco mesclado de
contradicbes em sua configuracdo, em que se tem a ideia da fragmentacéo.

Segundo Bassani:

[..] a cidade moderna, pelo gigantismo e contradicbes sociais que abriga,
necessariamente perde a unidade demonstrada pelas cidades emblematicas na
historia. A fragmentacdo é a nova realidade para as cidades e o novo artificio
linguistico para as artes. (BASSANI, 2009, p. 3)

Em producdes musicais da década de 1980, a exemplo da musica Nés
vamos invadir sua praia'®, da banda paulista Ultraje a Rigor, percebe-se
distanciamento ideolégico entre o morro e a cidade buscando ressaltar a perspectiva
e a visao de quem vivia na, conforme mostrada em versos como: “Daqui do morro da
pra ver tdo legal o que acontece ai no seu litoral / ndés gostamos de tudo / nés
queremos € mais / do alto da cidade até a beira do cais”. Também ha a necessidade
de integracdo ressaltada nos versos “‘mais do que um bom bronzeado / noés
queremos estar do seu lado”, e de aceitagdo em: “agora se vocé vai se incomodar
entdo é melhor se mudar / ndo adianta nem nos desprezar / se a gente acostumar /

a gente vai ficar / A gente pode te cutucar / ndo tenha medo / ndo vai machucar”.

8 A letra da musica Nés vamos invadir sua praia é de Roger Moreira, vocalista e lider da banda
Ultraje a Rigor. O clipe musical ressalta imagens de uma tremenda operacédo de guerra para que 0s
visitantes do morro possam quebrar as barreiras que instituem a excluséo e frequentar a tdo desejada
praia que nao lhes pertence. Letra e masica disponiveis em: <www.youtube.com>
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Essa visdo emblematica torna-se atemporal ressaltando discursos que agregam um
convivio de sentimentos opostos que firmam uma espécie de relacdo de amor e
distanciamento em relacdo aos aspectos culturais formadores da cidade como um
todo. Respaldam a ideia da fragmentacéo ideoldgica que restringe a convivéncia da
zona sul com o restante da cidade e morro, mesmo que este também faca parte
dela.

Em Rio 40 graus, a cantora carioca Fernanda Abreu transfere essas visbes
para a can¢do e, em sua muasica, presta artisticamente uma homenagem a sua
cidade sem excluir os problemas sociais existentes. Nos versos: “Rio 40 graus /
Cidade maravilha purgatério da beleza e do caos / Capital do sangue quente do
Brasil / Capital do sangue quente do pior e do melhor do Brasil”, imprime uma visao
gue nédo se detém a, Unica e exclusivamente, voltar-se para as belezas naturais, mas
enfatiza também a notéria fragmentacéo de seu espaco afirmando que “O Rio é uma
cidade de cidades misturadas / O Rio é uma cidade de cidades camufladas / Cidade
sangue quente / Maravilha mutante™®.

No Rio h& o discurso da perfeicdo e do caos formando alicerces para a
fragmentacao da sociedade e um confronto de ideais e expectativas, firmando nesse
espaco de vida social fragmentada, condicdo comum a muitas cidades, a dualidade
cidade cartdo postal versus cidade do caos, associada a oposi¢ao Rio, cidade real,
versus Rio, cidade ideal. Esse confronto também move sentimentos criando um
espaco de amor e rejeicdo pela cidade, pois cariocas que tém uma relacdo de amor

pela cidade, mas estdo fora dela veem-na com olhar saudoso, querendo retornar,

Yo clipe da musica Rio 40 graus, de Fernanda Abreu, por si s6 ja veicula uma fragmentagcédo da
cidade do Rio de Janeiro na composicao das imagens, mostrando um panorama cultural do dia a dia
do carioca envolvendo danca, arte, musica e, em especial, 0 negro, o morro e a favela. Letra e
musica disponiveis em: <www.youtube.com/watch?v=Y5gneAzzpGk>


http://www.youtube.com/watch?v=Y5gneAzzpGk
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estar novamente em seu espaco. Porém, ao chegarem e vivenciarem seu verdadeiro
estado, o real, esquecem a nostalgia e rejeitam a cidade. E o imaginario coletivo
daqueles que criam uma imagem vinda do ja construido, firmado, e daquilo que
ainda tentam criar baseados na idealizacdo, mas que néo representa o real em sua
totalidade.

Vale ressaltar também o outro lado da moeda, com versbes saidas de
favelas, como no caso do funk carioca dos anos 1990 Eu s6 quero é ser feliz,®® que
emprestou a cancdo considerada mais popular a realidade vivida observada
cotidianamente. Em versos como “Nunca vi cartdo postal que se destaque uma
favela / S6 vejo paisagem muito linda e muito bela” se encarregam de mostrar essa
discrepancia entre o que é comercial e ideal, e 0 que € real, porém ocultado.
Reforgam nos versos “Quem vai pro exterior da favela sente saudade / O gringo vem
agui e ndo conhece a realidade/ Vai pra zona sul pra conhecer agua de coco / E o
pobre na favela vive passando sufoco” a dualidade amor e rejeicéo pelo Rio, aliada
ao antagonismo zona sul/periferia.

Percebe-se que artistas veicularam em cangbes da atualidade suas
impressodes sobre a condicdo da cidade como palco de contradicbes e exclusoes,
enfatizando o distanciamento favela/cidade, observaram que “a cidade ideal, dos
cartdes postais e das revistas ilustradas, quer ocultar a cidade real, empurrando para
0s morros e suburbios os figurantes indesejaveis” (RESENDE, 1993, p. 109).

Essa barreira sociocultural que fortemente divide grupos, ideologias e

2 O funk dos rappers Cidinho e Doca ficou nacionalmente conhecido na década de 1990 apds
conseguirem espaco na midia televisiva especificamente pela particularidade de suas letras, ao
mostrarem o orgulho de quem valoriza sua origem e trabalha em prol de mostrar as desigualdades
impostas a sua gente. As imagens que compdem o clipe da musica ressaltam fortemente a
fragmentacéo da cidade e a presenca do negro nas favelas em sua maioria, misturando cenas reais e
do cinema nacional. Letra e musica disponiveis em: <www.youtube.com/watch?v=MXU4Ph9zZW Q>


http://www.youtube.com/watch?v=MXU4Ph9zZWQ
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espacos transformaram-se em “tragédia carioca” nas maos de Vinicius. “A carga
dramatica mito do cantor que perde a musa e cala, temperada com uma quedinha
pela melancolia, que estimula os musculos da criacdo, a perspectiva de falar da
dignidade dos negros para brancos indiferentes” (CALIL, 2004, p.10) e a percepcao
do que via na vida do brasileiro carioca habitante da favela convergiram para a
escolha de mesclar teatralidade e musicalidade, artes caras ao autor, que
denominava “mecanica inconsciente” a transposicao do mito de Orfeu para a favela.

Segundo Calil (2004):

Transporta o mito primitivo para uma realidade igualmente primitiva mas ao alcance
de quem tenha olhos par ver: o morro, a favela, o lugar da discriminagdo onde séo
confinados em sua pobreza atavica os negros, que sO6 tém uma alegria, o breve
“‘momento de sonho/ Pra fazer a fantasia/ De rei, ou de pirata, ou jardineira/ E tudo
se acabar na quarta-feira. (CALIL, 2004, p.10)

A magia cultural do samba e do Carnaval foi decisiva para que Vinicius
ambientasse Orfeu da Conceicao (1956) no Rio de Janeiro. Vemos a cidade atuando
como discurso de Vinicius e, nesse sentido, as adaptacfes filmicas Orfeu negro
(1959), de Marcel Camus, e Orfeu (1999), de Carlos Diegues, também imprimem
discursos e ideologias de seus adaptadores, perpetuando muito bem a condicéo de
cidade fragmentada coexistindo nela universos diferentes, relacées, conjuntos e
agrupamentos que “parecem” conviver em harmonia com o espirito de seu tempo. O
morro, 0 espaco a margem da sociedade, se mantém encravado no seio dessa
sociedade e da elite, a zona sul carioca, formando um grande espaco de
contradicbes e fragmentagbes operam a descontextualizagdo se pensarmos na

dualidade entre a cidade cartdo postal e a favela (Fig. 3 e 4), gerando o contraste, a

discrepancia.
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_Fgr 3 - Dona Mar. avero‘ ovstal. F|gr " Rocinha: fveIa ea elie. N
Fonte: www.extra.globo.com Fonte: www.extra.globo.com
Nas adaptacfes filmicas de Orfeu da Conceicdo, observa-se esse mesmo
espaco urbano conflituoso, mas a vida no morro é autbnoma e independente em
suas caracteristicas, porém, o povo desce o0 morro para trabalhar, mas sabe que néo
faz parte daquela sociedade e da cultura vizinhas, sem unidade e integracdo com a
sua realidade, embora dividam o mesmo espaco. O Orfeu de Camus € operador de

bondinho na cidade, e o de Diegues, compositor e produtor musical (Figs.5 e 6).
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Figura 5 — Orfeu desce o0 morro para trabalhar.  Figura 6 — Orfeu, a autonomia da atualidade.
Fonte: Orfeu negro (1959). Fonte: Orfeu (1999).

O olhar dos adaptadores também ressalta nas imagens as duas realidades

da cidade mesclando os dois espacgos publicos: a cidade “cartdo postal” e o alto do

2t As imagens dos filmes foram todas captadas pela autora.
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morro evidenciado pela organizacdo espacial de sua populacdo. Essa integracao
situa o ambiente de seus Orfeus, e a camera, no alto do morro, deixa ver como

moldura a cidade ao fundo, a parte (Figs. 7 e 8).

2 9

Figura 7 — O morro em Orfeu negro, de Camus. Figura 8 — O morro em Orfeu, de Dieﬁé.
Fonte: Orfeu negro (1959). Fonte: Fonte: Orfeu (1999).

O morro em Orfeu Negro, de Camus, € quase uma area rural (Fig. 9),
desprovida de infraestrutura, ainda pouco construida, o polo oposto encravado na

metrépole.

Figura 9 — Aspecto bucdlico da favela.
Fonte: Orfeu negro (1959).

J4 em Orfeu, de Diegues, o0 morro representa a atualidade do espaco

modificado pela modernidade, onde os barracos de madeira perderam espaco para
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dar lugar ao crescimento desordenado caracteristico das metropoles (Fig. 10).

Figura 10 — A favela modificada da atualidade.
Fonte: Orfeu (1999).

E o morro favela, dos labirintos interminaveis formados por seus becos e

vielas, do trafico, da luta de classes e pelo poder. A cidade, segundo Bassani:

[...] movimentada pelos seus interesses econémicos, pela luta de classes, pelas
novas tecnologias, pelas artes modernas, surge uma cidade sem controle e com
ritmo alucinante, o caos, ou seja, a propria expressdo da modernidade real

materializada neste ambiente e em sua arte. (BASSANI, 2009, p. 4)

No Rio de Janeiro, a fragmentacdo urbana se da em espacos diversos,
mostrando-se diretamente relacionada a organizacdo da cidadania, reflexo de
fatores sociais, politicos e histéricos. Mesmo guardando em si diferencas téao
grandes, como qualquer cidade cheia de diversidades guardaria, por tras dessas
contradicbes se mostra muito rica culturalmente. Assim, e pelo viés da paixdo de
poeta, Vinicius de Moraes enxergou a cidade e sua movimentacdo plural dando

énfase ao que tem de positivo, mesmo mostrando seu lado real.
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4 ORFEU DA CONCEICAO (1954), DE VINICIUS DE MORAES

4.1 VINICIUS COMO ARTISTA MULTIFACETADO

Em primeiro lugar sou poeta. Todas as minhas outras
atividades artisticas decorrem do fato de que sou poeta
antes de tudo.

Vinicius de Moraes

Vinicius de Moraes nasceu na cidade do Rio de Janeiro, no bairro da Gavea,
em 1913. Bacharelou-se em Letras e se formou em Direito, além de ser agraciado
com a primeira bolsa do Conselho BritAnico para estudos de lingua e literatura
inglesas na Universidade de Oxford.

Na década de 1940, se ausentou do Brasil por cinco anos ao assumir seu
primeiro posto diplomético, como vice-cbnsul, em Los Angeles. Muito bem
relacionado e a frente do Suplemento Literario de O Jornal, publica, em colunas
assinadas, desenhos de artistas plasticos até entdo pouco conhecidos, como Carlos
Scliar, Alfredo Cheschiatti e Vieira da Silva, tornando-se responsavel pelo
langcamento desses artistas e de outros igualmente desconhecidos, como Oscar
Niemeyer, Pedro Nava, Carlos Ledo e Lucio Rangel.

Nascido em berco da classe média carioca e filho da zona sul do Rio, é
irrefutavel que foi influenciado pelo gosto apurado pela musica que possuiam seus
pais. Vinicius se acostumou desde menino a vé-los tocar violino e piano nas
serenatas que promoviam em casa, além de viver entre valsas, modinhas, choros,
sambas, numa casa em que também se tocava violao e cavaquinho.

ApOs publicar seu primeiro livro aos vinte anos, ndo mais parou e esteve

sempre voltado para a arte, envolvendo-se, também, como cronista e critico de
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cinema. Em 1941, o cinema entra na vida de Vinicius quando comeca a escrever
criticas para o jornal A Manha. Como critico de cinema foi grande colaborador de
revistas e jornais, iniciando, no ano seguinte, debates sobre cinema mudo e falado,
colocando-se a favor do primeiro. Nesse mesmo ano, comeca uma extensa viagem
ao Nordeste do Brasil, em companhia do escritor americano Waldo Frank, que sera
decisiva para a criacéo de Orfeu da Conceicao.

Vinicius foi poeta, compositor, cantor, dramaturgo e cineasta, embora sua
almejada carreira no cinema tenha sido breve. Sua obra poética e suas composi¢des
musicais sdo mais conhecidas devido a riqueza de seus versos mais antoldgicos e
populares, porém, ou pouco se conhece a respeito de sua obra dramatirgica ou
sobre suas ideias e projetos como cineasta. A propria classificacdo dada a Vinicius
como “o poetinha” limita o artista e sua obra a um anico tipo de arte, cristalizando
uma ideia que parece prescindir a apreciacéo global de sua obra.

Das inumeras histérias sobre a vida do poeta formou-se o personagem
Vinicius de Moraes, o poeta multifacetado, e “chegar até ele exige atravessar a
densa camada de narrativas que acabou por construir uma espécie de mitologia”
(FERRAZ, 2008, p. 8), associada a figura do homem e do artista advinda, em
primeiro lugar, de sua popularidade, ja que seu trabalho como letrista sofreu menor
reconhecimento do que como poeta. Obviamente a formacgéo dessa ideia do mito se
deve também a figura singular ligada aos muitos amigos, as emoc¢des desenfreadas
respaldadas nas letras de seus sonetos, aos numerosos casamentos, ao seu lado
boémio e desprendido que nem por isso apaga seu lado romantico e apaixonado
pelo amor, e também a figura do diplomata que rejeitava formalidades e desprezava

a gravata.
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Como um dos artistas mais populares de seu tempo formou um legado
artistico que perpassou varios estilos musicais. A construcao de sua histéria ligada a
musica se deu repleta de parcerias que se firmaram e se modificaram. No campo da
cancao popular consolidou composices afinadas ao piano do amigo Tom Jobim,
com quem criou classicos eternos da bossa-nova. A trilha sonora de Orfeu da
Conceicao revelou uma plena sintonia entre 0 musico e o letrista, desaguando num
projeto ambicioso e original. Caca Machado (2008), ao discorrer sobre as

especificidades musicais de Tom Jobim, ressalta que:

Em Orfeu da Conceicéo, parceria com Vinicius de Moraes, que se pode ver, ao
mesmo tempo, a génese e 0 acabamento mais maduro da mdusica a servigo da
palavra cantada — tanto em suas inflexdes mais intimistas como em suas ambic¢des
mais sinfénicas. Ai se achou o saber fazer da forma cancdo, que a dupla
desenvolveria depois com aquela aparente naturalidade sem esfor¢co. (MACHADO,

2008, p. 22)

Apos a configuracdo da bossa nova, outro parceiro de sucesso foi Baden
Powell, nas criacbes dos afro-sambas, estilo que, ao comecar a descobrir, chamou
de “sambdes”, sugerindo que fosse uma forma de transferir, instintivamente, as
saudades do Brasil para a muisica sob uma nova forma de samba tradicional®
(FERRAZ, 2008, p. 65-66). Ao lado do musico Toquinho, mergulhou num projeto
inovador para o repertério musical do poeta: compor e cantar musicas infantis. Mas
nao parou por ai, pois Toquinho tornou-se seu parceiro de grandes composicdes e
com quem cantou a MPB nos anos 1970, estreitando o contato e os lacos com o

povo, em shows e nas apresentacdes veiculadas pelos meios de comunicacéo de

massa, aumentando a sua popularidade. As parcerias aqui citadas sao as de maior

?2 De Paris, Vinicius trocava cartas com o amigo Tom Jobim, relatando suas descobertas e

composicdes, e assim o fez sobre o novo estilo, o afro-samba, conforme relata Ferraz (2008).
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representatividade, mas inUmeros artistas compartilharam com Vinicius sua trajetoria
de sucesso e sua expans&do como poeta-musical®.

A fluidez da poesia de Vinicius preza pela clareza, com abertura para temas
populares voltados para o amor, uma forma de aproximacdo de sua arte com as
classes menos privilegiadas. Sobre a construcdo da obra poética de Vinicius,

Eucanaa Ferraz ressalta que:

[...] ndo ha a busca pela inovagéo formal ininterrupta, mas a incorporagao de formas

e temas caros a tradicao lirica ocidental; a fuga da realidade convive com o apreco

pela experiéncia comum; o distanciamento da lingua usual ndo impede, como

contrapartida, a absor¢cdo de tracos coloquais, do vocabuldrio e da sintaxe

correntes. (FERRAZ, 2008, p. 9)

Essa conjugacao de tragos foi transposta para a musica dando a sua obra
musical versatilidade nas composi¢cdes e no uso dos temas, que vao desde o mais
simples e popular até o mais erudito, estilos que comungam do mesmo espaco em
sua obra. Obviamente, a atuacao artistica e intelectual de Vinicius o fez chegar até a
cancdo popular ao incorporar nas cancbes extratos de sua intelectualidade
sofisticada em dialogo com seu lado inicialmente literato e elementos da cultura
musical crescente na época. Ferraz enfatiza a versatilidade de Vinicius como artista
multifacetado, que protagonizou o percurso da poesia até as can¢des populares sem
perder a qualidade de um bom letrista, com as palavras de Tom Jobim, que faz um

pronunciamento ressaltando a caracteristica de acomodar como ninguém a escrita a

musica do seu parceiro de composicgoes.

Vinicius de Moraes é um grande poeta. No entanto, isso nao € condi¢cdo para se

fazer uma boa letra. [...] S6 um individuo como Vinicius, que conhece a musica da

%% para elucidar melhor essa questéo, cito alguns artistas de renome, como Pixinguinha, Carlos Lyra,
Edu Lobo, Francis Hime, Moacyr Santos, Ary Barroso, Vadico e Chico Buarque, dentre outros.
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palavra, que poderia ter sido um musico profissional, poderia ter feito as letras que
fez. Vinicius € um poeta que sabe comungar com um crioulo de morro e bater um
samba com a faca na garrafa. Educado em Oxford, diplomata em Paris, triste em
Strasburgo, escrevendo “Patria Minha” em Los Angeles, falando muitas linguas sem
deixar que se perceba isto, € sempre um homem que vé o lado humano das coisas.
A versatilidade do meu amigo é coisa espantosa: — Tanto compde um samba de
morro (“Eu e o Meu Amor”) como uma valsa romantica e sinfénica (“Euridice”) ou
ainda uma “Serenata do Adeus”; tanto escreve um “Soneto” (“de Fidelidade” ou “de
Separacao”) como uma “Histéria Passional, Hollywood, Califérnia’—; faz cinema,
faz teatro e escreve crbnicas deliciosas. Tem 0 sentimento nato da forma que
transcende o que possa ser ou foi aprendido. Estas sdo umas poucas facetas do

poliedro cujo nimero de faces tende para o infinito [...]. (FERRAZ, 2008, p. 48)

Essa versatilidade musical aliada a visdo do mundo a sua volta foram
decisivas para que Vinicius se tornasse sensivel ao que acontecia em sua cidade,
mais especificamente com o povo que vivia a margem dessa cidade. Isso influenciou
diretamente suas construgdes, criagdes e recriagdes, muitas pautadas na mescla de
elementos de culturas distantes da nacional, sentidos em seu texto no uso do ritmo e
da fala cotidiana local, quando em sua obra “exibia sua facilidade em compartilhar
com um universo aparentemente distante do seu, mostrava que determinados tragos
culturais [...] podiam nao ser exclusivos de uma classe, de uma raga, de um grupo”
(FERRAZ, 2008, p. 50).

Mas essa ligacdo ndo se da pela mera necessidade de causar identificacdo
com o povo/leitor, de deixa-lo a par de que elementos da obra, jA de anteméo
conhecidos, existem somente em funcdo da aproximacdo entre ela e o
espectador/leitor. Ferraz ressalta que as escolhas artisticas de Vinicius nao
convergem para esse pacto. Nesse sentido, a caracteristica global de sua obra néao

infere a nocédo de repeticdo, de mesmice, ao contrario, cada leitura é nova, cada
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obra é Unica, mesmo que se perceba nela a associacdo da estética que se mostra

incorporada ao seu tempo. Ferraz complementa com a seguinte colocacao:

[...] a palavra de Vinicius instala um necesséario processo de singularizagdo das
coisas, do tempo, do espaco, dos afetos, exigindo, por isso, uma percep¢do aguda
e demorada. [...] essa palavra, tanto no poema quanto na cangdo, reinstala o
mundo de modo tdo generoso e acolhedor que logo nos abrigamos nele, sem nos
darmos conta, por vezes de que estamos dentro de uma inven¢do, de uma
linguagem para sempre nova, na qual predominam a imaginacdo e a
transformacédo. (FERRAZ, 2008, p. 10)

Percebe-se que, como artista ligado ao seu tempo, Moraes néo se prendia a
convencdes socioculturais, buscava as raizes brasileiras no contato com o povo e
suas peculiaridades no conhecimento e reconhecimento de sua cultura pela

experimentacéo direta da convivéncia.

4.2 DO MONTE OLIMPO AOS MORROS CARIOCAS: NASCE O ORFEU NEGRO

O que houve, com relagdo ao negro brasileiro, € que ele
péde, em terras brasileiras, conservar a forca de seus
mitos.

Vinicius de Moraes

Conforme mencionado no primeiro capitulo, o mito grego de Orfeu conta a
histéria do poeta com sublime poder encantatdrio, que com sua musica era capaz de
influir no comportamento dos seres a sua volta. Vinicius, considerado poeta do amor
pela grade massa, teve seu olhar sensivel voltado para a historia tragica do
personagem mitolégico grego.

Foi em 1942, num jantar com meu amigo e escritor Waldo Frank, que surgiu o que

se poderia chamar o embrido de onde nasceria, alguns meses mais tarde, a idéia
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de Orfeu da Conceicdo. Acompanhava eu, entdo, o autor de America Hispana em
todas as incursdes por favelas, macumbas, clubes e festejos negros no Rio, e me
sentia particularmente impregnado pelo espirito da raga. Conversa vai, criou-se
subitamente em néds, através de um processo de associagdo caodtica, o sentimento
de que todas aquelas celebracgdes e festividades a que vinhamos assistindo tinham
alguma coisa a ver com a Grécia;, como se 0 negro, 0 hegro carioca no caso, fosse
um grego em ganga — um grego ainda despojado de cultura e do culto apolineo a
beleza, mas ndo menos marcado pelo sentimento dionisiaco da vida. (MORAES,
2005, p. 47)

Sua sensibilidade foi contagiada pelo que ele mesmo chamou de “espirito da
raga” quando, ao ter contato com a movimentagao dos negros da favela, tornou-se o

“radar da batucada” que vinha do morro. O préprio Vinicius comenta que:

Sempre me perguntam como criei o0 Orfeu da Conceigéo, digo que fui antes o radar
de uma idéia, que o seu criador. Se eu ndo estivesse, num determinado instante, no

lugar onde estava, nunca o Orfeu negro teria existido. (MORAES, 2004, p. 47)

Para tanto, recorre a universalidade do mito, e dai nasceu o novo Orfeu:

[...] Uma noite desse mesmo ano, estando eu em casa de meu cunhado, o grande
arquiteto Carlos Ledo, casa construida na vertente de um morro em Niterdi, a
cavaleiro de S&o Francisco, pus-me a ler, por desfastio, num velho tratado francés
de mitologia grega, a lenda de Orfeu — o maravilhoso musico e poeta da Tracia.
Curiosamente, nesse mesmo instante, em qualquer lugar do morro, moradores
negros comecaram uma infernal batucada, e o ritmo aspero de seus instrumentos
— a cuica, os tamborins, o surdo — chegava-me nostalgicamente, de envolta com
ecos mais longinquos ainda do pranto de Orfeu chorando a sua bem-amada morta.
De subito, as duas idéias ligaram-se no meu pensamento, e a vida do morro, com
seus herdis negros tocando violao, e suas paixdes, e suas tragédias passionais, me
pareceu tdo semelhante a vida do divino muasico negro (sic), e a eterna lenda de

sua paixao e morte, que comecei a sonhar um Orfeu negro. (MORAES, 2005, p. 48)
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Vinicius se apropria do mito e o recria encantado pela ideia de transforma-lo
em uma historia brasileira, efetuando uma mudanca de género, da narrativa mitica
para o0 teatro musical com elementos da tragédia grega, num processo de
hibridizacdo. Bebendo nas fontes do mito grego e dos festejos populares dos negros
Nos morros cariocas, transpde o mito para o cenario brasileiro, utilizando diferentes
linguagens para estabelecer a ambientacdo desejada, com cunho nacional,
realizando o abrasileiramento desse mito ao transforma-lo em uma tragédia carioca
vivida por um Orfeu negro.

Sua base néo veio somente das variantes do mito, mas também de tudo o
que assimilou em suas “incursdes por favelas” (MORAES, 2004, p. 47) com as quais
experimentou uma familiaridade contagiando-se pela cultura que o cercava. Desse
modo, abre espaco as releituras de sua obra fazendo dela o texto fonte de
posteriores adaptacdes filmicas que, em tempos distintos, buscaram em detalhes de
sua criacao outras inovacgdes, sob o prisma de outras midias.

Orfeu da Conceicdo (1954), de Vinicius de Moraes, retrata as diferencas
sociais impostas pela sociedade ao negro sambista, cantor do morro, das favelas,
que transcende por meio da musica as imposi¢cdes sociais. Apesar de a diferenca
temporal que separa o filme Orfeu (1999), de Cacé Diegues, ser maior do que a de
Orfeu Negro (1959), de Marcel Camus, ambos os cineastas utilizam a reescritura de
Vinicius como texto-fonte principal dialogando com novos elementos, e a distancia
que imprimem a atualizacdo é pautada nos moldes culturais.

Nesse sentido, percebe-se que a adaptacdo de um texto, literario ou néo,
segue as normas dos codigos aos quais esta inserida, e sempre trara um resultado
gue dependera das escolhas do adaptador que lancara sobre o hipertexto um olhar

acarretador de importantes mudancas em relacdo ao seu hipotexto. Sua leitura
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sempre sera nova e renovadora, alicercada em sua experiéncia em relagcdo ao seu
mundo e seu tempo, influenciadores diretos do proposito e do produto final de sua
obra.

Sendo assim, na transposicdo do mito orfico, Vinicius sofre a influéncia das
vertentes do mito e empresta seu olhar a construcdo dos personagens e da historia,
privilegiando a variante que confere a Clio, musa que proclama e glorifica, a
maternidade, e a Apolo, deus do sol, da inspiracdo e da harmonia da natureza, a
paternidade de Orfeu. Nesse sentido, a escolha dos personagens aponta para a
manutencdo do diadlogo intertextual com os tracos dos personagens mitoldgicos.
Diante do exposto, na reescritura, nota-se a recontextualizacdo do perfil dos
personagens como habitantes do morro, e essa distribuicdo se da da seguinte
maneira:

Orfeu da Conceicdo, o musico Plutdo, presidente dos Maiorais do Inferno
Euridice, sua amada Prosérpina, sua rainha
Clio, a mae de Orfeu Cérbero
Apolo, o pai de Orfeu Gente do morro
Aristeu, criador de abelhas Os Maiorais do Inferno
Mira de tal, mulher do morro Coro e corifeu
A Dama Negra (MORAES, 2004, p. 55)

Em relacdo a criacdo dos personagens, Vinicius se reporta as Georgicas, de
Virgilio, as Metamorfoses, de Ovidio, ao mito tradicional e a alguns componentes da
tragédia grega, dentre outros. Os personagens centrais, Orfeu e Euridice,
eguiparam-se em muitos aspectos ao mito grego. Euridice representa a brasilidade
da mulata do morro que desperta paixdo nos homens ao mesmo tempo em que
exala pureza de menina que sonha com o amor. Orfeu da Concei¢ao representa o

negro simples que é referéncia do seu povo, é a voz do morro, o0 homem perfeito,
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gue, como musico conceituado e virtuoso, detém o poder de apaziguar brigas e
destituir a discérdia com a melodia de suas musicas. A construcdo do personagem
faz uma remissao a condicédo lirica do poeta-autor Vinicius de Moraes que dizia ser
“apenas um homem e sua voz” (CALIL, 2004, p. 10).

Atento ao que acontece com seu povo, se envolve com os problemas da
comunidade para suprir suas necessidades, tornando-se a alma do morro. Um
homem de alma e coracao livres, desejado por todas as mulheres do morro como
amante idealizado. Ndo se comporta feito um conquistador, mas como um tipico
carioca do morro, encantador das mulheres e de sua gente e com poder de seduzi-
las com sua musica, comportamento reforcado nas palavras de Clio, “qual a mulher
que Orfeu ndo pode ter? E sé chamar... Meu filho, o morro é teu” (MORAES, 2004,
p. 61).

Vinicius se reporta a insercdo do apicultor na obra de Virgilio e o mantém
como perseguidor de Euridice, mas agora de seu amor e sua pureza. Um homem
passional capaz de ir as ultimas consequéncias para atingir seu intento: possuir
Euridice. Cabe designar o carater soturno de Aristeu movido pela paixdo que se

funde a inveja e ao odio nutridos por seu rival, tematizados no seguinte trecho:

ARISTEU

Eu me chamo Aristeu, pastor de abelhas
Mas ndo ha mel bastante nesse mundo
Para adocar a minha negra magoa...
Aristeu, Aristeu, por que nasceste

Para morrer assim, cada segundo
Desse teu negro amor sem esperangas?
Ah, Euridice, crianca! Que destino

Cruel pbs-te, fatal, no meu caminho
Com teu corpo, teus olhos, teu sorriso

E tua indiferenca? Ah, negra inveja
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De Orfeu! Ah, musica de Orfeu! Ah, coracdo

Meu, negro favo crepitando abelhas

A destilarem o negro mel do crime!

Tu, Orfeu, deste a colmeia

Que um dia, entre as abelhas, de repente

Abriu na cera ao ninho da serpente

Que ha de picar Euridice no seio:

Negro que seio que nunca ha de dar leite... (MORAES, 2004, p. 74)

O antagonismo dos personagens ndo se restringe a Aristeu. Mira possui
aspectos semelhantes ao dele, movida pela inveja e pelo ciome. Uma mulher do
morro, de temperamento explosivo e escrachado, ex-amante apaixonada por Orfeu.
A descricdo das cenas e as falas da personagem retratam-na como uma
disseminadora de intrigas, que, ao perceber a inveja e a fraqueza de Aristeu, articula
contra o amor de Orfeu e Euridice, tornando-se fundamental no desfecho da morte
de ambos. No dialogo entre ela e Aristeu, a imagem de Mira nos remete a da propria
serpente, mas nao a da serpente do mito tradicional, pois essa Vinicius exclui de sua
obra, mas a serpente do velho testamento, causadora de discérdia, articulando
contra o bem e o amor, que se pde “a sussurrar-lhe ao ouvido” (MORAES, 2004, p.
75) a fim de incita-lo contra os amantes.

A presenca de Mira traz ao texto as sacerdotisas da Lua, as bacantes das
versoes privilegiadas do mito, a oposicédo feminina a Orfeu. Essa relacdo manifesta
ou secreta entre textos é o que Gérard Genette chama de transtextualidade. Nesse
sentido, a ligacdo entre Orfeu e as bacantes resgata em Mira e Orfeu a relagéo
conflituosa dos tempos dos antigos santuarios, mas agora sob o viés passional e
possessivo. O didlogo entre ambos ressalta esse conflito atemporal repleto de

provocacoes, ironias e agressoes:



MIRA

Sambinha novo, Orfeu?

ORFEU (olhando-a casualmente)
E. Samba novo. Como vai? Adeus.
MIRA

Ah, gostei muito da recepgao... Antes néo tinha nada disso néo, violdo.

ORFEU
E. Boa noite. V& se eu estou na esquina. [...]
MIRA (mudando de tom)

Que é isso coracdo? me desprezando? Antigamente océ era diferente...

Me lembro um samba teu chamado “Mira”: Se lembra? [...]
Te manca ai, benzinho

Se fosse outra pessoa que falasse

Vocé escutava direitinho...

ORFEU

Some!

Sacode o lombo, vira fada, voa!

MIRA

Tu com essas partes todas, coisa a-toa

N&o faz um ano andava me pegando... Se esqueceu?
ORFEU

Me esqueci. Ora essa €é boa!

Que é que ha pra lembrar que eu néo lembro?

Sou esquecido, esquecido...

MIRA

Talvez vocé precise de alguém para refrescar sua memoéria
Alguma suja, alguma descarada

Alguma vagabunda sem-vergonha

Alguma mulatinha de pedreira

Metida a branca!

ORFEU (voltando-se furioso)

Mete o pé, ferida

Senéo eu te arrebento de pancada

A boca carcomida!

MIRA

E? Arrebenta

69
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Se océ é homem

ORFEU (chegando-se a ela)

Vai-te embora, mulher, enquanto é tempo [...]
ORFEU (como para si mesmo)

Que é isso, Orfeu...

Muita calminha... Calma, homem, calma...
MIRA

O calmante, ta bom? Dizer que isso

J& foi o tal! Que é que te deu, Orfeu

Te puseram feitico? [...]

MIRA (cuspindo)

Ferida!

Ferida és tu, seu mal-agradecido
Desprezar essa negra que te deu

Tudo o que tinha, tudo! [...]

Vendido! Porcaria!

Filho duma cadela! Vai pro mato

Pegar tua Euridice!

A essas palavras Orfeu avancga sobre ela e agride-a a bofetadas. A mulher reage e os dois

lutam violentamente por um instante. Numa separagcdo momentanea, Mira, atemorizada,

recua. (MORAES, 2004, p. 74)

A rejeicdo de Orfeu da Conceicdo é latente, e a furia de Mira cresce apos
saber que Orfeu e Euridice tiveram uma noite de amor. No intuito de provocar 0s
sentimentos mais primitivos de Aristeu, apressa-se em lhe dizer que no “seio negro
de Euridice, daqui mais nove meses estara correndo leite branco para o filho de
Orfeu!” (MORAES, 2004, p. 74). Seu intento € bem sucedido e Aristeu passa a

espreitar o barraco de Orfeu:

Beijam-se de novo, ternamente, e entram juntos no barraco. A sua entrada a noite
se faz imensamente clara e passaros noturnos se chilreiam invisiveis, enquanto
melodias parecem vir da voz do vento. Mas logo surge de tras de um dos barracos

o vulto de um negro alto e esguio, que se esgueira sorrateiramente e vem se
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plantar, num gesto dramatico, em frente a casa dos dois amantes. Coincidindo com
0 seu gesto, e com uma nova musica, patética, que vem dos ruidos da noite, a
Dama Negra surge da sombra. (MORAES, 2004, p. 80)

Ao perceber que ndo possuiria a pureza de Euridice, Aristeu se desespera e
tem um subito encontro com a morte, personificada na figura de uma mulher, a
Dama Negra, “uma gigantesca negra velha, esqualida, envolta até os pés num

manto branco” (Moraes, 2004, p. 75)

A DAMA NEGRA

Tarde tu vieste, Aristeu. A tua Euridice

A tua Euridice morreu! Naquela casa

Entre os bracos do homem que a perdeu

Entre os bragos de Orfeu, a tua Euridice

A tua Euridice morreu, Aristeu! (MORAES, 2004, p. 81)

Levando adiante seu sentimento de posse, Aristeu, inconformado, € tomado
pelo édio que o conduz a necessidade de vinganca:

ARISTEU

N&o, ndo morreu!

Esta viva! Morreréa do brago meu!
Quero o seu sangue!

A DAMA NEGRA

Ela morreu, Aristeu!

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

ARISTEU

Cala-te! Ela ainda ndo morreu!

Esta viva, eu é que vou matar, sou eu!
Ou minha ou de ninguém! (MORAES, 2004, p. 81)

Na cena da morte de Euridice, a fatalidade ndo ocorre devido a picada de
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uma cobra ao fugir de Aristeu, mas se da em circunstancias passionais. Vinicius
atualiza os hipotextos criando um fato muito comum a realidade das favelas. No
momento em que Euridice sai do barraco de Orfeu, “Aristeu, surgindo do escuro, um
punhal na méo, mata-a espetacularmente. Euridice cai” (MORAES, 2004, p. 83),
assassinada a punhaladas. Aristeu comete um crime passional, motivado por
ciimes. Essa ambientacdo reflete a contemporaneidade da época de Vinicius, em
que crimes passionais vitimando mulheres e nessas circunstancias eram mais
comuns e muitas vezes, impunes.

Vinicius associa Mira a outras mulheres do morro, que juntas atemorizam 0s
moradores, que passam a evitar o local onde elas se concentram. Essas mulheres
promovem festas ritualisticas com teor orgiastico e com toda sorte de bruxaria
saindo pela noite. Camufladas em meio a noite, seus gritos bébados associados a
gargalhadas exageradas e perdidas confundiam a quem ouvisse, impossibilitando
precisar de onde vinham os ecos melancoélicos de seus rituais (MORAES, 2004,
p.103). Diante do exposto, a figura de Mira comunga com a das bacantes, reforcada
também na caracterizacdo do espaco soturno em que essas mulheres do morro
habitavam, uma remissdo no texto aos vales sombrios em que as sacerdotisas da
Lua se reuniam para o culto de Baco.

A intertextualidade pressupde que todas as criacbes artisticas partem de
outros textos, oriundos ou ndo de outros sistemas, épocas e culturas. Em Orfeu da
Conceicgdo, sistemas semibticos distintos dialogam entre si: o literario (mitico), com
sua funcéo narrativa trazendo para a obra os valores e tradicdbes de um povo, e o
proprio texto teatral escrito que, no transito da adaptacéo, inseriu especificidades de
outra sociedade culturalmente distante, a brasileira. Assim, o jogo intertextual se

firma na construcdo dos personagens, nas indicagées cénicas, nos diadlogos e na
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ambientacdo, que juntos ressoam ecos longinquos do mito de Orfeu e Euridice,
explicitando no processo de reescritura os aspectos formadores do arquétipo do

amor gque sobrevive a morte.

4.3 O PROCESSO DE ABRASILEIRAMENTO DO MITO

Esta é uma pega em homenagem ao negro brasileiro, a
quem, de resto, a devo; e ndo apenas pela sua
contribuicdo tdo organica a esse pais, melhor, pelo seu
apaixonante estilo de viver que me permitiu, sem esforco,
num simples relampejar do pensamento, sentir no divino
musico da Tracia a natureza de um dos divinos musicos
do morro carioca.

Vinicius de Moraes, 19 de setembro de 1956.

Abrasileirar € traduzir, e traduzir é transformar. No processo de
abrasileiramento, o mito Orfico trazido para o morro carioca passou por modificacdes
e transcodificacdes para se adaptar a realidade brasileira e, na transposicdo da
tematica para uma circunstancia cultural distinta, Vinicius sujeita essa tematica as
referéncias sociais e politicas nacionais, langando méo da traducao cultural.

No transito de uma cultura para outra, o texto de Orfeu da Conceicao foi
criado para o palco e, nesse sentido, a escolha dramaturgica de Vinicius se volta
para torna-lo legivel e visivel ao espectador da época dentro de um processo
interpretativo e criativo que permite a adaptacdo do texto supressdes, acréscimos e
interpolacdes, numa preparacao do terreno para a encenacgao. Assim, a traducao
teatral se da como “uma transacido entre situagcdes de enunciagao fonte e alvo”
(PAVIS, 2008, p. 125) em direta relagdo com a cultura ambiente. Nao adapta

buscando a preservacdo de todos os elementos dos hipotextos, muito menos da
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cultura fonte, ao contrario, estabelece a nova forma em comum acordo com a
realidade concernente ao novo espaco sob o ponto de vista da nova época, e recria
0S personagens com tracos de carater e personalidade especificos para cada um
deles, propde um novo cenario repleto de especificidades, que influem diretamente
nos acontecimentos e nas agdes dos personagens.

Ao manter elementos da tragédia grega, como o coro e o corifeu, e ao
conservar o cerne da historia de Orfeu e Euridice em uma realidade contemporanea
a época da adaptacdo, Vinicius marca sua obra com aspectos da brasilidade e
caracteristicas predominantes em uma regido especifica. Ao adaptar um material
estranho adequando-o “as condigdes da cultura propria, a fim de preservar e
transpor a mensagem, o conteudo” (SARTINGEN, 1998, p. 33), transita entre as
duas culturas e insere relacdes intertextuais colocando-as em comunicacao.
Percebe-se, entdo, o surgimento de uma adaptacdo autbnoma que incide sobre a
reavaliacdo do tema a partir de seu deslocamento.

Nesse sentido, ao propor a recriacdo da historia de Orfeu, Vinicius a ajusta
ao horizonte culturalmente proprio do receptor, aproximando o negro das favelas
com a tragédia mitolégica, que ele, possivelmente, desconhecia.

Trazer para a cultura nacional uma histéria mitologica de outra cultura em
tempo e espaco muito distantes € promover um abrasileiramento dessa cultura, uma
forma de tornar o mito acessivel ao espectador brasileiro, traduzindo o contetudo
para uma linguagem propria desse receptor atraveés de uma reestruturagdo com uso
de elementos identificaveis e conhecidos da cultura brasileira, um “preenchimento de
lacunas que podem surgir no espaco que medeia entre a cultura alheia e a cultura
prépria” (SARTINGEN, 1998, p. 78). Para preencher essas possiveis lacunas,

Vinicius usa varios recursos que aproximam o mito de Orfeu ao Orfeu negro
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brasileiro do morro.

Segundo Kathrin Sartingen (1998), uma adaptacéo teatral de textos de outra
cultura estaria vinculada as expectativas dos receptores possibilitando identificacéo
e conhecimentos sobre si mesmos. Partindo desse principio, a adaptacdo procura
representacfes que estabelecam ligacdes com normas proprias da cultura alvo,
“visando tornar a pecga cotidiana para os espectadores brasileiros” (SARTINGEN,
1998, p. 34).

No processo de traducdo cultural podem ser incluidas possibilidades de
abrasileirar histérias de outras culturas com o intuito de ajustar a peca a situacao
brasileira e atender aos objetivos do adaptador. Em suas teorizacdes sobre
abrasileiramento, Sartingen (1998) apresenta algumas categorias usadas na
recriacdo de obras de Bertolt Brecht no Brasil, que séo igualmente validas para a
analise de textos de outros autores, dentre elas a “transferéncia local”, que consiste
na aplicacdo das localidades brasileiras na composicdo da adaptacdo. Nesse
recurso, ha uma transferéncia de cenario, e a histéria de Orfeu deixa a Grécia, para
se desenrolar no morro, encravado na metropole e visto como um lugar a parte, de
exclusdo. A nova ambientacdo objetiva atingir um determinado publico-alvo de forma
direta, aproximando a encenacdo aos lugares comuns a esse publico-alvo. Outra
categoria é a “universalizagdo”, que transmite ao publico brasileiro através de
tematicas cotidianas e formas conhecidas a tradutibilidade do conteudo, atribuindo
ao hipotexto um carater familiar e, ao mesmo tempo, abrangente e universal, que
permite sua transposicdo para diversos sistemas sociais e culturais, incluindo o
contexto nacional, em épocas distintas. Vinicius, ao sentir a batucada vinda do morro
e se embrenhar pela cultura das favelas, fez uma associacdo entre o que era

culturalmente distante com o que era local. Sua sensibilidade de poeta e musico o
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fez sentir-se impregnado pelo espirito da raca, enxergando na cultura negra do
Brasil aspectos da cultura grega inseridos no mito, além de objetivar homenagear a
heranca cultural negra do Brasil.

A “transcodificagdo” evidencia as iniciativas do adaptador de transformar
obras de um género em outro, mudanca de cdodigo caracterizada por ideias
inovadoras com o uso de aspectos conhecidos da cultura popular, como no caso de
Orfeu da Concei¢do, em que elementos da tragédia grega formam uma tragédia
carioca apresentada em formato de musical. Considera-se também a narrativa mitica
vinda da tradicéo oral transformada em teatro musical.

A “atualizagao”, como o proprio nome ja diz, busca atualizar uma dominante
do contetdo. O centro agora € o0 negro e os elementos de sua cultura que fazem do
personagem mitolégico um sambista, de maior importancia no morro. Na Grécia,
poeta e cantor que tinha como instrumento a lira, no morro, € compositor de cancdes
populares e sambas; ao invés da lira domina um violdo. Vinicius refor¢ca sua
recriagdo com as seguintes palavras: “Tudo que fiz foi colocar nas maos de um heréi
de favela, em lugar da lira helénica, o violdo brasileiro, e submeté-lo ao sublime e
tragico destino de seu homénimo grego” (MORAES, 2004, p. 48). Assim, na
reinterpretacao do adaptador, tem-se o mito atualizado na figura do negro.

Percebe-se que o0 uso dessas categorias relacionadas por Sartingen (1998)
confere uma nova leitura ao hipertexto e, no caso de Orfeu da Concei¢do, merece
destaque a “tropicalizagao”, por integrar elementos da cultura brasileira, o negro, a
favela, o morro e um aspecto de grande representatividade em sua obra: o samba.

A tragédia Orfeu da Conceicdo traz como uma das inovagfes principais a
figura de Orfeu, um homem do samba e compositor desse género musical, um negro

do morro que junto com seu povo desce a cidade para, durante o carnaval, época
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em que todos tornam-se iguais, despojar-se de sua condicdo social e libertar-se de
sua pobreza (MORAES, 2005, p. 47). Ao recriar o mito de Orfeu, Vinicius insere o
samba na totalidade de sua adaptacdo como elemento tropicalista’® e, nesse
sentido, o ritmo brasileiro permeia a narrativa através do novo Orfeu sambista.

A tropicalizacao significa a tradicdo nacional, podendo ser caracterizada pela
inclusdo na encenacdo de passistas de escolas de samba, ritmos de macumba
coreografados, elementos da tradicdo afro-brasileira, como macumbeiros e
divindades africanas, intervencdes musicais e a propria musicalidade, introduzidos
na composicdo num reflexo da busca de recursos da cultura nacional que propiciam
a criacdo de uma aura tropicalista que dialoga com a realidade nacional e leva o
espectador a consciéncia da presenca do tema em seu meio (SARTINGEN, 2008, p.
67).

O samba é um género musical presente cotidianamente entre os moradores
dos morros e favelas, diga-se de passagem, muito comum entre a populacdo do Rio
de Janeiro, e ja 0 era em meados do século vinte. Muitos sambistas de grande
sucesso, que eternizaram as letras de suas cangdes, as criaram dentro desse
género musical, que até hoje contagia a muitos e estad diretamente ligado a
manifestacdo publica carnavalesca das escolas de samba. Vinicius afirma que a
incorporagao desse género tipicamente brasileiro como elemento norteador de toda
peca € uma busca por aspectos da tradicdo afro-brasileira. Nesse sentido, o autor
discorre sobre a origem do samba e sua ligacdo com os negros recéme-libertos da

escravidao, ao afirmar que:

% O termo ‘tropicalista” usado aqui esta ligado a insergdo de elementos considerados exdéticos que
compdem a tropicalizacdo, categoria proposta por Kathrin Sartingen relacionada na péagina 77 do
presente trabalho, e ndo ao movimento Tropicalista do século XX.
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O samba nasceu do éxodo dos negros baianos para o Rio de Janeiro. No antigo
mercado, eles ficavam executando seus ritmos e cantando suas melopeias,
dancando e batendo palmas. Essa é a forma primitiva da “batucada”— o conjunto
de instrumentos de percussdo que posteriormente se iria instalar nas janelas dos

morros, com a populagdo mais pobre da cidade. (MORAES, 2008, p. 15)

Na citacdo acima, nota-se aspectos culturais influenciadores de Vinicius e
privilegiados por ele na composicdo total da adaptacdo e que refletirdo partes
reconfiguradas em imagens nas adaptacdes filmicas. Nesse sentido Vinicius faz do
samba um elemento-chave da encenacdo e, do ponto de vista musical, a
tropicalizacdo configura outra forma de adequacdo do mito ao contexto cultural
brasileiro. Ha, por parte do autor, uma preocupacédo com a manutencdo dos sambas
escolhidos para o musical, assim como a atualizacdo das acdes em tempos
distintos, e ele adverte em rubrica que “as letras dos sambas constantes da peca,
com musicas de Antbnio Carlos Jobim, sdo necessariamente as que devem ser
usadas em cena, procurando sempre atualizar a acdo o mais possivel” (MORAES,
2004, p. 54). Vé-se que a representatividade do ritmo vai muito além de um aspecto
importante dentro da adaptacdo, mas torna-se norteadora de toda sua recriacao.

Segundo Moraes:

O samba carioca oferece duas tendéncias nitidas, quais sejam: a social,
determinada pela observacéo de eventos ou peculiaridades sociais das quais ele se
faz o cronista ou o critico, e uma tendéncia individualista, na qual o compositor se
volta para si, ou para o0 homem em si, e nele observa suas crises, peculiaridades,
paixdes, manias etc. E, naturalmente, a cancdo de amor, que esta se exerce
sempre porque o viver é uma forca eterna e imutavel da sociedade. (MORAES,
2008, p. 16)

Vinicius retrata sua propria visédo e experiéncia como artista que busca na

sociedade temas voltados para a realidade social e para a tematica do amor,
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extraindo dai a composicdo de sua obra apoiada no ritmo do samba como elemento
tropicalista. O samba em Orfeu da Conceicao representa a musicalidade que cumpre
0s objetivos dramaturgicos precedendo as cenas, 0s atos e as mudancas de cenario
servindo de embalo a acdo expressa pela fala, recurso que atinge mais diretamente
0 espectador brasileiro.

As rubricas exercem um papel muito importante na composicdo da
musicalidade em toda peca. O primeiro ato inicia-se com Orfeu tocando em seu
violdo a valsa “Euridice”, e na rubrica inicial o proprio Vinicius orienta que devera,
obrigatoriamente, ser tocada a valsa, de sua prépria autoria, ao vivo (MORAES,
2004, p. 54). Nos demais intervalos entre os dialogos esse recurso é usado para
introduzir o samba.

Na composicado do estilo e da linguagem da peca, Vinicius, na rubrica inicial,

adverte a respeito de como deseja a orientacdo da encenacao:

Tratando-se de uma peca onde a giria popular representa um papel muito

importante, e como a linguagem do povo € mutavel, em caso de representacao

deve ela ser adaptada as suas novas condi¢cdes. (MORAES, 2004, p. 54)

A escolha vocabular conta com uso de expressdes coloquiais e tipicas dos
negros, com a intencdo de situa-la no ambiente do morro. A adequacdo da
linguagem objetiva uma libertacdo da caracteristica tradicional do mito e a
aproximacdo com a realidade nacional, com a funcdo de atualizar a adaptacédo a
realidade nacional, a fala caracteristica dos negros cariocas, mais especificamente,
dos negros das favelas cariocas, mediante uso de sotaques, ditos populares, girias e
expressodes cotidianas a época da adaptacdo. Essa populacdo possuia um linguajar

caracteristico, ainda sob a influéncia da vivéncia cotidiana herdada dos recentes
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remanescentes da escravatura®. Leva-se em conta também que a prépria condicdo
social, a margem da sociedade, corroborava e impedia-os de galgar uma ascenséao
social através da escolarizacdo, sendo relegados a prestar servicos subalternos por
nao terem acesso a outra forma de integracdo social.

O uso da linguagem como forma de adequacdo do hipotexto as condicdes
locais caracteriza a tradu¢cdo como elemento que reproduz de maneira igualmente
bem-sucedida a atmosfera geral da realidade da adaptacdo. Segundo Sartingen
(1998), o ambiente local evocado pela fala coloquial caracterizada por expressées
idiomaticas, regionalismos, uso incorreto das formas gramaticais, corruptelas,
jargdes de rua, xingamentos e até mesmo por manifestacbes orais obscenas, se
fizerem parte do contexto nacional, configuram formas de abrasileiramento. Nessas
condicles, essas expressfes podem ser traduzidas como tipicamente brasileiras e
apropriadas ao ambiente linguistico da ambientacdo (SARTINGEN, 1998, p. 109).

Segundo Calil (2004), a grande maioria desses elementos compde o estilo e
a linguagem abrasileirados em Orfeu da Conceicdo, peca que imprimiu um lirismo
raro no teatro brasileiro da época devido a concentracdo de poesia “em que estao
habilmente harmonizadas as linguagens alta e a vulgar, que, para a época, faz uso
desabusado da giria” (CALIL, 2004, p. 11). Esse linguajar pode ser observado em
toda a peca, porém mais intensamente no diadlogo caloroso entre Orfeu e Mira, assim
como “plano da tendinha”, episddio em que as bacantes do morro, bébadas, agem
descontroladamente (MORAES, 2004, p. 70, 103). Assim, uma dominante do
conteudo adaptado sofre a atualizacdo de seu cédigo linguistico dentro do novo

formato visando representar de maneira cotidiana o uso vocabular que normaliza o

% O filme de Marcel Camus, analisado no capitulo cinco, contempla alguns exemplos desse linguajar
caracteristico, em especial na fala do faxineiro que acompanha Orfeu na busca por Euridice (Ver p.
116).
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hipertexto estabelecendo ligagbes com normas proprias tornando o texto acessivel
através da simplificacdo, esses aspectos ressaltam o abrasileiramento trabalhado
por Vinicius de Moraes.

Por ser Orfeu da Conceicdo um musical, as musicas foram compostas
exclusivamente para a peca a fim de cumprir a funcéo dramaturgica introduzindo as
cenas e compondo com o musico Orfeu o objetivo de aliar texto e musicalidade.
Como elemento norteador de toda peca, as musicas também se adaptam trazendo a
obra os preceitos do abrasileiramento com aspectos distintos, € claro, mas que

dizem muito sobre 0s acontecimentos e a realidade local.

PLUTAO (as gargalhadas, em tom altissimo sugerindo o samba negro)

Aproveita, minha gente, que amanhd ndo tem mais! Hoje é o Uultimo dia!
Aproveitem, meus filhos, que amanha é Cinzas! Nao quero ninguém triste, ndo
guero ninguém sozinho, ndo quero ninguém a seco! Encham a cara que a morte é
certal Amanha é Cinzas, hoje € a alegria, o ultimo dia da alegria! Afinal de contas,
guem é que manda aqui?

PROSERPINA (vivando)

E o reij, o reil

TODOS

E o rei, o reil

PLUTAO

Quem déa bebida d4 samba da orgia?

TODOS (marcando 0 compasso)

E o rei, o reil (MORAES, 2004, p. 83-84)

Todo trecho que segue apds o anterior faz referéncia ao carnaval, a folia, ao
samba. Os elementos musicais sado bastante incentivados por Vinicius tornando-se
marcadores de ritmo e condutores da acdo, das palmas e dos sapateados

intercalados as frases, corpos femininos dangcando como estimulo a sensualidade. O

ritmo do samba vai se acentuando a medida que os dialogos sao intercalados pela
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masica e 0s personagens chamam por ritmo, cadéncia, marcacdo e brincadeira
associando ao som dos instrumentos de percussdo usados pelas baterias das
escolas de samba para formar a “batucada” e “o som atinge proporgdes fabulosas,
enquanto todo mundo se pde a dancgar, batendo com os pés a marcagao” (MORAES,
2004, p.86). Os didlogos, o batuque e os apitos de um possivel mestre de bateria
criam um clima de saida de escola de samba, sé interrompido pelo canto triste,
melancolico de Orfeu, pois, enquanto todos bebem, dancam, festejam, ele agoniza e

sofre pela morte de Euridice.

A cena conserva-se, assim, por um tempo razoavelmente grande. De repente
insinua-se, a principio longinquo, depois huma amplitude cada vez maior, a dominar
a batucada, o som cristalino de um violdo que plange. Uma apés a outra, todas as
figuras vao se imobilizando nas posturas originais do samba, e 0 som do batuque
decresce, a medida que o das cordas aumenta. S6 Plutdo se ergue, como aténito.
E se inclina para ouvir. O instrumento corre escalas dulcissimas, trémulos e
glissandos que se aproximam mais e mais. De vez em quando, em meio & musica,
uma voz chama. E a voz de Orfeu. (MORAES, 2005, p. 86)

Em sua criacdo, os nUmeros musicais cumprem o objetivo de completar as
ideias dramaturgicas, ganhando vida na encenagdo como uma espécie de “falar com
a musica”. Essa nogao compde uma especificidade de Orfeu da Concei¢do, em que
0S numeros musicais complementam a acao expressa pela fala. Segundo Machado,
a escrita orquestral desenhada por Tom Jobim para ligar cangées permite que as

préprias cangcdes também contem a historia. Nas palavras do compositor,

Apesar da musica ter sido feita com o espirito de servir o texto, lembremo-nos de
gue Orfeu era essencialmente um musico, e que em certos momentos a sua
criacdo (como no caso dos sambas) deve ter, mesmo servindo ao texto, um sentido
proprio, ‘ser uma coisa em si’. (MACHADO, 2008, p. 22-23)
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Vinicius criou um vocabulario proprio, uma nova estrutura reflexiva,
associada a musica repleta de alusdes topicas atualizadas, em resumo, uma forma
de expressdo totalmente brasileira que perpassa a peca, se mostrando muito
caracteristica e peculiar também no ambiente carnavalizado da descida do Orfeu

negro ao seu inferno, conforme sera observado no capitulo seguinte.



84

5 A DESCIDA AO INFERNO E A REVOLTA DAS BACANTES EM TRES TEMPOS

5.1 O CONCEITO DE CARNAVALIZACAO SEGUNDO BAKHTIN

Enquanto fendmeno perfeitamente determinado, o
carnaval sobreviveu até os nossos dias, enquanto que
outros elementos das festas populares, a ele
relacionados por seu carater e seu estilo (assim como
sua génese), desapareceram ha muito tempo ou entdo
degeneraram a ponto de ser irreconheciveis. O carnaval
revela-nos o elemento mais antigo da festa popular, e
pode-se afirmar sem risco de erro que é o fragmento
mais bem conservado desse mundo tdo imenso quanto
rico.

Mikhail Bakhtin

Na analise das cenas da descida de Orfeu ao inferno, tanto em Vinicius de
Moraes como em Marcel Camus e Caca Diegues, é de fundamental importancia a
teoria de Mikhail Bakhtin acerca da carnavalizacdo. As cenas analisadas nesse
capitulo apoiam-se nesse conceito-chave sintetizado pelo autor. De acordo com

Augusto Ponzio:

O “carnavalesco” ocupa um lugar primordial na analise que Bakhtin faz sobre a
origem e as caracteristicas do romance polifénico e sobre as relacdes entre a
cultura popular comica medieval e a literatura renascentista. O termo “carnaval’
possui em Bakhtin um significado muito amplo. O adjetivo “carnavalesco” designa
nao somente as formas do carnaval, no sentido estrito do termo, mas também toda
vida rica e variada da festa popular no decorrer dos séculos, especialmente na
Idade Média e no Renascimento. (PONZIO, 2008, p. 169)

Bakhtin dispensa atencdo especial ao conceito de “carnaval” como
celebracdo popular que atingiu seu auge desenvolvendo-se com maior riqueza de

formas durante a Idade Média e a Renascenca, mas trouxe como raizes os rituais do



85

mundo antigo. O autor considera as manifestacdes de humor do povo, nas ruas e
nas pracas publicas, marcantes como estrato cultural, historico, folclérico e literario,
de tamanha importancia e com exponencial amplitude de funcBes politicas e
ideoldgicas, que extrapolaram as fronteiras da esfera cultural.

A Idade Média tinha como caracteristica primordial um universo mental e
cultural estabelecido pelo poderio da Igreja, determinante das regras de
comportamento moral e social. Essa concepc¢ao dogmatica incidia diretamente sobre
a formacdo de um universo rico em significados a fim de transmitir ao homem
expectativas de mundo e de valores culturais ligados a uma visdo mais simbdlica,
decifravel Unica e exclusivamente pelos clérigos. A Igreja cabia todo o controle,
manifestado amplamente nos sermdes das missas, encarregados de reproduzir um
conjunto de ideias e interesses da época que levassem o0 homem a constante tensao
entre o céu e o inferno, o bem e o mal, na qual ele era colocado sem um claro
entendimento do mundo e da vida. A compreenséo dessa dualidade era prerrogativa
do clero, e 0 homem se via hum modo de vida que oscilava entre as tentacdes
condenadas pela Igreja e o comportamento regrado e sério que o levaria ao paraiso.

O tom sério era a forma cultural e comportamental privilegiada e oficial,
considerada a Unica capaz de expressar a verdade e 0 bem, em que os sentidos
cristdos deveriam sobrepor os pagaos. O papel dominante dessa modalidade estava
atrelado a ideia da expiacédo do pecado através do sofrimento e, por conseguinte, a
redencdo do pecador. Para ser um verdadeiro cristio era necessario conservar a
seriedade. Com essa ideia firmada na mentalidade do homem, a cultura do riso era
vista como oposta, uma emanacdo mundana que provinha do diabo. Como tipica
expressdo do mal, deveria ser relegada a esfera extraoficial e desenvolver-se a

margem do ideologicamente elevado e rigoroso.
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Sob a constante ameaca do castigo do inferno, vivia-se um cenario de terror,
um retrato do controle e do dominio exercido pelo clero. O povo, naturalmente
contido por esse medo, assumia como pratica os valores e doutrinas pregados pela
Igreja, ndo se permitindo contestar as verdades da fé, ou expressar-se livremente.
Diante das pregacdes religiosas conduzidas pela classe dominante, serd que o
homem, na totalidade do seu entendimento, se envolvia totalmente por elas e pelos
valores do catolicismo, ou apenas tolerava essa doutrinacdo, preservando, mesmo
gue em oculto, suas tradicbes pagas?

Para Johan Huizinga, 0s excessos que permeavam a vida religiosa
instituiam junto ao povo o costume de viver rotineiramente a religido exteriorizada,
voltada para uma firmeza de fé que engendrava medos e terrores. Em contrapartida,
nutriam um latente menosprezo pelo clero, formando correntes paralelas que
perpassaram a cultura medieval. Essa nocdo tornava-se dualista, pois nela instituia-
se fortemente uma elevada veneracdo pela posicdo sacerdotal, transfigurada nas
manifestacbes culturais, uma mistura de reacdes ao comportamento clerical.
Segundo Huizinga, “a alma popular, apenas parcialmente convertida ao cristianismo,
nunca perdeu por completo a aversao pelo homem que era proibido de lutar e
obrigado a ser casto” (HUIZINGA, 2010, p. 288), e essas concepgoes levaram as
camadas sociais, tanto altas como baixas, a se deleitarem por séculos em figuras de
monges indecentes, gordos e glutbes. Na era medieval, manifestacdes de alegria,
demonstracdes de prazer e riso ndo se associavam a Deus e sim as forgas inferiores
do mundo sobrenatural que estariam ligadas ao ser humano, pois “na consciéncia
medieval formam-se, lado a lado, duas concepc¢des de vida: a visdo devota,
asceética, que se apropria de todas as concepcoes éticas, e a mentalidade mundana,

completamente deixada ao diabo” (HUIZINGA, 2010, p. 293).



87

Ao privar o riso do acesso ao dominio da vida e das ideias oficiais, a ldade
Média o manteve expurgado do culto religioso e dos cerimoniais feudal e estatal,
assim como da etiqueta social. Em contrapartida, o licenciou, nos espacos publicos e
nas festas®, a ultrapassar os limites e exercer excepcionais privilégios de liberdade
e também de impunidade, escapando a ideologia oficial. Nesse sentido, a cultura
popular, com suas especificidades acompanhadas do riso e da comicidade,
conquistou seu espaco sobrevivendo a pressao da cultura eclesiastica através da
celebracédo de diversas festas que ocorriam durante o inverno.

Apos a ldade Média, o Renascimento abriu ao homem as portas da
liberdade e da autovalorizacdo, propiciando o redescobrimento da capacidade de
expressar uma cultura exterior as doutrinas da Igreja e a atingir o conhecimento fora
do ambito permitido e estipulado pela religiosidade. Assim, durante esses dois
periodos, a cultura cobmica e popular foi de grande prestigio na vida publica do
homem, surgindo como reacdo a imposicéo cultural, um reflexo do rompimento com
a cultura clerical dominante.

A multiplicidade de formas e manifesta¢des do riso, diversificadas nas festas
publicas carnavalescas e nos ritos e cultos comicos, permitia a aparicdo de figuras
com aspecto estilizado, como bufées, bobos e palhacos com estilos e categorias
diversas. A notavel presenca de gigantes e andes compunha enredos com base em
uma extensa literatura parddica e multiforme que enchia as pragas. Algumas
manifestacbes de cultos comicos, a principio, realizavam-se na propria nave das

igrejas ou fora dela, mas, ap6s proibicdo, migraram para tavernas, ruas e pracgas

%% Sob o viés dessas caracteristicas, Bakhtin ressalta a “festa dos tolos” (festa stultorum) e a “festa do
asno”, celebradas em meio ao culto ao riso, a alegria e aos prazeres. Existia também o risus
paschalis, muito especial, livre e consagrado pela tradicdo, assim como as “festas do templo” e as
“festas agricolas” que seguiam a mesma maneira (BAKHTIN, 1996, p. 4).



88

publicas, geralmente acompanhadas por atos e procissdes que atraiam multidoes.

De acordo com Bakhtin (1996), “quase todas as festas religiosas possuiam
um aspecto cédmico popular e publico, consagrado também pela tradicdo. Era o caso,
por exemplo, das ‘festas do templo’, habitualmente acompanhadas de feiras com
seu rico cortejo de festejos publicos” (p. 4) em que vigoravam encenacdes parodicas
do culto sagrado, com vastas exibicdes de figuras exdticas e antagdnicas?’,
apresentacoes de danca e uso de mascaras e fantasias, marcadas pelo principio
cOmico e pela presenca do riso livre, preponderante na realizacdo das festas,
cerimdnias e ritos civis.

Esses elementos se constituiam nos estratos da cultura popular cémica,
mas, principalmente, no que tange a cultura carnavalesca, que agrega ritos,
espetaculos e representacdes em pracas publicas, bem como a criacdo de variados
géneros cbmicos, com vocabulario familiar e grosseiro, vigente nas producdes
artisticas da época (BAKHTIN, 1996, p. 4). Obras verbais, festivas, recreativas e
imbuidas da concepc¢do carnavalesca do mundo, tipicas da literatura comica e
popular medieval, costumavam representar o0s festejos carnavalescos
desenvolvendo a linguagem sob o viés das legitimadas ousadias do carnaval.

A concepcéo carnavalesca do mundo passou a nortear e influenciar a visdo
e o pensamento do homem em diversas camadas sociais. Clérigos, monges,
eclesiasticos de alta hierarquia, tedlogos, sabios, eruditos e estudiosos renegaram a
condicéo social a qual pertenciam para se permitirem alegres distracdes, envolvidas
pela contemplacdo do mundo através da perspectiva cOmica e carnavalesca. A
producao literaria passou a constituir-se por uma riqueza de estilos parodicos e

comicos, diversificados por formas e simbolos populares e carnavalizados.

" Exibiam-se comicamente gigantes, andes, monstros e animais sabios. (BAKHTIN, 1996)
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Manter o controle diante de tanta irreveréncia ao restringir manifestacdes
culturais a periodos devidamente circunstanciais, permitindo transgressoes
periodicas, determinadas pelos dias de festas, passou a ser um mal necessario, um
preco a ser pago em troca de ter os populares se submetendo ao controle pelo resto
do ano. A cultura do riso passou entdo a agir como meio excepcional para libertar e
extravasar através do seu carater regenerador e restaurador de significacdo positiva,
apos periodos de intensas contencfes. Como aspecto constitutivo das tradicdes da
cultura popular comica medieval, o riso extrapolou as fronteiras nao-oficiais para
incorporar-se ao que Bakhtin (1996) chama de “atitude do Renascimento em relagao

ao riso”, caracterizando essa concepgao da seguinte maneira:

O riso tem um profundo valor de concepg¢ao do mundo, € uma das formas capitais
pelas quais se exprime a verdade sobre o mundo na sua totalidade, sobre a
histéria, sobre 0 homem; € um ponto de vista particular e universal sobre 0 mundo,
gue percebe de forma diferente, embora ndo menos importante (talvez mais) do
que o sério. (BAKHTIN, 1996, p. 57)

Privilegiar o riso em detrimento das formas sérias norteava a realizacdo das
manifestacfes publicas e a estruturacdo dos espetaculos carnavalescos, além de

influenciar todos os ritos que acompanhavam os festejos.

Nenhuma festa se realizava sem a intervencao dos elementos de uma organizacao
cbmica, como, por exemplo, a eleicado de rainhas e reis “para rir” para o periodo de
festividade. Todos esses ritos e espetaculos organizados a maneira cOmica
apresentavam uma diferenca notavel, uma diferenca de principio, poderiamos dizer,
em relacdo as formas do culto e as cerimdnias oficiais sérias da Igreja ou do Estado
feudal. (BAKHTIN, 1996, p. 4)

Exaltar o lado comico representava negar a seriedade imposta pela cultura

oficial e se opor a forma regrada e oficializada estabelecida para a vida cotidiana
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transformava a percepcdo que tinham de si mesmos, do mundo e das relacdes
humanas, instituindo vivéncias paralelas e conflituosas com o modelo vigente, pré-
determinadas em ocasido dos festejos e criadores de uma espécie de visdo dualista,
de carater comico e grosseiro. Bakhtin (1996) ressalta que essa dualidade do mundo
aflorou na ldade Média, mas ja se manifestava no folclore dos povos primitivos.
Paralelamente aos cultos sérios havia cultos cémicos, capazes de promover a
conversdo de divindades em figuras burlescas e blasfemas?, dos mitos sérios em
cOmicos e injuriosos, de herodis em figuras parddicas, sem valor de oposicédo. Era
natural a manifestacdo de pensamentos contraditérios como celebrar e escarnecer,
prantear ou ridicularizar em variadas ceriménias, atitudes de convivéncia pacifica.
Nas etapas primitivas das relaces humanas, os aspectos sérios e comicos
da divindade, do homem e do mundo mesclavam-se, considerados igualmente
sagrados e oficiais, pois ndo conheciam um regime social de classes e de Estado
que permitisse a definicAo do que seria sério e oficial. A partir da formacédo do
Estado e das definicbes de classes sociais, 0 homem passou a buscar referéncias,
pautando-se nos moldes e convencdes estipulados pelo regime para direcionar
aspectos do seu comportamento, gerando a impossibilidade de manter no mesmo
valor significativo os aspectos sérios e cdmicos dos ritos, levando a ressignificacdo
das formas comicas, “para transformarem-se finalmente nas formas fundamentais da
expressao da sensagao popular do mundo, da cultura popular” (BAKHTIN, 1996, p.

5).

8 Bakhtin denomina “riso ritual” essa conversdo das divindades em objetos de burla nos cultos
cbmicos primitivos (BAKHTIN, 1996, p. 5).
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Esse parametro de comparacao que transformou a visdo do povo ja ocorria
nas origens dos festejos carnavalescos do mundo antigo®, bem como nos carnavais
medievais, e Bakhtin ressalta que esses fatores foram consideraveis na
compreensao da cultura popular da Idade Média quando discorre a respeito dessas

diferencas afirmando que:

O principio comico que preside os ritos de carnaval, liberta-os totalmente de
qualquer dogmatismo religioso ou eclesiastico, do misticismo, da piedade, e eles
sdo além disso completamente desprovidos de carater magico ou encantatério (néo
pedem nem exigem nada). Ainda mais, certas formas carnavalescas sdo uma
verdadeira parddia do culto religioso. Todas essas formas sdo decididamente
exteriores a igreja e a religido. Elas pertencem a esfera particular da vida cotidiana.
(BAKHTIN, 1996, p. 6)
Essa ideia é reiterada pelo critico russo ao afirmar que “os homens da Idade
Média participavam igualmente de duas vidas: a oficial e a carnavalesca, e de dois
aspectos do mundo: um piedoso e sério e outro comico. Esses dois aspectos
coexistiam na sua consciéncia” (BAKHTIN, 1996, p. 83). O autor estabelece um
contraponto entre as festas da Igreja e do Estado, diferenciando as oficiais das
carnavalescas. Determina um fator importante que incidia sobre o comportamento do
homem ao mostrar que as festividades privilegiadas oficialmente ndo permitiam ao
povo desviar-se da ordem estipulada e manifestar essa segunda vida fora dos

periodos pré-determinados, pois ndo criava uma esfera distinta da oficial que Ihes

concedesse tamanha liberdade. Nas palavras do autor:

A festa oficial, as vezes mesmo contra suas intencdes, tendia a consagrar a
estabilidade, a imutabilidade e a perenidade das regras que regiam o mundo:

hierarquias, valores, normas e tabus religiosos, politicos e morais correntes. A festa

# Ressalta-se mais especificamente as saturnais romanas.
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era um triunfo da verdade pré-fabricada, vitoriosa, dominante, que assumia a
aparéncia de uma verdade eterna, imutavel e peremptéria. Por isso o tom da festa
oficial sé podia ser o da seriedade sem falha, e o principio comico lhe era estranho.
Assim, a festa oficial traia a verdadeira natureza da festa humana e desfigurava-a.
No entanto, como o carater auténtico desta era indestrutivel, tinham que tolera-la e
as vezes até mesmo legaliza-la parcialmente nas formas exteriores e oficiais da

festa e conceder-lhe um lugar na pracga publica. (BAKHTIN, 1996, p. 8)

A Igreja e o Estado n&o queriam a anarquia e a desordem do
comportamento do povo e, mesmo quando a ordem era suspensa durante as festas,
iniciava-se o reordenamento dos parametros vigentes, pois intencionavam reafirmar
seu complexo coédigo de estruturacdo advindo da geracdo de leis e ordens
direcionadoras de um modus operandi entre o povo.

O principio dos festejos carnavalescos era existir para o povo, levando os
espectadores a vivencia-lo ao invés de somente assisti-lo. Sua duracdo marcava a
supressdo da ordem vigente, em razao de regras e leis proprias que rompiam todos
os cobdigos sociais, formando uma vida unicamente experimentada durante a
festividade. Uma fusdo de circunstancias da vida cotidiana desempenhando seu
papel nos moldes carnavalizados, elementos situados na fronteira entre a vida e a
arte, entre a vida real e a ideal. Vivia-se o lado proibido do cotidiano, vinham abaixo
as normas da moral restritas da Idade Média e exaltava-se a experimentacdo da
liberdade, que concebe a extincdo do carater ordinario da vida e a fuga dos moldes
da vida dita oficial, permitindo o afrouxamento da rigidez das normas e dos bons
modos e definindo seu carater libertador das amarras impostas aos homens.

Percebe-se que o mundo carnavalizado, cujas leis e critérios especiais e
préprios ndo se subordinam ao mundo ordinario, fortaleceu o carnaval como uma

forma concreta que representava a prépria vida, ndo representada no palco como
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um espetéaculo teatral, mas vivida efetivamente por seus participantes.

Na praca publica, esse embate vigorava em rituais de inversao
comportamental, cujas trocas de papéis, de classe social e de sexo dos
participantes, regadas a bebedeiras e comilancas populares, se estendiam. Pieter
Bruegel, O Velho, ilustra em sua pintura (Fig. 11) o combate entre o Carnaval e a
Quaresma, os dois lados da natureza humana contrastando o prazer e a

religiosidade em praca publica medieval.

Figura 11 - O Combate entre o Carnaval e a Quaresma (1559), de Pieter Bruegel, o Velho.
Fonte: www.revista2.uepg.br

Bakhtin expressa essa ideia ao afirmar que:

Isso pode expressar-se da seguinte maneira: durante o carnaval é a prépria vida
gue representa e interpreta (sem cenario, sem palco, sem atores, sem
espectadores, ou seja, sem os atributos especificos de todo espetaculo teatral) uma
outra forma livre de sua realizacao, isto €, 0 seu préprio renascimento e renovacao

sobre os melhores principios. Aqui a forma efetiva da vida € ao mesmo tempo sua


http://www.revista2.uepg.br/
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forma ideal ressuscitada. (BAKHTIN, 1996, p. 7)

Assim, a festa popular carnavalesca passa a representar renascimento e
renovacdo temporarios configurando como tematica e natureza do carnaval a
representacdo da desordem, do mundo as avessas, em que a vida cotidiana se
subverte, transformando-se em vida real, durante a festividade, a segunda vida do
povo, totalmente liberta e festiva.

Sendo assim, o Carnaval, um evento de grande importancia para a massa
popular, desde sua origem, tornou-se uma festa tipicamente publica, que tem como
palco um espaco publico e personagens que fazem dele um meio de libertar-se da
pressdo exercida pelas convencdes e obrigacdes diarias.

Nas sociedades modernas, as festas carnavalescas populares assumiram a
forma atual, foram substituidas pelos grandes espetaculos. O final do século XIX foi
decisivo para o carnaval brasileiro como um todo e, mais especificamente, para o
carnaval carioca, pois, nesse periodo, os folides cariocas comecaram a organizar-se
em ranchos e blocos para desfilar fantasiados. Esses grupos evoluiram para as

grandiosas escolas de samba atuais.

5.2 VINICIUS DE MORAES RESSIGNIFICA O HADES E O EPISODIO DAS
BACANTES

Nao podendo viver sem ela, resolveu ir buscé-la nas
sombrias paragens onde habitam os coracdes que ndo
se enterneceram com 0s rogos humanos. Aos acentos
melddicos de sua lira, 0os espectros que vivem sem luz
acorreram para ouvi-lo, e o escutavam silenciosos como
passaros dentro da noite. As serpentes que formam a
cabeleira das intrataveis Erinias deixaram de silvar e o
Cérbero aquietou o abismo de suas trés bocas.

Vinicius de Moraes
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Na apropriacdo do mito por Vinicius de Moraes, a catabase de Orfeu ao
Hades € ambientada no auge dos festejos carnavalescos, e o inferno remete a um
universo particular. Mikhail Bakhtin denomina literatura carnavalizada toda obra
influenciada direta ou indiretamente por diversas modalidades folcloricas
carnavalescas mediadas através de elos com a Antiguidade ou o periodo medieval,
e Vinicius trabalha com diversos componentes da carnavalizacdo descritos por
Bakhtin.

Mesclando a tragédia mitolégica o campo do sério-comico, constituinte
desse tipo de literatura, Vinicius lanca mao das peculiaridades desse género, ao
comecar pelo tratamento dado aos elementos buscados na realidade, ligados ao
contexto da época e as situacdes cotidianas, evitando a fixacao total ao passado, ao
mito em sua integra. Essa forma de olhar para o objeto o atualiza acentuadamente.
Ao basear-se em sua experiéncia e na fantasia livre, liberta parcialmente sua obra
do mito sem cortar os elos, e a ressignifica totalmente. Na fusdo que apresenta entre
0 sublime e o vulgar, o sério e 0 comico percebe-se a profusdo de estilos que
perpassam a tragédia, a lirica, o sério e o cébmico. Segundo Bakhtin (2010), esse tipo
de amplitude dada a criacdo caracteriza a obra, ou parte dela, como carnavalizada.

Ao adaptar o episddio da descida de Orfeu ao Hades, a cena recriada
acontece no segundo ato, “no interior do clube Os Maiorais do Inferno, num fim de
baile de terca-feira gorda, cenario e ambiente caracteristico do nome”. Vinicius
transforma em inferno o interior de uma sociedade carnavalesca localizada na
cidade, onde “pares e individuos isolados dangcam pelo saldao de musica, entre as
sombras rubro-negras de refletores a insinuar a presencga do fogo” (MORAES, 2004,
p. 83). Insinua-se também o ambiente soturno em que se torna essa escola de

samba, onde impera o estilo carnavalizado, repleto de ousadias, de disfarces
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populares, possibilitando a anéalise das cenas que compdem a descida de Orfeu ao
estabelecimento “Os Maiorais do Inferno” a luz das consideracfes teodricas de
Mikhail Bakhtin.

A consonancia com o universo do mito desse espaco carnavalizado por
imagens de diabruras cria 0 ambiente representativo do inferno mitolégico, com seus
deuses e hierarquias bem definidas, e o0 mundo subterrdneo, desconfortavel,
pesado, tipicamente sombrio, palco da descida de Orfeu ao inferno em busca de
Euridice.

Vinicius insere o valor topografico do inferno em sua obra por analogia,
chamando de Os Maiorais do Inferno a associacdo carnavalesca e provoca 0 que
Bakhtin chama de movimentacéo para baixo. A descida ao inferno configura essa
movimentacao reunindo elementos cosmicos que levam a cena para as profundezas
da Terra, em direcdo ao inferno terrestre, representativo dos mistérios na triade
terra, inferno e céu (BAKHTIN, 1996, p. 324).

Como no mito, Orfeu da Conceicdo se vé diante do mistério da morte
descendo as moradas infernais, ao mundo subterrdneo, mas agora carnavalizado
gue se assemelha ao real por ter como palco a cidade, em situagdes cotidianas do
carnaval. Ha, portanto, a subversao dos préprios moldes do carnaval, pois a abolicdo
temporaria de relacdes hierarquicas, peculiar aos festejos, se desfaz, mantendo-se o
cerne do inferno em que Hades permanece no comando, e fazer da festividade
carnavalesca, real e cotidiana, o inferno, excluindo a subversdo da hierarquia,
caracteriza a inversao da ordem vigente.

Pode-se dizer que a caracterizacdo dos personagens que compdem a
associacdo carnavalesca se apoia na estética do grotesco de Bakhtin (1996).

Formada por elementos contrastantes que apontam para nitidos exageros e
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hipérboles, essas caracteristicas sdo bem evidentes em dialogos, expressoes,
zombarias que formam o corpo e a vida carnavalizada desse ambiente. Bakhtin
(1996) ressalta que o exagero, nao se tratando do tipo caricatural, o hiperbolismo, a
profusdo e 0 excesso sdo sinais marcantes do estilo grotesco, assim como a
ambivaléncia que, para o autor € profunda e essencial em sua constituicdo (p. 265).
O exagero na composicdo dos Maiorais do Inferno busca raizes na esséncia do
Carnaval e na propria intencao de criar um ambiente infernal, e a natureza do inferno
carnavalizado, como imagem a ser criada em ligacfes diversas com o0s aspectos do
mito orfico, rico e variado de qualitativas imagens, busca ecos longinquos que se
entrelacam as raizes do proprio mito.

No grotesco medieval e renascentista, surgem elementos cdmicos na
representacdo da morte, intrinsecamente ligada a cultura popular da praca publica.
Esse aspecto pode ser encontrado nos Maiorais do Inferno, governado pelo casal
Plutdo e Prosérpina (nomes emprestados de deuses romanos, para representar
Hades e Perséfone). Ao sabor do movimento, da musica e do samba, forma-se uma
espécie de corte com os componentes da associacao carnavalesca, repleta de
mulheres que, como adoradoras, prostram-se ao redor do trono de Plutdo e
Prosérpina, e juntos representam a morte e 0s seres que habitam o inferno.

Nas falas de Plutdo, a presenca do diabo é costumeiramente evocada,
pondo em primeiro plano a inclusdo de elementos diabdlicos responsaveis também
por situar a cena entre as formas da festa publica devido ao carater dessas imagens
e simbolos, reunindo diferentes elementos cosmicos (BAKHTIN, 1996, p. 284, 285).
Vinicius centraliza a cena em um clima infernal, de orgia e bebedeira, conforme é

descrito por ele em rubrica:
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Num trono diabdlico, ao fundo, sentam-se Plutdo e Prosérpina, com uma corte de
mulheres a volta. Esse casal mefistofélico deve se caracterizar pelo tamanho e
gordura, gente gigantesca, risonha, desperdicada, a aproximar comparsas
solitarios, a gritar, a beber, insinuando, criando a festa. (MORAES, 2004, p. 83)

Na transposicdo, 0s personagens miticos tornam-se caricaturais dominados
por sentidos com a utilizacdo de elementos simbdlicos de efeito cédmico, reforcados
através do riso e fundamentando-se sobre a dualidade de sentimentos de satisfacao
e insatisfacdo. Caminham lado a lado elementos ambivalentes, como pranto e
alegria, zombarias e exaltacdo, destronamento e admiracao.

A embriaguez das personagens traz elementos nao-oficiais e degradantes
no preparo da atmosfera que representa a imagem grotesca do corpo e leva a um
gesto puramente carnavalesco (BAKHTIN, 1996, p. 271). Vé-se, em primeiro lugar,
Plutdo, homem Iucido e enérgico, mas glutdo e ébrio, ao seu lado Prosérpina,
bébada e escandalosa. A caracterizacdo dos reis dos infernos dialoga com a
referéncia mitolégica e com figuras blasfemas, desdenhadoras e provocativas, como
o diabo, e que exprimem uma nuance topografica do baixo corporal, pois os infernos
cumprem essa representacao, caracteristicas do grotesco, segundo Bakhtin (1996).

Na pintura a seguir (Fig. 12), Orfeu toca sua lira para Hades e Perséfone nos
infernos retratando a cena mitolégica num ambiente carnavalizado, cujos adornos

remontam a praca publica medieval no uso de fantasias, mascaras e edificacfes.
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Figura 12 — Orfeu no submundo (1594), de Jan Brueghel, o Jovem.
Fonte: silverandexact.com

Ao fundo, em primeiro plano privilegiado, vé-se a entrada do inferno e o Rio
Letes*. A representacdo da grande boca do inferno insere a imagem na
configuracdo do grotesco medieval e a associa a praca publica da Idade Média e do
Renascimento, repleta de comicidades durante os festejos carnavalescos. Segundo
Bakhtin (1996), “a terra e seus orificios tém também um sentido grotesco e corporal”
(p. 288), e a imagem da entrada dos infernos representa a boca aberta do diabo
imprimindo valor topografico em analogia a cena da descida de Orfeu aos Maiorais
do Inferno.

Em Orfeu da Conceicdo, em situacdo similar, o elemento cdomico €

preponderante, provocando riso aberto em meio a tragédia, como cabe observar no

% Na mitologia grega, Letes é um dos rios do Hades, cujas aguas trazem esquecimento aos que
bebem-na (GRIMAL, 2009, p.70).
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seguinte trecho:

TODOS (aplaudindo vivamente)
E O REI' E O REI!

Dispersam-se como doidos, a marcar o tempo com palmas e sapateados, enquanto dancam
ao sabor da frase, sempre repetida: “E o rei, é o reil”. Plutdo e Prosérpina riem-se de

morrer. A seus pés as mulheres riem-se também, a se rolar sensualmente.

PLUTAO (no mesmo tom agudo)

Triste de quem nao quer brincar, que fica a labutar ou a pensar o dia inteiro! Triste
de guem leva a vida a sério, acaba num cemitério, trabalhando de coveiro!
PROSERPINA (bébada, erguendo-se)

E viva a orgia! E o reinado da folia! E hoje o Gltimo dia!

TODOS

E vival (MORAES, 2004, p. 84)

No Carnaval, quando se trata de manifestagdes festivas e do riso, 0 homem
reassume sua condicdo primitiva através de seus atos, pois 0 que importa é a
subverséo dos valores para que a alegria e o prazer o atinjam. Pensando sobre esse
aspecto, Vinicius, ao trabalhar a tragédia no carnaval, resgata a antiga oposicao
medieval entre dois géneros distintos: o lado cédmico no clube Os Maiorais do Inferno
se opbe a tragédia por ser esta um género sério (BAKHTIN, 2010, p. 121), e
encontra uma maneira de questionar a condicdo do homem, usando o riso e 0
excéntrico no limiar da vida e da morte experimentado por Orfeu, assumindo uma
postura cOmica para tratar do tragico.

O clima de entrega a embriaguez é dionisiaco e, “como nas orgias gregas,
0s homens perseguem as damas, que aceitam e refugam, ao sabor do movimento.
Bebe-se fartamente, com uncdo, na boca das garrafas” (MORAES, 2004, p. 83).

Essa construgcdo cumpre imputar o tom de licenciosidade que reitera a no¢céo de que
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tudo €& permitido. A cena a seguir, dotada de escandalo e gargalhadas
carnavalescas, retoma a ideia bakhtiniana sobre o fato de que, quando se tem a
nocao da inexisténcia de Deus e da imortalidade da alma, ha total permissividade,
além de confirmar as palavras do autor, que mostram como no inferno carnavalizado
as pessoas se veem por um instante a parte de suas condi¢cdes habituais de vida,
‘como na praga publica carnavalesca ou no inferno, e entdo se revela um outro
sentido — mais auténtico — delas mesmas e das relagdes entre elas” (BAKHTIN,

2010, p.167).

PLUTAO (as gargalhadas, em tom altissimo sugerindo o samba negro)

Aproveita minha gente que amanha ndo tem mais! Hoje é o ultimo dia! Aproveitem,
meus filhos, que amanhd € Cinzas! N&o quero ninguém triste, ndo quero ninguém
sozinho, ndo quero ninguém a seco! Encham a cara que a morte é certal Amanha é

Cinzas, hoje € a alegria, o ultimo dia da alegria. (MORAES, 2004, p. 83)

No sentido especificado no trecho acima, nota-se a referéncia as cinzas por
Plutdo, indicando o fim do carnaval em associacdo a morte considerada certa. Essa
mencédo especifica, embora remeta a quarta-feira de cinzas, pode levar a crer que
sejam também as cinzas do amor de Orfeu. Na quarta-feira tudo termina, toda a
alegria e subversdo se extinguem, o batugue se encerra, tudo que era permitido nao
€ mais e tem-se o retorno a vida normal com o inicio da Quaresma. Durante o
carnaval tudo acontece, entre Orfeu e Euridice: a descoberta do amor sentenciado
pela tragédia que marca o fim desse amor com a morte. A felicidade do poeta dura o
tempo do carnaval. O festejo carnavalesco marca a alegria, a tragédia e a morte de
Orfeu.

Essa associacdo temporal € ressaltada na cancédo A felicidade, composta

por Vinicius de Moraes e Antdnio Carlos Jobim para Orfeu da Conceicao, retratando
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0 amor marcado pela tristeza na reproducéo de versos como “tristeza nao tem fim,
felicidade sim” e “a felicidade € como uma gota de orvalho numa pétala de flor [...] e
cai como uma lagrima de amor”, reiterando que o amor vivido pelos personagens se
inicia no breve momento do carnaval e nele mesmo se extingue, como em “a
felicidade do pobre parece a grande ilusdo do carnaval, a gente trabalha o ano
inteiro por um momento de sonho pra tudo se acabar na quarta-feira™".

Em meio a loucura do carnaval, Orfeu ndo aceita a morte de Euridice e
busca por ela viva, entre os Maiorais do Inferno. Nesse ponto do texto, outras
especificidades dialogam com os aspectos mitolégicos, aos poucos retomados, e
surge a presenca do guardido das portas do inferno, Cérbero. A entidade mitologica

do cdo de trés cabecas € reconfigurada em uma espécie de guarda-costas,

seguranca do clube. Esse personagem é descrito como:

[...] o ledo-de-chacara do clube, o grande cdo de muitos bragos e muitas cabecas
gue investe contra Orfeu, ameacadoramente, e s6 nao o trucida porque Orfeu néo
para de tocar sua musica divina, que o perturba. Quando Cérbero avanca, Orfeu
recua, sempre tocando, e ante a musica é o Cérbero que , por sua vez, recua, sem
saber o que faga. Pouco a pouco a musica de Orfeu domina Cérbero, que acaba
por vir a estirar-se a seus pés, apaziguado. (MORAES, 2004, p. 87)
O clima festivo do clube segue até ouvir-se, ao longe, o toque do violdo de
Orfeu e o seu lamento a dominar a batucada. Ele opera transformacdes que marcam
sua forte presenca e a influéncia de sua musica sobre as pessoas que sentem a sua
aproximacéo, pois “uma apos outra, todas as figuras vao se imobilizando nas

posturas originais do samba” (MORAES, 2004, p. 86), para depois se envolverem

quando ele “toca um choro triste, ao som do qual dangam as mulheres, somente

%! Disponivel em: <www.cifras.com.br>



103

elas, em passos languidos, isoladamente” (MORAES, 2004, p. 88). Essas mulheres
representam as almas do inferno que, no mito, sdo despertadas e tém suas
angustias acalmadas pelo poder encantatdrio da musica de Orfeu.

A cena mostra o quao confuso e alucinado, como em uma espécie de
transe, 0 negro poeta se encontra. Ele deixa-se envolver pelas mulheres do clube
gue, ao ouvirem seu lamento, seu chamado, afirmam ser Euridice e dancam ao seu
redor, confundindo-o. Orfeu dirige-se a Plutdo e consolida a razado de sua descida a

cidade, a presenca dos Maiorais do inferno:

Euridice morreu. Desci a cidade para buscar Euridice, a mulher do meu coracao.
H& muitos dias busco Euridice. Todo mundo canta, todo mundo bebe: ninguém
sabe onde Euridice esta. Eu quero Euridice, a minha noiva morta, a que morreu por
amor de mim. Sem Euridice ndo posso viver. Sem Euridice ndo ha Orfeu, ndo ha
musica, ndo h& nada. O morro parou, tudo se esqueceu. O que resta da vida é a
esperanca de Orfeu ver Euridice, de ver Euridice nem que seja pela ultima vez!
(MORAES, 2004, p. 89)

O desejo de Orfeu € ambivalente, pois, mesmo diante da constatacdo da
morte, a quer viva, mas Plutdo é categorico quando tenta expulsa-lo afirmando que
ela ndo se encontra naquele lugar. O poeta, atordoado, se questiona: “Onde estou
eu? Quem sou eu? Que € que vim fazer aqui? Como € que foi? Isso é o Inferno e eu
quero o Céu!” (MORAES, 2004, p. 90) e percebe, enfim, que estd no inferno,
experimentando a verdade.

Nesse estado alucinatério, movido pela insinuacdo dessas mulheres que o
levam a ilusdo de ter reencontrado sua amada, Orfeu dirige-se a elas estabelecendo

um dialogo incessante de afirmacéo e negacédo da presenca de Euridice.

ORFEU (para as mulheres apontando-as)

Vem, Euridice. Eu te encontrei. Euridice é vocé, é vocé, é vocé! Tudo é Euridice.
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Todas as mulheres sdo Euridice. Quem é que quer mulher morta? Eu quero
Euridice, viva como na noite do nosso amor. Vem, minha vida... [...] (MORAES,
2004, p. 90-92)

A cena compde um jogo em que cancldes populares chamam ao dialogo
através do uso de cirandas adaptadas ao carnaval, dando destaque a cena pela
ressignificacdo que intercala cantigas de roda as suplicas de Orfeu, em consonancia
com fragmentos de sambas. Essa rica construcao pode ser observada nos seguintes

trechos.

As mulheres o rodeiam, dando-se as méos. A batucada recomeca, baixinho, entre
vozes e risadas perdidas [...].
AS MULHERES (acompanhando o bumbo e a cuica em ritmo de marcha)
Ciranda, cirandinha

Vamos todos cirandar

Jé bateu a meia-noite
Carnaval vai comecar.

ORFEU (os bracos para o alto)
N&o, ndo morreu!

AS MULHERES

Tinha uma, tinha duas

Tinha trés, tinha um milhao
Tanta mulher ndo cabia
Dentro do seu coragao.
ORFEU

A minha Euridice...

AS MULHERES

Vamos, maninha, vamos

Na praia passear

Vamos ver o casamento [...]
Que acabou de celebrar.
ORFEU

Eu e Euridice... [...]

AS MULHERES
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O anel que tu me deste

Era vidro e se quebrou...

ORFEU (que se pbds a beber uma garrafa, exaltado)

N&o! Era o maior amor do mundo!

AS MULHERES

Nessa rua, nessa rua tem um bosque

Que se chama, que se chama solid&o...

ORFEU (clamando)

Euridice, vem comigo!

AS MULHERES (pegando-se pelas méos, e fazendo-se trocar os lugares, a cada
linha. Os dois malandros continuam a capoeira)

Os escravos de JO

Gostavam de brigar

Vira, mata, pega o zamberé

Que da! [...]

ORFEU

Eu sou escravo da morte! Eu sou aquele que procura a morte!

A morte é Euridice! Vem comigo, morte... (MORAES, 2004, p. 90-92)

Observa-se 0 uso da linguagem nao-oficial, popular, alegre e trivial,
manifestada pelos jogos de palavras e expressdes correntes, associacdes de formas
comuns a oralidade, tomadas fora da rotina tradicional da relacdo l6gica. Uma
espécie de recriacdo das palavras (BAKHTIN, 1996, p. 371-372).

O poeta responde a todas as provocacdes das mulheres estendendo esse
momento de libacdo até o raiar da aurora, quando os ritmos soturnos da batucada
mesclados as sombras rubras trazem o amanhecer da quarta-feira de cinzas,
encerrando a busca frustrada de Orfeu por Euridice. Diferentemente da verséo
privilegiada do mito grego, no inferno contemporaneo, Orfeu percebe a definitiva

auséncia dela, mas ele ainda chama por ela, “saindo, tocando seu violao entre os

acordes da batucada [...]” (MORAES, 2004, p. 93).
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Em Orfeu da Conceicao, as cenas que compdem o inferno carnavalizado
mergulham em expressdo de alegria e firmam o carater de ato comico da festa
popular. Estdo internamente em consonancia com as que geralmente ocorrem em
saldes de bailes carnavalescos e trazem uma carga de excentricidade e
complexidade maiores por serem mais completas e policromaticas em relacdo aos
contrastes carnavalescos e as essenciais coroacdes-destronamentos que, na

carnavalizacdo, potencializam a representacdo das posicfes hierarquicas.

PLUTAO

[...] Afinal de contas, quem é que manda aqui?
PROSERPINA (vivando)

E o rei, € o reil

TODOS (em coro)

E o rei, € o reil

PLUTAO

Quem da bebida da alegria d4 samba da orgia?
TODOS (marcando 0 compasso)

E o rei, é o rei!

PLUTAO

Quem é o rei? (MORAES, 2004, p. 84, 85)

Embora Orfeu seja 0 mais importante sambista do morro, considerado o rei
do carnaval e o rei do morro, no inferno ele ndo é ninguém. Os Maiorais do Inferno
ndo o conhecem, o préprio Plutdo diversas vezes questiona quem ele é e o que

quer.

PLUTAO (pondo-se de pé, num brado)

Quem sais tu?

ORFEU (parando de tocar, enquanto se imobilizam as mulheres)
Eu sou Orfeu, o musico.

PLUTAO (brandindo o punho)

Em nome do Diabo, responde: quem sois tu?
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ORFEU

[...] Eu sou eu, eu sou Orfeu!

PLUTAO

O que queres?

PROSERPINA (atirando-se em seus bragos)

Ele quer é rosetar! Deixa ele, bem. Olha para mim!

PLUTAO

Siléncio, mulher! Plutdo esta falando, Plutdo, o Rei dos Infernos! [...] Pra fora,
penetra! Maiorais do Inferno: ponham o penetra pra fora! Pra fora! Ninguém quer
arig6 aqui!

ORFEU

N&o sou daqui, sou do morro. Sou 0 musico do morro. No morro sou conhecido —
sou a vida do morro.

PLUTAO

[..] Tas querendo é acabar com o baile, pilantra? Aqui mando eu! Pra fora, ja disse!
(MORAES, 2004, p. 88, 89)

Na configuracdo do destronamento coexistem jogos de palavras
enriquecidos por gestos, e encontra-se no centro o protagonista diante do coro que ri
e exalta, distinguindo bem a figura do atual rei e do ex-rei. Orfeu é o rei do morro, em
Os Maiorais torna-se insignificante aos olhos de Plutdo, o rei do inferno, e o proprio
enfatiza seu reinado. Vé-se o baixo ocupando lugar alto, pois ao destronar a figura
de Orfeu, o terreno onde Hades e Perséfone estdo se eleva, deixando-o & sombra
deles. O homem elevadamente amado é ridicularizado por Plutdo, o rei do carnaval
temporariamente experimenta o destronamento tornando-se rebaixado a outra
ordem: a importancia dele é degradada e destronada, condicéo justificada pela égide
do festejo carnavalesco, em que o rebaixamento marca-se como principio artistico

essencial do realismo grotesco.

O destronamento carnavalesco acompanhado de golpes e injarias € também um

rebaixamento e um sepultamento. No bufdo, todos os atributos reais estdo
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subvertidos, invertidos, o alto no lugar do baixo: o bufdo é o rei do “mundo as

avessas”. (BAKHTIN, 1996, p. 325)

Nesse episddio, Orfeu vive no inferno a ambivaléncia da morte/nascimento.
No limiar, 0 sambista percebe sua condi¢do e renasce para uma nova vida pondo fim
ao antigo para surgir o novo, e a batucada enfatiza e amplia simbolicamente a
representacdo carnavalesca da morte/ressureicdo. O polo positivo predomina no
destronamento, e o riso age como forca regeneradora em que a alegria é
manifestacdo simbdlica da renovacéo positiva.

A negacdao aos apelos de Orfeu concebe a verdade que o leva a dar a luz ao
novo, em si préprio, trazendo a nova vida, pois no destronamento se consolida a
renovacao quando ele desperta da alucinacédo na qual se encontra e sai do inferno.

A condicéo do poeta no limiar entre a vida e a morte € marcada pela entrada
de Orfeu no inferno com um sudbito grito de horror, alto e traumatizante. Essa
condicdo nao abrange s6 o aqui e agora, mas o mundo e a eternidade. A cena
evidencia um universo triplanar em que a acao se desenvolve na Terra e no inferno
(BAKHTIN, 2010, p. 131). Essa estrutura determina o dialogo no limiar deixando
Orfeu diante de trés planos, terra, céu e as portas do inferno.

Sua entrada faz germinar o didlogo dos mortos que insere a presenca dos
mistérios, muito difundido no periodo medieval e que circunda a obra. Vinicius

descreve essa amplitude espacial da seguinte maneira:

Logo apoés esse grito aumentam os reflexos vermelhos do fogo, e em seguida faz-
se a escuriddo. Uma luz branca projeta-se sobre a porta, onde surge Orfeu, que
para no limiar. Vem todo de branco, o violdo a tiracolo. Ali se deixa extatico (sic),
por um tempo suficiente grande para que se realize no espaco o siléncio evocado
por aquele monstruoso grito. (MORAES, 2004, p. 87,88)
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O didlogo no limiar leva ao exercicio da experimentacdo da verdade
caracterizada pela manifestacdo das ultimas questdes da vida e da morte
transferidas do plano abstrato para o concreto-sensorial, um limite que abrange
também o da mentira e da verdade, da razdo e da loucura. Segundo Bakhtin (2010),
essa revelacdo da alma humana em contraste fica clara na presenca do inferno, e
Orfeu representa a alma pura, enquanto Plutdo, sua mulher, Prosérpina, e 0s
integrantes da escola de samba representam o suplicio das almas do inferno em
vivéncia carnavalesca dinamica. Essa forma de representacdo caracteriza 0 modo
de presenca da carnavalizacdo, coexistindo com a simultaneidade da duplicidade de
elementos do carnaval como o pranto e a galhofa, a bebedeira e a sobriedade, a
insanidade e a razéo.

O transe causado pelo choque da negacdo da presenca de Euridice
contribui para anestesiar a dor da perda, levando o poeta a perceber o rompimento
da mentira individual criada por ele mesmo ao imaginar que a traria de volta se
descesse aos infernos. A negacéao disso € a revelagdo de sua “verdade”, ocorrendo
0 que Bakhtin chama de “bruscas mudancgas carnavalescas dos destinos e da
realidade das pessoas” (BAKHTIN, 2010, p.167) conforme pode ser percebido no

seguinte trecho em rubrica:

A aurora raia, pouco a pouco entre, entre as sombras rubras. Orfeu, voltando para
fora, exclama.

ORFEU

E a madrugada, Euridice. Lembra, querida, quantas madrugadas eu vi nascer no
morro ao lado teu? [...] Lembra do sol raiando sobre o nosso amor? (Ergue os
bracos para a aurora)

Euridice, tu és a madrugada! A noite passou, a escuridédo passou. [...]

Vai saindo, tocando o seu violdo, entre os acordes da batucada em pianissimo. [...]

Ouve-se sempre a voz de Orfeu e seu violdo, muito longe, em meio ao toque em
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pianissimo da batucada. Depois cai lentamente o pano. (MORAES, 2004, p. 92, 93)

A ligacdo entre culturas tédo distantes pde o musico negro do morro frente ao
mistério da morte, num espaco carnavalizado pelas notérias caracteristicas da praca
publica carnavalesca nas cenas, discursos e declaracdes que violam o andamento
comum dos acontecimentos infringindo as normas comportamentais, de etiqueta e
valores ja estabelecidos.

A sequéncia de fatos na obra viniciana desencadeia a morte de Orfeu pelas
maos das mulheres do morro seguindo o exposto na versdo de Ovidio sobre o0 mito
orfico. O autor atribui as sacerdotisas da lua a cruel morte de Orfeu quando afirma
que “as bacantes roubaram o espetaculo. Suas maos ensanguentadas voltaram-se
contra o poeta; vieram comprimindo-se umas nas outras” (OVIDIO, 2003, p. 221)
investindo furiosamente contra ele. A crueldade natural dessas mulheres foi
amplamente trabalhada por consagrados autores da Antiguidade, como Euripedes,

em sua obra intitulada As Bacantes, conforme pode ser reforgcado no trecho abaixo.

[...] Agarra-o firme pelo brago esquerdo e, impondo os pés no flanco do infeliz, sem
mais esfor¢o, seu imero arrancou — facilidade as méos o deus lhe dera. Ino labora
do outro lado, rompe a carne. Autbnoe, todo o bando baquico acomete um
unissono clamor. Urrava enquanto a vida lhe soprou; ululavam. Alguém portava um
braco, outra, com bota, os pés. Costelas nuas por dilaceracdo. Sangue nas maos, a
carne dele jogam feito bola. O corpo desmembrado jaz em asperas pedras, no
denso matagal do bosque, duro de achar. [...] Agave cruza 0os muros e sobreclama

a Baco, sdcio na caca e na carnificina. (VIEIRA, 2003, p. 108)
Na ressignificacdo brasileira, Vinicius segue a linha do mito em varios
aspectos, como na caracterizacdo do refugio das loucas mulheres de morro, um

barracdo denominado “tendinha”, possivelmente em remissdo as antigas tendas de

candomblé, em associac¢do ao antigo culto baquico.
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Um pequeno bosque no alto do morro, de &rvores esparsas, solitarias. Noite de lua
cheia. Um barracdo com uma tabuleta: “Tendinha”. Ruido de conversas e
gargalhadas de homens e mulheres no interior, com trechos ocasionais do samba
anterior cantado agudamente. Algumas mulheres bébadas saem para o terreiro em
frente, entre as quais Mira. (MORAES, 2004, p.103)

Orfeu aproxima-se do bosque, cauteloso, por entre as arvores, como 0S
antigos sacerdotes de Apolo, que ndo ousavam descer aos vales dominados pelas
bacantes.

A cena da morte de Orfeu é introduzida pelo frenesi das negras bacantes do
morro. O estado de exaltacdo dessas mulheres a porta do barraco, aos trancos,
dancando samba e brincando capoeira (MORAES, 2004, p. 107), antecipa sua
morte. As falas dessa cena dialogam com versdes privilegiadas, como a de Ovidio,
em que o vate é morto ao negar-se completamente a outras mulheres. A investida
inicia-se por Mira, que:

Chega-se a Orfeu e sacode-o brutalmente. O musico, que desde o inicio da cena

nao parecera dar pelas mulheres, sai do seu transe e olha Mira. A mulher sacode-o

e beija-o sobre a boca. Em meio a esse beijo, Orfeu, desperto, atira-a longe. Mira

rola por cima das outras, e algumas caem. (MORAES, 2004, p.108)

A rejeicao sofrida por Mira transformou-se em desejo de vinganca e contagia
as demais mulheres que se reunem em revolta. “As mulheres, como possessas,
aculadas por Mira, atiram-se sobre ele, com facas e navalhas” (MORAES, 2004, p.
108) perseguindo-o até seu barraco, onde elas, esfarrapadas, cobertas de sangue e
dominadas pela furia, matam-no selvagemente.

A recriacdo da morte de Orfeu insere no texto elementos da concepcéao
grotesca do corpo. Bakhtin (1996, p. 304) reforca que o despedacamento do corpo,

sua disseccdo, esta associado aos mistérios e, sobretudo, as diabruras,
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contemplando suplicios corporais, como mutilacées e esquartejamentos. Em Orfeu
da Conceicao, a insercao desses aspectos estabelece um didlogo mdultiplo entre o
mito Orfico, os cultos lunares, baquicos, e 0 grotesco medieval, posto em cena
através de estados de extrema selvageria e furia engendrando a carnificina, com
navalhadas e mutilacdes, retratando a pura imagem do corpo grotesco.

As referéncias intertextuais ndo se encerram com a morte do musico, como
ressaltado no trecho abaixo, em que Vinicius retoma do mito classico a ideia da
perpetuacdo do canto Orfico em sobrevivéncia a morte, sinalizando, em rubrica, seu

propésito para a cena.

Depois dessa carnificina, Mira levanta-se de entre as outras mulheres. Traz na mao
o violao de Orfeu. Num impeto, arremessa-o longe, por cima da amurada. Ouve-se
bater o instrumento, num som monstruoso. Mas logo depois uma mdusica trémula
incute, misteriosa e incerta. Apavoradas, as mulheres fogem. A Dama Negra
aproxima-se do corpo, envolvendo-o com seu longo manto, enquanto a musica de
Orfeu se firma, limpida e pura. (MORAES, 2004, p.108)

A voz do coro fecha a peca reiterando a importancia do dialogo com o mito
orfico na ressignificacao poética da triade composta pela mulher, a morte e a lua que
reuniram-se para extinguir Orfeu, mas sua morte foi incompleta, pois a voz do poeta

nao foi silenciada. A peca fecha-se com a entrada do coro:

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

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

S6 ndo morre no mundo a voz de Orfeu
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CORTINA (MORAES, 2004, p.109)

Vinicius de Moraes escreveu de tal maneira que deixou uma amplitude de
significados compostos por intensos retornos aos motivos miticos, associados aos
elementos culturais da ambientacédo nacional, passiveis de serem reconfigurados por

seus futuros adaptadores, conforme veremos a seguir.

5.3 OS MOTIVOS MITICOS RECONFIGURADOS SOB O OLHAR ESTRANGEIRO
DE CAMUS

Num dado momento, a noite faz-se subitamente muito
escura, como se uma huvem espessa tivesse encoberto
a Lua. Ao clarear a cena, Orfeu acha-se no topo da
escada, o violdo a tiracolo.

Orfeu da Conceicao — Vinicius de Moraes

As adaptactes filmicas tomam como base a obra de Vinicius de Moraes
lancando mao elementos da cultura nacional similares aos empregados por ele,
conservando a ideia central do amor que ndo sucumbe frente a morte e que leva a
tragédia de Orfeu. Essa tematica perpassa as trés adaptacbes do mito Orfico
engendrando consideraveis diferencas que se apresentam no percurso
intermidiatico.

Em Orfeu negro (1959), Camus insere cenas marcadas por pequenas
retomadas ao mito 6rfico em didlogos que objetivam fixar no desenrolar da historia
remissdes ao mito de Orfeu e Euridice. A primeira referéncia é dada no cartorio,
guando Orfeu e Mira vao agilizar os papéis do casamento e 0 escrivdo se
surpreende com o nome Orfeu, associando-o a Euridice, no seguinte dialogo:

“Naturalmente a noiva se chama Euridice”. Diante do protesto de Mira, prontamente
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responde: “Porque Orfeu ama Euridice, todo mundo sabe”, mas, ao ser questionado
sobre a razdo dessa historia, diz que ndo é nada, que “é s6 uma velha histéria”
(13:22 — 13:42). Outra cena acontece no barracdo de Orfeu, quando este apresenta
aos meninos do morro o seu violdo e eles pedem para tocar, mas Orfeu se recusa a
emprestar dizendo que é um violdo muito antigo. Em seguida, mostra para 0s
meninos a inscricdo: “Orfeu é meu mestre”, e completando “E sim, ja houve um
Orfeu antes de mim, talvez apareca um outro depois, mas, agora, quem manda sou
eu” (25:11-25:44). Camus nao faz uma remissao simples, mas também sugere a sua
adaptacao e os possiveis desdobramentos futuros.

Nas cenas da descida ao Hades e da morte do poeta negro pelas negras
bacantes do morro, os trés Orfeus tém semelhancas influenciadas por atualizacbes
em tempos distintos e distantes, marcados pelo olhar de seus adaptadores de
acordo com os objetivos de suas recriacdes.

O Orfeu de Camus é retratado como um negro do morro, que desce a cidade
a trabalho tornando-se parte dela. E operador do bondinho da cidade do Rio, meio
de transporte muito comum na cidade, na década de 1950, época da producdo do
filme, e este detalhe situa o espectador ao momento da adaptacéo. Percebe-se que
0 personagem esta inserido no mercado de trabalho, mas o acesso ao trabalho sé é
possivel fora do morro. Porém, ao voltar para o morro, ele volta a ser o Orfeu
sambista, volavel de todas as mulheres, mas poeta, conformado com a sua
condicao, pois se apresenta feliz, sem aspiracdes, mais exotico.

A vivéncia no morro € puramente festiva, sem problemas ou dificuldades,
pois tudo acontece em funcdo do Carnaval. O envolvimento com o carnavalesco
mostra, através das imagens, a superacdo da pobreza e a libertacdo da excluséao,

retrato de um olhar turistico e idealizado sobre o negro, o carnaval e a vida no morro
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e no Rio de Janeiro, cujo aspecto mais marcante € o musical. No filme de Camus, o
samba e a imagem do morro séo folclorizados, assim como a figura do negro,
assumindo um aspecto mais descompromissado e turistico.

A representacao do inferno na adaptacdo de Orfeu da Conceicgéo, idealizada
por Marcel Camus (1959), toma outra direcdo com inevitaveis modificacoes.

O sumico de Euridice faz com que Orfeu saia a sua procura em meio ao
Carnaval. O poeta testemunha a morte de Euridice, e a prOpria morte se encarrega
de anunciar que ela agora Ihe pertence. Os dois travam uma breve luta, Orfeu cai
desacordado, e a morte, sorrateiramente, acompanha a ambulancia que leva
Euridice ao necrotério.

Ao despertar, ele percebe a falta dela e Hermes confirma sua morte.
Inconformado, parte em busca de sua amada viva, caminhando pelas ruas e pracas
em meio aos folides, num ambiente de entrega a permissividade, com muitas
pessoas bébadas desacordadas pelo chdo. Varios elementos cotidianos sdo postos
em cena para conduzir Orfeu ao seu objetivo, como a sirene de uma ambulancia que
0 induz a achar que ela esta viva chamando sua atencéo para a possibilidade de ela
estar em um hospital. Ele segue as sirenes de ambulancias e carros de policia que o
conduzem a diversos lugares.

No hospital, mulheres com ataques de histeria, feridas e ensanguentadas
retratam o clima carnavalesco de morte e violéncia que se quer mostrar. Nas ruas
pessoas Sao presas por protagonizarem badernas e confusbes, em especial
mulheres que aos gritos séo levadas pela policia.

Além dos motivos miticos, o filme procura basear-se em situacdes mais
corrigueiras e reais, possiveis de serem observadas numa noite de Carnaval em que

a diversdo se excede pelas ruas gerando conflitos e acidentes. O clima de
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bebedeira, brigas e pessoas feridas esta em todos os lugares. Vive-se a agitacdo do
inicio de uma madrugada da quarta-feira de cinzas, ultimo dia de carnaval.

Desolado, Orfeu se vé em meio a loucura dos excessos carnavalescos e,
mesmo sendo um homem do samba e do morro, percebe que a comemoracéo nao é
feita s6 de folia e festa, mas também de desgracas e mortes.

Policiais que fazem o patrulhamento e a dispersao dos folides orientam-no a
procurar Euridice na secdo dos desaparecidos de uma reparticdo publica,
representada por um edificio alto, negro. O local é lugubre, com pouca luminosidade,
paredes e corredores sombrios. Um relégio na parede evidencia o horéario, 4h35,
mostrando ao espectador que € madrugada, voltando sua atencdo para a historia,
para o objetivo de Orfeu naquele lugar.

No fundo do corredor surge um faxineiro solitario, um homem negro, com
vestes brancas, a varrer uma imensa papelada jogada ao chdo. Esse homem foge a
regra do Carnaval, pois é o Unico que trabalha durante a festividade e, sutilmente,
observa-se em sua fala uma possivel critica as reparticbes publicas onde nao se
encontra ninguém, nem mesmo seus funcionarios, e s6 servem para acumular
papéis, mas ndo cumprem de fato sua verdadeira funcao, principalmente durante o

Carnaval.

FAXINEIRO: O que é que cé ta procurando, meu irmao?

ORFEU: A sec¢édo dos desaparecidos.

FAXINEIRO: Existe uma secdo dos desaparecidos, meu irm&o, mas nunca vi
nenhum desaparecido la dentro. La sé tem muita papelada.

Secdo dos desaparecidos é ai. Cé ta veno? Num tem ninguém.

Mas como tem papé.

A casa t4 cheia.

Quinze andares de pape, pra nada.

Cé sabe 1€?...]
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Eu néo.

Mas pode procurar ai se vocé quiser. Mas ndo é nos papé que se encontram 0S
desaparecidos, pelo contrario, |4 que desaparece.

Vocé esté sofrendo, meu irmao?

ORFEU: Eu perdi a Euridice. E como se ela estivesse queimando dentro do meu
coracgao.

FAXINEIRO: Precisa ficar chamando, ela vem.

ORFEU: Eu chamo.

FAXINEIRO: Vocé sozinho ndo é bastante forte, e num sé@o esses papé que vao te
responder. Vocé acha que o papé tem pena de alguém?

Vamo, irmao, eu sei onde te levar. Vamo embora! (00:08:13 — 00:09:00)
Ao saber da perda de Euridice, Orfeu percebe a desolagéo e o sofrimento de
Orfeu. Mostrando-se tocado por sua dor, tenta consola-lo e impedir que chame por

ela, a fim de induzi-lo a buscar ajuda. A imagem do faxineiro (Fig. 13) representa

essa postura consoladora do faxineiro.

Figura 13 — Orfeu sendo consolado pelo faxineiro: a presenca de Caronte (1:26:54)
Fonte: Orfeu negro (1959)

A Ultima fala do faxineiro mostra que ele esta ali para conduzir Orfeu ao

inferno. Ele é Caronte, o barqueiro que conduz as almas ao Hades, porém muito
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solicito e amigavel, distinto do mitolégico. Como um balsamo capaz de aliviar sua
dor diz conhecer o lugar onde conseguiria ajuda e solucéo para sua busca.

A cena foca a imagem que remete a descida ao inferno (Figs. 14, 15),
representada por uma escadaria em espiral, escura, com corrimaos como formas
rochosas afunilando até o centro do sagudo. Dentre algumas significacbes, as
formas em espiral sdo relacionadas as dancas primitivas e encantatorias e tém
simbolicamente a funcéo de induzir uma espécie de transe para permitir ao homem a
fuga do mundo material e a entrada no desconhecido através do orificio que
simboliza o centro mitico (CIRLOT, 1976, p.306), classificacdo possivel de ser
relacionada as imagens criadas por Camus para representar o caminho do inferno.

Imageticamente a cena reforca a descida de Orfeu aos infernos, insinuada,
ao fundo, pelo chdo quadriculado sob a iluminacdo avermelhada, conduzido por

Caronte, conforme pode ser observado nas imagens seguintes.

Figura 14 — Escadaria em espiral: a descida ao inferno (1:27:10)
Fonte: Orfeu negro (1959)
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Figura 15 — Sagudo avermelhado: o fogo do inferno (1:27:29)
Fonte: Orfeu negro (1959)

O caminho por onde seguem é repleto de pistas que sugerem o destino.
Elementos de umbanda surgem em despachos de macumba dispostos pelo chéo.
Um desses simbolos, um triangulo® formado por velas e fésforos (Fig. 16),

representa o perfeito equilibrio buscado por Orfeu.

Figura 16 — Despacho em forma triangular (1:27:38)
Fonte: Orfeu negro (1959)

Chegam a uma grande casa velha de iluminagédo fraca, com grades e muro

% Simbologia associada ao nimero divino trés, como representacdo de poder, sucesso e seguranca.
Também usado para representar o bem, o bom ou saudavel (O'CONNELL & AIREY, 2010, p.266).



120

altos com aparéncia de um cemitério, escuro e soturno. Dentro e fora do portdo,

outros despachos com velas, muito comum em cemitérios (Fig. 17).

Figura 17 — Entrada do terreiro de umbanda: as portas do inferno (1:27:47)
Fonte: Orfeu Negro (1959)

Vozes femininas entoam uma repetida cantoria, interrompida pelo latido
feroz e amedrontador de um cado que se pde pronto a atacar Orfeu (Fig. 18). Camus
nao exclui Cérbero, o cdo guardido do inferno, mas o diferencia do pensado por

Vinicius usando um animal de fato para representa-lo.

Figura 18 — Representacgdo de Cérbero, o guardido das portas do inferno (1:27:48)
Fonte: Orfeu negro (1959)
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Distintamente do mito e da obra de Vinicius, ndo € o canto e o toque da lira
ou do violdo de Orfeu que 0 amansa, e sim o condutor. Apos passarem por Cérbero,
Orfeu € recebido a porta pelo chefe do lugar. A partir de entéo, o espectador passa a
ver tudo através dos olhos de Orfeu. A camera gira por todo ambiente focalizando
imagens, expressdes, objetos que caracterizam o terreiro de umbanda em meio a
um ritual. O som dos céanticos afros caracteristicos, dos atabaques, do sino e das
palmas caracteriza o ambiente ritualistico. As vestes brancas das pessoas que
cantam e dancam em roda sugerem um ambiente de paz, contrastante com a nocéo
de que Orfeu busca Euridice nos infernos.

Os participantes da cerimbnia entram em estado de transe, como as almas
do clube Os Maiorais do Inferno. No centro, girando e dancando destaca-se o chefe
do terreiro que traz em sua cabeca um cocar de referéncia indigena lembrando um

chapéu de pai de santo (Fig. 19).

A ::'x = ‘ | i l

— Chefe do terreirrtiar de umbanda, inferno de Orfeu (1:30:A30)
Fonte: Orfeu negro (1959)

Figura 19

O chefe do terreiro e uma mulher incorporada por uma entidade sé&o

reverenciados pelos demais participantes que se movimentam mais freneticamente
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em torno deles. Intensificam-se o canto e a danca ritual, conduzindo a percepcao
para a hierarquia existente, para os reis daquele lugar, os deuses do inferno.

A caracterizacdo do inferno ambientado em um terreiro de umbanda e
mostrado como porta para 0 mundo dos mortos ressalta o exotismo marcado por
Camus em sua adaptacao. Esse tipo de religiosidade, tdo fortemente abordada,
define a visdo do adaptador sobre a identidade brasileira. De acordo com Sartingen
(1998), adaptacdes que incluem elementos afro-brasileiros, macumbeiros e
divindades africanas acompanhados de exibicdes musicais e de danca tipicas, no
caso a danca ritual da cerimbnia de umbanda, marcam a aura de tropicalidade,
portanto, a tropicalizacdo, recurso usado a fim de apropriar a obra ao contexto
brasileiro.

Orfeu demonstra estranhar aquela ceriménia por desconhecer o transe das
pessoas no centro do terreiro. Subitamente um pequeno detalhe vindo do alto
chama sua atenc¢do, uma luz forte e avermelhada se acende direcionada para ele.
Constata-se a remissdo a mesma luz presente no fim da escadaria (fig. 15),
reiterando a presenca de Orfeu no inferno.

O faxineiro incita Orfeu a cantar, participando ativamente da cerimonia. Ele
clama pelo céantico 6rfico, mistico do mito de Orfeu, como elemento chave para obter
dos deuses Euridice de volta. O sambista assim o faz, invocando Euridice e o pedido
de permissdo para vé-la novamente. Ouve-se, de repente, a voz de Euridice

chamando por ele.

EURIDICE: Orfeu! Orfeu!

ORFEU: Euridice! Euridice!

EURIDICE: N&o olhe para tras, Orfeu. Vocé ndo me vera, nunca mais.
ORFEU: Onde esté vocé Euridice?

EURIDICE: Eu me aproximo de vocé, Orfeu. Me amaras bastante para aceitar de
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me ouvir sem me ver?
ORFEU: Eu te amo, Euridice, mas quero te ver.
Meus bracos estdo vazios. Eu quero te ver, quero te abragar contra meu peito.
EURIDICE: N&o! Vocé vai me perder, Orfeu.
ORFEU: Vocé nao esta ai, estd me enganando.
EURIDICE: N&o! Orfeu, vocé me mata.
Adeus, Orfeu. Nunca mais vai me ver. (00:08:13 — 00:09:00)

A retomada de aspectos da umbanda € constante. Euridice incorpora em
uma senhora negra que assiste a cerimdnia e fala com Orfeu através dela,
estabelecendo um complexo dialogo que, no inferno mitolodgico, ocorreu com Hades
e Perséfone. Camus resgata do mito a proibicdo de olhar para trds imposta a Orfeu,
mas destitui o poder dos deuses do inferno, pois Euridice € quem o proibe de olhar
para tras, sob pena de ndo mais vé-la. Ele néo resiste aos apelos e olha para tras,
repetindo a atitude do Orfeu mitolégico.

A saida de Orfeu do inferno ocorre com a percepcdo de que Euridice falava
com ele através de outra pessoa, e isso caracteriza de fato sua morte. Em
desespero, ele foge desiludido. A aparicdo de Euridice liberta Orfeu do inferno de
sua torturante procura, levando-o de volta ao Carnaval.

Essa retratacdo da aparicdo de Euridice associada a aspectos afro-
religiosos imprime total distingdo da obra de Vinicius e do proprio mito, nos quais €
inexistente a visualizacdo de Euridice no inferno e a comunicacdo dela com Orfeu.
Essa abordagem pressupfe a intencéo do diretor em operar transformacgdes num
jogo de aproximacao e distanciamento de Orfeu da Concei¢céao e do mito.

Destaca-se a énfase na saida do inferno como retorno as caracteristicas
mais reais. Camus opta por um reencontro dos amantes quando Orfeu, resignado,

encerra sua busca ao encontrar o corpo inerte de Euridice no necrotério. Ao raiar do
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dia, na quarta-feira de cinzas, ele a carrega nos bracos de volta ao morro.

Figura 20 — Orfeu trazendo Eurl’dicmort de volta ao morro (1:39:20)
Fonte: Orfeu negro (1959)

O fechamento da cena torna-se especial e poético por inserir trechos da
cancao A felicidade, de Vinicius de Moraes, cantada por Orfeu quando conversa com
ela morta em seus bracos.

E vocé quem leva, Euridice. Eu, eu estou entre teus bracos como uma crianca que

dorme. E o doce suspiro do teu peito eu sei que vocé ha de me levar para onde eu

devo ir. Obrigado, Euridice, o caminho que vocé me escolheu esta semeado de
flores. O sol vai se levantar para nos acolher, meu amor. Vocé canta Euridice.

(1:38:49 — 1:39:30)

A serenidade de Orfeu se mantém por pouco tempo, pois a volta ao morro é

marcada pelo fatidico encontro com as loucas mulheres lideradas por Mira.
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Figura 21 — A faria de Mira (1:39:56).
Fonte: Orfeu negro (1959)

Na adaptagcédo da cena da morte de Orfeu, Camus imprime certa leveza ao
episédio distinguindo-o do proposto por Vinicius. A auséncia de conflitos e embates
entre Orfeu e as mulheres simplifica a cena direcionando o foco para Mira, a Unica
mulher tomada pela faria. Num surto de loucura, ela atira pedras para todos os lados

e, ao vé-lo com Euridice nos bracos, volta-se contra Orfeu (fig. 22).

Figura 2 — Mira atira uma pedra contra Orfeu (1:40:13).
Fonte: Orfeu negro (1959)

Sua atitude inconsequente faz com que o atinja na cabeca. Orfeu se

desequilibra, rola pela ribanceira abaixo e morre. A reacdo de Mira € de desespero
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ao vé-lo morto, mostrando que n&o intencionava causar sua morte.

Enquanto Vinicius se apoia em aspectos tradicionais do mito 6rfico e da
tradicdo igualmente mitologica das bacantes, Camus procura dar nuances mais
adequadas as situacfes corriqueiras e passionais. A composi¢cao do ambiente (Figs.
21, 22) para a morte de Orfeu também ndo se assemelha ao bosque sombrio do
morro de Orfeu da Conceicdo onde as bacantes se reuniam, muito menos aos vales
da Tracia. A cena se desenvolve no topo do morro para enfatizar a queda do
sambista penhasco abaixo e imprimir a ambientacdo consideravel distincdo do seu
texto-fonte.

Com a morte de Orfeu, a cena das bacantes em Orfeu negro fecha o ciclo do

negro muasico-poeta e sua Euridice.

5.4 O INFERNO DO TRAFICO DE DROGAS E AS BACANTES VINGADORAS NA
VISAO DE DIEGUES

Sado demais os perigos dessa vida para quem tem
paixao, principalmente quando uma lua surge de repente
e se deixa no céu, como esquecida. E se ao luar, que
atua desvairado, vem unir-se uma musica qualquer. Ai
entdo é preciso ter cuidado, porque deve andar por perto
uma mulher.

Soneto de Orfeu®

O Orfeu de Diegues se mostra mais idealista, romantico e sensivel, e o real
€ parte integrante do ato e compde a situacdo. Também sambista e poeta, Orfeu faz

de seu dom de cantar e encantar uma espécie de passaporte para sair do morro. Por

% 0O Soneto de Orfeu, de Vinicius de Moraes, marca a abertura da peca Orfeu da Conceigéo (1954),
sendo também recitado por Orfeu para iniciar a adaptacdo filmica de Caca Diegues. Ver soneto
completo em Moraes (2004, p. 56).
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ser compositor de sambas de enredo de escolas de samba, tornou-se conhecido e
reconhecido pelo meio artistico e pela sociedade. Compor e cantar Sdo 0 seu meio
de vida e, ao mesmo tempo, a sua ligagcdo com o outro lado da cidade, com a elite.
O morro também é diferente, pois € marcado pela violéncia e pelo trafico de drogas,
um espaco a parte representando outra cidade dentro da cidade do Rio.

Diegues atualiza seu Orfeu e faz dele o elo entre a condicdo imposta ao
negro e o status dado pela musica. Quando o personagem oscila entre sua origem,
como negro pertencente ao universo da favela, mas ao mesmo tempo manifesta o
desejo de sair de 14, fica claro, em Diegues, que sO através da musica ha a
possibilidade de o negro apartar-se do morro e da sua condicdo social e ser inserido
na macro sociedade, que existe fora do morro, estabelecida na cidade. Dessa forma,
Orfeu, mesmo vivendo no morro, ndo pertence totalmente ao universo da favela.

Em Diegues, o samba tem destaque, mas ndo é o unico género musical a
compor a trilha sonora que alinhava os fatos. O funk, outro estilo comum nas favelas
€ nos morros cariocas, considerado musica de periferia, retira a predominancia do
samba e atualiza a adaptacdo. A valorizagdo das composi¢cdes musicais para as
escolas de samba fazem desse Orfeu um musico promissor, distinto do sambista de
Camus.

Na transposicado filmica de Diegues, o foco principal é a retratacdo de
aspectos mais realistas, cujos reflexos se constituem nas situagdes cotidianas da
favela e da cidade no periodo carnavalesco.

Na adaptacéo de Carlos Diegues, a descida de Orfeu ao inferno é multipla
de configuracdes, projetada ndo somente com uma descida ao Hades, mas também
com uma subida ao foco principal desse inferno, a fortaleza onde reina e reside o rei

do trafico do morro, Lucinho. A representacdo das moradas infernais ganha
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amplitude se estendendo para uma area de desova no alto do morro, muito comum
em comunidades dominadas por traficantes que usam essas areas para eliminar
pessoas e desovar seus corpos.

Apos o desfile da Escola de Samba Unidos da Carioca, Orfeu volta ao morro
e percebe o desaparecimento de Euridice. Na madrugada de terca-feira de carnaval,
ele a procura pelo morro e, como ndo a encontra, aciona a policia, que inicia buscas
em hospitais, necrotérios e outras delegacias, igualmente sem sucesso. De volta ao
morro, um mendigo que presenciou o assassinato de Euridice informa a Orfeu que
Lucinho sabe onde ela esta. Imediatamente inicia-se a ida do poeta ao inferno.

Ao som do batuque do tamborim, Orfeu sobe freneticamente as escadarias
até a fortaleza de Lucinho, no alto do morro. Um enorme portdo com grades altas
intransponiveis marca a entrada, protegida por trés comparsas do traficante que
montam guarda armados com fuzis. Cada um dos guarda costas de Lucinho
representa uma cabeca de Cérbero, e se mostram prontos para defender as portas
do inferno.

A cena se desloca para o interior da fortaleza onde estd Lucinho,
acompanhado de um indio que prepara po¢cfes com ervas alucinégenas (Fig. 23). A
insercéo da figura do indio fixa um novo elemento nacional diretamente associado a
estatua de um caboclo iluminado por velas, uma forte referéncia a umbanda
dialogando com Orfeu negro, de Camus, que igualmente enfatizou esses aspectos

na representacédo do inferno.
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Figura 23 — Lucinho e o ndio, 0 ambiente infernal (1:22:29).
Fonte: Orfeu (1999).

A caracterizacdo de Lucinho nas imagens busca revelar o universo interior
desse personagem. E um traficante temido e poderoso, mas de aspecto alienado,
em constante transe, dominado pelas drogas e por conflitos internos. Esses conflitos
sdo movidos pelo poderio do trafico, pela amizade por Orfeu, que se funde e
confunde-se com paixao, e pela figura da morte que Lucinho representa.

A apresentacdo pessoal com uso de vestes pretas e vermelhas cria a
atmosfera sombria ao seu redor, levando-o a fusao de trés personagens mitologicas,
encarnando ao mesmo tempo Aristeu, 0 perseguidor que leva Euridice a morte,
Caronte, condutor de Orfeu a morada dos mortos, e o préprio Hades, o rei do
inferno.

Em remissdo a Aristeu, Lucinho torna-se o antagonista, porém desprovido
da paixao por Euridice que movia o apicultor e da inveja doentia que direcionava as
acdes do mesmo personagem em Orfeu da Concei¢do. Esses sentimentos existem,
porém alterados, convergindo para Orfeu, pois Diegues insere sutil e discretamente
0 homoerotismo na paixao contida e sufocada de Lucinho por Orfeu. Vale retomar as

palavras de Aristeu e observar essas caracteristicas no seguinte trecho.
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Orfeu, meu irméo, por qué? Por que teu vulto

Em forma de punhal no meu caminho?

Por que te fez tdo belo a natureza

Para que nao a Aristeu, amar-te Euridice?

Por que razéo te dizes meu amigo

Orfeu, se praticaste a crueldade

De seres como €s, e sendo Orfeu

Seres mais bem-amado? Ah! Desgracado

Aristeu, pobre vendedor de mel

Do mel de Orfeu! (MORAES, 2004, p. 74)

Ao adentrar a fortaleza de Lucinho, Orfeu € induzido pelos traficantes e pelo
indio a beber da pocéo para entrar em estado alucinatorio a fim de ver Euridice e
aliviar a dor da perda. Mas as alucinacbes sO0 se manifestam quando Lucinho
assume que provocou a morte de Euridice. Deise, a unica mulher do trafico, entoa
cantigas de roda e joga sobre ele confetes brancos de carnaval, uma remissédo aos
banhos de pipoca comuns aos rituais de iniciacdo da umbanda e do candomblé,
conseguindo provocar o transe e o clamor desesperado de Orfeu por Euridice, como

em Ovidio (2003). Ele comeca a vé-la no espelho que se guebra a sua frente,

conforme pode ser observado nas imagens a seguir. (Figs.24, 25, 26).

Figura 24 — A imagem de Euridice confunde-se com a de Orfeu (1:24:28).
Fonte: Orfeu (1999).
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Figura 25 — Orfeu vé Euridice viva no espelho (1:24:31).
Fonte: Orfeu (1999).

Figura 26 — A imagem de Euridice viva quebra-se diante de Orfeu (1:24:38).
Fonte: Orfeu (1999).

Essas imagens referenciam o idealizado por Vinicius de Moraes quando o
poeta, entre os Maiorais do Inferno, se envolve pelas insinuacdes das mulheres do
clube quando elas cantavam para ele as mesmas cantigas. Consequentemente, se
mostra em consonancia com o estado de confusdo e transe ao qual o Orfeu
mitologico se entrega pela falta de Euridice.

Imediatamente a fala de Lucinho resgata do mito a proibicdo que Hades e
Perséfone fazem a Orfeu, advertindo-o para ndo olhar para trds, sob pena de

condenar Euridice a morte eterna, como enfatizado no dialogo a seguir.
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LUCINHO: Euridice é passado, Orfeu. Nao olha pra trds, cumpade, se contenta
com a lembrancga dela.

ORFEU: Eu preciso ver Euridice, Lucinho, nem que seja pela ultima vez.

LUCINHO: Vem, Feu. (1:24:43 — 1:25:21)

O didlogo mostra o pedido de permissédo que Orfeu faz a quem ele acredita
ter o poder de trazé-la de volta. O préprio traficante, agora como amigo, o conduz ao
topo do penhasco de onde Euridice foi jogada, parecendo arrepender-se da dor
causada ao companheiro de infancia. Orfeu se conscientiza da morte dela e
relembra a amizade que sempre 0s uniu agradecendo por mostrar-lhe o caminho até
ela. Ao mesmo tempo em que se mostra grato, Orfeu se deixa tomar pelo sentimento
de vinganca e sela a sentenca de morte de Lucinho dando-lhe um beijo para, em

seguida, tomar-lhe a arma e mata-lo.

5 -
Figura 27 — O beijo da morte de Orfeu em Lucinho (1:26:24).
Fonte: Orfeu (1999).

Orfeu, que sempre foi exemplo de equilibrio e bondade, o negro bom do
morro, se corrompe pelo sentimento de vinganga proprio do mundo do crime que
nao perdoa, deixando aflorar o lado mais escuro das polaridades em tensao que
caracterizam as relagdes humanas.

Nesse momento, ao som do disparo, o dia se transforma em noite
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representando a transicdo para a obscuridade do inferno (Figs. 28, 29) e trazendo a
cena referéncias biblicas, como o beijo de Judas, retrato da traicdo, e o dia que se

transforma em noite no momento da morte de Jesus.

Figura 28 — Lucinho mostra a Orfeu onde Euridice foi jogada (1:25:44).
Fonte: Orfeu (1999).

Figura 29 — A morte de Lucinho: o dia transforma-se em noite (1:26:28).
Fonte: Orfeu (1999).

Os traficantes do morro presenciam a morte de Lucinho e prestam
homenagem a ele com uma salva de tiros, marcando também a passagem da chefia
do trafico ao seu sucessor. Ao som dos tiros, Orfeu segue em direcdo a descida ao

inferno para buscar Euridice (Fig. 30).
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Figura 30 — O alto do penhasco: a descida ao inferno (1:25:44).
Fonte: Orfeu (1999).

Seguindo pelo ingreme penhasco de barro e pedras, Orfeu inicia sua
segunda ida ao inferno. A descida pelo caminho ¢é dificil devido a inumeros

obstaculos (Fig. 31).

» 5

e A
Figura 31 — Caminho de pedras na descida ao inferno (1:
Fonte: Orfeu (1999).

25:44).

Nessa cena, Caca Diegues retoma a “solaridade” das origens do mito 6rfico
representando esse aspecto no tom dourado da calca de Orfeu em pleno contraste
com a escuriddo da noite, detalhe particularmente importante para estabelecer o

dialogo com o mito.
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No barranco, Orfeu se depara com diversos elementos degradantes, como o

corpo de uma pessoa recém-morta (Fig. 32).

Figura 32 — M&o representando um corpo desovado no penhasco (1:25:44).
Fonte: Orfeu (1999).

O final da descida leva a uma mata fechada com muito lixo e lama, vidros
cortantes, carros enferrujados, sobras de carros alegéricos, fantasias velhas de
carnaval, esqueletos e cobras, aspectos relevantes na composicdo de uma area

isolada de desova, descarga de tudo o que é morto e sem utilidade. (Fig. 33).

Figura 33 — Um esqueleto: morte e descarte no inferno (1:25:44).
Fonte: Orfeu (1999).
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Vale ressaltar a presenca da cobra como referéncia clara ao mito. A morte
de Euridice foi causada pela fatidica picada de uma cobra quando fugia da
perseguicdo de Aristeu, mas, na adaptacao filmica de Diegues, a cobra cruza o
caminho de Orfeu, quando este se encontra no inferno. No Velho Testamento, no
livro de Génesis, a serpente é descrita como animal que habitava o Jardim do Edem
e “era a mais astuta de todas as criaturas que o senhor Deus tinha feito” (GENESIS,
cap. 3 vers. 1), porém foi amaldicoada por ajudar Eva na traicdo a Deus, sendo
condenada a rastejar eternamente, e isso a fez ser considerada uma representacéo
do mal, do proprio diabo, astuto e traidor. Em Orfeu (1999), além de referéncia ao
mito, a serpente marca a presenca do inferno, ou a simbologia da encarnacdo do
mal.

A neblina, a chuva forte e os ruidos comp&em e acentuam a obscuridade do
lugar. No centro desse inferno, Orfeu encontra uma arvore, na qual, deitada sobre
um de seus galhos esta Euridice, morta, palida e sangrando. A fantasia de carnaval
de Euridice faz lembrar as vestes esvoacantes das fadas, mas representa mais
especificamente as vestes das ninfas®. Na imagem de Euridice morta (Fig. 34),
quase néo é possivel distingui-la da arvore e de seus galhos e troncos. Na mitologia,
as ninfas conhecidas como Driades® eram ligadas aos carvalhos, mas podiam
desprender-se deles para desposar mortais, e a ninfa Euridice, uma Driade, assim o

fez para casar-se com Orfeu (JULIEN, 2005, p. 157).

% Como seres da natureza, as ninfas se subdividiam de acordo com areas da natureza que
representavam, ligando-se aos elementos da agua, terra e arvores (JULIEN, 2005, p. 155).
% As Driades e Hamadriades eram ninfas das florestas, representadas como mulheres cujo corpo
fundia-se com um tronco ou raizes das arvores. As primeiras sobreviviam a destruicao das arvores, ja
as segundas nasciam e morriam com as arvores que protegiam (JULIEN, 2005, p. 75, 97).
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Figura 34 — O corpo de Euridice sobre a arvore (1:25:44).
Fonte: Orfeu (1999).

Com essas palavras: “Dorme, Euridice, dorme indiazinha, quando a chuva
passar a gente vai para casa. Dorme, meu amor” (1:30:39 — 1:30:49), Orfeu a toma
nos bracos ao encontra-la no meio da mata (Fig. 35). Ainda alucinado, inconformado
com sua morte, conversa com ela pedindo que durma e, como se fosse uma cancgao
de ninar, ele canta para Euridice Manha de Carnaval. De subito, a chuva cessa e, do
inferno, repleto de lixo e entulho, como estimuladas pela magia de seu canto, a
natureza, a sua volta, se mobiliza fazendo brotar plantas e flores dando nova vida

aquele lugar de morte. Cumpre-se a passagem mais bela do filme.

Figura 35 — Orfeu canta par Euridice (:25:44).
Fonte: Orfeu (1999).
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Fazer uma leitura da representatividade dessas imagens requer que
pensemos nas variadas relacdes intertextuais possiveis de serem identificadas aqui.
Relacfes que se estabelecem ndo sé com o mito 6rfico ou com a ressignificacdo do
mito em Orfeu da Conceicdo, mas também com obras de artes que partem de outra
perspectiva. Observando a disposi¢cao de Orfeu e Euridice na imagem anterior (Fig.
36), percebe-se que evoca semelhancas com o quadro abaixo, de Jules-Elie

Delaunay, ampliando os sentidos na producéo de Diegues.

— pe-

Jules-Elie Delaunay 1% 91: The death of the Nymph Hesperia. Ph ar Férlag-GML

Figura 36 — A morte da Ninfa Hesperia (1859), Jules-Elie Delaunay.
Fonte: www.templodeapolo.net

O canto de Orfeu para Euridice, fazendo acalmar a natureza, estabelece um
elo com o quadro em que Orfeu, ao fundo, por entre as arvores, toca sua lira e canta
para as ninfas que, dispostas em meio as arvores, ouvem-no atentas (Fig. 37).
Nessas relacdes observa-se a obra de arte emprestando contetudo imagético para o

cinema.


http://www.templodeapolo.net/
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Figura 37 — Ninfas ouvino as canc¢des de Orfeu (1853), de Charles Francois Jalabert.
Fonte: www.estoriasdahistorial2.blogspot.com.br

A saida do inferno é marcada, nos trés tempos da adaptacdo do mito, pela
conscientizacdo de Orfeu quanto a morte de Euridice, na madrugada da quarta-feira
de cinzas.

No processo criativo de atualizacdo, a adaptacdo de Diegues busca
referéncias na adaptacdo de Camus e ndo somente em Orfeu da Concei¢cdo. Ambas
privilegiam o retorno do poeta ao morro com Euridice nos bracos, cena distinta do
fechamento dado por Vinicius. Essa nova percepcéo visual destaca e valoriza a
poesia e a musica de Vinicius de Moraes, ja que o Orfeu de Diegues também
encerra a cena retomando o fim poético do Orfeu de Camus: “Vocé que me leva,
Euridice. Estou nos teus bracos como uma crian¢a que dorme [...]. O caminho que

vocé escolheu esta semeado de flores. Os passarinhos estdo voando em volta
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delas”. (1:34:21 — 1:34:50)

O retorno ao morro marca o fechamento da tragédia de Orfeu e Euridice no
reencontro com as mulheres do morro. A intertextualidade dessa cena, em Diegues,
vai a Camus para retomar seu fechamento, mas busca apoio na sequéncia
idealizada por Vinicius. Num misto de paz e dor, 0 musico chega a praca central do
morro, onde se desenvolve todo o desfecho tragico que marca sua morte. O
encontro com Mira, Carmem e as demais mulheres marca o fatidico fim.

Diegues insere diversas relacdes intertextuais que retomam a relacao antiga
de rivalidade entre Orfeu, como sacerdote de Apolo, e as bacantes. No decorrer do
filme, essas referéncias surgem em cenas e falas, como no momento em que Orfeu
toma agua em um bebedouro e vé o reflexo da Lua na agua. Ele percebe e se dirige
a ela: “te manda dona Lua, x6, cai fora, vou mandar chamar o sol agorinha mesmao,
ja. [...] Nao quero saber de vocé nao dona Lua. Vai, se pica, some, vaza, rala dai’
(32:59 — 33:25). Imagens também firmam essa ligagdo, como no momento em que
Lucinho, pouco antes de matar Euridice, cheira cocaina e olha para a Lua que é
mostrada com muita énfase e destaque, como se ambos se comunicassem.

O figurino dos personagens evidencia a ligacdo, pois os tons dourados
usados por Orfeu, no dia a dia e no desfile da escola de samba, remetem ao culto
solar, e a fantasia que compde a ala das bacantes retoma a caracteristica soturna e
mistica do culto lunar. O samba, como elemento musical norteador de todo o filme,
também chama o retorno desse conflito nos versos do samba enredo da Unidos da
Carioca, iniciado pela seguinte frase: “Nosso carnaval € filho dos rituais das
bacantes.” (1:01:42)

Na composicao das personagens femininas, o comportamento das bacantes

relaciona-se ao mito em evolucao gradativa para a morte do musico trazendo a tona
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a antiga rivalidade de Orfeu com as sacerdotisas da Lua.

Envolvidas no clima de embriaguez e comemoracao pelo sucesso do desfile
de carnaval, elas ouvem o chamado de Orfeu por Mira, sem perceber que se tratava
de um pedido de ajuda. Mira chega a pensar que ele a quer de volta, mas se depara
com o desespero de Orfeu carregando Euridice morta em seus bracos. Ao perceber
a fragilidade dele, as bacantes do morro provocam-no puxando seus cabelos,
debochando de sua condicdo submissa. Como no mito o6rfico, as mulheres se

aproveitam da inércia do poeta para fortalecerem seu intento.

Figura 38 — A furia das Bacantes contra Orfeu (1:38:53).
Fonte: Orfeu (1999)

Figura 39 — O ataque de Orfeu pelas méos das bacantes (1:38:59).
Fonte: Orfeu (1999)
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Mira, a mais possessiva das bacantes, quando incitada por Carmem, é
tomada pelo ciime e experimenta a definitiva dor da perda percebendo que Orfeu
jamais sera seu novamente. As loucas mulheres do morro tiveram envolvimento
afetivo com Orfeu, mas Carmem é a mais ressentida por ter sido a primeira amante

dele e ainda nutrir uma sufocada paixao pelo sambista (Fig. 40).

£ 7

Figura 40 — Ala das baantes: 0 aspecto soturn de Carmen (1:06:22).
Fonte: Orfeu (1999)

Tomada por suas razfes passionais, Carmem lidera e incentiva a violéncia
e, de suas maos, Mira recebe a langca pontiaguda, arma usada para violentamente

matar Orfeu.

Figura 41 — Mira recebe a Inga das méosd Carmen (1:39:45).
Fonte: Orfeu (1999)
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A caracterizacdo das bacantes ressalta o resgate do seu aspecto mitologico
soturno e permeado de sensualidade, personificando a forma como se mostravam
as sacerdotisas de Hécate nos vales da Tracia, intensamente tomadas por magia e
crueldade.

A imagem do assassinato de Orfeu por Mira estabelece profundo dialogo
com imagens produzidas em referéncia a eterna rivalidade entre os cultos solares e
lunares. A fantasia de carnaval de Mira dialoga com as vestes da bacante que, na

pintura a seguir, mata Orfeu com uma lanca (Figs. 42, 43).

Figura 42 — A morte de Orfeu Figura 43 — A morte de Orfeu pelas méos de Mira (1:40:04).
(1874), de Emile (Jean Baptiste Fonte: Orfeu (1999)
Philippe) Bin.

Fonte: www.artchive.com

A morte de Orfeu encerra o ciclo de sua tragédia com o fim do carnaval. O
ambiente caracteristico da praca publica carnavalesca remonta a idealizacdo de
Vinicius de Moraes para seu Orfeu da Conceigdo. O amor de Orfeu e Euridice, em
Camus, ressurge na figura do menino que toca o violdo de Orfeu para a garotinha do
morro sambar. Diegues transcende sua visao realista, optando por um final mais

poético e romantico.


http://www.artchive.com/
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Figura 44 — O triunfo dos amantes (1:44:01).
Fonte: Orfeu (1999)

ApoOs a morte dos amantes em plena praca publica no centro do morro, a
camera se direciona para uma TV que transmite a reprise do desfile da escola
camped, Escola de Samba Unidos da Carioca. Nela estao Orfeu e Euridice a desfilar
e festejar como destaques no carro alegorico, simbolizando o reencontro, a
ascensao do espirito e o triunfo dos amantes. As mortes sédo sublimadas pela alegria
do Carnaval, que representa a festa do tempo que tudo destréi e tudo renova: “o
carnaval triunfa sobre a mudanca, sobre o processo propriamente dito de mudanga,
a nao precisamente sobre aquilo que muda” (BAKHTIN, 2010, p.142). Assim, a
morte se transforma em vida fechando o ciclo de Orfeu com a dualidade do mundo
carnavalizado, em que a tristeza que se abateu sobre a comunidade representa

alegria e amor eterno para Orfeu e Euridice.
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CONSIDERACOES FINAIS

Um mito vive em variantes e nelas se contém.

Claude Lévi-Strauss.

As relacdes intertextuais entre as adaptacdes filmicas Orfeu negro (1959),
de Marcel Camus, e Orfeu (1999), de Carlos Diegues, marcadas por visdes distintas
de seus adaptadores e pelo Zeitgeist em que foram produzidas, estabelecem dialogo
com diversos textos-fonte, mas a fonte na qual mais beberam foi Orfeu da
Conceicéo (1954), de Vinicius de Morais.

A iniciativa pioneira de ressignificar o mito Oorfico trazendo-o a
contemporaneidade e ambientando-o em solo brasileiro partiu do olhar sensivel do
poeta, musico, dramaturgo e amante do amor, Vinicius de Moraes, que vislumbrou,
nas mazelas do sofrido povo das favelas cariocas e na cultura afro-brasileira, a
identificacdo com os motivos miticos da histéria de amor de Orfeu e Euridice. Carlos
Augusto Calil registra que “Orfeu da Conceicédo introduziu uma qualidade lirica para
o teatro brasileiro, resultante de uma alta concentracédo de poesia num texto” (CALIL,
2004, p. 11).

Na Grécia Antiga, a mitologia ndo era candnica, ou seja, nao havia um
registro Unico para cada uma das narrativas mitolégicas, mas inimeras variantes da
tradicdo oral e escrita oriundas em lugares e tempos diferentes. Isso significa, como
ensina Claude Lévi-Strauss (1955, p. 437), que o mito deve ser definido como o
conjunto de todas as versdes existentes de ontem e de hoje. Assim, as textualidades
da historia de Orfeu e Euridice, ambientadas em solo brasileiro, sdo novas versdes
agregadas ao mito oOrfico que expressam o0 contexto cultural em constante

transformacéao.
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Vinicius se identificou com 0 negro musico e poeta e sua triste sina de amor
e morte, tornando-se o amante capaz de buscar o inimaginavel em nome do amor,
descer aos infernos: fato marcante que o levou a condi¢cdo de mito. Inovou trazendo
a cena e ao palco brasileiros a vida do poeta grego ressignificado na figura do
simples negro do morro que igualmente buscou por sua amada viva indo ao inferno
com a Unica arma da qual dispunha: o encanto de sua musica.

Na composic¢ao dos versos “Tristeza nao tem fim/ Felicidade sim”, da musica
Felicidade, para o filme de Marcel Camus, em parceria com o amigo Tom Jobim,
Vinicius imprimiu sua identificacdo com o mito. Calil ressalta que a musica tema de
Orfeu nasceu da opcao consciente e confessada do autor, revelada ao dar uma

entrevista em Cannes:

Sou essencialmente um poeta, e como poeta saboreio plenamente tudo o que a

vida pode oferecer de bom e de belo. Mas prefiro a tristeza a alegria, porque acho-a

mais criativa. Se isso constitui uma filosofia, eis entdo a minha. (CALIL, 2004, p. 10)

No processo criativo de Orfeu da Conceicéo, as tristezas do poeta mitolégico
e do poeta carioca, Vinicius de Moraes, dialogam para retratar um pouco da historia
de vida dos negros brasileiros que habitavam as favelas cariocas e, nesse caso,
estavam relegados a condicdo de excluidos, postos a margem da sociedade. Nesse
contexto, os morros e favelas da cidade do Rio de Janeiro entram em cena como
palco e personagem de sua recriacdo, em associagdo a similaridade geogréfica
desse multiespaco com o ambiente dos vales e montanhas da Grécia.

José Castello (2005) sublinha a relacdo de paixdo e referéncia de Vinicius
com o Rio de Janeiro, classificando-o como gedégrafo da cidade e um dos maiores

arquitetos do Rio contemporaneo. Ressalta que Vinicius, em suas obras,

esquadrinhou o desenho de um Rio encantador, mas ao mesmo tempo
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decepcionante e paradoxal como se mostra até hoje. A vivéncia dele enquanto
carioca amante de sua cidade, que entende e cria com base em sua geografia,
permitiu explorar caracteristicas culturais garantindo a recriacdo do mito de Orfeu a

ambientacédo propicia. Reforca que, nas méaos de Vinicius,

A cidade se torna o0 espac¢o anatdmico da escrita; e a escrita ndo se inscreve mais

no papel, que passa a ser apenas um veiculo possivel do fazer poético, mas se

grafa na vida. O corpo do poeta e o corpo da cidade se fundem, se tornam um sé6. A

partir daqui, quando fala da cidade, Vinicius fala de si. (CASTELLO, 2005, p. 78)

A importancia dada ao Rio por Vinicius propiciou que, em total consonancia
com Orfeu da Conceicdo, os cenarios filmicos das recriacdes de Camus e Diegues
também privilegiassem o ambiente da favela carioca. Modificado a época das
adaptacdes filmicas, o morro em Camus representa o espaco da década de 1950,
pouco habitado, de aspecto isolado e bucdlico; jA em Diegues, o morro retrata as
caracteristicas da periferia do final dos anos de 1990, encravada na metropole, onde
o clima de tranquilidade é substituido pela guerra do trafico associada a corrupcéo e
a violéncia, convivendo com a modernidade na mais perfeita naturalidade.

Pode-se até suspeitar que Vinicius havia previsto que sua obra seria
recuperada anos mais tarde e trabalhada com elementos linguisticos tdo particulares
a época adaptada, pois o linguajar do morro em Diegues é permeado de girias e
palavras de baixo caldo, ndo muito diferente do que pensou Vinicius. Calil (2004)

valoriza essa forga criadora ao afirmar que:

Orfeu da Conceicdo introduziu uma qualidade lirica rara no teatro brasileiro,
resultante de uma alta concentracdo de poesia hum texto em que estdo habilmente
harmonizadas as linguagens alta e vulgar, que, para a época, faz uso desabusado
da giria. (CALIL, 2004, p.11)
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A expressao dessa linguagem representa a vivéncia carnavalesca ativa,
desviada da ordem oficial, amplamente abordada quando recria a descida de Orfeu

as moradas infernais durante o Carnaval.

No Carnaval forja-se, em forma concreto-sensorial, semirreal, semirrepresentada e
vivenciavel, um novo modus de relagbes mutuas do homem com o homem, capaz
de opor-se as onipotentes relagbes hierarquico-sociais da vida extracarnavalesca.
O comportamento, o gesto e a palavra do homem libertam-se do poder de qualquer
posicao hierarquica (de classe, titulo, idade, fortuna) que os determinava totalmente
na vida extracarnavalesca, razao pela qual se tornam excéntricos e inoportunos do

ponto de vista da l6gica do cotidiano ndo carnavalesco. (BAKHTIN, 2010, p. 140)

A iniciativa de transformar uma associacdo carnavalesca em inferno com
seus deuses e hierarquias bem definidos, imprimiu uma carga de excentricidade
tipica da carnavalizacdo e ensejou fundamentalmente este trabalho devido a
recorréncia de trés aspectos essenciais das adaptacdes analisadas: a forte presenca
do Carnaval, a catabase de Orfeu e sua morte pelas maos das Bacantes. Mas
Vinicius ndo se limitou a trazer para Orfeu da Conceicdo somente o resgate dos
motivos miticos da historia de Orfeu e Euridice, recriou, dentro do episédio célebre
da catdbase, a praca publica carnavalesca da Idade Média e do Renascimento.

Partindo dessa percepcdo, os estudos de Mikhail Bakhtin acerca da
carnavalizacdo e dos aspectos do grotesco, que remetem a morte do poeta, foram o
aporte teorico decisivo para a compreensao da amplitude da recriacdo de Vinicius de
Moraes. O autor foi além da adaptacdo do mito em sua esséncia, acrescentando a
ele caracteristicas, estruturagdo e ambientacdo em remissdo as pracas
carnavalescas medievais, bem como o0s aspectos do grotesco. O festejo
carnavalesco € a tbnica que marca o inicio e o fim da tragédia de Orfeu e Euridice

guando o poeta desce o morro no carnaval, periodo de seu inferno, e, ao descer,
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sua tragédia toma corpo. Calil (2004), chama a atencdo para as possibilidades
criativas com as quais Vinicius idealizou a ultima jornada do poeta, com o intuito de

estabelecer a seguinte nocéo:

[...] a associagéo entre o inferno e a cidade em pleno Carnaval que permite ao

poeta, além do elogio da folia, elaborar uma metéafora poderosa: Orfeu, quando

desce a cidade, revela seu caréater secreto, a cidade como inferno da favela, vista

até entdo como o lugar do idilio e da beleza. (CALIL, 2004, p. 12)

Cumpre esclarecer, ainda, que o redirecionamento de sentido da nova
versdo da histéria de Orfeu e Euridice, idealizada por Vinicius em Orfeu da
Conceicdo, e as versfes filmicas de Camus e Diegues, inspiradas na criacao
viniciana, agora fazem parte do agregado das variantes miticas que dialogam entre

si, formando uma cadeia intertextual e intersemiotica em torno do mito 6rfico em

continua expansao.
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ANEXO | — FICHA TECNICA DE ORFEU DA CONCEICAO (1956)

Titulo Original: Orfeu da Conceicgéo.

Autor: Vinicius de Moraes.

Pais: Brasil.

Ano: 1956.

Idioma: Portugués.

Género: Teatro musical.

Direcado: Léo Jusi.

Cenério: Oscar Niemeyer.

Figurinos: Lila de Moraes.

Consultor plastico da producdao: Carlos Scliar.

Musica: Anténio Carlos Jobim.

Coreografia: Lina de Luca.

Assistente de direg&o: Sanin Cherques.

Orquestra sinfénica sob aregéncia do maestro: Leo Peracchi.
Violdo: Luiz Bonfa.

Chefe do coro: José Delfino Filho (Zezinho).

Ao piano: Antdnio Carlos Jobim.

Ritmistas sob a direcdo de: Jodo Baptista Stockler (Juca).
Montagem: José Gongcalves.

Equipe de iluminacao: Alfredo José de Carvalho e Haroldo Casquilho.
Figurinos: Dulce Louzada.

Producéo: F. Goncgalves de Oliveira e Norman Bruce Esquerdo.
Fotos: José Medeiros.

Trilha sonora: Anténio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes.
Cartazes: Carlos Scliar, Djanira, Raimundo Nogueira e Luiz Ventura.

Elenco por ordem de entrada em cena:

LAV = 1o 1 1Y = 1 U Corifeu
(41270 01T o1 (] Lo 1N T [ 4P Coro
Ademar Ferreira da SilVa .........coooviiiiiiii Coro
B [0} g =1 [0 [ TN =5 Coro

Luiz Gonzaga (Teatro Experimental do NEeQro) .............uueuuuuereeiiimiiiiiiiiiiiiiiiiiniinnnns Coro
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Waldemar Correa (TEN) ... Coro
ZENY PEIEITA....uuueiiiie et e e e e e e e e e eeeeeees Clio, a mae de Orfeu
(O] £o TN\, (o] (=11 o USRI Apolo, o pai de Orfeu
[ F= 10 [0 [0 N O 1 r- L Orfeu da Conceicéo
DAISY PAIVA ... Euridice
Lea Garcia (TEN) .ooeeeeeiiee et e e e e e e e e e e e e enaannnes Mira de Tal
Abdias do Nascimento (TEN) ..........uiiiiii i Aristeu
Francisca de QUEITOZ .........ccceeiiiiiiiiiii et A Dama de Negro
Adalberto Silva ... Plutdo, presidente dos Maiorais do Inferno
PErola NEQIa .....cooiiiiieiieee e Prosérpina, sua rainha
MilKa (TEN) ..ueeeeeeeeeecee e Corpo de baile dos Maiorais do Inferno
GlOria MOreira........ccoeeeeeeeieieeicee e, Corpo de baile dos Maiorais do Inferno
CiSNE BrancCo.........ccooeeeeeeieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee Corpo de baile dos Maiorais do Inferno
Malu (TEN) ...ouuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeie Corpo de baile dos Maiorais do Inferno
AMOA.....coiiiiiiiie e Corpo de baile dos Maiorais do Inferno
Baby ..o Corpo de baile dos Maiorais do Inferno
Célia ROSANA.......ccvviiieiiiiiiiiiieeecee e Corpo de baile dos Maiorais do Inferno
[1zete SANtOS.........uvvviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieiiieee Corpo de baile dos Maiorais do Inferno
Nilce de CasStro...........uuuvueurereeeiiiiiiiiiiiiiiiiiiinenns Corpo de baile dos Maiorais do Inferno
Roberto ROANQUES .........viieieeeeieeeeeee e, Passista dos Maiorais do Inferno
MiltoN d€ SOUZA.........uuvueeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeieiaaaeeees Passista dos Maiorais do Inferno
Cesar ROMEI0......c.uuiiiiiiiiee e Passista dos Maiorais do Inferno
Clementino LUiz...........ccceeeeiennnns O Cérbero, ledo-de-chacara dos Maiorais do Inferno
AMALIA PAIVA ....coeviiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeee e Mulher do morro
N - 10y = W 00 ] - O Mulher do morro
Guiomar Ferreira (TEN).....oooooi o Mulher do morro
= 10| (1Y o1 (011 ] (o T Garoto engraxate
DecCio RIDEINO PaiVA.......cccoiiiiiiiiiii e Garoto engraxate
HUQO da COoSta MOt .......covvviiiiiieeie e Garoto engraxate
Y1 RSP Furia
(€100 =1 o =] | - VPO Furia
1Y = 1 PSRRI Furia
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N o S = 1= 1 o SRR Furia
Geraldo Fernandes (TEN) .......uiioi i eeeeeees Homem da tendinha
Jaime Ferreira (TEN)
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ANEXO Il — FICHA TECNICA DE ORFEU NEGRO (1959)

Titulo Original: Orfeu Negro.

Titulos alternativos: Orphée noir; Orfeu do Carnaval; Black Orpheus; Orfeo negro.
Paises: Franca, Brasil e Italia.

Idioma: Portugués.

Ano: 1959.

Género: Drama, musical.

Duracé&o: 100 min.

Direcao: Marcel Camus.

Roteiro: Jacques Viot.

Producéo: Sacha Gordine.

Trilha sonora: Tom Jobim, Vinicius de Moraes, Luiz Bonfa e Antonio Maria.
Distribuidoras: Franca Filmes do Brasil S.A e Versatil Home Video.

Produtoras: Dispat film (Paris), Gemma Cinematografica (Roma) e Tupan Filmes
Ltda.

Diretor de fotografia: Jean Bourgoin.

Cor: Colorido.

Figurinos: Ded Bourdonnais.

Cenografia: Loup Bonin.

Maquiagem: Jerry Fletcher.

Elenco:

== o 1 = | o L Orfeu
Y=g o1 ESEST= B 2= LY o N Euridice
=T T - U o3 Serafina
o100 LR o [ @ 1)Y= = L Mira
Ademar Ferreira da SilVa ..........ooooiiiiiiii Morte
Alexandre CONSLANTING .......ciiieeeiieeeeiee e e e e e e e e e e e e e e eeeeennnnaes Hermes
ATV o (=T g P Tae [ I 10 - Chico
JOrQe OS SANTOS ....uiiiiiii e e e e e e e e e e e e e e e e aae Benedito
F [ 1 o O 11 = 1 (o ISP Zeca
AV = U oo I OF= T 11 L Ernesto

2 Y (o N C 10 (=) 4o ] o FE T T TP Fausto
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Escola de Samba da Portela............cccoiviiiiiiiiiiiiiii Escola de samba
Escola de Samba Académicos do Salgueiro.........cceeevevveevveiiinnneenn. Escola de Samba
Escola de Samba Estacdo Primeira da Mangueira..............cccceeeene.... Escola de Samba

Escola de Samba Unidos da Capela.........cccccevvviiiiiieeiiiieeiiccee e, Escola de Samba
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ANEXO Il = FICHA TECNICA DE ORFEU (1999)

Titulo Original: Orfeu.

Género: Drama.

Ano: 1999

Pais: Brasil.

Direc&o: Carlos Diegues.

Duracé&o: 110 min.

Roteiro: Carlos Diegues, com a colaboracdo de Paulo Lins, Hermano Vianna,
Hamilton Vaz Pereira e Jodo Emanuel Carneiro.

Roteiro final: Carlos Diegues.

Musica Original: Caetano Veloso.

Direcao Musical: Jaques Morelenbaum.

Fotografia: Affonso Beato.

Figurino: Emilia Duncan.

Carnavalesco: Jo&ozinho Trinta.

Producao: Renata Almeida Magalhaes e Paula Lavigne (Rio Vermelho Filmes),
Daniel Filho e Flavio Tambellini.

Co-producéao: Globo Filmes.

Elenco:

10 1IN - T [ [0 Orfeu
Y[l F= W = o= LSO Euridice
AV TU ] (o TN = =T o Y[ o T Lucinho
WA=y =3\ o] 1 - N ST PP SP Conceigéo
MIItON GONGAIVES ...ttt aeaneees Inacio
ST T oL BT =T o £ Mira
Y = T T W O o PP Carmen
StEPAN NEICESSIAN ... Pacheco
Cassian0 Gabus MENES ...........ciiiiieiiiiieeer e e e e e e e e e e eeeenes Pedro
Ivan de AIDUQUEIQUE ........ccoeii e e He-man
=T T o T Mé&e de Maicol
O 111 ] ] T 1SR Oswaldo

Y Y g F W 241 o =] (o T T T TR Joana
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SIIVIO GUINAANE ... Maicol
Maria Luiza JODIM ........ouiiiiiiieiieecee e Menina que canta A felicidade
AV = U0 L To o I 0] g o= 1YL SRR Pecé
Tt T 1Y g T Y Piaba
PAUIA ASSUNGAD ...ttt Deise
1Sy T Y/ o] L - P Stalone
(U S oY o T G- 1] oI TSR Mano
Y= U IS =1 - Be Happy
SEIQIO LOMOZA ... Coice
F =tz TaTo [ =N o F= U0 [T =T} o Ronie
F N Lo [ (== WY = o U [T Sheila
=T Ko g IS T o [=T o (o Nelson Sargento

Escola de Samba Unidos do ViradOUrO.........ouveeeeeeeeeee e, Escola de Samba



