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a minha mae Liana,
minha primeira leitora.

a minha avo Crispina,

uma espanhola que desembarcou
no Brasil em pleno Carnaval

e aqui decidiu ficar (ainda bem!).
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RESUMO

Este trabalho tem como tema de estudo o cenario da peca Orfeu
da Conceicdo, realizado por Oscar Niemeyer, em 1956. A peca foi escrita
por Vinicius de Moraes, que adaptou um antigo mito grego, deslocan-
do-o para um morro carioca durante as festas de Carnaval. O elenco era
composto inteiramente por atores negros, e as musicas foram produto
da parceria entre Moraes e Antonio Carlos Jobim. Deste modo, Orfeu da
Conceigcdo tornou-se um marco para a cultura brasileira e um prenuncio
do movimento da bossa nova. Em razdo disso, ja foi objeto de estudo em
diferentes campos disciplinares, como no Teatro, na MUsica e nas Letras®.
Contudo, apesar de constar em publicagdes do universo arquitetonico,
como em Papadaki, Botey e Philippou?, ainda ha um espaco importan-
te para analise e melhor compreensdo desta incursao cénica de Oscar
Niemeyer.

Assim, ao situar um cenario teatral no centro do problema, o prin-
cipal intuito da pesquisa foi contribuir com um olhar arquiteténico sobre o
mesmo, ampliando o debate no campo comum entre a arquitetura, a ce-
nografia e o teatro. Para tal, sdo retomadas algumas obras arquitetonicas
de Niemeyer, assim como adapta¢des do mito de Orfeu para diferentes
expressdes artisticas, para, por fim, realizar uma analise aprofundada da
cenografia da pega.
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ABSTRACT

This work focuses on the study of the set design of the play Orfeu
da Conceigdo, created by Oscar Niemeyer in 1956. The play was written by
Vinicius de Moraes, who adapted an ancient Greek myth, relocating it to
a hill in Rio de Janeiro during Carnival. The cast consisted entirely of black
actors, and the music was a result of the collaboration between Moraes
and Antonio Carlos Jobim. Consequently, Orfeu da Conceigéio became a
landmark in Brazilian culture and a precursor to the bossa nova movement.
As a result, it has been the subject of study in various disciplinary fields,
such as Theater, Music, and Literature®. Despite being discussed in archi-
tectural publications like those by Papadaki, Botey, and Philippou?, there
remains a significant space for the analysis and a deeper understanding of
Oscar Niemeyer's scenic endeavor.

By placing a theatrical setting at the center of the issue, the aim of
this research was to contribute with an architectural perspective, broa-
dening the discussion in the common ground among architecture, sceno-
graphy, and theater. To achieve this, Niemeyer's architectural works are
revisited, along with adaptations of the Orpheu's myth in various artistic
expressions. Finally, a detailed analysis of the play's scenography is con-
ducted.
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Editora da Universidade de S3o Paulo, 2017.

2 BOTEY, Josep M. Oscar Niemeyer. Barcelona: Gustavo Gili, 1996.; PAPADAKI,
Stamo. The masters of world architecture series - Oscar Niemeyer. New York:
George Braziller, 1960.; PHILIPPOU, Styliane. Oscar Niemeyer. Curves of irreve-
rence. New Haven, London: Yale University Press, 2008.






RESUMEN

Este trabajo tiene como tema de estudio el escenario de la obra
Orfeu da Conceicdo, proyectada por Oscar Niemeyer en 1956. La obra
fue escrita por Vinicius de Moraes, quien adaptd un antiguo mito griego,
trasladandolo a una colina carioca durante las festividades de Carnaval. El
elenco estaba compuesto integramente por actores negros, y la musica
fue producto de la colaboracion entre Moraes y Antonio Carlos Jobim. De
estamanera, Orfeu da Conceigdio se convirtio en un éxito parala cultura bra-
silefia y un precursor del movimiento de la bossa nova. Por esta razon, ha
sido objeto de estudio en diversos campos disciplinarios, como el Teatro,
la MUsica y las Letras®. Sin embargo, a pesar de figurar en publicaciones
del dmbito arquitectdnico, como las de Papadaki, Botey y Philippou?, aun
existe un espacio importante para el analisis y la mejor comprension de
esta incursion escénica de Oscar Niemeyer.

Asi, al situar un escenario teatral en el objeto principal de la inves-
tigacion, el principal objetivo de la investigacion fue contribuir con una
mirada arquitectonica sobre el mismo, ampliando el debate a un campo
comun entre la arquitectura, la escenografia y el teatro. Para eso, se
retoman algunas obras arquitectdnicas de Niemeyer, asi como adaptacio-
nes del mito de Orfeo a diferentes expresiones artisticas, para finalmente
realizar un analisis profundo de la escenografia de la obra.
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O Olho é uma espécie de globo,

€ um pequeno planeta

com pinturas do lado de fora.

Muitas pinturas:

azuis, verdes, amarelas.

E um globo brilhante:

parece de cristal,

é como um aquario com plantas

finamente desenhadas: algas, sargacos,
miniaturas marinhas, areias, rochas, naufragios e peixes de ouro.
Mas por dentro ha outras pinturas,

que ndo se véem:

umas sao imagens do mundo,

outras sdo inventadas.

O Olho é um teatro por dentro.

E as vezes, sejam atores, sejam cenas,

e as vezes, sejam imagens, sejam auséncias,
formam, no Olho, lagrimas.

Cecilia Meireles - Mapa de Anatomia: O olho






INTRODUCAO

Nunca fujas de mim! sem ti sou nada
Sou coisa sem razdo, jogada, sou
Pedra rolada. Orfeu menos Euridice...
Coisa incompreensivel!*

O presente trabalho tem como objeto de estudo a cenogra-
fia, projetada pelo arquiteto Oscar Niemeyer, para a pega Orfeu
da Conceigdo, encenada em 1956, no Theatro Municipal do Rio de
Janeiro, entdo capital federal. A pega originou-se a partir do mito
grego de Orfeu e Euridice. Os dois formavam um casal apaixonado,
até que Euridice morre e vai parar no submundo. Orfeu consegue,
através do poder de sua musica, adentrar este submundo e fazer
um acordo com os deuses Plutdo e Prosérpina?, para tentar salvar
sua amada. Contudo, ao guiar Euridice de volta a vida, Orfeu olha
para tras, e quebra este acordo, perdendo Euridice novamente.? O
poeta Vinicius de Moraes adaptou a histéria mitoldgica e trouxe-a
para a realidade de um morro carioca em pleno feriado de Carnaval,
transformando o Orfeu grego em Orfeu da Concei¢do, um musico,
brasileiro e negro, vivendo em um barracdo no morro.

Com subtitulo de tragédia carioca, a peca buscou represen-
tar uma parte da complexa sociedade brasileira da época. Moraes,
tomado por este desejo, determinou que "todas as personagens
da tragédia deveriam ser normalmente representadas por atores
da raca negra"™, o que de fato ocorreu na montagem original,

1 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Concei¢do. S&o Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.35.

2 Plutdo e Prosérpina sdo os nomes referentes aos deuses do submundo na mi-
tologia romana, adotados neste trabalho devido a escolha de Vinicius de Moraes
em usa-los no texto de Orfeu da Conceicdo. Na mitologia grega sdo usados os no-
mes Hades (Plutdo) e Perséfone (Prosérpina).

3 MEUNIER, Mario. A legenda Dourada, Nova mitologia cldssica. Tradugdo: Al-
cantara Silveira. Sdo Paulo, SP: IBRASA - Instituicdo Brasileira de Difusdo Cultural
S.A.1961. p.168.

4 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Conceicdo. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
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devido ao grupo Teatro Experimental do Negro (TEN), e seu lider
Abdias do Nascimento, no papel de Aristeu. Para o quesito musical,
Moraes convidou Anténio Carlos Jobim e juntos produziram a trilha
sonora da pega, com cangdes tais como Se todos fossem iguais a
vocé, Mulher, sempre mulher, Um Nome de Mulher, Eu e Meu Amor,
Lamento do Morro, Overture e Mondlogo de Orfeu, que também
viraram sucesso fora dos palcos.

Foi a primeira vez que Vinicius de Moraes e Tom Jobim traba-
lharam juntos.> O encontro entre os dois coincidiu com os pream-
bulos da bossa nova. Além de Niemeyer e Jobim, a ficha técnica da
peca contava com a direcdo de Léo Jusi, com a regéncia da orques-
tra de Léo Peracchi, coreografia de Lina de Luca e figurinos assina-
dos por Lila de Moraes (Lila Boscoli). Vinicius de Moraes também
incluiu alguns desenhistas e pintores no projeto, como LuizVentura,
Djanira e Carlos Scliar. Os trés foram responsaveis pelo material
grafico da peca. Muitos desses nomes estrearam no ambiente do
teatro com a peca Orfeu da Conceigdo, como Jobim, Niemeyer e o
proprio Vinicius de Moraes. O encontro entre tantos artistas, que
atuavam em suas respectivas areas para além do teatro, resultou
em uma producao inovadora.

A historia de Orfeu da Conceigdo ganhou ainda mais fama
depois de sua adaptagdo para o cinema, em 1959, feita pelo diretor
francés Marcel Camus, para o longa-metragem Orphée Noir® (com
traducdo no Brasil para Orfeu Negro ou Orfeu do Carnaval). O filme
ganhou a Palma de Ouro em Cannes, em 1959, e o Melhor Filme
Estrangeiro no Oscar e no Globo de Ouro, ambos em 1960. Apesar
das premiagdes, o filme nao foi bem recebido pelo publico brasi-
leiro, especialmente por Vinicius de Moraes, que o considerou um
retrato demasiadamente comercial e "exdtico" do Rio de Janeiro.’
Anos depois, em 1999, o diretor brasileiro Cacd Diegues realizou
uma nova adaptacdo cinematografica da peca, chamada Orfet®,
buscando retratar a vida no morro de forma mais real e menos ro-
mantizada.

Assim como na citacdo que abre o presente trabalho, em que
Orfeu diz: "Orfeu menos Euridice... Coisa incompreensivel', parece

tras, 2013. p.16.

5 CASTRO, Ruy. Chega de Saudade: A Historia e as Historias da Bossa Nova. 42
ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2016.p.114-116.

6 ORFEU Negro. Dire¢do: Marcel Camus. Produgdo: Sasha Gordine. Rio de Ja-
neiro, Brasil, Paris, Franca: Dispat Films, Gemma Cinematografica, Tupan Filmes,
1959.

7 MORAES, Vinicius de. "A poesia e a cangdo sao parte de um todo". In: CAM-
POS, Simone.; COHN, Sergio. (orgs.) Vinicius de Moraes - Encontros. Rio de Janei-
ro: Beco do Azougue, 2007. p.214.

8 ORFEU. Diregdo: Caca Diegues. Producdo: Daniel Filho, Paula Lavigne. Rio de
Janeiro: Warner Bros, 1999.

9 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Conceicdo. Sao Paulo, SP: Companhia das Le-
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Bastidores da estreia da pega Orfeu da Conceigdo,
1956. Fotografias José Medeiros.

Figura 1 - Vinicius de Moraes, Léo Jusi e parte do
elenco.

Figura 2 - Vinicius de Moraes, Oscar Niemeyer,
Tom Jobim e Lila Béscoli.

Figura 3 - Vinicius de Moraes, Oscar Niemeyer e
Carlos Scliar.



Figura 6,7 e 8 - Cartazes da peca realizados
pelos artistas Carlos Scliar, Luiz Ventura e
Djanira, da esquerda para direita, respecti-
vamente.
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Figura 4 e 5 - Estudo para cartazes da peca,
realizados por Djanira, 1956.
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ser necessario interpretar a peca levando em conta seu contexto,
isto é, tracar paralelismos e buscar relagdes multidisciplinares para,
assim, melhor compreendé-la. Com esse intuito, olhemos inicial-
mente para a Semana de Arte Moderna, de 1922, e para a publi-
cacdo do Manifesto Antropofago (1928), de Oswald de Andrade,
convertido em espécie de "slogan do grupo e da geragao"'°. Para as
historiadoras Lilia Schwarcz e Heloisa Starling:

Em pauta estava a critica a importagdo de movimentos artis-
ticos e teorias estrangeiras, propondo a reintrodu¢do de mo-
delos nacionais. O intento era renovar o ambiente artistico e
cultural adotando experiéncias estéticas de vanguarda que
ocorriam na Europa - como o futurismo italiano, o cubismo,
0 expressionismo - mas fazendo uso de uma régua brasileira.
[...] Ou seja, influéncias externas seriam "devoradas e vomi-
tadas", criando-se dai um produto totalmente novo. Estava
em curso o retorno de filosofias e culturas amerindias, mas
também africanas.™

O quadro de Tarsila do Amaral, O Morro da Favela (1924), se
inscreve nesse movimento, e traz uma representacdao do morro
carioca, com sua denominagdo favela® - uma das primeiras vezes
em que a nomenclatura aparece na arte erudita. O termo caracteri-
zou um espaco de confluéncia de trabalhadores e ex-escravos, em
sua maioria, negros e mesticos. Ainda neste periodo, estes mesmos
negros e mesticos construiam o seu modernismo, um tanto isolado
dos festejos da Semana de 22, com nomes como Lima Barreto,
Chiquinha Gonzaga, Artur Timdteo da Costa e Pixinguinha. Este
ultimo a frente do grupo Os Batutas, que, em fevereiro de 1922,
iniciava uma turné em Paris, apresentando o ritmo do samba para
o mundo.®

De certo modo, parece que Orfeu da Conceicdo levou adiante
as ideias dos modernistas de 1922, que buscavam uma forma de re-
presentar a verdadeira brasilidade de um "pais mestico"*. A partir

tras, 2013. p.35.

10 SCHWARCZ, Lilia M.; STARLING, Heloisa M. Brasil: uma biografia. 22 ed. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2018. p. 339.

11 Ibid.

12 Apos a Guerra dos Canudos, em 1897 na Bahia, muitos soldados dirigiram-se
ao Rio de Janeiro e sem dinheiro instalaram-se nos morros, como no Morro da
Providéncia, que ficou conhecido como Morro da Favela. O nome veio de outro
Morro da Favela, localizado nas proximidades do arraial de Canudos, e menciona-
do por Euclides da Cunha no livro Os Sertées. LOPES, Nei.; SIMAS, Luiz Antonio.
Dicionario da histdria social do Samba. 82 ed. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira,
2021. p.129.

13 FLECHET. Anais. Madureira Chorou...em Paris: A MUsica Popular Brasileira na
Franca do Século XX. Trad. Carlos Nougué. Sdo Paulo: Editora da Universidade de
Sao Paulo, 2017. p.49.

14 SCHWARCZ; STARLING, op. cit., p. 341.
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Figura g - Quadro Morro da Favela, Tarsila do

Amaral, 1924.



Figura 10 e 11 - Frames do filme Rio 40°.
(Nelson Pereira dos Santos, 1955).

do cruzamento entre arte e mitologia grega, Vinicius de Moraes
colocou em foco uma parcela da realidade brasileira que até entdo
era deixada de lado: a do negro brasileiro, que para o autor "muito
ja deu ao Brasil mesmo dentro das condi¢des mais precarias de
existéncia"®.

Entre os dias da Semana de Arte Moderna e a montagem de
Orfeu, o movimento negro ganhou forca. Em 1931, foi fundada a
Frente Negra Brasileira (FNB), em Sao Paulo. A FNB tinha como
objetivo a luta pela participagao do negro na cultura e sociedade,
incluindo sua participagdo na politica. Com o inicio do Estado Novo,
em 1937, a organizagao teve que encerrar suas atividades.'® Apenas
com o enfraquecimento do regime autoritario, 0 movimento negro
voltou a crescer. Novos grupos articulados surgiram, como a Unido
dos Homens de Cor (UHC), em 1943, em Porto Alegre, e o Teatro
Experimental do Negro (TEN), em 1944, no Rio de Janeiro. Este
Ultimo esteve a frente da organizagdo do Primeiro Congresso do
Negro Brasileiro, em 1950, também na capital fluminense. O Teatro
Experimental do Negro, além do grupo de teatro composto apenas
por atores negros, também publicou o jornal Quilombo: vida, pro-
blemas e aspiragées do negro (1948 - 1950), que atuava como um
espaco de divulgagao de suas atividades, de denuncia de discrimi-
nacgoes, e foi responsavel pelo avan¢o de organizagdes afro-brasi-
leiras em todo o Brasil."”

Apesar disso, na década de 5o, a representacdo da vida
no morro ainda era motivo de controvérsia. O filme Rio 40 Graus
(1955)*, de Nelson Pereira dos Santos, foi censurado por retratar
este espaco, considerado como um aspecto negativo da cidade
pelo governo. Permitido posteriormente, no governo de Juscelino
Kubitschek (1956 - 1961), o filme trazia a tematica da favela para o
centro da narrativa - que nesta época, ainda era mais morro do que
favela, isto é, com barracoes de madeira esparsos, chao de terra
batida e vegetagao presente. Rio 40 Graus mostrava a rotina de
cinco meninos negros que viviam no morro e vendiam amendoim
em pontos turisticos da cidade. A linguagem realista, que alguns
anos depois inspirou o movimento do Cinema Novo, denunciava
um pais marcado por profundas desigualdades sociais, simboliza-
das no contraste entre a favela e o calgadao de Copacabana. Para
Schwarcz e Starling, contudo:

15 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Conceicdo. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.10.

16 DOMINGUES, Petronio. Movimento negro brasileiro: alguns apontamentos
historicos. Tempo, v. 12, p. 100-122, 2007. p.105.

17  Ibid., p.107-109.

18 RIO 40 Graus. Diregdo: Nelson Pereira dos Santos. Produgdo: Mario Barroso,

Ciro Freire Curi, Louis-Henri Guitton, Pedro Kosinski, Nelson Pereira dos Santos.
Rio de Janeiro: 1955.
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As margens sociais do modernismo carioca foram, assim,
mais amplas, favorecendo o encontro entre o pobre carioca,
mestico ou negro, intelectuais e filhos da burguesia.®®

Assim, no Rio de Janeiro, a favela e o negro comegavam
a ganhar, aos poucos e ainda de forma desigual, mais espago na
cultura brasileira. Vinicius de Moraes, embora frequentador assiduo
dos bares da Zona Sul Carioca, parecia estar atento ao que aconte-
cia em cima dos morros e nas organizagoes afro-brasileiras. Moraes
sempre se relacionou com artistas de diferentes expressoes, e
mantinha ligacdo forte com Pixinguinha e Ismael Silva, expoentes
da musica negra. Em 1942, o escritor norte-americano Waldo Frank
visitou o Brasil, e Moraes o acompanhou em sua viagem pelo Rio de
Janeiro e pelo pais, onde acabou por "descobrir o Brasil pela mao de
um americano..."*, como expoe na passagem abaixo:

Levei-o para uma favela. Sabem, naquele tempo a gente
podia subir a uma favela e voltar vivo. Aquela era uma do
Leblon, a da Praia do Pinto. Pois entramos favela adentro,
fomos parar numa casa e os crioulos cantaram até de madru-
gada para nds. [...] Vi a miséria do Nordeste, os mocambos
do Recife, as palafitas do Amazonas, as casas de habitagdo
coletiva da Bahia, a lama, a podriddo, o abandono. Aquilo
me escandalizou, precipitou uma tomada de consciéncia.?*

A peca Orfeu da Conceicdo comegou a ser escrita apos a
viagem do poeta pelo Brasil, ainda em 1942, e foi finalizada apenas
em 1953.%22 A historia baseou-se em um mito do passado, mas re-
presentou o espirito presente de seu tempo, e também sugeriy,
de certo modo, uma ideia do futuro do Brasil. A pega foi encenada
entre os dias 25 e 30 de setembro de 1956, mesmo periodo em que
se comecava a pensar na mudanca da capital para Brasilia, como
conta o arquiteto Oscar Niemeyer, responsavel pelos projetos ar-
quitetonicos da nova capital, e também pela cenografia de Orfeu
da Conceicdo:

19 SCHWARCZ, Lilia M.; STARLING, Heloisa M. Brasil: uma biografia. 22 ed. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2018. p. 341.

20 MORAES, Vinicius de. Depoimento para o MIS. In: CAMPOS, Simone.; COHN,
Sergio. (orgs.) Vinicius de Moraes - Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue,
2007. p.42

21 |bid., p.220 - 221.

22 "Apeca ficou pronta em 1953, e eu a engavetei e parti para Paris, que foi meu
segundo posto. E foi em Paris, em 1955, que eu conheci o produtor Sasha Gordine,
e ele se interessou pela histodria e quis fazer um filme com ela. E na verdade foi o
filme que propiciou a encenagdo da peca, porque com aquela publicidade toda que
foi dada ao filme e tal..." Ibid., p. 44

22

Figura 12 - Vinicius de Moraes e Ismael Silva.



Figura 13 - Dois poetas cantam Brasilia.
Revista Manchete n 440, 24 set.1960.
Fotografia Jader Neves.

Figura 14 e 15 - Tom Jobim e Oscar Niemeyer em
Brasilia, 1960.

Comecei a pensar em Brasilia certa manha - setembro de
1956 - quando Juscelino Kubitschek, descendo do seu carro
na Estrada da Gavea, parou no meu portdo e, levando-me
para a cidade, expds o problema. Minha primeira reagdo cor-
respondeu ao interesse profissional e afetivo pois via nela
empenhado o velho amigo a quem me ligavam outros traba-
Ihos, outras dificuldades e uma antiga e fiel amizade. Daiem
diante passei a viver em fungao de Brasilia.?®

Brasilia tornou-se um simbolo arquitetonico e urbanistico
do movimento moderno brasileiro, assinado por Lucio Costa e
Oscar Niemeyer. Juscelino Kubitschek desejava que a capital fosse
inaugurada ao som de Sinfonia da Alvorada (1961), composta por
Vinicius de Moraes e Tom Jobim, por representarem o modernis-
mo na musica. A musica ndo tocou na ocasido pretendida®, mas a

23 NIEMEYER, Oscar. Minha Experiéncia em Brasilia. 42 ed. Rio de Janeiro: Re-
van, 2006. p.8.

24 "Brasilia foi inaugurada sem a apresentacdo da Sinfonia, mas, em junho de
1960, Vinicius recebeu um telefonema de Oscar Niemeyer informando-o que ele
e Juscelino Kubitschek, pretendiam apresentar a Sinfonia da Alvorada no dia 7 de
setembro, num espetaculo de son et lumiére, na Praga dos Trés Poderes. Para isso,
a Presidéncia da Republica instruira a embaixada brasileira em Paris para entrar
em contato com a firma francesa Clemangon, que ja havia apresentado espeta-
culos de som e luz em varias partes do mundo. [...] Mas a firma francesa cobrou
um prego acima do que imaginava o governo brasileiro e a iniciativa foi cancelada.
Alvo das criticas de que a construcdo de Brasilia provocaria uma exploséo infla-

23



dupla, unida desde Orfeu da Conceigdo, ja fazia parte do movimen-
to musical Bossa-Nova, "inaugurado” pelo disco Cangdo do Amor
demais, de Elizeth Cardoso - com cang¢oes da dupla e participacdo
de Jodo Gilberto em duas faixas.? Portanto, a peca Orfeu da Concei-
¢do esta inserida em um momento singular de nosso pais. Através
de sua brasilidade, modernismo e ficha técnica potente, Orfeu
tornou-se um marco da cultura nacional, e com isso, um objeto de
pesquisa extremamente relevante.

ESTADO DA ARTE

A produgdo mais significativa sobre a montagem original de
Orfeu da Conceicdo é o livro Cancioneiro Vinicius de Moraes: Orfeu,
organizado pela Jobim Music (2003)*, que reune textos de Susana
Moraes, Paulo Jobim, Caca Diegues, Sérgio Augusto e Radamés
Gnattali, além de comentarios dos proprios autores a respeito da
musica, violdo, cenarios e figurinos da peca. Conta, também, com
diversos manuscritos, trechos do programa original, desenhos
e imagens da época. E uma espécie de arquivo geral de Orfeu da
Conceicdo. Além dela, é possivel citar outros trabalhos que se em-
penharam sobre questdes especificas e desdobramentos da pega.

Na publicagdo de 1980 que leva o0 mesmo nome da peca,
Orfeu da Conceicdo: tragédia carioca”’, o autor Luiz Tosta Paranhos

cionaria no pais, Juscelino Kubitschek preferiu evitar os ataques que certamente
viriam por gastar um dinheirdo numa festa. Concordou, porém, que a Novacap
liberasse uma verba para a gravacdo da Sinfonia da Alvorada. A gravagao foi feita
em novembro de 1960, no estudio da Columbia, no Rio de Janeiro. [...] O disco saiu
em fevereiro de 1961 [...] A primeira apresentagao publica da Sinfonia da Alvorada
seria feita em 1966, na TV Excelsior de S3o Paulo. A segunda ocorreria em 1986,
na Praca dos Trés Poderes em Brasilia, sob a regéncia de Alceo Bocchino e com
a participacdo de Radameés Gnattali no piano. Tom Jobim dividiu com Susana de
Moraes, filha do poeta, a leitura do texto de Vinicius de Moraes." CABRAL, Sérgio.
Antonio Carlos Jobim: uma biografia. Sdo Paulo: Lazuli Editora: Companhia Edito-
ra Nacional, 2015. p. 159 -163.

25 "Cangdo do amor demais é o famoso LP que Elizeth Cardoso gravou em abril
de 1958 para um selo ndo comercial chamado Festa. No futuro, iriam festeja-lo
como o disco que inaugurou a Bossa Nova, por ser todo dedicado as can¢des de uma
nova dupla, Tom e Vinicius - e, principalmente porque Jodo Gilberto acompanha-
va Elizeth ao violdo em duas faixas ("Chega de Saudade" e "Outra vez"), fazendo
pela primeira vez o que seria a "batida da Bossa Nova". CASTRO, Ruy. Chega de
Saudade: A Historia e as Historias da Bossa Nova. 42 ed. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2016. p.171

"No disco, Jodo Gilberto gravou pela primeira vez a batida no violdo que se tor-
naria a marca mais expressiva da bossa nova, acompanhando Elizeth nas faixas
Chega de saudade e Outra vez." CABRAL, Sérgio. Antonio Carlos Jobim: uma bio-
grafia. Sdo Paulo: Lazuli Editora: Companhia Editora Nacional, 2015. p. 135.

26 MORAES, Vinicius de. Cancioneiro Vinicius de Moraes: Orfeu. Songbook I.
Musicas de Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes. Rio de Janeiro: Jobim Mu-
Sic, 2003.

27 PARANHOS, Luiz Tosta. Orfeu da Conceigao: tragédia carioca. Rio de Janeiro:
J. Olympio, 198o0.
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Figura 16 - Capa do livro Cancioneiro Vinicius de
Moraes: Orfeu, de 2003.



analisou o texto escrito por Vinicius de Moraes e suas relagdes com
0 género da tragédia. A pega também aparece na obra Moderna
Dramaturgia Brasileira®®, de Sabato Magaldi. O autor faz a dupla
funcdo de critico e pesquisador através de um compilado de trinta
autores e sessenta pecas teatrais que marcaram a historiografia
teatral brasileira. Além disso, Orfeu da Conceigdo foi tema de re-
portagens em diferentes periddicos da época, como Manchete, O
Cruzeiro, A noite e Correio da Manhd, que nos permitiram apreciar a
recep¢do da obra na época.

A questdo da identidade brasileira e racial em Orfeu da Con-
ceicdo destaca-se na pesquisa de Marina Bonatto Malka, que se
debrucou sobre a tematica através de uma série de publicagdes,
como em A identidade brasileira em Orfeu da Conceicdo, de Vinicius
de Moraes, e Orfeu Negro, de Marcel Camus®, de 2015, em sua dis-
sertacao Vinicius e Orfeu: um estudo sobre Orfeu da Conceigdo e
Orphée Noir*®, de 2017, e na sua tese, mais recente, de 2022, Orphée
Noir: A pele negra de Orfeu na Literatura do século XX*'. Marina de
Oliveira também contribui para este corpo de estudo, com o artigo
A favela em Orfeu da Conceigdo: poetizagdo e eurocentrismo®, e sua
dissertagao O espago dos miserdveis no teatro brasileiro nas décadas
de 1950 e 1960%.

A peca de Vinicius de Moraes também foi relevante para a
historiografia musical brasileira, em razdo da parceria musical entre
Moraes com Tom Jobim. Assim, podemos citar algumas obras
amplas sobre o periodo da bossa nova que ressaltam a pega de
Moraes, como Chega de Saudade: A Histdria e as Histdrias da Bossa
Nova*, de Ruy Castro, e Madureira Chorou...em Paris: A Musica

28 MAGALDI, Sabato. Moderna Dramaturgia Brasileira. Sdo Paulo: Editora Pers-
pectiva S.A., 1998.

29 MALKA, Marina Bonatto. A identidade brasileira em Orfeu da Conceicdo, de
Vinicius de Moraes, e Orfeu Negro, de Marcel Camus. Orientador: Carlos Augusto
Bonifacio Leite. 54 p. 2015. Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduagdo em Letras)
— Instituto de Letras, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre,
2015.

30 MALKA, Marina Bonatto. Vinicius e Orfeu: um estudo sobre Orfeu da Con-
ceicdo e Orphée Noir. Orientador: Homero Vizeu Araujo. 163 p. 2018. Dissertagdo
(Mestrado em Estudos de Literatura) — Instituto de Letras, Universidade Federal
do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2018.

31 MALKA, Marina Bonatto. Orphée Noir: A pele negra de Orfeu na Literatura
do século XX.Orientador: Homero Vizeu Araujo. 171 p. 2022. Tese (Doutorado) -
Instituto de Letras, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2022.
32 OLIVEIRA, Marina de. A favela em Orfeu da Conceicdo: poetizagdo e eurocen-
trismo. Navegagoes, 5(2), 2012, p. 143-148.

33 OLIVEIRA, Marina de. O espago dos miseraveis no teatro brasileiro nas déca-
das de 1950 e 1960. 2010. 280 f. Tese (Doutorado) - Faculdade de Letras, Pontificia
Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2010.

34 CASTRO, Ruy. Chega de Saudade: A Historia e as Histdrias da Bossa Nova. 42
ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2016.
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146. Stage setting by Niemeyer for “Black Orpheus™, a
Opera House,

Figura 17 - Fotografia da maquete do cenario de
Niemeyer para Orfeu da Conceigdo (1956)
publicada no livro de Papadaki (1960).
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Popular Brasileira na Franga do Século XX*, de Anais Fléchet. No
campo cinematografico, Orfeu da Conceigdo aparece como objeto
de pesquisa, junto de suas adaptagdes para o cinema. O norte-a-
mericano Robert Stam debrucou-se sobre o cinema brasileiro em
seu livro Multiculturalismo tropical. Uma histéria comparativa da
raga na cultura e no cinema brasileiro, e trata do filme Orphée Noir
no capitulo A Favela: de Rio 40 Graus a Orfeu Negro*. Pesquisadores
brasileiros também publicaram artigos sobre os filmes, como José
Nazareno da Silva¥, Claudio Celso Alano da Cruz*® e Lucia Nagib*.

Orfeu da Conceicdo esta presente como objeto de estudo
em diferentes areas do conhecimento, dentro e fora da pesquisa
académica. Contudo, apesar da relevancia de Oscar Niemeyer para
o campo da arquitetura, poucos sao os estudos que relacionam o
arquiteto com seu cendrio para a peca teatral. Em 1960, quatro
anos apos a encenagao da peca, o cenario é publicado, através da
fotografia de uma maquete, no livro de Papadaki, The masters of
world architecture series - Oscar Niemeyer®®. Todavia, ndo ha texto
de apoio que explique o projeto, apenas uma legenda que acompa-
nha aimagem. Ja em 1996, Josep Botey, em sua monografia sobre
Oscar Niemeyer, publica uma breve analise do cenario de Orfeu
da Conceigdo, acompanhada de uma fotografia de sua encenacdo.
Botey destaca o envolvimento do arquiteto no mundo do teatro
através de trés cenarios conhecidos, mas sem nomear os outros
dois, e analisa a rampa como simbolo da "eterna luta entre os dois
mundos: o espiritual e o mundano"#.

35 FLECHET. Anais. Madureira Chorou...em Paris: A MUsica Popular Brasileira na
Franga do Século XX. Trad. Carlos Nougué. Sdo Paulo: Editora da Universidade de
Sao Paulo, 2017.

36 STAM, Robert. A Favela: de Rio 40 Graus a Orfeu Negro, 1954-1959. In: STAM,
Robert. Multiculturalismo tropical. Uma histéria comparativa da raga na cultura e
no cinema brasileiro. Sdo Paulo: Edusp, 2008.

37 SILVA, José Nazareno da. Os dois Orfeus, representa¢des da paisagem favela
no cinema: o olhar estrangeiro e o olhar de pertencimento. 2009. 122 f. Disserta-
¢do (Mestrado em Geografia) - Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2009.

38 CRUZ, Claudio Celso Alano da. O bonde de Orfeu: consideragdes sobre um
enguico. Revista da Anpoll, Florianopolis, n. 35, p. 309-339, jul./dez. 2013.

39 NAGIB, Licia. Orfeu negro em cores: mito e realismo no filme de Cacd Die-
gues. Aletria: Revista De Estudos De Literatura, 8, 15—24. 2018.

40 PAPADAKI, Stamo. The masters of world architecture series - Oscar Nie-
meyer. New York: George Braziller, 1960.

41 Em espanhol no original (tradugdo livre): Su participacion en el mundo del
teatro se reduce a tres escenografias conocidas, de las cuales solo se conserva do-
cumentacion de la que realizd para la representacion de Orfeo da Concepgdo [...]
Un espacio Unico, con la mobilidad horizontal y vertical que requeria la obra, que-
da solucionado por el uso de una gran rampa, fragmentada, y reanudada, como
simbolo de la eterna lucha entre los dos mundos: el espiritual y mundano. BOTEY,
Josep M. Oscar Niemeyer. Barcelona: Gustavo Gili, 1996. p.210.
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Posteriormente, em 2008, no livro de Philippou, Oscar
Niemeyer: Curves of Irreverence®, vemos a mesma imagem da
maquete publicada em Papadaki, mas acompanhada de um croqui*®
e um breve texto, que inicia o capitulo no qual a autora fala sobre
Brasilia. No texto, Philippou cita o "cenario alegorico" de Niemeyer
dominado por sua "assinatura de rampas arrebatadoras"*, mas
ndo examina o projeto, dando mais énfase a adaptacgao cinemato-
grafica Orphée Noir e sua repercussao nacional e internacional, do
que ao cenario do arquiteto.

Encontramos algumas men¢des mais recentes ao cenario,
como na palestra realizada por Fernando Serapido, editor da
revista brasileira Monolito, para a programacao paralela da exposi-
cao Infinito Vdo: 9o anos de arquitetura brasileira, organizada entre
2018 e 2019 na Casa da Arquitectura, em Matosinhos, Portugal.
Na palestra, acessivel ao publico geral através de uma gravagao®,
Serapido utilizou a pecga Orfeu da Conceicdo e seu cenario como
fio condutor para esmiucar o contexto histdrico e social brasileiro
daquela época, citando a criagao de Brasilia, o surgimento da bossa
nova, entre outros acontecimentos que marcaram nossa arquitetu-
ra moderna. Todavia, a mencao é breve e ndo examina as decisoes
projetuais do arquiteto para o cendrio. Em um artigo espanhol in-
titulado Una noche de luna en un cerro carioca. La escenografia de
Oscar Niemeyer para Orfeu da Conceigdo*, de Alberto Lopez del Rio,
de maio de 2023, o cenario é relacionado a obras arquitetonicas de
Niemeyer, porém ndo aprofunda sua relagdo com o texto da pega
teatral.

E possivel que existam outras publicacdes sobre o cenario
de Oscar Niemeyer dentro do campo arquitetdnico. Contudo,
fica claro que ha um desequilibrio na aten¢do dada a peca como
um todo, e a aten¢do dada ao cenario do arquiteto, sobretudo no
Brasil. Possivelmente, em razdo da vasta producao arquitetoni-

42 PHILIPPOU, Styliane. Oscar Niemeyer. Curves of irreverence. New Haven,
London: Yale University Press, 2008.

43 O croqui publicado por Philippou também aparece no programa oficial da
peca Orfeu da Conceicdo, de 1956 e serd abordado adiante neste trabalho.

44 Em inglés no original (tradugdo livre): The allegorical stage set for Orfeu da
Conceigdo was designed by de Moraes's friend, Oscar Niemeyer, and was domi-
nated by his signature sweeping ramps leading up the Morro da Concei¢do. PHILI-
PPOU, Styliane. Oscar Niemeyer. Curves of irreverence. New Haven, London: Yale
University Press, 2008. p.211.

45 SERAPIAQ, Fernando. Exposicdo Infinito Vao: 9o anos de arquitetura - Apre-
senta¢do Cenografia de Oscar Niemeyer para Orpheu da Concei¢do. Matosinhos,
2018. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=gnnYzbP5aWw&t=5s>
Acesso em: 02 jun. 2022.

46 LOPEZ DEL RIO, Alberto. Una noche de luna en un cerro carioca. La esceno-
grafia de Oscar Niemeyer para Orfeu da Conceigdo. Revista rita, 19, 2023. p.192-
209. Disponivel em: <https://revistarita.com/una-noche-de-luna-en-un-cerro-ca-
rioca/ > Acesso em: 30 out. 2023.
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ca de Oscar Niemeyer - inclusive com uma grande quantidade de
projetos para Brasilia acontecendo quase que simultaneamente a
realizacdo da peca. Assim, ha um espago importante para analise e
melhor compreensao desta sua incursdo para além da arquitetura.
E neste espaco que a presente pesquisa se insere e se justifica.

Deste modo, o objetivo geral do trabalho é contribuir para a
compreensao da relagao entre os campos da arquitetura e da ce-
nografia. Os objetivos especificos desta pesquisa incluem: estudar
a producao cenografica do arquiteto Oscar Niemeyer para a pega
Orfeu da Conceicdo (1956), reunir a documentacgdo existente sobre
o cenario da pega, estabelecer relagdes com a produgao arquiteto-
nica de Niemeyer, e expandir o conhecimento sobre o conjunto de
sua obra.

CONSIDERACOES SOBRE RECORTE E METODO

Inicialmente, esta pesquisa se propunha a analisar a obra
cenografica de trés arquitetos - Oscar Niemeyer, Lina Bo Bardi e
Flavio Império. Assim, uma primeira aproximagao ao tema foi feita
através darevisdo bibliografica das cenografias realizadas por estes
arquitetos. Ao fazer esta revisao, trabalhos que analisavam os
cenarios de Lina Bo Bardi e Flavio Império foram localizados facil-
mente, o que ndo ocorreu na busca por producdes sobre a obra ce-
nografica de Oscar Niemeyer. Até entdo, sabiamos que Niemeyer
havia realizado um cenario, para Orfeu da Conceicdo, em 1956.
Contudo, ao entrar em contato com Fernando Serapido (em razao
de sua palestra citada anteriormente), ele mencionou a existéncia
de outras duas cenografias, um para a peca teatral Pedro Mico, de
1957 e outro para o filme de mesmo nome, de 1985*. No decorrer
da pesquisa, um terceiro cenario teatral realizado por Niemeyer
foi localizado, para uma adaptacao de 1995 de Orfeu da Conceicdo,
com dire¢do de Haroldo Costa.

A partir dai, a pesquisa tomou um novo caminho, deixando
de lado as producdes cenograficas de Bo Bardi e Império, e concen-
trando-se em Niemeyer, especificamente em seus cenarios para o
teatro. Entdo foram feitas pesquisas exploratorias, em diferentes
fontes; no campo arquitetonico, em livros, teses e dissertagdes
sobre a obra de Oscar Niemeyer; e no campo teatral, buscando
informacgdes acerca das pegas com cendrios assinados pelo arqui-
teto. Porém, a maior parte dos documentos encontrados sobre
Oscar Niemeyer no ambito cénico tratam da pega Orfeu da Concei-
¢do, de 1956. J4 os materiais encontrados a respeito de seus outros

47 PEDRO Mico. Diregao: Ipojuca Pontes. Produgao: Ipojuca Pontes, Produgdes,
T.R. Producdes, José Carlos Escalero, Reynaldo Cozer. Rio de Janeiro, Brasil; Em-
brafilme, 198s.
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Figura 18 - Haroldo Costa, intérprete de
Orfeu em 1956 em sua casa no Rio de
Janeiro, 2022.

Figura 19 - Programa original de Figura 20 - Croquis de Oscar Niemeyer
Orfeu da Conceigdo, edi¢ao especial, 1956. para cenario da adaptacéo de Orfeu da Conceigao
de 1995.
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Figura 21, 22 e 23 - Partituras originas de Tom
Jobim para Orfeu da Conceigdo, 1956.

cenarios teatrais (Pedro Mico, em 1957, e Orfeu da Conceigdo, de
1995) S0 e5Cassos.

Assim, a pesquisa concentrou-se no cenario realizado para a
montagem original de Orfeu da Conceicdo, ndo apenas pela maior
quantidade de documentos encontrados, mas principalmente
pelo contexto em que foi encenada, em 1956, inserindo-se em um
momento fundamental na carreira do arquiteto, e na historia do
pais. A dissertagdo parte de uma pesquisa qualitativa, interpretati-
va, e busca compreender o cenario de Orfeu da Conceigdo através de
uma perspectiva arquitetonica e teatral. A principal referéncia em
relacdo a peca, e que guiou boa parte da pesquisa, é seu songbook,
Cancioneiro Vinicius de Moraes: Orfeu, da Jobim Music (2003)*%. A
partir de textos, documentos e imagens, o livro fornece uma visdo
geral do que foi o espetaculo. Com o objetivo de compreender
melhor o cenario e seu contexto, foi essencial realizar uma busca
por mais documentos do espetaculo.

Os acervos dos artistas presentes na ficha técnica da peca
constituiram fonte notavel para a pesquisa. Materiais relativos a sua
encenacdo foram consultados nos acervos digitalizados de Oscar
Niemeyer, através do website da Fundacdo Oscar Niemeyer®; de
Vinicius de Moraes, através do website organizado pelo Ministério
do Turismo, Itau e VM Cultural®®; e de Antonio Carlos Jobim, através
do website do Instituto Anténio Carlos Jobim®.. E importante men-
cionar que os Unicos documentos referentes a producao cenografi-
ca de Oscar Niemeyer localizados em seu acervo virtual foram dois
croquis de estudo para o cenario da peca Orfeu da Conceigdo.

A busca por materiais da pega Orfeu da Conceigdo também se
deu em periddicos dos anos 5o, que constituiram parte importante
da pesquisa por apresentarem imagens da encenacdo e criticas da
época. A partir de algumas reportagens, foi possivel identificar o
fotografo oficial da pega, José Medeiros, e localizar em seu acervo,
sob guarda do Instituto Moreira Salles, diversas imagens dos bas-
tidores e encenagdo da pega®?. O CEDOC da Funarte, também con-
tribuiu com algumas imagens da encenagdo. O proprio texto da
peca, disponivel na integra no website de Vinicius de Moraes>, e

48 MORAES, Vinicius de. Cancioneiro Vinicius de Moraes: Orfeu. Songbook I.
Musicas de Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes. Rio de Janeiro: Jobim Mu-
sic, 2003.

49 FUNDACAO Oscar Niemeyer. Disponivel em: <http://niemeyer.org.br/
obras>. Acesso em: 02 jun. 2022.

50 ACERVO Digital Vinicius de Moraes. Disponivel em: <http://acervo.viniciusde-
moraes.com.br/>. Acesso em: 02 jun. 2022.

51 INSTITUTO Antonio Carlos Jobim. Disponivel em: <https://www.jobim.org/
jobim/>. Acesso em: 02 jun. 2022.

52 INSTITUTO Moreira Salles. Disponivel em: <https://acervos.ims.com.br/por-
tals/#/search?filtersStateld=73>. Acesso em: 02 jun. 2022.

53  MORAES, Vinicius de. Orfeu da Conceigdo Disponivel em: <https://www.vi-
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republicado recentemente, pela editora Companhia das Letras*,
configura-se como material essencial a pesquisa.

O Theatro Municipal do Rio de Janeiro, local onde a peca foi
encenada, também contribuiu com a pesquisa. A busca se deu pri-
meiramente no Centro de Documentagao da Fundag¢do do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro (CEDOC/FTM-RJ), no qual foi locali-
zado o programa original da pe¢a®, assim como os programas de
uma adaptacao de Orfeu da Conceigdo, realizada em 1995°*, com
cenario também de Oscar Niemeyer, e de um concerto em home-
nagem a peca, realizado em 2007°”. Em margo de 2022 foi realizada
uma viagem ao Rio de Janeiro, que possibilitou uma visita técnica
ao teatro e uma melhor compreensao da escala do palco onde a
peca foi encenada, apesar de modificagdes em relagdo ao palco de
1956.

Além da visita ao teatro, foram feitas visitas aos acervos que
se encontravam abertos ao publico (devido a pandemia do COVID-
19), como o Instituto Antonio Carlos Jobim, onde foi possivel ter
acesso as partituras originais de Tom Jobim para a trilha sonora da
peca, e o Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro (MIS-RJ),
que conta com um arquivo audiovisual com entrevistas de Vinicius
de Moraes, Oscar Niemeyer e Cacd Diegues (diretor da adaptacdo
cinematografica Orfeu). As adaptagdes cinematograficas Orphée
Noir e Orfeu também se apresentam como material de pesquisa por
estabelecerem relagdo com a peca.

A viagem ao Rio de Janeiro possibilitou, sobretudo, a realiza-
¢ao de uma entrevista presencial com Haroldo Costa, ator intérpre-
te de Orfeu da Conceicdo, na montagem original de 1956, e diretor
da adaptacdo, de 1995, e do concerto, de 2007. A entrevista foi
realizada na casa de Haroldo, no bairro da Gavea, onde ele guarda
alguns materiais originais da peca, como o programa da estreia e

niciusdemoraes.com.br/pt-br/teatro/pecas/orfeu-da-conceicao>. Acesso em: 28
jun. 2023.

54 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Concei¢do. Sdo Paulo, SP: Companhia das
Letras, 2013.

55  MORAES, Vinicius de. Orfeu da Concei¢do (Tragédia Carioca), Theatro Muni-
cipal, Rio de Janeiro, 1956. Disponivel em: <http://www.museusdoestado.rj.gov.
br/sisgam/index.php?qresultados=1&pagina=-1&busca=orfeu%20da%z2o0con-
cei%E7%E30%201956%20&0perador=and&museu=11&num_interno=1&flag=1>
Acesso em: 02 jun. 2022.

56 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Concei¢do, uma tragédia carioca de Vinicius
de Moraes, em dois atos. Theatro Municipal, Rio de Janeiro, 1995. Disponivel em:
<http://www.museusdoestado.rj.gov.br/sisgam/index.php?qresultados=1&pagi-
na=-1&busca=orfeu%20da%20concei%E7%E30%201995&0perador=and&mu-
seu=11&num_interno=1&flag=1> Acesso em: 02 jun. 2022.

57 COSTA, Haroldo. Orfeu Vive! Um tributo a Tom, Vinicius e Niemeyer.Theatro
Municipal, Rio de Janeiro, 2007. Disponivel em: < http://www.museusdoestado.rj.
gov.br/sisgam/index.php?qresultados=1&pagina=o0&busca=orfeu%202007&ope-
rador=and&museu=todos&num_interno=2&flag=1 > Acesso em: 02 jun. 2022.

32



uma maquete realizada por Niemeyer para a remontagem de 1995.
O relato de Haroldo contribuiu significantemente com a pesquisa,
através da memoria de alguém que esteve em cima do palco, viven-
ciando tudo o que é documentado aqui.

Uma outra entrevista foi realizada, posteriormente, em
fevereiro de 2023, com o cenografo carioca Marcos Flaksman.
Flaksman desenhou o cenario para uma outra adaptagao de Orfeu
da Conceicdo, dirigida por Aderbal Freire Filho, encenada em 2010,
no Canecdo, Rio de Janeiro. A conversa com o cenografo, e também
arquiteto, contribuiu com a pesquisa através de um novo olhar
sobre o texto de Vinicius de Moraes, e possibilitou uma analise
comparativa entre os diferentes cenarios propostos - de Niemeyer,
em 1956, e de Flaksman, em 2010. Tanto a entrevista realizada com
Marcos Flaksman, como a realizada com Haroldo Costa, encon-
tram-se transcritas integralmente nos anexos desta dissertagao.

A partir de todo material coletado foi possivel conduzir uma
analise do cenario de Orfeu da Conceigdo, de 1956, com profundi-
dade. Buscamos reconstrui-lo, de certa forma, relacionando as fo-
tografias da encenagdo com o texto da peca teatral. Para auxiliar
neste processo, foram realizados diagramas esquematicos e uma
magquete virtual, que transformaram o objeto de estudo em algo
mais palpavel, mesmo que de maneira aproximada, pois ndo ha
documentos com suas medidas precisas®. Além de uma descricdo
detalhada, a dissertagdo examina os elementos do cenario, seus
aspectos construtivos, materialidade, processo de criagdo, disposi-
¢do no espaco e possiveis interpretacdes, relagdes e simbologias. O
objetivo é oferecer ao leitor uma compreensao abrangente e apro-
fundada do objeto de estudo.

ESTRUTURA

A dissertacdo divide-se em trés partes, além da introdugao e
consideracdes finais. AINTRODUCAOQ aproxima o objeto de estudo
do leitor, com seu breve contexto, estado da arte, justificativa e
metodologia. A primeira parte - NIJEMEYER: ARQUITETURA E CE-
NOGRAFIA - revela ao leitor a relagao do arquiteto Oscar Niemeyer

58 Entrevista realizada de forma remota através do programa de video-chama-
das Zoom.

59 Amedidado cendrio foi encontrada apenas em uma reportagem no jornal Ul-
tima Hora, do dia 22 de setembro de 1956, com os seguintes dizeres de Vinicius de
Moraes: "Orfeu da Conceicdo exige espaco e em funcao disso Niemeyer realizou
um cenario de 16 metros por 14, que representa toda a grandiosidade da tragédia
transplantada para o morro. Alids, devo acrescentar que a minha peca s6 podera
ser representada em palcos grandes. Isso farda com que ndo a possamos apresentar
nas pequenas cidades". BAILBY, Eduardo. Tragédia: "Orfeu da Concei¢do" Descera
do Morro no dia 25! Ultima Hora, Rio de Janeiro. 22 set. de 1956. p.7.
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com o universo cénico e destaca alguns projetos arquitetonicos de
sua carreira, anteriores ou proximos a data da pega, interpretando-
-0s através de uma perspectiva relacionada ao cenario em estudo.

A segunda parte - DO ORFEU GREGO AO ORFEU CARIOCA
- aborda o mito grego de Orfeu desde sua origem e suas diversas
interpretagdes e adaptagdes para o universo da arte. A peca teatral
escrita por Vinicius de Moraes ganha destaque nesta parte, assim
como seu processo de escrita, contexto historico e social, e sua
relagdo com a cultura brasileira. A primeira e segunda parte da dis-
sertacdo tem como intuito contextualizar o leitor acerca dos per-
sonagens e fatos que circundam o objeto de estudo da pesquisa,
antes de analisa-lo de fato.

A terceira e principal parte da dissertacdo - O CENARIO DE
ORFEU DA CONCEICAO - analisa o cenario da peca, partindo de
seu contexto e documentos existentes, para depois seguir com
a analise da encenagdo, subdivida em trés atos assim como no
texto da pega. Esta parte da dissertacdao também expde ao leitor
a recepg¢do do cenario pela midia, com trechos de publicagdes da
época, e uma secao, intitulada INTERPRETACAO, que tem como
objetivo explorar, de forma mais subjetiva e com relagdes externas,
alguns dos elementos escolhidos por Niemeyer para comporem o
cenario, como a rampa e a janela. Esta parte do trabalho encerra
com a secdo OUTROS CENARIOS PARA ORFEU, que expde ao
leitor outros dois cenarios realizados para o mesmo texto teatral,
escrito por Vinicius de Moraes, um realizado Oscar Niemeyer, em
1995, e outro realizado por Marcos Flaksman, em 2012.

Por fim, nas CONSIDERACOES FINAIS sdo retomadas
questoes relevantes, trazidas a partir das analises das obras arqui-
tetonicas de Niemeyer e de seu cenario para Orfeu da Conceicdo,
evidenciando a relagdo entre os dois universos - arquitetonico e
cenograficofteatral. O trabalho conta, ainda, com uma secao de
ANEXOS, com duas entrevistas transcritas - com Haroldo Costa
e com Marcos Flaksman - e um diagrama do cenario inserido na
planta baixa do Theatro Municipal do Rio de Janeiro.
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NIEMEYER:
ARQUITETURA E CENOGRAFIA

ARQUITETURA E CENOGRAFIA

Para José Carlos Serroni, arquiteto e cendgrafo brasileiro,
a "cenografia é a dramatizacdo do espaco"?, isto é, a criacdo de
um espacgo para o campo da dramaturgia. No inicio da historia do
teatro, na Grécia Antiga, a cenografia era, na verdade, uma skene,
tenda que os atores usavam para se trocar e que também servia de
fundo para as encenagdes. Com o tempo, a cenografia se tornou
uma construcdo fixa, a scaenae frons, que representava a fachada
de palacios através de decoragdes e pinturas. A partir do surgimen-
to da técnica trompe-l'ceil, estas pinturas ganharam perspectiva.
Assim, a construcao fixa deu lugar a grandes painéis pintados, que
podiam ser substituidos a cada espetaculo com auxilio de equipa-
mentos manuais. Contudo, foi o surgimento da luz elétrica que re-
volucionou a maneira de pensar a cenografia.? O efeito de profun-
didade dado pela luz artificial ndo se relacionava com os grandes
painéis, de duas dimensdes, e foi preciso criar uma cenografia tri-
dimensional, com volume e um sentido de espacialidade, para que
houvesse uma relagdo real com o corpo do ator em cena.

A criagdo deste espago, mesmo que dramatico e cénico,
dialoga em diferentes pontos com a arquitetura. Faz sentido que
muitos arquitetos também tenham se dedicado ao campo cenogra-
fico. Para o presente trabalho, foi importante identificar arquitetos
que atuaram no mesmo periodo de Oscar Niemeyer, e que assim
como ele, tiveram uma produgao relevante no campo arquitetoni-
co, e alguma incursdo no campo cenografico. A partir desse recorte,
destacamos as produgdes de Lina Bo Bardi, Flavio Império e Paulo
Mendes da Rocha. Seus cenarios ja foram objetos de pesquisa no

1 SERRONI, José Carlos. apud HOWARD, Pamela. O que é cenografia? Trad. Car-
los Szlak. Sdo Paulo: Edi¢gdes Sesc Sdo Paulo, 2015, p.19.

2 MANTOVANI, Anna. Cenografia. 22 ed. Sdo Paulo: Atica, 1993. p.21.

35



universo académico.

A produgao cenografica de Lina Bo Bardi, que atuou tanto
no universo teatral como audiovisual, ja foi revisada no trabalho de
Mateus Bertone da Silva, Lina Bo Bardi: Arquitetura Cénica® (2004,).
A dissertacao de Carolina Leonelli, Lina Bo Bardi [experiéncias] —
entre arquitetura, artes pldsticas e teatro* (2011) explora a relacdo
entre os distintos campos de atuac¢ao da arquiteta, assim como o
livro Entre arquiteturas e cenografias: a arquiteta Lina Bo Bardi e o
teatro® (2012), de Evelyn Furquim Werneck Lima e Cassia Monteiro.
A producdo cenografica de Paulo Mendes da Rocha, constituida
de sete cenarios, foi analisada na dissertacao de mestrado Mire
Veja! A cenografia de Paulo Mendes da Rocha em sete atos® (2018),
de Fernanda Silva Ferreira. Ja Flavio Império, que atuou de forma
breve na arquitetura, junto ao grupo Arquitetura Nova, e dedicou-
-se mais a cenografia, teve sua produgao aprofundada na tese de
Rogério Marcondes Machado, Flavio Império teatro e arquitetura
1960 - 1977: as relagdes interdisciplinares’ (2017), e no livro Flavio
Império® (2012), organizado por Renina Katz e Amélia Hamburger,
irma de Império, que expde sua trajetdria no teatro e também nas
artes plasticas.

As pesquisas mencionadas debrugam-se sobre os desloca-
mentos para o campo da cenografia realizados por estes arquitetos
e, embora ndo representem a parte principal de suas obras, sdo
relevantes para a compreensao de suas produgdes como um todo.
Além disso, contribuem com o presente trabalho ao expor o modo
de operar desses arquitetos enquanto cenografos. Assim, uma
lacuna quanto a produgao cenografica de Oscar Niemeyer persiste
na pesquisa académica, e embora o arquiteto seja uma figura re-
corrente nos estudos de arquitetura, como cenodgrafo permanece
um tanto desconhecido.

3 SILVA, Mateus Bertone da. Lina Bo Bardi — arquitetura cénica. Orientador: Re-
nato Luiz Sobral Anelli. 383p. Dissertagdo (Mestrado). IAU-USP, Universidade de
Sao Paulo, Sao Carlos, 2005.

4 LEONELLI, Carolina. Lina Bo Bardi [experiéncias] — entre arquitetura, artes
plasticas e teatro. Orientador: Luciano Migliaccio. 208 p. Disserta¢do (Mestrado),
FAUUSP, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2011.

5 LIMA, Evelyn Furquim Werneck.; MONTEIRO, Cassia Maria. Entre arquiteturas
e cenografias: a arquiteta Lina Bo Bardi e o teatro. Rio de Janeiro: Contra Capa,
2012.

6 FERREIRA, Fernanda Silva. Mire Veja! A cenografia de Paulo Mendes da Rocha
em sete atos. Orientadora Maria Isabel Villac. Dissertacao (Mestrado). 154 p. FAU-
-Mackenzie, Universidade Presbiteriana Mackenzie, Sdo Paulo, 2018.

7 MACHADO, Rogério Marcondes. Flavio Império teatro e arquitetura 1960-
1977: as relagdes interdisciplinares. Orientador: Ricardo Marques de Azevedo. 559
p- Tese (Doutorado). FAUUSP, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2017.

8 KATZ, Renina; HAMBURGUER, Amélia (orgs.). Flavio Império - Artistas Brasi-
leiros. Sao Paulo. Edicdo EDUSP/FAPESP: 1999.
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Figura 24 - Fotografia do programa de
Pedro Mico, Teatro Nacional da Comédia,
Rio de Janeiro, 1957.

NIEMEYER E CENOGRAFIA

O primeiro registro encontrado de Oscar Niemeyer como
cendgrafo é de 1956, para a pega Orfeu da Conceicdo.® No ano
seguinte, Niemeyer projetou o cendrio para a pecga Pedro Mico,
do Teatro Nacional da Comédia, no Rio de Janeiro, com direcdo
de Antonio Callado, conforme reportagem do Correio da Manha®
e programa da peca®. Tanto Orfeu da Conceigio como Pedro Mico
tinham em comum a tematica do morro carioca. No programa da
peca Pedro Mico, é possivel ver um croqui de Niemeyer. O croqui
do cenério esta inserido dentro de uma moldura, representando a
boca de cena do palco. Dentro deste quadro, ha o desenho de duas
figuras humanas, uma forma retangular elevada do solo através
de palafitas e linhas que sugerem um morro ou encosta ao fundo.
Assim como em Orfeu da Conceicéo, de forma sintética e com
poucas linhas, Oscar Niemeyer recria o barraco da favela.

9 Conforme buscas no CEDOC da Fundag&do Theatro Municipal do Rio de Janei-
ro, e fontes mencionadas anteriormente, como Papadaki (1960) e Botey (1996).
10 MAURICIO, Jayme. Itinerario das Artes Plasticas: Niemeyer Prossegue com
Cenarios. Correio da Manh§, Rio de Janeiro, 11 de jun. 1957. 12° Caderno, p. 18.

11 O programa da peca encontra-se disponivel, sob consulta, no acervo da Bi-
blioteca Jenny Klabin Segall. CALLADO, Antonio. Pedro Mico [ Rio de Janeiro, Tea-
tro Republica] set. - dez. 1957. Disponivel em: <http://bjks-opac.museus.gov.br/
cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=111141> Acesso em: 02 jun. 2022.
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Figura 25 e 26 - Desenhos de Oscar Niemeyer
para o cenario de Pedro Mico, publicados no livro
Pedro Mico, uma li¢do de malandragem.

Figura 27 - Encenagao de Pedro Mico, Teatro
Nacional da Comédia, Rio de Janeiro, 1957.

Fotografia Carlos Moskovics.

wma licho de molondrogem

Figura 28 - Cartaz de divulgagao do filme Pedro
Mico, uma licdo de malandragem, 198s.
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Apds 1957, Oscar Niemeyer fica afastado do universo ceno-
grafico por um longo periodo. Apenas em 1995, ele envolve-se no-
vamente com a criagao de cenarios. Na ocasido, Niemeyer projeta
o cenario para uma adaptagdo de Orfeu da Conceicdo, dirigida
por Haroldo Costa, o intérprete de Orfeu na montagem original,
conforme programa da pega.'? Os trés cenarios teatrais - Orfeu da
Conceigdo, de 1956 e 1995, e Pedro Mico, de 1957 - foram os Unicos
registros encontrados com a autoria de Oscar Niemeyer. O arqui-
teto também fez uma incursdo no universo audiovisual, assinando
o cenario do barracdo de Pedro Mico, na adaptacdo da peca para
o cinema®?, realizada em 1985, com direcdo de Ipojuca Pontes. No
livro Pedro Mico, uma licdo de malandragem*, que traz a versao
adaptada do roteiro, ha dois desenhos de Niemeyer para o barraco,
e também um texto na letra do autor explicando o projeto. Além do
roteiro, o cenario também parece ter sido adaptado do teatro para
o cinema. Os croquis do arquiteto para o barraco do filme trazem
detalhes como o ripado das paredes em madeira, e os suportes es-
truturais do telhado, sugerindo, assim, um espaco mais literal em
comparagao com o desenho do prograga da peca teatral.

Sua incursdo no campo cenografico parece ter se limitado
a estes quatro casos. Contudo, a relacdao de Niemeyer com outros
campos artisticos, para além da arquitetura, foi uma constante em
toda sua trajetdria. A criacdo da revista Mddulo, em 1955, contribuiu
para este contato. Além de Niemeyer, a revista foi fundada por Zenon
Lotufo, Rodrigo Melo Franco de Andrade, Joaquim Cardozo e Rubem
Braga® e tratava de temas envolvendo arquitetura e artes. Rubem
Braga, inclusive, foi quem sugeriu a Vinicius de Moraes o nome de
Oscar Niemeyer para a realizagdo do cenario de Orfeu da Conceicdo,
de acordo com texto do jornal O Globo, de maio de 1956™. A revista
Mddulo contava ainda com diversos colaboradores, entre eles o arqui-
teto - e concunhado de Vinicius de Moraes -, Carlos Ledo, e revelava
um ambiente de convivéncia entre a classe artistica da época.

12 Como ja mencionado anteriormente os programa de Orfeu da Conceicdo,
tanto de 1956, como de sua adaptagdo, de 1995, encontram-se disponiveis, sob
consulta, no Centro de Documentacdo da Fundagao Teatro Municipal do Rio de
Janeiro —CEDOC/FTMRJ.

13 PEDRO Mico. Direcdo: Ipojuca Pontes. Producdo: Ipojuca Pontes, Produgdes,
T.R. Producdes, José Carlos Escalero, Reynaldo Cozer. Rio de Janeiro, Brasil; Em-
brafilme, 198s.

14 PONTES, Ipojuca. Pedro Mico: uma ligdo de malandragem: roteiro extraido
da peca de Antonio Callado. Rio de Janeiro: Rocco, 1985.

15 CABRAL, Claudia. La revista como escudo: Modulo y Oscar Niemeyer. In:
TORRENT, Horacio. (Ed.). Revistas de Arquitectura: Representaciones urbanas y
paradigmas disciplinares. Santiago de Chile: T6 Ediciones, 2011.p.50.

16 O TEATRO ganhou um nome famoso. O Globo, Rio de Janeiro, 16 de mai. de
1956.
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Para analisar com profundidade o cenario de Oscar Niemeyer
para Orfeu da Conceicdo, é fundamental olhar para sua produgao
arquitetonica até a data da peca, em 1956, e sobretudo, entender
0 que estava em sua mente, e prancheta, no mesmo momento
em que desenhava este cenario. Este é o objetivo desta parte do
trabalho. Assim, ao final deste capitulo, uma linha do tempo traz
alguns dos projetos de arquitetura e cenografia do arquiteto, jus-
tapostos, a fim de visualizar de forma conjunta suas criag¢des,
para assim, estabelecer uma relagdo entre as duas disciplinas em
algumas de suas principais obras.

NIEMEYER E COSTA

Ainda estudante, em 1933, Oscar Niemeyer, foi em busca de
uma experiéncia pratica, pois, como ele mesmo conta: "o ensino
da Escola Nacional de Belas-Artes era cheio de lacunas, a tal ponto
que nos éramos obrigados a procurar nosso rumo de maneira auto-
didata"". Niemeyer procurou Lucio Costa, "sabendo que ele eraum
grande arquiteto e certo de que com ele poderia se familiarizar com
os problemas da profissdo"*® e passou a colaborar em seu escrito-
rio e de Carlos Ledo, no centro da cidade. O trabalho estendeu-se
até 1935. No ano seguinte, entre janeiro e margo de 1936, 0 entdo
Ministro da Educagao, Gustavo Capanema, ignora o concurso reali-
zado no ano anterior e convida Lucio Costa para liderar o projeto do
novo edificio que abrigaria o Ministério da Educacdo e Saude (MES)
(1936 - 1945). Niemeyer integrou a equipe de projeto, que além
de Costa, contava com Affonso Reidy, Jorge Moreira, Carlos Ledo,
Ernani Vasconcellos e Le Corbusier, no papel de consultor convida-
do.” A obra tornou-se um simbolo do modernismo brasileiro e de
uma busca pela integragao das artes, uma Gesamtkunstwerk® bra-

17 NIEMEYER, Oscar. apud MACEDO, Danilo Matoso. Da Matéria a Invencéo,
As Obras de Oscar Niemeyer em Minas Gerais — 1938-1955. Brasilia: Cdmara dos
Deputados, Coordenacdo de Publicagdes, 2008. 528 p. Disponivel em:<https://bd.
camara.leg.br/bd/handle/bdcamara/g914> . Acesso em: 02 jun. 2022. p.31.

18  Ibid.

19 O arquiteto suico Le Corbusier, mestre da arquitetura moderna, visitou o Bra-
sil em trés ocasides (1929, 1936 e 1962) e foi uma figura importante na consolida-
¢do do modernismo em terras brasileiras. Em sua segunda passagem pelo pais,
em 1936, Le Corbusier prestou consultoria a equipe responsavel pelo projeto do
MES, sugerindo inclusive uma mudanca de terreno para uma localizagdo a beira-
-mar, que ndo foi desenvolvida. Le Corbusier chegou a fazer esbogos de projeto
para o terreno original, contudo, o desenvolvimento ficou sob responsabilidade
da equipe brasileira, pois a viagem do suico chegara ao fim. Para saber mais sobre
os encontros entre Le Corbusier e Oscar Niemeyer, ver: QUEIROZ, Rodrigo. Oscar
Niemeyer e Le Corbusier: Encontros. Orientador: Lucio Gomes Machado. 2007,
457 p. Tese (Doutorado) FAUUSP, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2007.

20 "Wagner utilizou o termo em meados do século XIX para referir-se a dpera, gé-
nero artistico em que todas as artes envolvidas - musica, literatura, teatro, canto,
danca, artesplasticas—deveriamestarcombinadassobadirecdodeumunicoprojeto
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Figura 29 - Ministério da Educagdo e Saude
(MES), Rio de Janeiro, 1936.

Figura 30 - Mural Estrelas-do-Mar e Peixes,
Candido Portinari no MES, 1941.

Figura 31 - Painel Jogos Infantis,

Candido Portinari, no interior do MES, 1944.
Fotografias Nelson Kon.



Figura 32, 33 e 34- Pavilhdo de Nova York, Oscar
Niemeyer e Lucio Costa, 1939.

sileira, com murais de Candido Portinari, jardins de Roberto Burle
Marx e esculturas de Celso Antonio de Menezes, Bruno Giorgi,
Adriana Janacopulos e Jacques Lipchitz. Para o interior do edificio
do MES, Portinari criou uma série de painéis, como Jogos Infantis
(1937 - 1944), com treze por cinco metros, que ocupavam toda
parede, do piso ao teto, da sala de espera do gabinete do Ministro.
Cabe destacar a presenca de grandes murais na arquitetura
moderna brasileira, e em muitos dos projetos de Oscar Niemeyer,
atuando como uma espécie de "fundo" para arquitetura, assim
como os grandes painéis pintados que serviam de cenario para as
encenagoes no teatro brasileiro até meados de 1900.

Apos o projeto do MES, Oscar Niemeyer voltou a se en-
contrar com Lucio Costa no concurso para o Pavilhdo Brasileiro
da Feira Mundial de Nova York, em 1939. Na ocasido, Lucio Costa
saiu vencedor, pela brasilidade de seu projeto, e Niemeyer tirou o
segundo lugar, por seus aspectos técnicos.” Todavia, ambos uni-

reitor, para alcangar um efeito unificador. Retrospectivamente, o termo é usado
para descrever aquelas arquiteturas que ativam tal espécie de continuidade ma-
terial e iconografica, proporcionando uma experiéncia espacial de unidade ceno-
grafica, como é o caso, por exemplo, da arte e arquitetura barrocas." CABRAL,
Claudia Pianta Costa. Arquitetura moderna e escultura figurativa: a representacdo
naturalista no espago moderno. Arquitextos, Sao Paulo, ano 10, n. 117.00, Vitru-
vius, fev. 2010. Disponivel em: <https://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arqui-
textos/10.117/3376>. Acesso em: 29 mai. 2022.

21 MACEDO, Danilo Matoso. Da Matéria a Invengdo, As Obras de Oscar Nie-
meyer em Minas Gerais — 1938-1955. Brasilia: Camara dos Deputados, Coorde-
na¢do de Publicagbes, 2008. 528 p. Disponivel em:<https://bd.camara.leg.br/bd/

41



ram-se para realizar um terceiro projeto para o pavilhdo, que atin-
gisse o ideal do juri: "uma arquitetura nacional dentro de uma es-
truturagao contemporanea'?. Para Comas, o Pavilhdo reviveu um
antigo contraponto. Uniu a ortogonalidade, o racionalismo e a falta
de ornamento, que aludiam "a simplicidade dos costumes brasilei-
ros, seguindo uma tradi¢ao nacional [...] que remonta aos tempos
coloniais"®, com a sinuosidade das linhas curvas e composicdo que,
em observacao de Costa, "tinha algo de barroco, ndo devido ao uso
de curvas por si s6, mas pelo movimento que esse uso organiza-
va",

O projeto foi o primeiro a colocar em curvas sinuosas 0 mesmo
vocabulario determinado no edificio do MES, de linguagem corbusia-
na. Foi, também, o primeiro a utilizar a forma livre em planta, "eraum
adogamento da linguagem do MES, embora despido dos materiais
de revestimento que lhe haviam sido caracteristicos"?*. Comas sugere
que com "gracga, leveza, extroversao, exuberancia e porosidade"*, o
Pavilhdo encontrou atributos adequados a um edificio efémero para
feiras, e afirma que "a teatralidade também convém a um tipo de
construcao que nao deve durar mais que uma estacao, como uma
peca'?, comparando o contraste entre elevagdes de rua e jardim
ao contraste entre bastidores e boca de cena de um teatro. Assim,
apesar de uma construcao arquitetonica, havia uma certa dramati-
cidade nas escolhas projetuais de Niemeyer e Costa para o Pavilhdo.

PAMPULHA

O ano de 1943 marcou um momento importante na carreira de
Oscar Niemeyer, como ele mesmo relata:

E tudo comegou quando iniciei os estudos de Pampulha
- minha primeira fase - desprezando deliberadamente o
angulo reto tdo louvado e a arquitetura racionalista feita
de régua e esquadro, para penetrar corajosamente nesse
mundo de cubos e formas novas que o concreto armado
oferece[...].%

handle/bdcamara/gg914> . Acesso em: 02 jun. 2022. p.88.

22 |bid.

23 COMAS, Carlos Eduardo Dias. A feira mundial de Nova York de 1939: o pavi-
Ihdo brasileiro. Argtexto. n. 16. Porto Alegre, 2010, p. 56-97. p.88.

24 |bid., p.83.

25 MACEDO, Danilo Matoso. Da Matéria a Invencdo, As Obras de Oscar Nie-
meyer em Minas Gerais — 1938-1955. Brasilia: Camara dos Deputados, Coorde-
nagdo de Publicagdes, 2008. 528 p. Disponivel em:<https://bd.camara.leg.br/bd/
handle/bdcamara/g914> . Acesso em: 02 jun. 2022. p.89.

26 COMAS, Carlos Eduardo Dias. A feira mundial de Nova York de 1939: o pavi-
Ihdo brasileiro. Argtexto. n. 16. Porto Alegre, 2010, p. 56-97. p.87.

27 Ibid.
28 NIEMEYER, Oscar. As curvas do tempo: memorias. Rio de Janeiro: Revan,
1998. p.263.
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A proposta para projetar o Conjunto da Pampulha surgiu
através de Juscelino Kubitschek, prefeito de Belo Horizonte na
época, com intuito de modernizar a cidade por meio da ocupacdo
de um novo bairro residencial, as margens da lagoa da Pampulha.
Entre 1940 e 1943, Niemeyer projetou todos os equipamentos do
Conjunto - o Cassino, o late Clube, a Casa do Baile, a Igreja de Sao
Francisco de Assis, a casa de campo de Juscelino Kubitschek e a
sede do Golfe Clube. Em todos eles, ha um forte desejo pela inte-
gragao com as artes, expresso na presenga constante de esculturas,
pinturas e murais. Mas, mais que isso, podemos dizer que hd uma
valorizagdo da experiéncia espacial através das movimentagdes
sinuosas propostas, como comenta Queiroz:

O contorno sinuoso da Lagoa exige que essa relacdo de
unidade entre os edificios seja revelada aos poucos, em um
sucessivo jogo de descobertas, dado, ndo apenas pela visdo
mas também, pelo movimento.?

O percurso proposto do projeto para o Cassino da Pampulha
(1940) é especialmente interessante. O projeto é organizado
através de trés volumes; um volume quase quadrado que abriga
galeria de chegada, com area de jogos em seu mezanino, um bloco
mais retangular, em formato T, que abriga os servicos, e um volume
oval, com area para bailes e bar no térreo, e area para espetaculos
e restaurante no pavimento superior. No interior do Cassino, os re-
vestimentos escolhidos destacam-se: "as colunas sdo prateadas e
brilhantes. O piso é marmore e amarelo, as rampas ostentam seu
onix esverdeado"*. Todavia, o protagonismo é dos espelhos em
bronze, que revestem a parede da galeria. Perpendicular a parede
espelhada, uma rampa compde o percurso que inicia no saldo de
chegada ao Cassino, passa pelo mezanino para jogos, e vai até o
restaurante no saldo oval. Para Recena, que analisa o Cassino em
sua tese sobre notag¢des arquitetonicas:

N&o ha monotonia ja que as rampas que conduzem ao meza-
nino e ao restaurante induzem uma coreografia que langa o
observador em uma situagdo de evidéncia, ao mesmo tempo
que o induzem a ver a arquitetura em um passeio ascendente.
No primeiro brago da rampa, o observador vai em direcdo a
parede de espelhos que reveste toda a grande parede a direita
da entrada principal. O que poderia ser opacidade se transfor-
ma em profundidade ilusdria, reflexo e duplicagdo.®

29 QUEIROZ, Rodrigo. Oscar Niemeyer e Le Corbusier: Encontros. Orientador:
Lucio Gomes Machado. 2007, 457 p. Tese (Doutorado) FAUUSP, Universidade de
Sao Paulo, Sdo Paulo, 2007.p.143.

30 COMAS, Carlos Eduardo Dias. O Cassino de Niemeyer e os Delitos da Arquite-
tura Brasileira. Argtexto. n. 10/11. Porto Alegre, 2007, p. 20-41. p.21.

31 RECENA, Maria Paula Piazza. Notag0es arquitetonicas: diagramas, coreogra-
fias, composic¢des. Orientador: Rogério de Castro Oliveira. 2013, 201 p. Tese (Dou-
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Figura 35 - Cassino da Pampulha, Oscar Niemeyer, 1940,
planta baixa e se¢édo.

Fonte: COMAS, Carlos Eduardo Dias. O Cassino de Niemeyer
e os Delitos da Arquitetura Brasileira. Argtexto. n. 10/11. Porto
Alegre, 2007, p. 20-41. p.21.

Figura 36,37 e 38 - Cassino da Pampulha,

Oscar Niemeyer, 1940.
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Figura 39 e 40 - Casa do Baile, Pampulha,
Oscar Niemeyer, 1940.
Fotografia Marcelo Palhares Santiago.

Para Frampton, o Cassino da Pampulha reinterpretou a
nogao de promenade architecturale® idealizada por Le Corbusier, e
tornou-se um "edificio narrativo, em todos os aspectos"*® através
de seus acessos e circulagdes, que funcionavam nao apenas como
rotas, mas também como uma organizag¢ao dos varios "atores" di-
vididos em clientes, artistas e funcionarios. O autor ainda ressalta
a "atmosfera severa, mas teatral do ambiente"*, um contraste
criado a partir da variedade de revestimentos, ora opacos, como o
travertino, ora reluzentes, como os espelhos.

Os demais equipamentos do Conjunto da Pampulha
também seguiram uma linguagem mais plastica e integrada
as artes. A Casa do Baile (1940) destaca-se com sua marquise
sinuosa, que interliga os dois volumes que a compdem e enquadra
a paisagem da lagoa. J3 a Igreja de Sao Francisco de Assis (1940)
demonstra uma unido entre arquitetura e estrutura, com sua co-
bertura formada por quatro arcos em concreto armado. A curva-
tura e inclinagdo das abdbadas refletem na espacialidade interna,
criando uma perspectiva que direciona o olhar para o altar da
Igreja. No fundo deste altar, um painel de Portinari, Sdo Francisco se
Despojando das Vestes (1945), ocupa toda parede, atuando, de fato,
como um cenario, mas em formato ndo convencional, assumindo a
proposta curva de Niemeyer e trazendo-a para os limites da propria
obra.

O Conjunto da Pampulha inaugurou, definitivamente, uma
fase de formas plasticas mais complexas na obra do arquiteto. E
dessa época a exposi¢ao Brazil Builds — Architecture New and Old,
1652-1942% (1943), organizada por Philip Goodwin, realizada

torado) - Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2013. p.124.
32 O conceito de promenade architecturale esta relacionado ao percurso criado
para experienciar a o edificio arquitetonico, pode ser externo e/ou interno, poderia
ser traduzido como um passeio arquitetonico, que engloba diferentes niveis, pers-
pectivas e percepgdes do espago. A primeira vez que Le Corbusier utilizou o termo
foi em Oeuvre Complete, comentando sobre a residéncia Villa La Roche (1923-25):
"Esta segunda casa serd um pouco como uma promenade architecturale. Entra-se:
o0 espetdculo arquitetonico se oferece por meio do olhar; em sequéncia um itine-
rario e as perspectivas se desenvolvem em grande variedade. Brinca-se com o a
entrada de luz iluminando as paredes ou criando sombras. Os vaos abrem pers-
pectivas para o exterior onde encontramos a unidade arquitectonica."

Em francés no original (tradugao livre): Cette seconde maison sera donc un peu
comme une promenade architecturale. On entre : le spectacle architectural s'offre
de suite au regard; on suit un itinéraire et les perspectives se développent avec
une grande variété; on joue avec I'afflux de la lumiére éclairant les murs ou créant
des pénombres. Les baies ouvrent des perspectives sur I'extérieur oU |'on retrouve
I'unité architecturale. LE CORBUSIER; JEANNERET, Pierre. Oeuvre Compléte Vo-
lume 1, 1910-1929. Basel: Birkhduser, 2006.

33 FRAMPTON, Kenneth. Histdria critica da arquitetura moderna. 32 ed. Trad.
Jefferson Luiz Camargo. Sdo Paulo, Martins Fontes, 2003. p.311.

34 Ibid.

35 GOODWIN, Philip Lippincott. Brazil Builds: architecture new and old, 1652-
1942. 12 ed. Nova York: The Museum of Modern Art, 1943. 217 p. Disponivel em:
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Figura 41 - Interior da Igreja da Pampulha (1940),
com pintura de Candido Portinari,
Sdo Francisco se Despojando das Vestes, 1945.
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Figura 42 e 43 - Exterior da Igreja da
Pampulha (1940) com mural de Candido
Portinari, Sdo Francisco de Assis, 1945.



no Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA). A exposigao
ocorreu em um momento de integracdo entre Estados Unidos e
América Latina, como parte das politicas de boa-vizinhanga®, que
buscavam uma proximidade cultural entre as na¢des. Através dela,
um "estilo brasileiro" passou a ser reconhecido nos Estados Unidos
e Europa, com projetos como o MES, o Pavilhdo Brasileiro em
Nova York e o Conjunto de Pampulha. Niemeyer foi projetado no
contexto arquitetdnico internacional e o movimento vanguardista
fortaleceu-se no campo nacional.

IBIRAPUERA

Em 1951, Oscar Niemeyer realizou um grande projeto para
a cidade de Sado Paulo, o Parque do Ibirapuera, em razdo da co-
memoracao do IV Centenario da capital paulista. Para a ocasido,
foram construidos cinco edificios®’, pensados para abrigar a | Feira

<https://assets.moma. org/documents/moma_catalogue_2304_300061982.pdf>.
Acesso em: 07 jun. 2022.

36 A politica de boa-vizinhanga foi uma iniciativa criada pelos Estados Unidos,
no governo de Franklin D. Roosevelt (1933-1945) para aproximar-se de seus vizi-
nhos através da diplomacia. Os Estados Unidos viviam um periodo de reconstru-
¢do econdmica, apos a crise de 1929, e também desejavam diminuir a influéncia
da Alemanha no continente, em fun¢do da Segunda Guerra, e assim assegurar
uma zona de aliados em sua vizinhanca territorial. Para isso, o governo americano
fez uma série de investimentos e inser¢des de tecnologias nos paises da América
Latina, assim como uma aproximacdo cultural, em troca de apoio politico. Para
saber mais, ver: SCHWARCZ, Lilia M.; STARLING, Heloisa M. Brasil: uma biografia.
22 ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2018. p. 380.

37 "O conjunto de Niemeyer era composto de seis edificios, cinco deles conecta-
dos pela grande marquise. O mais marcante é um edificio semienterrado com cu-
pula parabdlica, hoje popularmente chamado de Oca, que foi pensado inicialmente
para abrigar um planetario e depois designado como Palacio das Exposi¢des e que
abrigaria posteriormente as sedes do Museu da Aeronautica e do Museu do Folclore
até finais da década de 1990; além dele, mais quatro pavilhdes prismaticos foram
concluidos: o Palacio das Industrias, que no anteprojeto de 1952 dos arquitetos lide-
rados por Niemeyer foi identificado como "futuro Museu Industrial", acabou por ser
convertido na sede do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, que a partir de 1957 ali
realizou sua Bienal. Constituida a Fundagao Bienal, em 1962, ela passou a ser respon-
savel pela mostra bienal, antes organizada pelo Museu, e ficou sediada ali, dividindo,
a partir de 1963, o terceiro pavimento com o Museu de Arte Contemporanea da USP;
o Palacio das Nagdes, que acolheu a sede da Prefeitura entre 1956 e 1992, e desde
2004 abriga o Museu Afro Brasil; o Palacio dos Estados, antiga sede de secretarias e
do drgédo de processamento de dados do municipio, a Prodam, entre 1973 e 2006,
que permanece até hoje sem uso definido, apds uma tentativa de se estabelecer
como Pavilhdo das Culturas Brasileiras (2010 e 2011), gerido pelo Museu da Cidade; o
Palacio da Agricultura, que, separado do parque pela avenida que o faceia, se locali-
zou nos fundos do terreno do Instituto Bioldgico e seria a sede da Secretaria de Agri-
cultura do Estado, o Unico edificio concebido ja com destinagdo para acolher uma
func¢do administrativa e que acabou tornando-se sede de outro departamento esta-
dual, o de Transito — Detran, entre 1959 e 2009. O Auditdrio, que constava no projeto
do IV Centenario, foi construido 50 anos depois, com forma e localizagdo diferentes,
pelo mesmo arquiteto Oscar Niemeyer." URI, Fernanda Araujo.; CANAS, Adriano To-
mitdo. Ibirapuera, um projeto inacabado: as vicissitudes do parque e seus pavilhdes
publicadas nas revistas de arquitetura. In: 13° Seminario do Docomomo Brasil, 2019,
Salvador - BA. Anais do 13° Seminario do Docomomo Brasil, 2019. p. 1-19. p.3.
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Internacional de Sdo Paulo - todos foram nomeados "palacios"
- da Agricultura, das Industrias, das Nacdes, dos Estados e das
Exposi¢des. O programa "onde nem o arquiteto, nem sua equipe
saberiam o que seria exposto, fez com que a solu¢do caminhasse
para edificagdes internamente vazias"*, assumindo uma arquitetu-
ra, de carater racional, mas extremamente plastica, que funcionava
como "base neutra" para receber diferentes exposi¢des e eventos
na tematica das artes. Como forma de interligar todos estes edifi-
cios, Oscar Niemeyer projetou uma grande marquise, em concreto
armado, de formato sinuoso.

As solucoes adotadas por Niemeyer ja haviam aparecido em
projetos anteriores; volumes prismaticos elevados do solo através
de pilotis, como no MES; rampas curvas, como no Pavilhdo de 39;
e marquises sinuosas, como a da Casa de Baile. No Parque do Ibi-
rapuera, o arquiteto utilizou seu repertdrio para criar um grande
complexo arquitetonico. A marquise assume uma escala urbana,
que funciona como um percurso coberto entre os equipamentos,
criando uma unidade ao conjunto, mas que também se torna ela
mesma um lugar "entre lugares". Para Ruth Zein:

A marquise esta ali para abrigar-nos da chuva e sol, mas tam-
bém para definir um ca e um 13, uma paisagem espremida do
horizonte e uma vista préxima mais aberta, um percurso e
uma sucessao de eventos, fazendo e desfazendo-se em in-
certos territorios, vagos e ndo estanques, de tribos e tipos.**

Além dos equipamentos, um monumento também foi
pensado para representar o IV Centenario. A escultura, desenhada
por Oscar Niemeyer e equipe, foi construida na entrada do parque,
mas devido a problemas estruturais, cedeu algum tempo depois
de sua inaugura¢do. Chamada de Aspiral ou Voluta Ascendente, a
escultura possuia o formato de uma espiral em dire¢do ao céu, e
representava o progresso da cidade de Sdo Paulo, em amplo cres-
cimento, "guardava do passado apenas o ponto de partida de sua
escalada para o futuro, para o progresso". Sua altura, de aproxi-
madamente dezessete metros, contrastava com a horizontalidade
da marquise, mas seu formato curvo alinhava-se a plasticidade da
arquitetura do Conjunto.

38 GURIAN, Eduardo Pereira. Marquise do Ibirapuera: Suporte ao Uso Indeter-
minado. Orientador:Helena Aparecida Ayoub Silva. 312 p. Dissertagdo (Mestrado),
FAUUSP, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2014. p.67.

39 ZEIN, Ruth Verde. Insinuagdes: Uma velha e respeitavel Senhora. Revista
Summa +, #126. Argentina, janeiro de 2013, p.134- 135. p. 134

40  MARINS, Paulo César Garcez. O Parque do Ibirapuera e a construgdo da iden-
tidade paulista. Anais Do Museu Paulista: Historia E Cultura Material, v. 6 n. 1, p.9-
36.1999. p.30.
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Figura 44,45 e 46 - Palacio das IndUstrias,
Parque do Ibirapuera, Oscar Niemeyer, 1951.
Fotografias Andrés Otero.
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Figura 47 - Parque do Ibirapuera,
Oscar Niemeyer, 1951.
Fotografia Nelson Kon.

Figura 48 - EsculturaVoluta Ascendente,
Parque do Ibirapuera, Oscar Niemeyer.
Figura 49 - Cartaz de divulgagdo do

IV Centenario de S&o Paulo, 1954.

49



CASA DAS CANOAS

Entre as produgdes de Niemeyer anteriores ao cenario
de Orfeu da Conceicdo, cabe destacar seu projeto para a Casa das
Canoas (1953), sua propria residéncia. Niemeyer ja havia projetado
outras duas residéncias para si proprio - casa na Lagoa Rodrigo de
Freitas (1942) e casa de campo em Mendes (1949) -, mas a Casa das
Canoas, além de mais proxima da data de Orfeu, em 1956, também
se aproxima do cenario através de uma linguagem arquitetonica
mais planar, com transparéncias e um desnivel bem marcado, ca-
racteristicas que também aparecerdo na analise da cenografia.

A casa possui uma grande cobertura em laje de concreto,
com formato organico, e bordas curvilineas. O andar de chegada,
que abriga estar, jantar e cozinha, destaca-se pela linguagem de
pavilhdo, com planta livre e panos de vidro que recobrem quase
toda a fachada. A opacidade aparece na parede, em curva, que
envolve a area de estar, e no plano, também curvo, que faz fundo
para a mesa de jantar redonda. Uma grande pedra, nativa do
terreno, ocupa interior e exterior, levando a natureza exuberante
da paisagem para dentro da casa.

Mas é o contraste entre pavimentos que chama atencdo. O
pavimento inferior da casa abriga a area intima do programa, com
dormitorios e banheiros. A planta contrasta com a extroversao da
area social, pois se organiza de forma ortogonal, com paredes por-
tantes e piso em parquet, uma "caverna ambigua, um semi porao"*'.
O partido da casa, inserido sobre uma encosta, implica em um mo-
vimento de descida. A transi¢do entre niveis acontece através de
uma pequena escada, e se da de maneira repentina e dramatica.
Comas e Peixoto sintetizaram bem a experiéncia espacial provoca-
da pela casa:

O patio de entrada ganha ar de palco do anfiteatro defini-
do pelo talude de ingresso e pelos morros vizinhos. A casa
ganha ar de clube, transgredindo o decoro burgués ao pos-
sibilitar logo na entrada a exposi¢ao dos corpos seminus dos
banhistas perto dos corpos seminus das estatuas colecio-
nadas pelo arquiteto. [...] Interposto entre o anfiteatro e o
terrago que constitui mirante elevado sobre a paisagem, o
pavilhdo é a caixa de magico que transforma o confinamen-
to num vale em expansividade que se estende e domina até
onde a vista alcanga. Admitindo também, depois de tanta
exposicao, o recolhimento privado que restaura.*

41 COMAS. Carlos Eduardo Dias; PEIXOTO, Marta. Sonhos Americanos Casa
Canoas, Oscar Niemeyer, Rio de Janeiro / Casa Cueva, Juan O’Gorman, Ciudad de
Meéxico. Arquitextos, Sdo Paulo, ano 20, n.231.00, Vitruvius, ago. 2019. Disponivel
em: <https://vitruvius.com.br/index.php/revistas/read/arquitextos/20.231/7506>.
Acesso em: 02 jun. 2022.

42 Ibid.
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Figura 50, 51 e 52 - Casa das Canoas,
Rio de Janeiro,

Oscar Niemeyer, 1953.

Fotografias Nelson Kon.



Figura 53 - Casa das Canoas,Rio de Janeiro,
Oscar Niemeyer, 1953.

secdo e croquis: destaque para desenho

do olho nos croquis de planta baixa.

Neste capitulo, destacamos apenas algumas das obras de
Oscar Niemeyer anteriores ao seu cenario para Orfeu da Conceigdo,
com o intuito de mostrar seu repertodrio criativo. Mesmo antes de
adentrar o universo cénico, os projetos de Niemeyer ja possuiam
certa dramaticidade. E notavel o cuidado do arquiteto com o
impacto e percepgao causados por suas obras, principalmente,
com os sentidos envolvidos ao experienciar e deslocar-se por elas.
Essa preocupagao com as visuais e os enquadramentos aparece no
seus croquis, nos quais, frequentemente, vemos o desenho de um
olho, que marca a perspectiva pretendida por ele. A teatralidade
nos projetos arquitetonicos de Niemeyer aparece, inclusive, nos
textos de criticos e pesquisadores, que utilizam um vocabulario
teatral para descrever seus projetos de arquitetura, - com palavras
e expressoes como palco, boca de cena, bastidores, atores e dra-
maticidade - como vimos em Comas*? e Frampton*, por exemplo.

18, Ganslio
‘9850

43 COMAS, Carlos Eduardo Dias. A feira mundial de Nova York de 1939: o pavi-
Ihdo brasileiro. Arqtexto. n. 16. Porto Alegre, 2010, p. 56-97.

44 FRAMPTON, Kenneth. Historia critica da arquitetura moderna. 32 ed. Trad.
Jefferson Luiz Camargo. Sao Paulo, Martins Fontes, 2003.
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Figura 54, 55, 56 (acima) e 57 (abaixo)-
Brasilia, ainda em construgao, 1960.
Fotografias Marcel Gautherot.

—*
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BRASILIA

O projeto para a cenografia de Orfeu da Conceicdo insere-se
em um periodo quase que simultdneo ao periodo em que Niemeyer
foi convidado por Juscelino Kubitschek, entdo presidente do pais, a
pensar na constru¢ao da nova capital, Brasilia. Niemeyer apoiou a
realizagcdo de um concurso para o Plano Piloto, "aceitando, apenas,
a incumbéncia dos projetos dos prédios governamentais"®. O
plano assinado pelo arquiteto Lucio Costa ganhou o primeiro lugar,
com um tragado urbano composto por dois eixos, o eixo rodovia-
rio-residencial e o eixo monumental. O tragado tornou-se, de certo
modo, palco para os projetos de Niemeyer, situados no espago
como objetos arquitetonicos.*

Os edificios, posicionados distantes uns dos outros, assumem
ar de monumento e possibilitam um percurso cenografico pela Es-
planada de Brasilia. A cidade como um todo, dada sua relagdo entre
paisagem, arquitetura e arte, causa impacto. A presenca de obras
de arte esta enraizada em Brasilia desde o principio, haja vista os
murais de Athos Bulcdo, presentes na Igrejinha Nossa Senhora de
Fatima (1958); as esculturas de Giorgi, com Os Candangos na Praga
dos Trés Poderes (1959); e posteriormente, os vitrais de Marianne
Peretti, concluidos em 1989, para o projeto da Catedral Metropo-
litana.

Mas, para além da integragdo com as artes, a nova capital
federal exigiu de Oscar Niemeyer projetos que traduzissem a so-
lenidade em espacgo. Possivelmente, o ritual solene mais represen-
tativo da capital federal é a posse de um novo presidente. A ceri-
monia acontece no Palacio do Planalto (1958), uma caixa de vidro
suspensa do solo e cercada por pilotis. Do volume retangular des-
tacam-se uma rampa linear, o parlatério e um bloco de circulagao.
A rampa marca a solenidade de ascensao de um novo lider - institu-
cionalmente, mas também fisicamente, através do movimento de
subida na rampa. O parlatdrio tem seu formato arredondado, que
contrasta com a ortogonalidade da fachada do edificio e destaca-se
como um volume independente, projetado para fora da grelha de
pilares. La acontecem os discursos para grandes multiddes, como o
realizado por JK na inauguracdo de Brasilia.

45 NIEMEYER, Oscar. Minha Experiéncia em Brasilia. 42 ed. Rio de Janeiro: Re-
van, 2006. p.9.

46 BITTENCOURT, Matheus Hendges de. NIEMEYER - PERETTI: RELA(;OES
ENTRE ARQUITETURA E ARTE. Orientador: Claudia Pianta da Costa Cabral. 261p.
Dissertagdo (Mestrado). PROPAR, Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
Porto Alegre, 2021. Disponivel em: <https://lume.ufrgs.br/handle/10183/233123>.
Acesso em: 02 jun. 2022. p.94.
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Figura 58 - Palacio do Planalto,
Brasilia, Oscar Niemeyer, 1958.
Figura 59 - JK indo discursar no
Parlatério do Palacio do Planalto,na
inauguragao de Brasilia.

Figura 60 - Cerimonia da posse presidencial de
Lula em jan. de 2023. Lula subiu a rampa do
Palacio do Planalto acompanhado de cidadados
brasileiros, reforcando o simbolismo deste movi-
mento no espago arquitetonico.




Figura 61 - Rampa do Palacio do Planalto,
Brasilia, Oscar Niemeyer, 1958.

Figura 62 - Rampa do Palacio do Planalto,
Brasilia, Oscar Niemeyer, 1958.

destaque para corrimdo

adicionado posteriormente.

No interior do palacio, uma rampa escultural e sem
corrimao®, conecta o mezanino ao saldo principal. A rampa traz
a curva e a leveza para dentro do ambiente, tornando a chegada
principal ao edificio e o deslocamento em seu interior algo fluido
e sem interrupgdes, com um ritmo distinto do proporcionado pela
subida de escadas.

O Palacio do Itamaraty (1962) também se destaca por sua
dindmica espacial interna, exigéncia do programa diplomatico.
Na parte externa, a imponente arcada de sua fachada "define a
forma imagética do Paldcio na Esplanada e no espaco publico da
capital"®, ao mesmo tempo que dialoga com as colunatas dos
outros palacios. Para Rossetti, "o percurso é a chave de compreen-
sdo da arquitetura do Palacio"*. Os acessos no térreo do edificio
hierarquizam o trajeto. O acesso formal é voltado para a Esplanada,
e se da através de uma plataforma que cruza um espelho d’agua. A
partir dai, embora ndo se trate de um percurso livre, ha uma pro-
menade architecturale que guia o pedestre até o grande terrago in-
tegrado as salas e aos saldes para eventos, no terceiro pavimento,
de uma forma pausada e gradual, passando pela escultural escada
helicoidal que "proporciona um giro completo no olhar"*, e depois
por uma segunda escada, "que se lanca para fora da estrutura da
parede, como um plano azul acarpetado"** e que primeiro estreita
o angulo da visdo para depois culminar no grande terrago, com
visuais amplas.

Assim, em eventos, quando um grande numero de pessoas
circula pelo Palacio, os pavimentos funcionam como patamares, e
a subida e descida aos saldes do terrago acontece de forma pro-
gressiva e fluida, sem a necessidade de um elevador, e sem gerar
tumultos. Estas transi¢Oes espaciais, tdo importantes para os ritos
diplomaticos, foram descritas e discutidas com Niemeyer pelo
Ministro de Relagdes Exteriores da época, Wladimir Murtinho.>

47 Emfotografias dos anos 60, a rampa aparece sem corrimao, contudo, poste-
riormente, um corrimdo metalico foi adicionado no lado externo da rampa, prova-
velmente por questdes de seguranca.

48 ROSSETTI, Eduardo Pierrotti. Palacio do Itamaraty: questdes de historia,
projeto e documentagdo (1959-70) (1). Arquitextos, Sdo Paulo, ano 09, n.106.02,
Vitruvius, mar. 2009. Disponivel em: <https://vitruvius.com.br/revistas/read/arqui-
textos/09.106/65>. Acesso em: 04 jul. 2023.

49 lbid.
5o Ibid.
51 Ibid.

52 A pesquisa de Karen Matsuda aprofunda o processo de desenvolvimento do
projeto do Paldcio do Itamaraty e publica passagens interessantes nas quais Mur-
tinho explica as discussdes de projeto com Oscar Niemeyer, como no trecho a se-
guir: "As pessoas sobem com naturalidade, mas quando voltam, quando querem
voltar é terrivel, porque ai, todo mundo fica esperando fazer. Esse problema de
como resolver isto, foi uma das duvidas que tinhamos e que discutimos muito com
o Oscar Niemeyer, se colocava grandes elevadores para levar todo mundo do tér-
reo para o... para o segundo andar, mas chegou-se a ideia e que foi a adotada, de
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Figura 63, 64, 65 e 66 - Palacio do Itamaraty, Oscar Niemeyer, 1962.
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Murtinho afirma que o Itamaraty é "extremamente encenado"
e entende que a pompa talvez seja o elemento que caracteriza o
palacio®.

A relacdo da arquitetura com as artes em Brasilia é abun-
dante. Contudo, cabe destacar essa relagdo no projeto do Palacio
do Itamaraty, pois a presenca de pinturas, esculturas, tapecarias,
mobilidrios antigos e modernos contribuem para a construgao da
espacialidade pretendida por Oscar Niemeyer. A presenca destas
obras ao longo de todo percurso - desde o térreo com o painel na
parede de marmore branco, de Athos Bulcdo, até a escultura de
Maria Martins, Canto da Noite, localizada no terraco do terceiro
pavimento - acrescenta conteudo aos grandes vaos e visuais do
edificio e o transforma num simbolo da cultura nacional, pronto
para ser revelado a diplomatas e politicos de outras nagdes.

Se no Palacio do Planalto e no Palacio do Itamaraty, a so-
lenidade dominava o programa, para a Catedral Metropolitana de
Brasilia (1958), Oscar Niemeyer teve que trabalhar com o espaco
sagrado - ndo menos dramatico. O arquiteto organizou a Catedral
a partir de uma plataforma, parcialmente enterrada, que abriga
o batistério e a nave central. O que se vé no nivel da Esplanada
é a cobertura do batistério, em formato oval; o campanario; e a
grande cobertura da nave central da Catedral, em formato circular,
marcada pelo ritmo de um Unico elemento estrutural, de formato
curvo, repetido dezesseis vezes e intercalado com painéis de vidro.
A solugao estrutural permite um grande espaco interno de planta
livre, sem pilares e apoios secundarios. Ja o vidro permite que a luz
natural ingresse na nave de forma abundante. Para Bittencourt:

A transparéncia permite que os fendmenos naturais sejam
parte integrante da propria edificacdo e da cenografia do
interior da nave. A experiéncia sensorial é ainda ampliada
através do contraste entre luz e sombra, e do momento de
resignagdo que antecede o espaco religioso, pela atitude ar-
quitetdnica que Niemeyer toma em rebaixar a nave em trés
metros em relagdo a praga adjacente ao Eixo Monumental.
A estratégia conduz o observador ao acesso principal atra-
vés de rampa de pé direito reduzido, criando uma espécie
de antecamara moderna que contém e comprime o espago
no breu, antes de dilatar-se em um saldo diafano imerso em
luz.>

patamares, os andares funcionam por patamares. Entdo vocé tem enormes saldes
onde as pessoas descansam, e depois sobem, porque ninguém subiria dois anda-
res assim correndo. Isto funcionou muito bem." MURTINHO, Wladimir apud MAT-
SUDA, Karen Akemi. Um palacio em formag&o: estudos sobre o desenvolvimento
do Palacio Itamaraty entre 1959 e 1970. Orientador: Tatiana Sakurai. 245 p. Dis-
sertacao (Mestrado), FAUUSP, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2020. p.66.
53 MURTINHO, Wladimir. apud ROSSETTI, Eduardo Pierrotti. Palacio do Itama-
raty: questdes de historia, projeto e documentagao (1959-70) (1). Arquitextos, Sdo
Paulo, ano 09, n.106.02, Vitruvius, mar. 2009. Disponivel em: <https://vitruvius.
com.br/revistas/read/arquitextos/09.106/65>. Acesso em: 04 jul. 2023.

54 BITTENCOURT, Matheus Hendges de. NIEMEYER - PERETTI: RELACOES
ENTRE ARQUITETURA E ARTE. Orientador: Claudia Pianta da Costa Cabral. 261p.
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A sensagao causada pelo contraste na iluminagao e escala
dos espacos foi planejada por Niemeyer: "A entrada em rampa
leva, deliberadamente, os fiéis a percorrer um espago de sombra
antes de se atingir a nave, o que acentua pelo contraste os efeitos
de luz procurados"*>. A escolha dos revestimentos também dialoga
com a presenca da luz, com galeria de acesso em granito preto e a
nave em marmore branco. O simbolismo acompanha o partido de
Niemeyer para a Catedral. Ele explica que pensou que "a Catedral
de Brasilia poderia, como uma grande escultura, refletir uma ideia
religiosa, um momento de prece, por exemplo"**. Novamente, o
arquiteto utiliza o movimento dentro do espago como estratégia.
Na Catedral, o movimento é primeiro de descida, para ingressar
no espago, mas uma vez dentro da nave central, é impossivel ndo
olhar para cima, repetindo o gesto tradicional de uma prece.

A convite de Oscar Niemeyer, a artista Marianne Peretti
desenvolveu, entre 1986 e 1989, vitrais para a cUpula de vidro da
Catedral. Os vitrais, em tons de azul, verde e branco alteraram a per-
cepcdo espacial do ambiente, mas para Bittencourt, que escreveu
uma dissertagdo sobre a colaboragdo de Marianne Peretti nos
projetos de Oscar Niemeyer, eles reforcaram a atmosfera ansiada
pelo arquiteto introduzindo novas caracteristicas a experiéncia
do usudrio, como a sugestdo abstrata de um céu com nuvens.*” A
presenca dos vitrais coloridos, de fato, reforca a ideia de luz pre-
tendida por Niemeyer, e alinha-se ao simbolismo da Catedral, "o

Dissertagdo (Mestrado). PROPAR, Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
Porto Alegre, 2021. Disponivel em: <https://lume.ufrgs.br/handle/10183/233123>.
Acesso em: 02 jun. 2022. P.145.

55 NIEMEYER, Oscar. A catedral de Brasilia. Mddulo, v.2, n.11, p.8-9, dez.1958.
56 OSCAR Niemeyer compds uma prece em concreto-armado. O Globo, Rio de
Janeiro, o4 de jun. de 1970.p.2.

57 BITTENCOURT, Matheus Hendges de. NIEMEYER - PERETTI: RELAQOES
ENTRE ARQUITETURA E ARTE. Orientador: Claudia Pianta da Costa Cabral. 261p.
Dissertagdo (Mestrado). PROPAR, Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
Porto Alegre, 2021. Disponivel em: <https://lume.ufrgs.br/handle/10183/233123>.
Acesso em: 02 jun. 2022. p. 169.
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Figura 67 e 68 - Catedral de Brasilia,
Oscar Niemeyer, 1958.
Fotografias Gonzalo Viramonte.

Figura 69 e 70 - Catedral de Brasilia,
Oscar Niemeyer,

ainda em construgdo nos anos 60.
Fotografias Marcel Gautherot




Figura 71 - Catedral de Brasilia,
Oscar Niemeyer, 1958.

Fotografia Gonzalo Viramonte

Figura 72 - Catedral de Brasilia,
Oscar Niemeyer, 1958, croquis.

AN

encontro com o sublime, simbolizando a presenca do sagrado no
espago superior [...] e conduzindo o olhar do observador as alturas,
a estrutura da abobada celeste, ao infinito, ao Céu":.

A Catedral de Brasilia é um bom exemplo da arquitetura
poética de Niemeyer "porque transcende os aspectos puramente
programaticos e técnicos de cada problema, partindo aberta e cla-
ramente em busca da beleza arquitetonica". Para Mahfuz, é isto
que faz com que:

[...] a lembranca que se guarda de uma visita a catedral de
Brasilia seja a da experiéncia da sua forma e da sua lumino-
sidade, muito mais do que a experiéncia religiosa de uma
missa celebrada no seu interior.®

A presenca de dramaticidade na arquitetura de Oscar
Niemeyer para Brasilia ndo se resume aos trés exemplos citados -
Palacio do Planalto, Palacio do ltamaraty e Catedral Metropolitana
- e domina os projetos do arquiteto para a capital. Brasilia tornou-se
uma obra-prima na trajetdria de Niemeyer, onde ele pode explorar
seu repertdrio para, junto de Lucio Costa, criar uma cidade-simbo-
lo, simbolo da sintese das artes, mas também do préprio Brasil.

58 BITTENCOURT, Matheus Hendges de. NIEMEYER - PERETTI: RELACOES
ENTRE ARQUITETURA E ARTE. Orientador: Claudia Pianta da Costa Cabral. 261p.
Dissertagdo (Mestrado). PROPAR, Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
Porto Alegre, 2021. Disponivel em: <https://lume.ufrgs.br/handle/10183/233123>.
Acesso em: 02 jun. 2022. p. 168.

59 MAHFUZ, Edson. O classico, o poético e o erdtico: método contexto e pro-
grama na obra de Oscar Niemeyer. In: GUERRA, Abilio. (org.) Textos fundamentais
sobre a historia da arquitetura moderna brasileira: v.2. Sdo Paulo: Romano Guerra,
2010. P.294.
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LINHA DO TEMPO

1936

MEC (RJ) (a)

Universidade do Brasil (RJ)
Residéncia Henrique Xavier (RJ)

1937

Obra do Bergo (RJ) ()

Casa Oswald de Andrade (SP) (o)
1938

Residéncia Oswal de Andrade (SP)
1939

Pavilhao do Brasil na Feira de NY (d)
Residéncia Oswal de Andrade (SP)
Residéncia M. Passos (RJ)

60

1940

Grande Hotel Ouro Preto (MG) (e)
Conjunto da Pampulha (MG) (f)
Reservatorio de Agua (RJ)

1941
Teatro Municipal de Belo Horizonte (MG)

1942

Residéncia Oscar Niemeyer Lagoa (RJ) (g)

1943

Residéncia JK (MG)

Hotel da Pampulha (MG)
Residéncia Francisco Peixoto (MG)
Residéncia Charles Ofair (RJ)
Residéncia Prudente de Moraes (RJ)

1945

Hotel em Nova Friburgo (RJ)
late Clube Fluminese (RJ)
Tribuna Popular (RJ)

1946
Sede do Banco Boavista (RJ) (h)
Colégio Cataguases (MG)

1947

Sede da ONU em NY ()

Centro Técnico de Aeronautica (SP) ()
Residéncia Gustavo Capanema (RJ)

Residéncia Burton Tremaine em Santa Barbara

1949

Residéncia Oscar Niemeyer Mendes (RJ) (k)
Sede O Cruzeiro (RJ)

Monumento Rui Barbosa (RJ)

Hotel Regente (RJ)



1950

Fabria Duchen (SP)

Clube dos 5oo (SP) ()

Ed. Montreal (SP) (m)

Hotel Quitandinha 1° (RJ)
Clube Diamantina (MG)
1951

Ed. Copan (SP) (n)

Escola Julia Kubitschek (MG)
Conjunto Ibirapuera (SP) (o)
Conjunto JK (MG)

Ed. California (SP) (p)

Hotel Tijuco (MG)

1952

Hospital da Lagoa (RJ)

Ed. Itatiaia (SP)

Residéncia Leonel Miranda (RJ)
Estagdo de TV Diarios Associados (RJ)

1953

Casa das Canoas (RJ) ()
Residéncia Ermiro de Lima (RJ)
Hotel Quitandinha 2° (RJ)

Banco Mineiro da Produgao (MG)
Colégio Corumba (MS)
Residéncia Pignatari (SP)

Ed. Triangulo (SP)

1954

Casa Edmundo Cavanelas (RJ)
Museu de Arte Moderna em Caracas
Aeroporto Diamantina (MG)
Colégio Milton Campos (MG)

1955

Ed. Niemeyer (MG)

Ed. Eiffel (SP) ()

Interbau em Berlim (s)

Clube Libanés (MG)
Fundagao Getulio Vargas (RJ)

1956

CENARIO

Orfeu da Conceigao (1)
Catetinho (DF)

Médulo, n° 6
com publicagdo de projetos para o
Paldcio Presidencial, Capela e Hotel.

1957

CENARIO

Pedro Mico

Altar para 12 Missa de Brasilia (DF)
Brasilia Palace Hotel (DF)

Palacio da Alvorada (DF) (v)

Capela do Palacio da Alvorada (DF)

1958 [...]
Conjunto Brasilia (DF)

1995

CENARIO
Orfeu da Conceicao
adaptagdo
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DO ORFEU GREGO
AO ORFEU CARIOCA

O MITO GREGO DE ORFEU

A peca Orfeu da Conceigdo, escrita por Vinicius de Moraes,
foi baseada no mito grego de Orfeu e Euridice. Moraes conta que
comecou a escrever o texto, em 1942, apds ler "num velho tratado
francés de mitologia grega, a lenda de Orfeu"’. No programa
original da peca, de 1956, hd uma pequena passagem do mito, tra-
duzida e retirada do livro La leyenda dorada de los dioses y de los
héroes, de Mario Meunier?, que reproduzimos abaixo:

Orfeu teve desgragado fim. Depois da expedicdo a
Colchida, fixou-se naTracia e ali uniu-se a bela ninfa Euridice.
Um dia, como fugisse Euridice a perseguigdo amorosa do
pastor Aristeu, ndo viu uma serpente oculta na espessura da
relva, e por ela foi picada. Euridice morreu em conseqiéncia,
e desde entdo Orfeu procurou em vdo consolar sua pena
enchendo as montanhas da Tracia com os sons da lira que lhe
dera Apolo. Mas nada podia mitigar-lhe a dor e a lembranca
de Euridice perseguia-o em todas as horas.

N&o podendo viver sem ela, resolveu ir busca-la nas
sombrias paragens onde habitam os coragdes que ndo se
enterneceram com os rogos humanos. Aos acentos melddi-
cos de sua lira, os espectros dos que vivem sem luz acorre-
ram para ouvi-lo, e o escutavam silenciosos como passaros
dentro da noite. As serpentes que formam a cabeceira das
intrataveis Erineas deixaram de silvar e o Cérbero aquietou
o0 abismo de suas trés bocas. Abordando finalmente o inexo-
ravel Rei das Sombras, Orfeu dele obteve o favor de retornar
com Euridice ao Sol. Porém seu rogo so foi atendido com a

1 MORAES, Vinicius de. Depoimento para o MIS. In: CAMPOS, Simone.; COHN,
Sergio. (orgs.) Vinicius de Moraes - Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue,

2007. p. 38.

2 Ha uma versdo do livro traduzida para o portugués por Alcantara Silveira.
MEUNIER, Mario. A legenda Dourada, Nova mitologia classica. Tradugao: Alcan-
tara Silveira. Sdo Paulo, SP: IBRASA - Institui¢do Brasileira de Difusao Cultural S.A.

1961. p.168.
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condigdo de que ndo olhasse para tras a ver se sua amada o
seguia. Mas no justo instante em que iam ambos respirar o
claro dia, a inquietude do amor perturbou o infeliz amante.
Impaciente de ver Euridice, Orfeu voltou-se, e com um so
olhar que |he dirigiu perdeu-a para sempre.

As Bacantes, ofendidas com a fidelidade de Orfeu a
amada desaparecida, a quem ele busca perdido em solucos
de saudades, e vendo-se desdenhadas, atiram-se contra ele
numa noite santa e esquartejam o seu corpo. Mas as Musas,
a quem o musico tao fielmente servira, recolheram seus des-
pojos e os sepultaram ao pé do Olimpo. Sua cabeca e sua
lira, que haviam sido atiradas ao rio, a correnteza jogou-as
na praia da Ilha de Lesbos, de onde foram piedosamente re-
colhidas e guardadas.®

O personagem Orfeu é conhecido a partir de diversos textos
antigos®. O trecho acima, por constar no programa de Orfeu da
Conceigdo, estd, possivelmente, alinhado a versdo do mito de Orfeu
em que Vinicius de Moraes se baseou para comecar a escrever sua
peca, em 1942. Um dos primeiros textos em que Orfeu aparece é
o mito de Jasdo e os Argonautas, escrito por Apolonio de Rodes,
poeta grego do séc. lll a.C., no qual Orfeu acompanha Jasdo em
sua expedi¢cdo a procura do velocino de ouro®, tornando-se um
dos Argonautas. Cada Argonauta possuia uma virtude para ajudar
na travessia. Orfeu dispunha do dom da musica, sendo capaz de
conquistar todos ao seu redor. S ap0s esta expedi¢do é que Orfeu
conhece Euridice e casa-se com ela.

O romance entre Orfeu e Euridice e sua descida ao submundo
- conhecido como Hades na mitologia grega -, para tentar salvar
sua amada, acontecem apenas a partir dos escritos de Virgilio,
nas Gedrgicas (37-30 a.C.), e de Ovidio, nas Metamorfoses (8 d.c.).
Ambos foram poetas romanos, o que explica a difusdo do mito de
Orfeu com a nomenclatura dos deuses em latim, como é o caso dos
nomes usados por Vinicius de Moraes em sua peca, como Plutdo e
Prosérpina.

Grande parte da mitologia em torno de Orfeu é contada a
partir destes trés fatos: sua participacdo na expedicdo de Jasao, seu
amor por Euridice e sua descida ao Inferno. Sua catabase, termo
usado para descidas ao mundo inferior, traz um episddio peculiar.
Para trazer Euridice de volta a vida, morta devido a uma picada de

3 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Concei¢do (Tragédia Carioca), Theatro Muni-
cipal, Rio de Janeiro, 1956. Disponivel em: <http://www.museusdoestado.rj.gov.
br/sisgam/index.php?qresultados=1&pagina=-1&busca=orfeu%20da%2o0con-
cei%E7%E30%201956%20&o0perador=and&museu=11&num_interno=1&flag=1>
Acesso em: 02 jun. 2022.

4 Além dos autores citados nesta secdo do trabalho, ver textos antigos de: Ibico;
Esquilo; Pindaro; Euripides.

5 O velocino de ouro é na mitologia grega uma |a de ouro, com propriedades
poderosas de cura.
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serpente, Orfeu faz um acordo com os deuses das sombras: podera
guia-la devoltaaluz, desde que ndo olhe paratras. Contudo, o heroi
hesita "mordido pela impaciéncia, pela incerteza, pela saudade,
pela "caréncia" e por invencivel pdthos®, pelo desejo grande da
presenca de uma auséncia'’, e vira-se para verificar se a amada
vem logo atras. O gesto faz Orfeu perder Euridice, que morre pela
segunda vez. Para Junito de Souza Brandao, especialista em mito-
logia grega, "o grande desencontro de Orfeu no Hades foi o de ter
olhado para tras, de ter voltado ao passado, de ter se apegado a
matéria, simbolizada por Euridice"®.

A morte definitiva de Euridice causa enorme sofrimento a
Orfeu. Ele mantém-se fiel a esposa morta, provocando indignagao
e a furia nas mulheres (representadas na figura das Bacantes ou
Ménades), que terminam por mata-lo. Reza a lenda que apds Orfeu
ser despedacado, sua cabeca foi parar no rio Hebro e posterior-
mente foi encontrada por um pescador.® A partir dai, Orfeu passou
a ser venerado através de uma espécie de culto mistico conheci-
do como Orfismo™ e sua cabega tornou-se um oraculo. Apesar da
morte tragica, o desfecho de Orfeu em seu mito ndo é exatamente
um fim, pois ele segue fazendo sua arte, com musica e poesia, na
condicao de imortal.

Inclusive, Orfeu sempre foi visto como uma representa-
¢ao da musica e da poesia, atrelada ao seu instrumento, a lira. Ele
era filho de Caliope, a Musa da Poesia, e de Apolo, Deus da Luz,
da Verdade e das Artes. Este dom o aproximou de artistas, que se
identificavam com sua poesia, mas também com seus sentimen-
tos, de paixao e sofrimento, aproximando-o de um ser humano
real. O proprio Vinicius de Moraes, em depoimento para o Museu
da Imagem e do Som, em 1967, contou que o mito grego de Orfeu
"sempre [o] interessou muito por causa do negdcio do poeta
musico, do poeta total".

6 Na mitologia pdthos é o Deus do Desejo por algo ausente.

7 BRANDAO, Junito de Souza. Mitologia grega (Il). Petrépolis: Vozes, 1987.
P-143.

8 Ibid., p.144.

9 Ibid., p.148.

10 "Se Orfeu é uma figura integralmente lendaria, o Orfismo é rigorosamente
historico. Enquanto Homero e Hesiodo iam dando forma poética as concepgdes
religiosas do povo, havia na Hélade, desde o século VI a.C. ao menos, uma escola
de poetas misticos que se autodenominavam 6rficos, e a doutrina que professa-
vam davam-lhe o nome de Orfismo. Seu patrono e mestre era Orfeu. Organiza-
vam-se, ao que tudo indica, em comunidades, para ouvir a "doutrina", efetuar as
iniciagdes e celebrar seu grande deus, o primeiro Dioniso, denominado Zagreu.
Abstendo-se de comer carne e ovos (principios da vida), praticando a ascese (de-
vog¢do, meditagdo, mortificagdo) e uma catarse rigorosa (purificagdo do corpo e
sobretudo da vontade, por meio de cantos, hinos, litanias), defendendo a me-
tempsicose (a transmigragdo das almas) e negando os postulados basicos da reli-
gido estatal, o Orfismo provocou sérias duvidas e até transformacgdes no espirito
da religido oficial e popular da Grécia." Ibid., p.153.

11 MORAES, Vinicius de. Depoimento para o MIS. In: CAMPOS, Simone.; COHN,
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REPRESENTACOES DO MITO DE ORFEU

Ao longo da histdria, o mito de Orfeu foi retomado diversas
vezes através de adaptagoes literarias, com textos e poesia, e de
representacdes imagéticas, com pinturas, esculturas e encena-
¢des. Aqui, ndo pretendemos elencar todas estas adaptacoes, - até
porque seria uma tarefa impossivel, visto que novas criagoes ins-
piradas no personagem de Orfeu continuam a acontecer até hoje
- mas sim, demonstrar a presenga constante do mito no campo
ampliado das artes, e expor a forma como algumas destas adap-
tagOes foram feitas através de diferentes periodos e expressoes
artisticas.

No Renascimento, as culturas classica e greco-romana foram
retomadas de forma vigorosa e tornaram-se presentes nas pinturas
da época. Como exemplo, podemos tomar a obra de Jacopo del
Sellaio (1441 - 1493), pintor renascentista italiano, que teve como
mestre Filippo Lippi e como colega, o também aprendiz de Lippi,
Sandro Botticelli.*? Sellaio pintou trés painéis spalliera® em meados
da década de 1480 que representavam o mito de Orfeu e Euridice.

No primeiro painel da série, vemos o pastor Aristeu perse-
guindo Euridice, que aparece sendo picada por uma serpente. No
canto direito da pintura, Euridice é carregada morta, possivel-
mente por Plutdo e Prosérpina, os deuses do Inferno. Ja no canto
esquerdo, vemos um grupo de homens ao fundo, um deles parece
segurar um violino ou lira, e de acordo com Miziolek, é Orfeu sendo
avisado da noticia da morte de sua amada.** Ja no sequndo painel,
vemos a figura de Orfeu, tocando seu violino para Plutdo, deus
do Inferno, representado na figura de um velho barbudo sentado
numa espécie de trono, e ao lado Euridice aparece saindo debaixo
de um manto escuro. Conforme sabemos pelo mito, Orfeu desce
ao submundo para tentar salvar sua amada. Porém, a forma como
Sellaio escolhe representar o Inferno é peculiar, pois a paleta de
cores ndo se torna mais escura ou sombria, a paisagem permanece
a mesma da primeira pintura. No canto direito deste mesmo painel,
vemos o0 momento em que Orfeu olha para Euridice e a perde no-
vamente. Ela é puxada pela figura de um Centauro, enquanto
Orfeu tenta impedir. No terceiro e Ultimo painel da série, a figura
de Orfeu aparece no centro, solitaria e com uma expressdo de

Sergio. (orgs.) Vinicius de Moraes - Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue,
2007. p. 38.

12 MIZIOLEK Jerzy. Orpheus and Eurydice: Three Spalliera Panels by Jacopo del
Sellaio. | Tatti studies, essays in the Renaissance, vol. 12, pp. 117-148, 2009.

13 Os paineis spalliera eram pintados em grandes superficies de madeira que
serviam de encosto para camas ou baus do periodo (cassones).

14 MIZIOLEK Jerzy. Orpheus and Eurydice: Three Spalliera Panels by Jacopo del
Sellaio. | Tatti studies, essays in the Renaissance, vol. 12, pp. 117-148, 2009.
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Figura 73, 74 e 75-

Painéis representando

o mito de Orfeu e Euridice,
Jacopo del Sellaio, aprox. 1480.

=

‘J' = 5l W
tristeza, tocando seu instrumento para diversos animais. Sellaio
representou a histéria de Orfeu de maneira fiel ao mito antigo,
além de retomar os acontecimentos da historia, o pintor retratou
Aristeu, Orfeu e Euridice com figurinos que remetem ao periodo
grego, com tunicas e turbantes, ja os deuses Plutdo e Prosérpina
sdo pintados semi-nus.

O mito também foi adaptado para o formato de opera,
género que desde seu inicio esteve ligado a representagdo de tra-
gédias e mitos gregos. Euridice (1600), de Jacopo Peri e Ottavio Ri-
nuccini, é a dpera mais antiga que ainda se encontra integralmente
preservada. L'Orfeo, favola in musica (1607), de Claudio Monteverdi
e Alessandro Striggio, também é um dos primeiros registros do
género operistico. Mais tarde, em 1647, Luigi Rossi comp0s L'Orfeo,
também inspirada no mito grego, com libreto de Francesco Buti e
encenada no Théatre du Palais-Royal, em Paris.

Nessa época, o mito sequia sendo representado em pinturas,
como a de Nicolas Poussin (1594 - 1655). Poussin foi um pintor
francés, representante do classicismo na Europa. Seu quadro intitu-
lado Orphée et Eurydice data de 1648, e representa o mito em meio
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a natureza. Orfeu aparece sentado tocando sua lira, com vestes
tipicas do periodo grego e com uma coroa de louros, enquanto
Euridice é retratada de forma assustada, olhando para a grama,
onde ha uma serpente, quase invisivel. No fundo do quadro, ha um
incéndio no Castel Sant’Angelo, em Roma, que, com sua fumaca,
escurece o0 Céu e traz um aspecto tragico para a pintura.’® Todos
parecem alheios ao que acontece com Euridice, com excecao de
um pescador que olha em direcdo a ela. Outro detalhe que chama
atencdo sdo duas coroas pintadas num pequeno monte atras de
Orfeu, elas representam o casamento de Orfeu e Euridice, que
havia acabado de acontecer.’® Poussin sintetiza o mito de Orfeu
com a representacao da unido e separacdo de Orfeu e Euridice na
mesma cena, o casamento e a morte, de certa forma, relacionados.

Em 1762, Christoph Willibald Gluck baseou-se no mito grego
para criar a 6pera Orpheus and Eurydice, com libreto de Ranieri de'
Calzabigi. Contudo, apesar de inspiradas na mitologia grega, as
operas mencionadas até entdo alteraram sua historia, fazendo com
que o desfecho do casal fosse sempre um lieto fine, isto é, um final
feliz. Apenas em 1791, com a dpera L'anima del filosofo, ossia Orfeo
ed Euridice, de Joseph Haydn e Carlo Francesco Badini, "o final feliz
deixa de terimportancia"'’ e o final tragico de Orfeu é apresentado.

Alguns anos antes, em 1775, no campo da escultura, o artista
Antonio Canova (1757 - 1822), fortemente influenciado pela cultura
grega, representou o mito de Orfeu e Euridice em duas partes se-
paradas. Em uma parte, Euridice aparece com expressao de sofri-
mento e o corpo inclinado para tras, demonstrando dificuldade em

15 MEROT, Alain. Poussin, 1594 -1665. Abbeville Press Publisher, Nova York,
1990. p.157.

16 ORPHEE et Eurydice. Louvre. Disponivel em: <https://collections.louvre.fr/
ark:/53355/clo10062443> Acesso em: 25 jul. 2023.

17 BESSA, Robson. Orfeu o mito, e a 6pera. Modus: Revista da Escola de MUsica
da UEMG, Belo Horizonte, v. 13. p. 25-33. nov. 2013. p.26.
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Figura 76-
Quadro Orphée et Eurydice,
Nicolas Poussin, 1648.

Figura 77 - Escultura Orpheus and Eurydice,
Antonio Canova, 1775.



Figura 78 -
Quadro Jeune fille thrace portant la téte d’Orphée,
Gustave Moreau, 1865.

avangar em seu caminho, enquanto na outra parte, Orfeu olha para
trads, consumando o tragico desfecho do mito. Ambos sdo repre-
sentados de forma fiel ao mito antigo, semi-nus, tal como as escul-
turas do periodo grego.

Com o fim de movimentos que faziam alusdo a antiguida-
de greco-romana e o inicio de movimentos como romantismo e
realismo, a mitologia ganhou novas formas de representagdo. Em
1865, o pintor francés Gustave Moreau (1826 -1898) representou a
parte final do mito, com a obra a Jeune fille thrace portant la téte
d’Orphée, na qual uma mulher segura a cabega de Orfeu. A mito-
logia conta que apds perder Euridice, Orfeu foi assassinado pelas
Bacantes e sua cabeca foi jogada em um rio. Moreau representou
essa continuagao da histdria, quando a cabeca de Orfeu foi en-
contrada. Diferente das outras obras aqui analisadas, a paisagem
ndo assume o protagonismo, mas sim as figuras humanas, que
aparecem ampliadas na tela, em primeiro plano, proporcionando
um ar mais intimista e romantico. A composicao complexa soma-se
a paleta de cores sdbria e ao contraste entre claro e escuro, aproxi-
mando a obra de Moreau do movimento simbolista.’® O vestido da
mulher é representado com muitas texturas e ornamentos, fugindo
do padrao greco-romano de tunicas lisas e claras, o que indica um
deslocamento temporal do mito.

Em 1912, um trecho da opera Orpheus and Eurydice, de
Gluck, foi adaptada por Emile Jacques Dalcroze e Adolphe Appia,
no Instituto Hellerau, Alemanha. Appia foi o responsavel pela ce-
nografia, que rompeu com a representacdo realista do mito, e se

aproximou de um campo mais moderno e simbolista. No artigo A
FAU-USP como cendrio - de Appia a Artigas, a espacialidade do teatro

simbolista no modernismo arquiteténico, Rogério Marcondes estuda
a proposta poética simbdlica contida na obra de Appia:

A transposicdo das propostas poéticas simbolistas para o
campo teatral oferecia um grande desafio: o de romper com
as caracteristicas figurativas e miméticas tipicas do espeta-
culo teatral. [...] O desafio da cenografia simbolista é, por-
tanto, conciliar o mundo fisico da representagao teatral, e
da experiéncia singular do espectador, com a visdo abstrata,
absoluta e idealista do poeta.®®

18 VASCONCELLOS, Mariana Garcia. Linha e cor na pintura tardia de Gustave
Moreau (1826- 1898) : um simbolismo da forma. Orientador: Paulo César Ribeiro
Gomes. 2021, 221 p. Dissertagdo (Mestrado) - Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, Porto Alegre,2021. p. 37.

19 MACHADO, Rogério Marcondes. A FAU-USP como cenério - de Appia a Ar-
tigas, a espacialidade do teatro simbolista no modernismo arquitetonico. Revista
arq.Urb, (21), 127-146, 2018. Disponivel em <https://revistaarqurb.com.br/arqurb/
article/view/89>. Acesso em: 25 jul. 2023. p.131.
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O cenario revolucionario tem origem no encontro entre
Appia e Dalcroze. Dalcroze foi um estudioso do campo da musica
e desenvolveu um método de educacdo baseado na percepcdo
musical através do movimento e da experiéncia corporal. Appia,
que além de cendgrafo, também era arquiteto, interessou-se pela
pesquisa de Dalcroze, quando este ainda estava em Genebra, na
Suica.® O contato com essa metodologia marcou o cenografo,
que inspirado na Gesamtkunstwerk, de Richard Wagner, passou a
pensar no teatro como uma arte viva e integral®, cujo ponto central
estava na movimentacdo dos atores em cena. Para Appia, "a arte do
espaco, por exceléncia, é concebida pela mobilidade do ser vivo"?.
A iluminacdo, que vivia um salto de tecnologia desde a chegada
da luz elétrica, em 1879, também assumiu papel fundamental em
suas criagdes. Appia dispensou os cendrios com grandes teldes
pintados, pois acreditava que: "A auséncia de plastica [privava] a
pintura de um dos elementos mais poderosos, mais maravilhosa-
mente expressivos da nossa vida sensorial: a luz"%.

Um pouco antes do cenario para Orpheus and Eurydice, Appia
criou, em 1909, 0s Espagos Ritmicos, que eram uma série de estudos
traduzindo suas ideias teatrais através de efeitos de luz e sombra e
elementos arquitetonicos, como plataformas, escadas e rampas. A
combinagao entre esses elementos criava diferentes possibilidades
de movimentagdo e ritmo para as cenas, trazendo tridimensio-
nalidade e uma propor¢ao humana tangivel, diferente dos teldes
pintados. Com isso, Appia inovou na forma de fazer cenografia,
criando uma "relacao ininterrupta entre corpo, espago e dramatur-
gia"?*. Mas foi com a inauguragao do Instituto Hellerau, em 1911,
na Alemanha, que Appia conseguiu viabilizar seus projetos cénicos
de forma plena. O arquiteto e cendgrafo passou a colaborar com
o projeto do Instituto ainda em construgdo, em 1910. O edificio

20 Posteriormente, Dalcroze mudou-se para Hellerau na Alemanha, uma comu-
nidade operaria que foi a primeira cidade-jardim a ser construida no pais, seguindo
o modelo proposto por Ebenezer Howard. L4, Dalcroze fundou, com auxilio de
investidores alemdes, o Instituto Hellerau, um espago integralmente destinado a
sua pesquisa. MACHADO, Rogério Marcondes. A FAU-USP como cenario - de Ap-
pia a Artigas, a espacialidade do teatro simbolista no modernismo arquitetonico.
Revista arq.Urb, (21), 127-146, 2018. Disponivel em <https://revistaarqurb.com.br/
arqurb/article/view/89>. Acesso em: 25 jul. 2023. p.131.

21 APPIA, Adolphe. apud MACHADO, Rogério Marcondes. A FAU-USP como
cenario - de Appia a Artigas, a espacialidade do teatro simbolista no modernismo
arquitetonico. Revista arq.Urb, (21), 127-146, 2018. Disponivel em <https://revis-
taarqurb.com.br/arqurb/article/view/89>. Acesso em: 25 jul. 2023. p.131.

22 APPIA, Adolphe. A obra de arte viva. Lisboa: Arcadia, [s.d.]. p.43.

23 Ibid,, p.4o0.

24 MACHADO, Rogério Marcondes. A FAU-USP como cenério - de Appia a Ar-
tigas, a espacialidade do teatro simbolista no modernismo arquitetonico. Revista
arq.Urb, (21), 127-146, 2018. Disponivel em <https://revistaarqurb.com.br/arqurb/
article/view/89>. Acesso em: 25 jul. 2023. p.132.
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Figura 79 - F

Arquibancada e forro translucido do
teatro do Instituto Hellerau, do
arquiteto Heinrich Tessenow, 1912.

Figura 8o e 81 -

Encenacdo da dpera

Orpheus and Eurydice,

Instituto Hellerau, Alemanha, 1912.
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foi projetado pelo arquiteto Heinrich Tessenow, e em seu interior
havia um enorme sagudo que seguia as diretrizes dadas por Appia.
O saguado possuia um piso plano e um forro translucido, permitindo
diferentes configuragdes de palco e plateia, e um maior controle da
iluminagdo cénica.”

E neste espaco, que em 1912, Appia projeta a cenografia
para o segundo ato da opera Orpheus and Eurydice, no qual Orfeu
desce ao Inferno. O cenario era composto por quatro patamares,
em diferentes pontos do palco e com larguras variadas, interli-
gados através de cinco lances de degraus, que se apresentavam
em diferentes dire¢des: ora de frente para plateia, ora de lado,
também com largura variada. O publico instalava-se em uma ar-
quibancada, disposta do lado oposto do palco, criando uma certa
simetria e espelhamento entre os lances de degraus e as fileiras
de bancos.?® Com este cenario, o mito de Orfeu foi deslocado para
um espacgo abstrato, sem nenhum elemento literal que permitisse
uma relagdo com a sociedade grega. Ainda assim, é possivel com-
preender, e imaginar, a descida de Orfeu ao Inferno, representada
de maneira simbdlica, através do movimento de descer e subir que
uma escada nos convida a fazer - uma possivel referéncia ao movi-
mento de subida e descida de Orfeu ao submundo. Os movimento
corporais dos atores e os percursos criados pelo cenario tornam-se
essenciais, pois sao eles que constroem a narrativa. Algo parecido
acontece na cenografia desenhada por Oscar Niemeyer, para Orfeu
da Concei¢do, em 1956, que também tem presente os elementos da
rampa e da escada, e que, através do movimento realizado nestes
elementos, como o descer e subir, desloca o mito grego para outro
espaco, o do morro carioca.

Jodo Mendes Ribeiro, arquiteto e cendgrafo portugués,
estudou em sua tese a relacdo da arquitetura e do espaco cénico.
Para ele, a preocupagdo com a proporcao e escala humana também
estd presente na obra do arquiteto suigo Le Corbusier (1887 -1965):

Desde Adolphe Appia, no principio do século XX que a ceno-
grafia passou a ser entendida como espago cénico toman-
do como principio o mesmo do filésofo grego Pitagoras, no
qual "O homem é a medida de todas as coisas", 0 mesmo
de Le Corbusier quando, pouco depois das teorias de Appia,
apresenta o Modulor, um estudo das propor¢des humanas
em relacdo com a arquitectura.?’

25  MACHADO, Rogério Marcondes. A FAU-USP como cenario - de Appia a Ar-
tigas, a espacialidade do teatro simbolista no modernismo arquitetonico. Revista
arq.Urb, (21), 127-146, 2018. Disponivel em <https://revistaarqurb.com.br/arqurb/
article/view/89>. Acesso em: 25 jul. 2023. p.135.

26 TALLON, Mary Elizabeth. Appia’s Theatre at Hellerau. Theatre Journal, v. 36,
N. 4, P. 495-504, dez. 1984.

27 RIBEIRO, Jodo Mendes. Arquitectura e Espago Cénico: Um percurso biografi-
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A relagado de Le Corbusier com Appia, Dalcroze e o Institu-

to Hellerau também aparece no texto de Marcondes e no artigo
Modernity and Reform, Heinrich Tessenow and the Institut Dalcroze

at Hellerau®®. O arquiteto suigo visitou o Instituto Hellerau mais de
uma vez, pois seu irmao Albert Jeanneret era amigo e assistente de
Dalcroze, e viu os cenarios de Appia para Orpheus and Eurydice em
uso®. Além das propor¢des do Modulor, o conceito de promenade
architecturale, de Le Corbusier, relaciona-se com a obra de Appia
e Dalcroze, pois prioriza um deslocamento corporal gradual pelos
espagos arquitetdnicos, gerando novas percepgdes e experiéncias.

Em 1926, no Théatre des Arts de Paris, foi a vez do francés
Jean Cocteau adaptar o mito de Orfeu para os palcos, deslocando-o
para seu tempo. Cocteau adicionou um final feliz para a historia e
novos personagens - como um cavalo branco, um anjo vidraceiro
chamado Heurtebise, e a Morte, representada por uma jovem,
que entrava em cena, acompanhada de dois enfermeiros, Azrael e
Raphael, vestidos de jalecos brancos.*® Os figurinos foram assina-
dos por Coco Chanel, e a cenografia por Jean Hugo.

O cenario representava uma sala de estar com um eixo
central e simétrico, com uma mesa de trabalho de um lado, e uma
mesa de servir do outro. Havia uma mistura de elementos tridimen-
sionais e reais, como mesas e cadeiras, com elementos figurativos,
como molduras, portas e estantes pintadas nas paredes, em um
estilo surrealista. A combinacao do real com o surreal sugeria um
air suspect®!, desejado por Cocteau. Diferente do cenario de Appia,
no qual a escada assumiu um papel simbdlico entre dois mundos,
Cocteau trouxe este significado para um espelho, posicionado a
esquerda do palco e representado por Jean Hugo através de uma
moldura, permitindo a passagem para as coxias do palco. E através
do espelho que a Morte chega para levar Euridice, e é através dele
que Orfeu vai em busca de sua amada, aconselhado pelo vidraceiro,
que adiciona ao espelho também a simbologia de porta/portal:

co. Orientador: Mario Julio Teixeira Kriger. 2008, 902 p. Tese (Doutorado) - Univer-
sidade de Coimbra, Portugal, 2008. p.176.

28 MICHELIS, Marco De; BILENKER, Vicki. Modernity and Reform, Heinrich Tes-
senow and the Institut Dalcroze at Hellerau. Perspecta, Theater, Theatricality

and architecture, v. 26, p. 143-170, 1990.

29 Ibid.

30 ORPHEE (théatre). Le fonds Cocteau de Montpellier. Disponivel em <https://
cocteau.scdi-montpellier.fr/theme_document/orphee-theatre/>. Acesso em: 08
jun. 2022.

31 DECOR de Jean Hugo. Le fonds Cocteau de Montpellier. Disponivel em <ht-
tps://cocteau.scdi-montpellier.fr/xdocument/decor-de-jean-hugo/>. Acesso em:
08 jun. 2022.
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Figura 82 e 83 -
Croquis de Jean Hugo para
cenario de Orphée, 1926.

Figura 84 e 85 -
Encenagdo de Orphée,
Théatre des Arts, Paris, 1926.
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Eu lhe dou o segredo dos segredos
Os espelhos sdo as portas pelas quais a
Morte vai e vem.*?

O mito de Orfeu acompanhou Jean Cocteau por toda sua
carreira. O francés também realizou trés produgdes cinematografi-
cas baseadas na historia do heroi grego: Le sang d’un poéte (1930)*,
Orphée (1950)* e Le Testament d’Orphée (1959).% As trés obras
adaptaram o mito grego de formas distintas, mas todas abordaram
os temas da morte e da arte, tendo um poeta como protagonista.
O elemento do espelho também atravessa os filmes, simbolizando
uma passagem e a presenca de dois mundos paralelos. O Ultimo
filme desta trilogia orfica foi também o Ultimo filme realizado por
Cocteau, no qual ele mesmo interpreta o personagem do poeta,
tornando a obra uma espécie de autorretrato.?®

Em marco de 1957, apenas alguns meses apos a estreia de
Orfeu da Conceicdo, Tennessee Williams montou a peca Orpheus
Descending, na Broadway, Estados Unidos. Williams baseou-se
na mitologia grega e deslocou a histéria de Orfeu para o contexto
socio-cultural de seu pais. O herdi grego foi transformado em Val
Xavier, um musico a procura de um emprego em um condado no
sul dos Estados Unidos. Ele envolve-se em um romance com Lady
Torrance, uma mulher ja casada. Apesar de se distanciar bastante
do mito grego original, o final na peca de Williams é semelhante
ao mito: o casal ndo tem um final feliz e Lady Torrance tem um
desfecho tragico, a morte. O responsavel pela cenografia foi Boris
Aronson (1898 - 1980), cenografo nascido em Kiev e bastante in-
fluenciado por Meyerhold (1874 - 1940), importante diretor teatral
do construtivismo russo.®’” O cenario de Aronson reconstruiu o

32 Emfrancés no original (traducdo livre): Je vous livre le secret des secrets . Les
miroirs sont les portes par lesquelles la Mort va et vient. COCTEAU, Jean. Orphée:
the play and the film. Oxford: Basil Blackwell, 1976. p.27.

33 ORFEU. Diregdo: Jean Cocteau. Sdo Paulo; Rio de Janeiro: Continental Home
Video, s.d. [1950].

34 O SANGUE de um poeta. Dire¢do: Jean Cocteau. Sdo Paulo; Rio de Janeiro:
Continental Home Video,s.d. [1930].

35 OTESTAMENTO de Orfeu. Dire¢do: Jean Cocteau. Sao Paulo; Rio de Janeiro:
Continental Home Video, s.d. [1960].

Para saber mais sobre a obra cinematografica de Jean Cocteau, ver: COSTA,
Wellington Junio. Je(an) Cocteau - a constru¢do do eu no desenho, na literatura
e no cinema. 2013, 117 p. Disserta¢do (Mestrado em Estudos Literarios). Faculda-
de de Letras, Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte; e SILVA, Ava;
SOARES, Leonardo Francisco. Imagens de Orfeu no cinema de Jean Cocteau. Re-
vista Garrafa. Vol. 16, n. 46, p. 273 - 286. out-dez. 2018.

36 COSTA, Wellington Junio. Je(an) Cocteau - a construgao do eu no desenho,
na literatura e no cinema. 117 p. Dissertacdo (Mestrado em Estudos Literarios).
Faculdade de Letras,Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte. p. 32.

37 "AscriacOes cenograficas de Meyerhold foram consideradas as primeiras ma-
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pequeno vilarejo norte-americano de forma realista, através de di-
ferentes planos, formas e materiais, como a fachada de uma loja
em vidro, balcdo e bancos em madeira e uma escada em metal. A
peca teatral foi adaptada duas vezes para o cinema, com os filmes
The Fugitive Kind (1959)* e Orpheus Descending (1990)*.

Figura 86 -
Encenacdo de Orpheus Descending,
Broadway, Nova York, 1957.

nifesta¢des do construtivismo no teatro. Para o entendimento dessa nova forma
teatral, também foram utilizadas as pesquisas de Meyerhold relativas a biomeca-
nica e ao grotesco. [...] Portanto, o construtivismo entende a arte ndo mais como
representativa, e sim como construida. Por isso, 0 movimento se articula também
com a arquitetura. Em fungdo disso, os artistas passaram a utilizar em suas cria-
¢Oes materiais tipicos da construgdo civil, como o ferro, a madeira e o vidro. Essa
nova forma estética foi revolucionaria, pois pela primeira vez tais tipos de mate-
riais foram utilizados para a criagdo de uma obra de arte.[...] Nesse novo contexto
social e politico, a arte deveria integrar a vida cotidiana e estar acessivel a todos.
A ideologia revolucionaria se torna visivel na RUssia apos a Revolugdo de 1917 e a
nova sociedade mobiliza artistas para a nova arte que deveria ser, portanto, fun-
cional e informativa. Vsévolod Meyerhold foi o artista pioneiro no desenvolvimen-
to do construtivismo teatral. Ele desenvolveu a teoria da biomecanica, que era a
aplicagdo das ideias construtivistas no teatro. A biomecanica foi um conjunto de
exercicios criados por Meyerhold para o desenvolvimento corporal do ator, o que
contribuiria para a interpretacdo dos novos espetaculos construtivistas." CAPPE-
LLARI, Moara Feola. O construtivismo russo na cenografia do teatro de vanguar-
da: Uma analise do espetaculo "O cornudo magnifico". Dissertagdo (Mestrado em
Literatura e Cultura Russa), Universidade de Sdo Paulo, S3o Paulo, 2016.

38 VIDAS em fuga. Diregdo: Sidney Lumet. Producdo: Martin Jurow e Richard A.
Sheperd. Estados Unidos: MGM Home Entertainment, 1960.

39 ORPHEUS Descending. Diregdo: Peter Hall. Produgdo: George Manasse. Es-
tados Unidos: Nederlander Film; Turner Pictures, 1990.
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Figura 87 - Escultura Orpheus,
Maria Martins, 1953.

Figura 88 e 89 - Escultura Orfeu,
Bruno Giorgi, 1958.

REPRESENTACOES DO MITO DE ORFEU NO BRASIL

No contexto brasileiro, é possivel mencionar esculturas
que trataram o mito de Orfeu de forma abstrata. Para citar dois
exemplos, Maria Martins (1894 - 1973) e Bruno Giorgi (1905 - 1993)
realizaram esculturas relacionadas ao herdi grego. Em 1953,
Martins realizou a obra Orpheus, um emaranhado em bronze onde
"Orpheus se confunde com o entorno emaranhado a que se integra,
mal sendo possivel discernir a figura humana, aqui ja estilizada,
presa ali no centro, fincada no solo como um tronco de arvore"*.
Ja o Orfeu, de Giorgi, foi realizado em 1958, data posterior ao
cenario da peca Orfeu da Concei¢do, mas proxima a concepcao de
Os Candangos, de 1959, elaborada para figurar na praga dos Trés
Poderes, em Brasilia. Cabe destacar que estas duas esculturas
foram expostas recentemente, de outubro de 2022 a fevereiro de
2023, no Farol Santander, em Sao Paulo, em uma exposicao sobre a
vida e obra de Vinicius de Moraes, intitulada Vinicius de Moraes — por
toda a minha vida, em uma se¢do destinada a peca teatral Orfeu da
Conceicdo.

Assim como a pe¢a de Cocteau e Williams, a peca de
Vinicius de Moraes, Orfeu da Conceigdo, também foi adaptada
para o cinema. Em 1959, a historia de Moraes foi adaptada para as
telas pelo diretor francés Marcel Camus, com o longa-metragem
premiado Orphée Noir. Como ja mencionado, apesar de ndo agradar
Vinicius de Moraes, por retratar o Rio de Janeiro e suas favelas de
uma forma romantizada, o filme foi um sucesso internacional.
Segundo o critico de cinema Robert Stam: "durante décadas a ex-
pressdo "cinema brasileiro" evocou, para muitos ndo-brasileiros,

40  STIGGER, Veronica. (org.) Maria Martins: Metamorfoses. Sdo Paulo: Museu
de Arte Moderna de Sdo Paulo, MAM, 157 p. Catalogo de exposi¢do, 2013. p. 30.
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aquilo que era, na verdade, um filme francés"*. O filme de Camus
tem algumas divergéncias em relacdo a peca de Moraes, como o
noivado de Orfeu com Mira, um mulher muito ciumenta, e o inicio
da paixdo por Euridice, recém chegada a cidade do Rio em meio
ao feriado de Carnaval. A figura da Morte é representada através
de uma pessoa fantasiada no Carnaval, que persegue Euridice nos
desfiles das escolas de samba. O Inferno é representado, de forma
infeliz, como um terreiro de candomblé, local onde Orfeu tenta
encontrar sua amada. Para além da narrativa, o filme tem longas
cenas que focam nas paisagens tropicais da cidade, no Carnaval,
na figura da mulher brasileira e nas religides de afro-brasileiras,
o que refor¢a o olhar turistico do diretor. Inclusive, em uma das
cenas, Euridice cruza os pilotis do MES antes de se dirigir a favela,
expondo, mesmo que rapidamente, um simbolo da arquitetura
moderna brasileira.

Atrilha sonora de Orphée Noir contava com diferentes estilos
musicais: can¢des romanticas, como A Felicidade, de Tom Jobim e
Vinicius de Moraes, e Manhd de Carnaval, de Luiz Bonfa e Antonio
Maria; musicas de carnaval e muUsicas tradicionais afro-brasileiras.*?
A pesquisadora francesa Anais Flechet afirma que apesar de nao
contar com cangdes do género "o filme é tradicionalmente visto
como o ponto de partida da moda internacional da bossa nova na
alvorada dos anos 1960 [...] flutuando entre o samba moderno pré-
-bossa nova e os pontos de macumba"4. Para ela:

Orfeu Negro suscitou varias polémicas na Europa e nas Amé-
ricas, a inautenticidade sendo o tema mais frequentemente
abordado pelos criticos. Entre 1959 e 2008, o filme teve uma
recep¢do ambigua no meio artistico internacional: se porum
lado deu um impulso fundamental a proje¢do da cultura bra-
sileira no mundo, por outro lado foi sempre denunciado em
nome da autenticidade da prdpria cultura brasileira.*

Em 1999, foi a vez do diretor brasileiro Caca Diegues adaptar
a histodria de Vinicius de Moraes com o filme Orfeu. A visdo de
Diegues em relagao ao filme de Camus vai ao encontro das criticas
expostas por Flechet sobre uma inautenticidade da cultura brasi-
leira:

41 STAM, Robert. A Favela: de Rio 40 Graus a Orfeu Negro, 1954-1959. In: Mul-
ticulturalismo tropical. Uma histdria comparativa da raga na cultura e no cinema
brasileiro. Sdo Paulo: Edusp, 2008. p. 247

42 FLECHET, Anais. Um mito exdtico? A recepgao critica de Orfeu Negro de Mar-
cel Camus (1959-2008). Significagdo, n° 32, 2009. p.52 - 53.

43 Ibid., p.53.

44 FLECHET, Anais. Um mito exdtico? A recepgao critica de Orfeu Negro de Mar-
cel Camus (1959-2008). Significagdo, n° 32, 2009. p.53.

78

Figura go - Edificio MES, 1945.

Fotografia de Marcel Gautherot.

Figura 91 - Edificio MES em frame do filme
Orphée Noir.

(Marcel Camus, 1959).



Figura 92, 93, 94 e 95 - Frames do filme
Orphée Noir. (Marcel Camus, 1959).
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Em 1959, ja tendo realizado alguns curtas-metragens, me-
tido na sopa primal de pessoas e ideias que daria no futuro
Cinema Novo, vi com muita decep¢do o filme Orfeu negro,
producdo francesa dirigida por Marcel Camus, baseado em
Orfeu da Conceigdo. Apesar de seu sincero encantamento
pela paisagem humana e geografica do Rio de Janeiro, ape-
sar mesmo de um certo carinho pelo que estava sendo filma-
do, o filme enveredava por uma visdo exatica e turistica que
traia o sentido da peca e passava muito longe de suas fun-
damentais qualidades. Me senti, na verdade, pessoalmente
ofendido, e passei desde entdo a sonhar com o filme que é
hoje o nosso Orfeu.*

Diegues comecou a pensar no Orfeu brasileiro em 1980. Na
ocasido, apresentou seu projeto de filme ao proprio Vinicius de
Moraes, que "imediatamente cedeu os direitos da peca e dispds-se
a escrever o roteiro junto com o cineasta"*. Entretanto, Moraes
faleceu em julho do mesmo ano, o projeto foi interrompido, e
retomado apenas dezenove anos mais tarde. Moraes deixou claro,
no texto de sua pega, o desejo - ou a0 menos, a permissao - para
novas adaptagdes de Orfeu da Conceigdo, sugerindo que as girias
fossem sempre atualizadas "as suas novas condi¢oes"*. Diegues
apreciava a pega de Moraes desde a sua montagem original,
quando assistiu a sua encenag¢do, aos dezesseis anos:

Quando a cortina se abriu ao som da Valsa de Euridice e,
logo depois, um ator negro disse os versos apaixonados do
Soneto do Corifeu, me vi diante de alguma coisa que me fez
o coragao disparar. E nunca mais fui o mesmo.*

O roteiro do filme de Diegues é parecido com o do filme
francés, contudo, o diretor brasileiro, expoente do Cinema Novo®,

45 DIEGUES, Caca. apud NAGIB, Lucia. Orfeu negro em cores: mito e realismo
no filme de Cacé Diegues. Aletria: Revista De Estudos De Literatura, 8, 15—24.
2018. p.16.

46 NAGIB, Lucia. Orfeu negro em cores: mito e realismo no filme de Cacé Die-
gues. Aletria: Revista De Estudos De Literatura, 8, 15-24. 2018. p.16.

47 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Conceicdo. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.16.

48 DIEGUES, Caca. Pela vitdria do amor e da arte. In: MORAES, Vinicius de. Can-
cioneiro Vinicius de Moraes: Orfeu. Songbook I. MUsicas de Antonio Carlos Jobim
e Vinicius de Moraes. Rio de Janeiro: Jobim Music, 2003. p.15.

49 "O Cinema Novo surgiu como uma resposta ao cinema tradicional que fazia
sucesso nas bilheterias brasileiras no final da década de 1950, um cinema que ba-
sicamente se resumia a musicais, comédias e historias épicas no estilo hollywoo-
diano, muitas vezes realizados com recursos de produtoras e distribuidoras es-
trangeiras.Nesse contexto, um grupo de jovens cineastas, sedentos de mudanca
e dispostos a combater o que eles caracterizavam como um cinema de mau gosto
e "prostituido", adotou o lema "uma camera na mdo e uma ideia na cabega" para
atacar o industrialismo cultural e a alienagdo das populares chanchadas. O que
eles buscavam era uma arte engajada, movida pelas preocupagdes sociais e enrai-
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Figura 96 - Cartaz do filme Orfeu, de
Cacd Diegues, 1999.




Figura 97, 98 e 99 - Encenacdo da dpera
Orfeu e Euridice, Teatro da Vertigem,
Praca das Artes, Sdo Paulo, 2012.

buscou representar a realidade da favela carioca através de uma
violéncia normalizada e da auséncia do Estado, mas colocando a
arte como uma possibilidade de ascensdo. No filme, Orfeu é um
musico de sucesso, que optou por ndo deixar a comunidade onde
cresceu e seguir vivendo no ambiente da favela. Ele se apaixona
por Euridice, mas ela também é desejada por Lucinho, o chefe de
trafico do morro, que no longa-metragem representa o papel mito-
l6gico de Aristeu. Lucinho, ao atirar no chdo para assustar Euridice,
acaba por mata-la. Orfeu, desolado sem sua amada, desperta o
ciUme de Mira, que também termina por mata-lo, representando
as Bacantes do mito grego. Além dos personagens contempora-
neos da favela, Diegues também inseriu o estilo musical do rap na
trilha sonora do filme, misturando-o com as musicas de Carnaval e
a bossa nova.

A peca de Moraes também foi readaptada para os palcos.
Haroldo Costa adaptou a peca em 1995, com cenario desenhado
por Oscar Niemeyer, como ja mencionado. Haroldo também orga-
nizou um concerto em homenagem a pe¢a em 2007. Ja o diretor
Aderbal Freire-Filho adaptou a pe¢a em 2010, com cenografia
assinada por Marcos Flaksman. Os cenarios para estas pegas, com
excecao do concerto de 2007, possuem certa relagdo com o cenario
da montagem original e por isso serdo tratados adiante neste
trabalho.

Em 2012, a 6pera de Gluck foi adaptada, no Brasil, pelo grupo
paulistano Teatro da Vertigem, com direcdo musical e regéncia de
Nicolau de Figueiredo. A montagem foi feita na Praga das Artes,
edificio projetado pelo escritdrio Brasil Arquitetura, e que naquele
momento, ainda estava em obras. A cenografia foi assinada por
André Cortez, que incorporou elementos da construgdo civil,
como tapumes e capacetes, a encenagdo, assim como figurinos
modernos, carros, motocicletas e projecdes da cidade, mostrando
que o Inferno de Orfeu, descrito no mito grego original, poderia ser
também o caos de uma grande metropole.*

zada na cultura brasileira. A chamada "estética da fome" surgiu, entdo, para repre-
sentar os temas da miséria e da violéncia em fun¢do da constru¢do de um projeto
cinematografico: o de um "cinema perigoso, divino e maravilhoso" — como definiu
Glauber Rocha, usando a letra de uma cangdo de Gal Costa, no filme O Vento do
Leste (1970), de Jean-Luc Godard e Jean-Pierre Gorin. Aos poucos, o movimento
foi se tornando cada vez mais politizado e sintonizado com a realidade das ca-
madas populares, trabalhadoras, a ponto de ter sido considerado o cinema mais
politico da América Latina, naquele periodo." CINEMA Novo, Academia Interna-
cional de Cinema. Disponivel em: <https://www.aicinema.com.br/cinema-novo/>.
Acesso em: 21 jul. 2023.

50 Além do material disponivel no webiste do grupo Teatro da Vertigem, tam-
bém foi realizada uma video-chamada pelo programa Zoom, no dia 3 de abril de
2023, com o arquiteto e cendgrafo André Cortez, para melhor compreender seu
cenario para a 6pera brasileira de Orfeo e Euridice.

ORFEO e Euridice. Teatro da Vertigem. Disponivel em <https://www.teatrodaver-
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O MITO DE ORFEU NA LITERATURA BRASILEIRA

Na secdo anterior, destacamos representacdes do mito
de Orfeu em pinturas, esculturas, filmes e cenarios para opera e
teatro, por utilizarem imagens e formas no espaco como expres-
sdo. Contudo, o mito de Orfeu também estd presente em diversas
obras da literatura. Para citar, de forma breve, alguns exemplos de
autores brasileiros que utilizaram o mito de Orfeu como inspiracdo
em suas obras, temos Jorge Lima com A Invengdo de Orfeu®?, escrito
em 1952. A obra mistura a histdria do proprio autor - identificado
em algum grau com o heroi grego - e a histdria do Brasil, através
de cantos, que mesclam o lirico, o épico e o dramatico. Outros
nomes como Gregorio de Matos, Olavo Bilac, Pedro Bloch e Carlos
Drummond de Andrade também inspiraram-se no mito grego de
Orfeu em suas produgoes.*

No conjunto da obra de Vinicius de Moraes, além da peca
Orfeu da Concei¢do, o heroi grego é mencionado em mais duas
ocasides. A primeira mencao foi no poema Sombra e luz, publica-
do em Poemas, sonetos e baladas, em 1946 - antes mesmo da pega
teatral ser publicada, em 1953 - no qual Moraes faz uma associacao
da morte com Orfeu e a personagem Dama Negra (que aparece,
posteriormente, em seu texto teatral):

Danca Deus!
Sacudindo o mundo
Desfigurando estrelas
Afogando o mundo
Na cinza dos céus
Sapateia, Deus
Negro na noite
Semeando brasas
No tumulo de Orfeu.
Danga, Deus! danga
Danca de horror
Que a faca que corta
Da talho sem dor.

A dama Negra

A Rainha Euterpe
ATorre de Magdalen
E o Rio Jorddo
Quebraram muros
Beberam absinto
Vomitaram bile

No meu coragdo. [...]**

tigem.com.br/orfeu-e-euridice>. Acesso em: 06 jun. 2022.
51 LIMA, Jorge de. Invengdo de Orfeu. 12 ed. Rio de Janeiro: Alfaguara, 2017.

52 PIRES, Antonio Donizetti. Orfeu na cena tragica brasileira. In: TOPA, Francis-
co.; SIQUEIRA, Joelma.; YOKOZAWA, Solange. (org.) Estudos de Literatura Brasi-
leira em Portugal: Travessias. Porto, CITCEM, 2017. p.117.

53 MORAES, Vinicius de. Poemas, sonetos e baladas. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2008. p. 100 - 101.
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A segunda referéncia a Orfeu aconteceu em 1980 quando
Moraes escreveu a cangdo Gilda, do disco Um Pouco de Ilusdo, em
homenagem a uma de suas ex-mulheres e comparou seu amor ao
de Orfeu e Euridice:

E depois, nds dois unidos como Euridice e Orfeu
Fomos sendo conduzidos, Gildae eu[...]**

Antes de nos aprofundarmos na peca teatral de Moraes,
cabe abrir um parénteses para salientar a questdo racial nas
adaptacoes e representacoes do mito de Orfeu. Moraes ndo foi o
primeiro a visualizar o heroi grego Orfeu como um homem negro.
A pesquisadora Marina Malka, em sua tese de doutorado Orphée
Noir: A pele negra de Orfeu na Literatura do século XX, debrugou-se
sobre a perspectiva racial nas adaptagdes literarias do mito grego.
Ela destaca a primeira referéncia a um Orfeu negro, realizada pelo
escritor francés Victor Hugo, no poema Horreur Sacrée, do livro
Quatre vents de l'esprit (1889). Mas que, provavelmente, ainda ndo
carregava em si uma conotacdo racial.

O poeta sereno contém o profeta obscuro
Orfeu é negro

Esta em um brilho misterioso, feito
Amanhecer e entardecer.

Possivelmente, a conotacdo racial passou a ser relacionada
com o personagem Orfeu a partir do prefacio escrito por Jean-Paul
Sartre, intitulado Orphée Noir, para a obra Anthologie de la nouvelle
poésie négre et malgache, organizada em 1948, por Léopold Sédar
Senghor, escritor senegalés.”’ Para introduzir a obra, Sartre utilizou
a descida de Orfeu ao Inferno como uma metafora para o negro e
sua "descida incansavel em si mesmo"®, aludindo a busca do poeta

54 MORAES, Vinicius de.; TOQUINHO. Gilda. Tonga Editora Musical LTDA, 1980.
Disponivel em: <https://www.viniciusdemoraes.com.br/pt-br/musica/cancoes/gil-
da> Acesso em 01 ago. 2023.

55 MALKA, Marina Bonatto. Orphée Noir: A pele negra de Orfeu na Literatura
do século XX.Orientador: Homero Vizeu Araujo. 171 p. 2022. Tese (Doutorado) -
Instituto de Letras, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2022.

56 Em francés no original (tradugdo livre): Le poéte serein contient I'obscur pro-
phéte/ Orphée est noir / C'est dans une lueur mystérieuse, faite / D’aube et de soir.
HUGO, Victor. apud MALKA, Marina Bonatto. Orphée Noir: A pele negra de Or-
feu na Literatura do século XX.Orientador: Homero Vizeu Araujo. 171 p. 2022. Tese
(Doutorado) - Instituto de Letras, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Por-
to Alegre, 2022. p.27

57 MALKA, Marina Bonatto. Orphée Noir: A pele negra de Orfeu na Literatura
do século XX.Orientador: Homero Vizeu Araujo. 171 p. 2022. Tese (Doutorado) -
Instituto de Letras, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2022.
p.100

58 Em francés no original (traducdo livre): Et je nommerai (( orphique )) cette
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negro pela sua poesia.

A peca de Vinicius de Moraes e suas adaptacdes para o
cinema contribuiram para a associa¢do do herdi Orfeu com a raca
negra. Moraes esteve, desde cedo, ligado a cultura do negro brasi-
leiro, considerando-se, inclusive, "o branco mais preto do Brasil"*:

A minha comunicagdo com a raga negra é imensa. Sinto
atragdo por ela. A todo momento descubro sua vitalidade. A
contribuicdo do negro a cultura é importantissima. Mesmo
falando s6 de musica. Sem falar de Machado de Assis, de Lima
Barreto, nada disso. SO a contribuicdo ritmica que eles trouxe-
ram, a magia do mundo negro, isso ja me liga a eles definitiva-
mente. Superando todas as besteiras de cor, pigmentagdo.®

A peca Orfeu da Conceigdo foi também uma homenagem do
autor ao negro brasileiro.®* E justamente a transposicdo e adapta-
¢do do mito grego para uma favela carioca, ou para outros contex-
tos, como 0s aqui expostos, que possibilita que um mito grego da
Antiguidade Classica siga presente nos dias de hoje, envolvendo
novas culturas e geragdes.

A PECA DEVINICIUS DE MORAES

Sempre que me perguntam como criei o Orfeu da Concei-
¢ao, digo que fui antes o radar de uma ideia, que seu criador.
Se eu nao estivesse, num determinado instante, no lugar
onde estava, nunca o Orfeu negro teria existido.®

Vinicius de Moraes comecou a escrever Orfeu da Conceigdo
em 1942, ano anterior ao seu ingresso na carreira diplomatica.®
Neste ano, Moraes conheceu, em um coquetel oferecido pelo editor
José Olympio, o escritor norte-americano Waldo Frank, que fazia

poésie parce que cette inlassable descente du negre en soi-méme me fait songer a
Orphée allant réclamer Eurydice a Pluton. SARTRE, Jean-Paul. Orphée Noir (pre-
facio). In: SENGHOR, Léopold Sédar. Anthologie de la nouvelle poésie négre et
malgache de langue frangaise. Franca: PUF, 1985. p. 9-44. p.XVII

59 MORAES, Vinicius de. Em busca da simplicidade. In: CAMPOS, Simone.;
COHN, Sergio. (orgs.) Vinicius de Moraes - Encontros. Rio de Janeiro: Beco do
Azougue, 2007. p.132.

60 Ibid.

61 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Conceicdo. Sao Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.10.

62 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Conceicdo. Sdo Paulo, SP: Companhia das
Letras, 2013. p.7.

63 Moraes nasceu em 1913, no Rio de Janeiro, e comp0s versos e musicas des-
de sua infancia. Apesar do contato logo cedo com as artes, Vinicius de Moraes
formou-se, no ano de 1933, em um curso tradicional, a Faculdade de Direito do
Catete, porém ndo seguiu a profissdo. Para saber mais, ver: CASTELLO, José. Vini-
cius de Moraes: o poeta da paixao - uma biografia. Sdo Paulo, SP: Companhia das
Letras, 1994.
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Figura 100 - Retrato de Vinicius de Moraes,
Candido Portinari, 1938.



uma parada no Rio de Janeiro, antes de sequir para Buenos Aires.®
Moraes foi o responsavel por apresentar a cidade ao escritor, mas
levou-o a lugares inusitados, fora da Zona Sul carioca, como a
uma zona de prostituicdo, no Mangue. O local serviu de inspira-
¢do, naquela mesma madrugada, para Moraes compor a primeira
versdo de Balada do Mangue.®® Dias depois, Frank quis conhecer
uma favela carioca. Moraes levou-o a favela da Praia do Pinto®, as
margens da Lagoa Rodrigo de Freitas e Leblon, onde ficaram até
a madrugada ouvindo as musicas do morro. La, Frank fez um co-
mentario que voltaria a mente de Vinicius de Moraes algum tempo
depois: "Eles parecem gregos. Gregos antes da cultura grega"®’.

Waldo Frank seguiu sua viagem para Buenos Aires, onde, em
razdo de sua posicdo politica, envolveu-se em uma briga e voltou
ao Brasil, passando trés meses internado em um hospital. Depois
de recuperado, Frank decidiu viajar ao Norte e Nordeste do Brasil,
mas, como conta Vinicius de Moraes:

[...] ele falou para o chanceler Oswaldo Aranha que precisa-
va de um acompanhante, de uma espécie de secretario, que
fosse ao mesmo tempo amigo dele. Ele queria que fosse eu.®®

Moraes acompanhou o escritor durante quarenta dias,
passando por Bahia, Recife, Fortaleza, Belém e Manaus, cidades
que o fizeram conhecer um outro lado do Brasil. A viagem influen-
ciou a visdo politica do poeta brasileiro, que diz ter saido do Rio um
homem de direita, e regressado de esquerda.® Aém disso, propor-
cionou-lhe grandes amizades, a exemplo do poeta Jodo Cabral de
Melo Neto, que viria a ser seu colega no [tamaraty anos depois.

Ainda no ano de 1942, apos a viagem com Frank pelo Brasil,
Vinicius de Moraes passava uma noite na casa do amigo Carlos
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Ledo’®, no Morro do Cavalao. O Carnaval estava proximo, e Moraes
lia um livro de mitologia grega, conforme destacado anteriormen-
te. Neste momento, a frase dita por Frank - relacionando os negros
com os gregos - foi lembrada pelo poeta, e a jungdo dos fatos
acabou resultando na criagdo de um Orfeu negro, como ele explica
nesta passagem:

Curiosamente, nesse mesmo instante, em qualquer lugar
do morro, moradores negros comegaram uma infernal ba-
tucada, e o ritmo aspero de seus instrumentos - a cuica, os
tamborins, o surdo - chegava-me nostalgicamente, de en-
volta com ecos mais longinquos ainda do pranto de Orfeu
chorando a sua bem amada morta. De subito, as duas ideias
ligaram-se no meu pensamento, e a vida do morro, com seus
herdis negros tocando violdo, e suas paixdes, e suas escolas
de samba que descem a grande cidade durante o Carnaval,
e suas tragédias passionais, me pareceu tdo semelhante a
vida do divino musico negro, e a eterna lenda da sua paixdo
e morte, que comecei a sonhar com Orfeu Negro.™

Nessa mesma noite, "de um s6 folego'’?, até o amanhecer - "a
casa de Carlos Ledo tinha uma vista linda sobre a baia de Guanaba-
ra"’®- o poeta escreveu o primeiro ato da peca. Moraes transformou
o monte grego em uma favela carioca, a lira helénica em um violdo,
mas preservou o aspecto tragico da narrativa e manteve o drama
da paixdo e da morte em seu texto. Passaram-se alguns anos até
que Moraes retomasse o texto. Ele conta que: "ndo queria cair na
coisa do mito grego, queria procurar uma solugao mais realista para
o problema da descida do Orfeu ao inferno. E ndo encontrava'’~.
Apenas em 1948, quando morava em Los Angeles, seu primeiro
posto no exterior da carreira diplomatica, é que Moraes encontra
uma solucdo e escreve o segundo e terceiro atos da peca:
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Sula (orgs.). Carlos Ledo: arquitetura. 12 ed., Rio de Janeiro, Bazar do Tempo, 2016.

71 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Conceicdo. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.8.
72 Ibid.

73 MORAES, Vinicius de. Depoimento para o MIS. In: CAMPOS, Simone.; COHN,
Sergio. (orgs.) Vinicius de Moraes - Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue,

2007. p-39.
74 lbid.

86

Figura 101 - Varanda da casa do morro do Cava-
|do, aquarela de Carlos Ledo.

Figura 102 - Carlos Ledo em sua casa no morro
do Cavaldo, com vista para a baia de Guanabara,
década de 1940.



O inferno do Orfeu negro seria o Carnaval carioca. Orfeu
buscaria Euridice em meio ao ritmo desencadeado das es-
colas de samba, dos passistas, dos mascarados em travesti,
dos negros libertando-se de sua pobreza no luxo das fanta-
sias compradas a custa de economias de um ano.”

Entretanto, a peca ficou novamente incompleta pois Moraes
perdeu o terceiro ato em uma viagem.”® Em paralelo a sua carreira
diplomatica, Moraes nunca abandonou o contato com as artes,
mantendo sua carreira de escritor e poeta, com a publicacdo de
livros. Em Los Angeles, ele teve contato com Carmen Miranda e seu
grupo musical Bando da Lua, além de musicos de jazz e o cinema
norte-americano, através de um curso de cinema que fez na cidade.
No Brasil, colaborou em alguns jornais, como critico cinematogra-
fico em A Manhd (1941), diretor em O Jornal (1944) e cronista no
Ultima Hora (1951). Em 1951, ap6s a temporada em Los Angeles,
Moraes voltou ao Brasil, e passou a viver com sua segunda mulher,
Lila Maria Boscoli, irma de Ronaldo B&scoli, este Ultimo viria a atuar
como compositor dentro do movimento da bossa nova.

Apds regressar ao Brasil, Moraes procurou o amigo e poeta
Joao Cabral de Melo Neto e contou-lhe suaideia de um Orfeu Negro.
Jodo Cabral incentivou Moraes a reescrever o Ultimo ato que havia
se perdido, e finalizar a pega, para assim conseguir participar do
concurso de teatro, realizado em comemoracdo ao IV Centenario
de Sdo Paulo, em 1953. Foi Jodo Cabral, inclusive, quem sugeriu o
nome de "Orfeu da Concei¢do" para a peca.”” Moraes conta:

Eu entrei no concurso e teve trés prémios. Foram prémios
divididos, entendeu. E fui um dos premiados. Mas aquilo ndo
adiantou nada porque realmente ndo havia teatro negro no
Brasil. Havia um arremedo, aquelas tentativas do Abdias do
Nascimento.”

Apesar do que Vinicius de Moraes chamou de "tentativas
do Abdias do Nascimento" terem, de fato, construido um espaco
para o negro no teatro, com o Teatro Experimental do Negro,
atuante desde 1944, a peca Orfeu da Conceicdo ndo foi realizada
na sequéncia da premiacao do concurso. Mesmo com a pega fina-
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lizada, premiada e publicada na revista Anhembi, o poeta a deixou
guardada e partiu para Paris, seu segundo posto diplomatico. L3,
em 1955, conheceu o produtor cinematografico Sasha Gordine, que
se interessou pela historia de um Orfeu brasileiro e queria transfor-
ma-la em filme.

Nos jornais, a pega Orfeu da Conceigdo ja era motivo de noticia
antes mesmo de ser um projeto concreto. Em 4 de novembro
de 1955, o jornal Ultima Hora publicava uma nota anunciando a
chegada de Vinicius de Moraes ao Brasil, que vinha de Paris para
passar suas férias no pais. De acordo com correspondentes bra-
sileiros na Europa, Moraes ja havia acertado a realizacdao de um
filme sobre Orfeu Negro com o produtor francés Sacha Gordine.”
A peca acabou sendo realizada antes do filme. Moraes precisava
de uma quantia significativa de dinheiro para a montagem teatral,
e ja achava o projeto impossivel quando um investidor apareceu,
como conta na passagem de uma entrevista realizada para o jornal
Tribuna da Imprensa:

Foino dia 6 de maio, sabado, véspera do meu embarque para
Paris, com a passagem ja no bolso, numa reunido em casa,
para as despedidas, que um amigo se prontificou a ajudar
no financiamento da iniciativa. Contente e emocionado, fui
ao ltamaraty, onde dei entrada num pedido de licenga por
seis meses. Dai para c3, felizmente, e com a ajuda de todo
o elenco, consegui, num tempo recorde de go dias, montar
o espetaculo.®

Com o investimento, Moraes pode comecar a organizagao
de sua peca, que estreou em setembro de 1956. Orfeu da Concei-
¢do, tragédia carioca foi inspirada na mitologia grega, mas como
o proprio titulo exprime, foi transposta para a realidade do Rio de
Janeiro. Para Luiz Tosta Paranhos, que analisa o texto da pega em
uma publicagdo de 1980®, Moraes quis informar ao leitor que Orfeu
poderia ser qualquer um através do sobrenome "Da Concei¢do",
bastante comum no Brasil: "o problema ¢, basicamente, do ser
humano de qualquertempo e espago"®. Assim como outros artistas
citados anteriormente, o que Moraes fez foi um deslocamento do
mito ancestral para a realidade do Rio de Janeiro. Contudo, ainda
que os dramas de Orfeu sejam corriqueiros e o morro seja parte
do cotidiano carioca, eles estdo inseridos em uma obra de ficcao e
fantasia.
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A peca de Vinicius é organizada em trés atos e respeita o
género tragico em relacdo a estrutura.® O primeiro ato passa-se no
morro e apresenta a origem do conflito, que neste caso é a morte de
Euridice. O segundo ato representa o conflito em si, quando Orfeu
sofre sem sua amada e vai ao clube Maiorias do Inferno procura-la.
Ja oterceiro e Ultimo ato traz o desfecho da histodria, que no caso da
tragédia se revela sempre como uma catastrofe, e que para Orfeu
acontece através de sua propria morte.

A estrutura da tragédia grega classica®® organizava-se em
prologo, episodios e epilogo, além da parte do coral, composta pelo
parodo (entrada do coro) e estasimo (trechos cantados). As partes
mencionadas retratam o percurso do herdi grego que passa pela
hybris (agdo do herdi), pdthos (sofrimento causado pelo destino),
anagnorisis (reconhecimento de um fato), peripécia (mudanca nos
acontecimentos, reviravolta), e culmina na catastrofe, um desenla-
cetragico, que relacionaaagdo e o destino do personagem. Assim, a
sensacdo de cathdrsis do espectador é esperada, isto ¢, uma grande
descarga ou purificagdo de sentimentos e emog¢des, como terror e
piedade, que faz com que ele se identifique com o herdi tragico.®

Este percurso é bem claro na mitologia grega de Orfeu, que
comega com um herdifeliz e apaixonado e culmina em sua agdo - ou
hybris - de olhar para tras, gerando o sofrimento e a catastrofe final.
Contudo, existem algumas diferengas entre o mito e a adaptacao de
Moraes. A principal delas é justamente a auséncia do gesto de olhar
para tras em Orfeu da Conceicdo. Na peca de Vinicius de Moraes,
Orfeu vai ao clube de samba Os Maiorais do Inferno procurar sua
amada, porém nunca a encontra. Com isso, Orfeu ndo chega a ter
a oportunidade de salvar sua amada apo6s a morte, como acontece
no mito grego. A responsabilidade sobre a morte de Euridice, que
no mito grego recai sobre Orfeu ao mata-la, de certa forma, pela
segunda vez, com seu gesto de olhar para tras, na adapta¢do de
Moraes recai sobre Aristeu, e Orfeu nao se envolve diretamente na
acdo tragica. Para Paranhos, apesar das modificacdes realizadas
por Vinicius de Moraes a esséncia do mito grego é preservada:

O que importa em termos de esséncia & que a morte de Eu-
ridice faz Orfeu viver situagdes de crise e de tensdo, o que
configura o herdi trdgico; o emprego de personagens da mi-
tologia, redivivas nos morros cariocas, demonstra o carater
de universalidade do protagonista e da propria tragédia.®
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Além da auséncia do iconico gesto, a morte de Euridice
também acontece de maneira distinta na adaptacdo de Moraes.
No mito, Euridice morre ao ser picada por uma serpente, ja na
adaptacdo, é Aristeu quem a mata com um punhal. Ainda assim,
Moraes traz a figura da serpente de modo figurado em seu texto,

nos versos do Mondlogo de Aristeu:

Por que te fez tdo belo a natureza

Para n&o a Aristeu, amar-te Euridice?
Por que razdo te dizes meu amigo

Orfeu, se praticaste a crueldade

De seres como és, e sendo Orfeu

Seres mais bem amado? Ah, desgragado
Avristeu, pobre vendedor de mel

Do mel de Orfeu! 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 seio que nunca ha de dar leite...*

O desfecho final de Orfeu também é modificado por Vinicius
de Moraes. Na mitologia grega, ele é assassinado pelas Bacantes.
Ja na adaptacdo, Paranhos acredita que:

Moraes individualizou uma das bacantes mitoldgicas na figu-
ra de Mira de Tal. Sera este, realmente, o movel da desgraga
de Orfeu da Conceigdo. Despeitada, vai excitar o ciUme de
Avristeu, que matara a rival que ela odeia.®®

Vinicius de Moraes também individualizou a representa-
¢ao da Morte através da figura da Dama Negra, que vem buscar
Euridice no final do primeiro ato e volta no fim da pega para buscar
Orfeu. Apesar das novas personagens, Moraes também preser-
vou algumas caracteristicas da tragédia classica, como a presenca
do Corifeu, o chefe do Coro, "que deixa entrever, logo de inicio, o
desfechotragico"® da histdria, insinuandoumatensdo ao declamar:

Sao demais os perigos desta vida

Para quem tem paixdo, principalmente
Quando uma lua surge de repente

E se deixa no céu, como esquecida.

E se ao luar que atua desvairado

Vem se unir uma musica qualquer

Aientdo é preciso ter cuidado

Porque deve andar perto uma mulher. [...]%°
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Bastidores da estreia de Orfeu da Concei¢do, 1956. Figura 104 - Vinicius de Moraes (segundo da Figura 105- Oscar Niemeyer, Vinicius de Moraes

Fotografias José Medeiros. esquerda para direita), Oscar Niemeyer (primeiro e Carlos Scliar (em pé).
Figura 103 - Tom Jobim. da direita para esquerda) e equipe.

Figura 106 - Vinicius de Moraes e Léo Jusi.
Figura 107 - Vinicius de Moraes, Léo Jusi e
Haroldo Costa.

Figura 108 - Vinicius de Moraes e Tom Jobim.
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Paranhos ainda analisa a escolha da nomenclatura dos per-
sonagens. Para ele, Moraes "denominou-as arbitrariamente, no
sentido de que ndo se ateve as intrincadas relagdes dos seres da mi-
tologia grega"®*. Na mitologia grega, os pais de Orfeu sdo Apolo e
Caliope. Moraes preserva a figura de Apolo, mas cria a personagem
de Clio como mde de Orfeu, que representa uma "dor materna uni-
versal"®, uma figura materna arquetipica. Ja Plutdo e Prosérpina,
que na adaptagao sao os reis da escola de samba, sdo nomes prove-
nientes da mitologia romana e representam os senhores do Inferno,
ou seja, o nome muda, mas o sentido é preservado. Pode-se dizer
ainda que a tragédia de Moraes nado possui uma unidade temporal
- a histéria ndo acontece em um sé dia, ha passagem de tempo
entre os atos -, nem uma unidade espacial - visto que o primeiro e
terceiro ato sdo no morro, e o segundo ato em um clube de samba
na cidade.

A poesia e a musica sao elementos de destaque na pega
escrita por Vinicius de Moraes. O primeiro e o terceiro ato foram
escritos totalmente em versos, ja o seqgundo ato foi escrito quase
todo em prosa. A escolha por uma estrutura diferente, mesmo que
sem intencdo explicita do autor, reforca a narrativa e o contraste
espacial entre os atos. A musica também foi utilizada de forma a
evidenciar a diferenca espacial: nas cenas do morro a trilha sonora
€ 0"'som ameno e suave das cordas do violdo de Orfeu (apolineo)"®?
e nas cenas do clube, na cidade, é o "som infernal do batuque
africano (dionisiaco)"**. No texto de Moraes, é a cidade que assume
papel cadtico e infernal, ao contrario de representacdes usuais,
onde a favela ainda é um espaco marginalizado e muitas vezes as-
sociado a balburdia.

Alids, a musica é, talvez, a ferramenta mais importante da
narrativa. Vinicius de Moraes transformou o herdi grego em um
musico do morro, e substituiu a lira helénica pelo violdo. O instru-
mento é carregado quase todo tempo por Orfeu, e através de seus
sons expressa os sentimentos de amor e angustia do personagem,
a exemplo da passagem: "Seu violdao, como perdido, responde ao
estado de alma que o toma em acordes lancinantemente disso-
nantes”®®. Ha também uma forte relacdo de Orfeu com os sons
da natureza e dos animais, caracteristica que remonta a historia
classica da mitologia grega. Vinicius de Moraes descreve, com
frequéncia, os sons do ambiente e da natureza, como o som dos
ventos, de passaros e de cachorros uivando, e usa-os a favor da nar-
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rativa, marcando passagens dramaticas e mudancas no decorrer da
historia.

As cang¢des também tém papel importante na peca e estdo
amarradas a narrativa. A trilha sonora tem um total de cinco
cangoes, escritas e musicadas por Vinicius de Moraes em parceria
com Antonio Carlos Jobim. As musicas foram tocadas no Theatro
Municipal por uma orquestra com 35 musicos sob regéncia do
maestro Leo Peracchi, Luiz Bonfa no violao e Tom Jobim no piano.
O texto de Moraes indica que deverd ser tocada logo no inicio da
peca "obrigatoriamente, a valsa Euridice"®. No primeiro ato, Orfeu
canta trés musicas: Um nome de mulher, Se todos fossem iguais a
vocé e Mulher, sempre mulher, além do Mondlogo de Orfeu que
ganhou uma melodia anos depois, na década de 70, composta
por Toquinho. Todas sdao uma forma de Orfeu declarar seu amor
por Euridice. A partir do segundo ato, quando perde Euridice,
Orfeu ndo canta mais: "Morta Euridice, morre-lhe a inspiragdo, o
proprio motivo de vida e arte"?. Ele utiliza o violao apenas para
seduzir Cérbero, o cdo de guarda do clube, e assim adentrar o clube
Maiorais do Inferno. No terceiro ato, quando Orfeu volta ao morro,
inconsolavel sem sua amada, sdo seus vizinhos que protagonizam
as cangdes. Eu e o meu amor é cantada por meninos engraxates e
Lamento no morro é cantada por alguns moradores que, de certa
forma, representam a tristeza de todos da vizinhanca sem a musica
de Orfeu.

As musicas produzidas para Orfeu da Conceicdo foram o
primeiro trabalho em conjunto da dupla Tom e Vinicius, como ja
mencionado. As cang¢des da peca foram gravadas e comercializadas
em outubro de 1956, em um LP de dez polegadas da Odeon, com
Bonfa ao violdo e Roberto Paiva na voz de Orfeu. Ruy Castro, autor
do livro Chega de Saudades, conta que Vinicius de Moraes procura-
va alguém para inserir a melodia nos versos que havia escrito para
sua pega. Mas "teria que ser alguém moderno"%, entdo em uma
noite, no bar Villarino, Lucio Rangel, jornalista e produtor musical,
sugeriu 0 nome de Antonio Carlos Jobim. Os dois ja se conheciam,
pelo menos de vista, pois frequentavam os mesmos bares e clubes
da Zona Sul, como o Clube da Chave, no posto 6 de Copacabana.
Orfeu da Conceigdo formalizou a chance de criarem algo juntos. Tom
Jobim aceitou a proposta, e a trilha sonora da pega foi a origem
dessa grande parceria. Em depoimento ao Museu de Imagem e
Som, Moraes foi perguntado se a bossa nova teria nascido da trilha
sonora de Orfeu. Ele respondeu:
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Ainda ndo! O que eu digo é o seguinte: eu tenho a impres-
sdo de que ja havia na musica de Tom elementos assim de
renovacdo. Esse tipo de renovagao que se processou a partir
de 1952. Como aquela, digamos, parada que vocé ouve no
samba brasileiro.*

Ja para Carrasco e Dias as musicas criadas para a peca "anun-
ciavam o surgimento do novo género musical, com harmonias
equilibradas e dissonantes, a articulacdo entre a musica e a poesia
e a parte instrumental reservada ao violdo"'®. Apesar de a trilha
sonora de Orfeu ndo ser considerada bossa nova, é possivel dizer
que a peca colocou Vinicius e Tom em um maior contato com o
samba do morro, estilo musical que, junto com o jazz estaduniden-
se, influenciou os musicos bossa-novistas.

Ainda sobre a parte musical da peca, Vinicius de Moraes
também incluiu musicas folcldricas e populares em Orfeu da Con-
ceicdo, como Escravos de J6 e Cirandinha, evidenciando a cultura
popular do morro. A cultura popular também aparece na lingua-
gem coloquial falada pelos personagens e associa-se ao cotidiano
do morro carioca. Moraes mistura, em seu texto, o pronome de
tratamento "tu" e "vocé" (algumas vezes transcrito na sua forma
oral: "océ"), emprega diversas vezes diminutivos afetivos (como
"neguinho" e "sambinha") e usa frases feitas e expressoes tipicas
(como "encher a cara").

A musica aproximou Vinicius de Moraes - homem branco
e morador da Zona Sul - dos morros cariocas. Nao por acaso, a
musica e a voz de Orfeu sdo o veiculo de sua eterniza¢do no mundo.
Mesmo com sua morte no final da trama, Orfeu segue vivo através
de sua arte, pois "tudo morre que nasce e que viveu, s6 ndo morre
no mundo a voz de Orfeu"'®. Para Paranhos, durante a pega é
possivel ver a voz de Orfeu passando de uma geragdo para outra,
quando meninos engraxates entram em cena e decidem cantar

uma musica de Orfeu®2:

SEGUNDO MENINO (que parece o chefe do bando)
N&o, essa ndo! Vamos cantar aquela

Outra de Orfeu, aquela que ele deu

Pra mim...1®

99 MORAES, Vinicius de. Depoimento para o MIS. In: CAMPOS, Simone.; COHN,
Sergio. (orgs.) Vinicius de Moraes - Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue,
2007. p.48.

100 CARRASCO, Ney.; DIAS, Fabiana Quintana. Da ideia a criagdo de Vinicius de
Moraes: uma analise da musica original da pega "Orfeu da Conceigdo" (1956). Re-
vista Cientifica/FAP (Curitiba. Impresso), v. 07, p. 99-118, 2011.p.105.

101 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Conceicdo. Sao Paulo, SP: Companhia das
Letras, 2013. p.84.

102 PARANHOS, Luis Tosta. Orfeu da Conceicao: tragédia carioca. Rio de Janei-
ro: José Olympio, 1980.p.41

103 MORAES, Vinicius de. op. cit., p.76.
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Por fim, elementos cenograficos e de iluminagdo também
aparecem no texto da peca. As rubricas no inicio dos atos e na troca
de cenas sdo responsaveis por fornecer descrigdes mais detalhadas
dos espacgos pretendidos por Vinicius de Moraes. Movimentagdes
em cena como entradas e saidas de personagens aparecem ao
longo do texto e nas falas dos atores, e esclarecem sua relagdo com
0 espago. Veremos na proxima se¢do como Oscar Niemeyer serviu-
-se do texto para criar o cenario da peca, e o analisaremos ato a ato.

Figura 109 - Ingresso da
pré-estreia da pega, 1956.

Figura 110 - Programa da pega
com autografos da equipe, 1956.
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Figura 111 - O teatro ganhou um nome famoso.
Jornal O Globo, 16/05/1956, p.1.

Figura 112 - Niemyer ingressa no teatro.

Jornal Correio da Manhg, 15/05/1956, p.16.

0 TEATRO GANHOU UM
NOME EAMDSD..

e

¢ dadefro:  Ogoer
Niewewer wvdi
filcursionar por
um género gue
afd agora e
ere esiranlho’ o
tewtro, Ndo, po-
Féut, cdmg Po-
: derie parccer &
i primeire visia,
contt autor de
tme projeto.Nie-
Mmeyer  gstreard
T COMQ  CERATISER.
Qsgar Nlemeyer A ncce “Orfeu
[ onceionn”,
que sere exiblde dip Teaiz:ﬁ
Municipel, apreseniard cend-
rios do jamoso arguilelo, Cou-
be o Vinicius de Moraig, o qu-
iae, lancar Niemeyer no ied-
iro. Mas o fddig, propricmen-
ie, ¢ de Rubens Braga qgue,
i lempos, gonversando com
Nigmeyer, Ingislie piard que
eir se dedicasse grueln formo
pariiglion de fonin movimen-
taedo ¢ oplorido. E o cromis-
la pondercu.
— Suaseonsirueoes sao ver-
daedeiros cendrins, MNiemeyer;
cendrios  incompargucis  pora

8 pedis de maitr SUCSSFe @
brileza,

NIEMEYER
INGRESSA
NO TEATRO

m?ﬂ:mulltlﬂn Oscar !f:e-
yer val Ingressar no tea-
tro. Esia é a noticla algo
sensaclonal que soube on-
ifem, A esiréla do conheecl-
do arquitelo dar-se-4 em
“Orfen da Concelgio’, do
poeta Vinlelus de Morals,
no Teatro Munlelpal, com
mislca de Franclsco Mig-
nome. Nlemeyer fari os
cenirlos,

A volfete £ var- ‘

-~

O CENARIO DE
ORFEU DA CONCEICAO

Orfeu da Conceigdo estreou em 25 de setembro de 1956, no
palco do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, onde ficou em cartaz
até o dia 30 do mesmo més, com cinco noites de espetaculo. Em
maio do mesmo ano, alguns jornais passaram a noticiar o nome de
Oscar Niemeyer como o cendgrafo oficial da montagem.* Quando
Moraes convidou Niemeyer para desenhar os cenarios da peca, os
dois ja eram amigos - encontravam-se no Bar Amarelinho, na Cine-
landia, Rio de Janeiro, com outros arquitetos, artistas e escritores.
O arquiteto, que até entdo ndo possuia envolvimento com teatro,
relata sua reagao ao convite:

Minha primeira atitude foi de recusa, pois nunca trabalhei
para teatro e o assunto era, portanto, novo e dificil para
mim. [...] deliberei que o faria sem compromissos, aten-
dendo somente as conveniéncias da marcacdo das cenas e
ao sentido poético de que a peca se reveste. Dai a falta de
elementos realistas e a leveza do cenario que visa manter o
clima de lirismo e drama. [...] A pega que hoje se apresenta
é de grande beleza e poesia. [...] Que o meu trabalho ndo a
comprometa, é o que desejo.>

Niemeyer teve, entdo, cinco meses de trabalho entre o
convite e a estreia da peca, sendo uma parte deste tempo desti-
nada aos ensaios, no High Life Club, na Gldria, realizados com um
cenario improvisado. Para compreender a cenografia desenhada
por Niemeyer é preciso, antes, atentar-se ao texto da pega, prin-

1 MAURICIO, Jayme. Itinerario das Artes Plasticas - Niemeyer Ingressa no Tea-
tro. Correio da Manh3, Rio de Janeiro, 15 mai 1956. 1° Caderno. p.16.

OTEATRO ganhou um nome famoso. O Globo, Rio de Janeiro, 16 de mai. de 1956.
LOBO, Luiz. A Semana Passou Assim: Oscar Niemeyer no Teatro. Tribuna da Im-
prensa, Rio de Janeiro. 19 e 20 mai 1956. p.1.

2 NIEMEYER, Oscar. Sobre o cenario. In: MORAES, Vinicius de. Cancioneiro Vini-
cius de Moraes: Orfeu. Songbook I. MuUsicas de Anténio Carlos Jobim e Vinicius de
Moraes. Rio de Janeiro: Jobim Music, 2003. p.91.
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cipalmente a primeira rubrica do texto. Na estrutura de uma peca
teatral, a rubrica assume papel importante, pois dialoga com a
"cena imaginaria, virtual, projetada pelo autor, e a cena concreta,
matéria tridimensional que ocupara espaco fisico e desenvolver-
-se-a temporalmente diante de espectadores em um espetaculo™.
Vinicius de Moraes comeca o texto do primeiro ato da pega Orfeu
da Concei¢cdo com a seguinte passagem:

O morro, a cavaleiro da cidade, cujas luzes brilham ao lon-
ge. Plato 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, bru-
xuleiam lamparinas. Ao levantar o pano, a cena é deserta.
Depois de prolongado siléncio, comega-se a ouvir, distan-
te, 0 som de um violdo plangendo uma valsa* que pouco a
pouco se aproxima, num tocar divino, simples e direto como
uma fala de amor. Surge o Corifeu.*

Assim, ao transpor os elementos sugeridos no texto - como
o morro, o platd de terra, e a presenca das luzes da cidade ao fundo
- para o espaco, Niemeyer buscou preservar o "sentido poético" e o
"clima de lirismo e drama". O resultado foi um cenario ndo realista
mas carregado de simbolismo. No texto intitulado Minha experién-
cia teatral, Vinicius de Moraes relata suas impressoes acerca da
criacdo cénica de Oscar Niemeyer:

Logo que via maquete do cenario de Oscar Niemeyer, sentia
generosidade de sua criagdo. Em lugar de uma interpretacdo
individualista das rubricas que na peca sugerem o cenario,
ateve-se ele mais a poesia do texto e, visando servi-Ia, levan-
tou extraordinariamente o ambiente fisico onde ela devia
se desenrolar, contendo-lhe a ag¢do, por si intensa e desgo-
vernada, num jogo simples e extremamente harmonioso de
duas rampas sinuosas, uma descendente e outra fugindo,
que tinham como mddulo um disco central a configurar o
plano onde se situava o barracao de Orfeu. Esse barracdo ele
o sintetizou magistralmente, a maneira de um mobile, com
dois elementos suspensos: um teto e uma moldura de jane-
la, a metade da qual com a persiana abaixada. O ambiente
sugerido, com jogar a agdo contra o infinito, acrescentou de
saida a peca uma dimensao nova. Sobre um cenario assim
ndo importa que paixdes, que tragédias, que violéncias po-
deriam ter lugar. Elas estariam dignificadas em sua projecdo
contra o ciclorama atras, a abrir espacos infinito para a noite
lunar. Num cenario assim os atores, mais do que atores no
sentido stanislavskiano da palavra, seriam os portadores da
palavra poética a enunciar um mundo de paixdes a solta. A

3 RAMOS, Luiz Fernando. A rubrica como literatura da teatralidade: modelos
textuais e poéticas da cena. Sala Preta, Sdo Paulo - v. 1, p. 9-22. 2001.p.9.

4 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Conceigdo. Sao Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.19.
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peca seria o que deveria sempre ter sido: um oratorio a dis-
correr na penumbra lunar da noite, com as personagens sem
cara, sem silhueta, a declamar surda, doce ou violentamente
0s seus maus designios, os seus amores, as suas coleras.®

O resultado parece ter agradado Vinicius de Moraes. Para
ele, "Orfeu da Conceicdo foi [...] o encontro de um texto com o
seu verdadeiro cenario"®. Em seu depoimento, Moraes descreve,
com precisdo, os elementos que compdem o cenario: duas rampas
sinuosas, conectadasaumdisco central, no qual seinsere o barracdo
de Orfeu, parte central da narrativa e estruturada "a maneira de um
maobile", com telhado e janela suspensos.

As rampas e o platd central possibilitaram a criagdo de dois
novos niveis a cena, além do nivel do palco. O nivel mais alto é criado
pelo disco central, conectado ao piso do palco através de uma
rampa, posicionada a direita na caixa cénica. O nivel intermedia-
rio situa-se dois degraus abaixo do platd, onde surge outra rampa,
que inicialmente é plana, configurando-se como um patamar, mas

que adiante seque em sentido de subida e termina solta no espaco,
sugerindo a continuagdo do ambiente para além da caixa cénica.

Figura 113 - Encenacdo de 5 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Concei¢do. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
Orfeu da Conceicdo, Theatro Municipal tras, 2013. p.97.
do Rio de Janeiro, 1956. 6 Ibid.
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A partir desta sequnda rampa, um lance de degraus, em curva, co-
necta-se ao solo. Através desse jogo de alturas, surge a represen-
tacdo do morro carioca, com suas ladeiras e seus caminhos, para
cima e para baixo. Entre os caminhos, no centro, esta um casario, o
barraco de Orfeu.

Para o barraco de Orfeu, Niemeyer escolheu elementos que
remetiam ao tradicional casebre do morro: o telhado e a janela,
representados através de um plano horizontal e um vertical. Os
elementos, mesmo suspensos, sugerem limites virtuais para este
espaco. O plano horizontal, posicionado a uma altura acima do
corpo dos atores, assemelha-se a uma cobertura de telha de zinco,
material caracteristico das paisagens dos morros cariocas, e o
plano vertical, posicionado a uma altura de meio corpo dos atores,
assume o papel de uma janela retangular, composta de duas folhas,
com um lado aberto e outro fechado através de uma persiana.
Embaixo do que configura o teto do barraco, no chado do palco,
ha um mobiliario solto que aparenta ser um sofa ou uma grande
poltrona, com encosto. A unido destes trés elementos - telhado,
janela e mobilidrio- permite ao espectador a leitura de um espaco
conhecido, com trés planos - teto, parede e chdo - e que, mesmo
sintetizado, é compreendido, em parte, por toda uma iconografia
que retratava as casas dos morros na época. A direita do barraco,
pequenos cubos servem como bancos e contribuem para a leitura
do que esta dentro e o que esta fora da casa.

Ainda na ordem da representacao simbdlica, o arquiteto
inseriu duas arvores no cenario, uma na borda externa da primeira
rampa e outra entre esta rampa e o platd. As arvores tém sua forma
estilizada, com formato alongado e sinuoso, assemelhando-se,
no plano real, a alguma espécie de pinheiro. Além das arvores,
Niemeyer completou o cendrio com uma lua crescente posicionada
a esquerda do palco, suspensa no alto, pois como manda o texto
na primeira rubrica da peca: "é noite de lua". O cenario evoca a
presenca da natureza no morro, com arvores e constru¢des mais
esparsas, sem a densidade que vemos hoje nas favelas. Contudo,
antes de aprofundar nas escolhas de Niemeyer para sua arquitetu-
ra cénica, convém destacar os documentos disponiveis para esta
analise.

DOCUMENTOS

Por se tratar de uma obra efémera, a cenografia de Orfeu da
Conceigdo existe, atualmente, apenas em registros iconograficos.
Assim, a busca por reportagens, fotografias, e documentos que tra-
tassem do cenario foi de extrema importancia para possibilitar sua
compreensdo. As imagens realizadas por José Medeiros, fotografo
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Figura 114 - Barraco de Orfeu com seus limites
virtuais. Fonte: diagrama da autora.



Figura 115 e 116 - Croquis de Oscar Niemeyer,
para cenario de Orfeu da Conceicdo, 1956.

oficial da pega, serviram de base para a presente analise. Medeiros
fotografou os ensaios finais e a noite de estreia de Orfeu da Concei-
¢do, permitindo avaliar os elementos que, de fato, foram utilizados
nos dias da montagem. Através da jun¢do destas fotografias com o
texto da peca, foi possivel reconstruir a encenagdo, de forma cro-
noldgica, confome cada ato.

Além das fotografias oficiais da peca, croquis e maquetes
também auxiliaram a compreensdo deste processo criativo. Ha
dois croquis de Niemeyer publicados em uma edicdo especial do
programa da peca.” O primeiro croqui, publicado com fundo preto
e linhas brancas, mostra o cenario através da perspectiva do ob-
servador, que estaria sentado na plateia do teatro, e que além do
cenario também enxerga a boca de cena do palco. Os elementos
desenhados sdo quase idénticos aos elementos do cenario cons-
truido. No croqui, as linhas que conectam o dispositivo central ao
forro do teatro chamam atencao, e representam, possivelmente,
tirantes presos as varas e ao piso do palco, sugerindo a suspensao
da parte central do cenario. As arvores, que aparecem no cenario
construido, ndo constam no desenho, mas Niemeyer incluiu figuras
humanas, provavelmente Orfeu, proximo a janela do barraco com
seu violdo, e Euridice, de vestido e bragos para o alto, na rampa
da direita. No fundo do desenho, o arquiteto adicionou uma lua
minguante, um céu estrelado e pequenas construc¢des. O segundo
croqui, com fundo branco e linhas pretas, aparece em tamanho
menor no programa, e parte de uma perspectiva mais elevada,

7 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Concei¢do (Tragédia Carioca), Theatro Muni-
cipal, Rio de Janeiro, 1956. Disponivel em: <http://www.museusdoestado.rj.gov.
br/sisgam/index.php?qresultados=1&pagina=-1&busca=orfeu%20da%-z20con-
cei%E7%E30%201956%20&0perador=and&museu=11&num_interno=1&flag=1>
Acesso em: 02 jun. 2022.
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realcando o desenho em espiral das rampas em volta da plataforma
com o barraco de Orfeu, sinalizado através de uma linha.

Em uma charge do jornal O Globo, o cendrio aparece ilustra-
do por Lan, no dia 25 de agosto de 19568 um més antes da estreia,
quando provavelmente os ensaios em um cenario improvisado ja
aconteciam. O desenho de Lan ja dava pistas de algumas caracteris-
ticas da criacao de Niemeyer, como caminhos sinuosos, um barraco
composto de telhado e janela, arvores estilizadas e tirantes estru-
turando os elementos. Lan ainda adicionou os morros cariocas, as
ondas do mar e uma caricatura de Tom Jobim ao desenho.

Cabe destacar algumas fotografias de maquetes do cenério,
que expdem possiveis versdes do projeto. Em 1960, data posterior
a peca, Papadaki publicou, em sua monografia sobre Niemeyer®,
a imagem de uma maquete do cenario de Orfeu da Conceicdo. A
maquete deste cenario apresenta algumas diferencas em relacdo
ao que foi realmente construido anos antes, e que aparece nas fo-
tografias de José Medeiros.

Na maquete, o platd central que abriga o barraco de Orfeu
ganha destaque, pois as rampas que também compdem o cenario
ficam posicionadas nas laterais do espaco, liberando a frente da
plataforma. O desenho das rampas também é diferente da versao
construida. Na maquete, a rampa da esquerda tem formato curvo
em "S", enquanto o lado direito é ocupado com uma sobreposi-
¢do de duas rampas: uma curva, e uma linear, no sentido longi-

8 O GLOBO nosTeatros. O Globo, Rio de Janeiro, 25 de ago. de 1956.

9 PAPADAKI, Stamo. The masters of world architecture series - Oscar Niemeyer.
New York: George Braziller, 1960. p.112.
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Jornal O Globo.
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L Figura 118 - Maquete do cenario
4 i de Orfeu da Conceicdo, publicada
=== por Papadaki, em 1960.

Figura 119 - Maquete do cenério
de Orfeu da Conceicdo, publicada

por Philippou, em 2008.

tudinal do palco. Trés arvores, com formato alongado e sinuoso,
também integram-se ao cenario, posicionadas a direita no palco.
As rampas e platd central parecem estar estruturados através
de hastes finas®, apoiadas no piso do palco. O plano horizontal,
que representa o telhado do barraco, e a janela estruturam-se da
mesma forma, conectados com o forro. Na fotografia publicada
por Papadaki, os tirantes que sustentam o disco central do cenario
também aparecem, mas de forma discreta se comparados ao
croqui de Niemeyer, e independentes das hastes conectadas ao
solo. Na maquete, além do telhado e janela, o barraco é composto

10 Naimagem publicada por Papadaki, a estrutura que conecta o cenario ao solo
parece ter a mesma espessura que os tirantes que o ligam ao forro do teatro. Com-
preendemos que a maquete nem sempre representa o modelo a ser construido de
forma precisa, e que os materiais escolhidos para simular o espago nem sempre o
retratam dentro das proporg¢des. Assim, ndo fica claro, olhando para as imagens,
se o material das hastes conectadas ao piso do palco é o mesmo das hastes conec-
tadas ao forro.
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por um plano vertical, que representa uma parede ou muro, mas de
maneira abstrata: deslocado do centro, e sem sustentar a cobertu-
ra. A maquete, com seus planos soltos e desencontrados relacio-
na-se com a ideia de espaco da arquitetura moderna, que para o
arquiteto e pesquisador cataldo Josep Montaner é:

Um espaco livre, fluido, leve, continuo, aberto, infinito, se-
cularizado, transparente, abstrato, indiferenciado, newto-
niano, em total contraposi¢do ao espaco tradicional, que é
diferenciado volumetricamente, possui forma identificavel,
é descontinuo, delimitado, especifico, cartesiano e estatico.*

Um exemplo de espacialidade moderna é o Pavilhdo de Bar-
celona, de Mies Van der Rohe, de 1929, composto por uma cober-
tura plana, paredes que modelam o espago, mas sem se tocar, e
planos envidragados, criando um ambiente aberto e fluido. Apesar
de se relacionar com a linguagem proposta para o barraco, o plano
vertical que aparece na maquete nao foi utilizado no projeto cons-
truido.

A mesma maquete, ou uma muito semelhante, também
aparece no livro de Philippou®?, mas através de uma fotografia di-
ferente, tirada de outro angulo. Nesta segunda fotografia ndo se vé
a boca de cena marcando as bordas do palco, e parece haver uma
sutil diferenca na maneira de estruturar o cenario, com postes mais
robustos, em menor nUmero e sem tirantes presos ao teto. Os ele-

11 MONTANER, Josep Maria. Espaco e antiespaco, lugar e ndo lugar na arquite-
tura moderna. In: A modernidade superada: ensaios sobre a arquitetura contem-
poranea. 12 ed. Sdo Paulo: Olhares, 2013. p. 26.

Sobre o espaco na arquitetura moderna, ver também: ROWE, Colin. Neo-"Classi-
cism" and Modern Architecture Il. In: The mathematics of the Ideal Villa and other
essays. Cambridge: The MIT Press, 1989.

12 PHILIPPOU, Styliane. Oscar Niemeyer. Curves of irreverence. New Haven,
London: Yale University Press, 2008.
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Figura 120 e 121 - Pavilhdo alemé&o para
Exposigao Internacional de Barcelona,
Mies Van der Rohe, 1929.

Figura 122 - Maquete do cenario
de Orfeu da Conceicdo, Acervo
Funarte.



mentos do cendrio parecem ser os mesmos, apenas com pequenas
diferencas de posicao e proporgao, como o telhado do barraco, que
na fotografia publicada por Philippou parece se mais espesso.

No banco de dados da Funarte, localizamos uma terceira fo-
tografia da maquete de Orfeu da Concei¢do. Assim como o croqui de
Niemeyer, o dangulo desta fotografia simula a perspectiva do obser-
vador, na qual a boca de cena ganha destaque e evidencia o limite
do espago a ser encenado. Nesta maquete, parece haver apenas
uma rampa a direita do palco e em uma nova posicao, conectada ao
disco central. Porém, o angulo mais baixo da foto ndo permite com-
preender o espago com clareza. O que aparenta ser um segundo
barraco aparece, em parte, no canto direito do palco, no nivel do
piso, representado através de uma parede e um vao de janela. A es-
truturacao acontece da mesma maneira que na maquete publicada
por Papadaki: com hastes conectadas ao piso do palco, e tirantes
ligados as varas do forro do teatro.

Além do material iconografico, textos e criticas da época
foram importantes para uma compreensdo geral do cenario.
Através da reportagem de Edouard Bailby, no jornal Ultima Hora,
foi possivel ter uma nog¢do aproximada das medidas do cenario.
Bailby entrevistou Vinicius de Moraes em meio aos Ultimos ensaios
da pega. Moraes ressaltou a grandiosidade da peca e de seu cenario:

Certamente - respondeu Vinicius de Moraes, Orfeu da Con-
ceicdo exige espago e em funcdo disso Niemayer [sic] rea-
lizou um cenario de 16 metros por 14, que representa toda
grandiosidade da tragédia transplantada para o morro. Ali-
as, devo acrescentrar que a minha peca s6 podera ser ence-
nada em grandes palcos. Isso fard com que ndo a possamos
apresentar nas pequenas cidades.’

O fato do cenario ter grandes dimensdes influenciou a turné
da pega. Um més apds a temporada no Municipal, o espetaculo
seguiu para o Teatro Republica, ainda no Rio de Janeiro. Como o
palco do Teatro Republica era menor, o cenario de Niemeyer teve
que ser adaptado e reduzido. A reducdo foi realizada pelo cenégrafo
e cenotécnico do proprio Teatro Republica, Fernando Pamplona.*

13 MORAES, Vinicius de. apud BAILBY, Edouard. Tragédia: "Orfeu da Conceicdo"
descera o morro no dia 25! Ultima Hora, Rio de Janeiro, 22 set 1956. p.8.

14 AUGUSTO, Sérgio. Orpheus, Orphée, Orfeu. In: MORAES, Vinicius de. Can-
cioneiro Vinicius de Moraes: Orfeu. Songbook I. MUsicas de Antonio Carlos Jobim
e Vinicius de Moraes. Rio de Janeiro: Jobim Music, 2003. p.43.

Ha outra versdo da histdria, publicada, em 1997, na biografia de Antonio Carlos Jo-
bim, de Sérgio Cabral, na qual o autor conta que a reducdo foi necessaria ja na es-
treia da peca, para o palco do Municipal. Optamos por adotar a informacdo obtida
no livro referéncia da obra de Orfeu, e ndo na biografia que tem outro enfoque,
o musico Tom Jobim. CABRAL, Sérgio. Antonio Carlos Jobim: uma biografia. Séo
Paulo: Lazuli Editora: Companhia Editora Nacional, 2015.
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Orfeu também seria encenada em Sao Paulo, todavia, a temporada
na capital paulista nunca aconteceu. Ha diferentes versdes sobre a
razdo disso. Alguns, como Haroldo Costa, contam que, a caminho
de Sdo Paulo, o caminhdo que levava o cenario sumiu, sem maiores
explicagdes. Outros, como Sérgio Augusto, em texto do livro Can-
cioneiro Vinicius de Moraes: Orfeu (2003)*, alegam que Moraes ndo
encontrou uma sala de teatro adequada para que a pega pudesse
seguir com sua temporada.

O CENARIO

O texto Orfeu da Conceicdo, de Vinicius de Moraes, comeca
situando o leitor sobre o local da a¢do; "um morro carioca"®; e o
tempo; "o presente"?, além de listar os principais personagens da
narrativa:

ORFEU DA CONCEICAO, o musico
EURIDICE, sua amada

CLIO, a mde de ORFEU

APOLO, o pai de ORFEU
ARISTEU, criador de abelhas
MIRA DE TAL, mulher do morro

A DAMA NEGRA

PLUTAO, presidente dos Maiorais do Inferno
PROSERPINA, sua rainha

O CERBERO

GENTE DO MORRO

OS MAIORAIS DO INFERNO
CORO e CORIFEU®®

Por alguns segundos, antes que o Corifeu entrasse em cena,
o cenario aparece vazio no palco, sem a movimentagao de atores,
permitindo ao publico instantes de contemplacdo. Stanislaw Ponte
Preta, pseuddnimo de Sérgio Porto, escreveu para jornal Ultima
Hora, de 2 de outubro de 1956:

Assim que acabou a "Overture" e o cenario de Oscar Nie-
meyer comegou a tomar forma no palco, a plateia inteira (na
noite de estreia) aplaudiu entusiasmadamente. Talvez tenha
sido a primeira vez que, no Brasil, um cenario é aplaudido
antes do inicio da peca.*

15 AUGUSTO, Sérgio. Orpheus, Orphée, Orfeu. In: MORAES, Vinicius de. Can-
cioneiro Vinicius de Moraes: Orfeu. Songbook I. MUsicas de Antonio Carlos Jobim
e Vinicius de Moraes. Rio de Janeiro: Jobim Music, 2003. p.43.

16 MORAES, Vinicius. Orfeu da Conceicdo. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.17.

17 Ibid.

18 Ibid.

19 PONTE PRETA, Stanislaw. Reportagem de Bolso. Ultima Hora, Rio de Janei-
ro, 02 out 1956. 2° Caderno. p. 3.

106



Figura 123 - Planta baixa esquematica do
cenario, com destaque para formas de entrada e
circulagdo. Fonte: diagrama da autora.

O fato de Orfeu da Conceigdo ter Oscar Niemeyer como ceno-
grafo contribuiu para uma grande expectativa do publico em torno
da pega. Niemeyer criou um cenario composto por diferentes ele-
mentos arquitetonicos, como rampas, escadas, janelas e telhados.
Mas, por se tratar de uma pega teatral, estes elementos ganharam
novos significados, atrelados a narrativa do texto de Moraes. As
grandes rampas sinuosas transformaram-se no morro carioca, mas
sem deixar de lembrar as construc¢oes do arquiteto, evidenciando
sua assinatura no projeto. Além disso, a solucao utilizada gerou
uma série de possibilidades para as movimentag¢ds em cena.

As rampas e a escada criadas pelo arquiteto, por exemplo,
marcam os acessos e a circulagao dos atores no palco. A rampa a
esquerda esta conectada diretamente as coxias do teatro, permi-
tindo a entrada dos atores ja no nivel intermediario do cenario.
A rampa a direita, que leva diretamente ao nivel do barraco, tem
sua origem no nivel do piso do palco, e fica préoxima dos seus
limites laterais. Para acessa-la os atores necessitam passar por um
pequeno trajeto no nivel do palco.

O espaco anterior a constru¢ao cenografica, no nivel do
palco, também é usado para encenagdes - como na cena em que
Avristeu mata Euridice e na cena daTendinha (exploradas adiante) -,
com livre acesso pela esquerda e acesso pela direita acontecendo
por baixo da rampa ou pela parte frontal das coxias. Uma escada
helicoidal une o nivel do palco ao primeiro patamar do cenario.
A escada parece ser um meio de circulagdo secundario frente as
rampas, dado sua posi¢do e dimensdo no cendrio, com um aspecto
mais funcional e menos dramatico. A partir do primeiro patamar
do cenario, dois degraus levam ao segundo patamar, onde se
encontra o barraco de Orfeu. Os diagramas a sequir - um modelo
virtual aproximado do cendrio e uma planta baixa esquematica -
ilustram as possibilidades de circulagao pelo cenario.
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A solugao estrutural do cenario construido assemelha-se aos
estudos das maquetes. As rampas e o disco central sdo apoiadas
no palco através de postes, e juntos formam um grande dispositivo
cénico, autdbnomo e centralizado no espaco cénico. Esta estrutura
é fixa, ou seja, permanece no palco durante todas as cenas. Ja o
telhado e a janela que compdem o barraco de Orfeu sdo suspen-
sos, estruturadas através de tirantes presos nas varas da caixa
cénica, permitindo que sejam facilmente retiradas e recolocadas
em cena através de seu icamento. A estratégia é usual no universo
cenografico e permite a troca dos ambientes durante a encena-
¢ao. Os demais mobiliarios parecem ter dimensdes e pesos de facil
manuseio pelos atores ou contrarregras.

Através das fotografias de José Medeiros, é possivel com-
preender, ainda que parcialmente, a materialidade do cenario. Nas
fotos, a cenografia aparenta ter uniformidade na sua paleta croma-
tica, com cores neutras e claras. Os elementos parecem lisos, sem
muitas texturas ou estampas. A decisdo visual acentua o conceito
desintese narepresentagao do espago do morro. Para alguns, como
conta Haroldo Costa, o "estilo maquete" do cenario era motivo de
criticas negativas.”® De fato, a maquete concebida por Niemeyer e
a construcao final do cenario sao similares.

20 Aentrevista realizada com Haroldo Costa pode ser consultada na segao "Ane-
x0 A", na pagina 181 desta dissertagao.
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Figura 124 - Reconstrugao esquematica do ce-
nario através de modelo 3D, com marcagdo dos
diferentes niveis e possibilidades de circulagao.
Fonte: diagrama da autora.



Figura 125 - Detalhe da lua no cenario de

Orfeu da Conceigdo, 1956.
Fotografia José Medeiros.

Figura 126 - Posicionamento esquematico em
planta baixa da lua durante primeiro e terceiro
ato de Orfeu da Conceigdo. Fonte: diagrama da
autora.

Além da cenografia, a iluminagdo cénica compde parte im-
portante de uma peca teatral. Contudo, por se tratar de um recurso
imaterial, muitas vezes ndo é possivel recuperar e analisar o projeto
de iluminagdo de pecas teatrais encenadas no passado. As fotogra-
fias de Medeiros, apesar de estarem em preto e branco, expdem os
efeitos de iluminagdo que atuavam intensamente sobre o cenario,
criando situagdes de contraste, com luz e sombra, e modificando a
percep¢ao do cenario no palco.

A iluminagao esta presente em diversos trechos da peca de
Moraes, que destaca a passagem do tempo através de elementos
naturais, como a "noite de lua, estatica, perfeita"?* do primeiro ato,
ou "as sombras rubro-negras de refletores a insinuar a presenca
do fogo"* no segundo ato e ainda o "crepUsculo"®, do terceiro
ato. Uma reportagem da Revista do Globo, de novembro de 1956,
destaca uma mudancga sutil no cenario aliada a iluminagao:

Um cenario simples, muito bem solucionado, funcional; com
uma Unica mudanga, que passou quase despercebia a gran-
de maioria, mas de um efeito poético extraordinario. No
primeiro ato a lua prateada, bem de acordo com o estado
de danimo do personagem central; no segundo e no terceiro

atos, a mesma lua, voltada porém para a platéia, vermelha.
Alua de sangue, da tragédia...*

21 MORAES, Vinicius. Orfeu da Conceigdo. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.19.

22 |bid. p. 51.

23 Ibid. p. 65.

24 DAMATA, Gasparino. Orfeu da Conceicdo. A Tragédia Mitoldgica subiu a um
morro carioca em elenco composto apenas de negros. N&o foi algo de extraordi-
nario mas uma curiosa experiéncia. Revista do Globo, Porto Alegre, 3 nov 1956.
p.26.
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A mudanca mencionada é visivel através das fotografias do
cenario, nas quais a lua aparece em diferentes locais. O diagrama
da pagina anterior apresenta essa mudanca de posicionamen-
to em planta baixa. No primeiro ato, a lua aparece ao fundo e no
terceiro ato, da morte de Orfeu, aparece mais a frente e a direita.
Para compreender melhor o funcionamento do cenario, a préxima
secdo tem como objetivo reconstruir a narrativa e sua encenagao
cronologicamente, passando por cada ato e destacando algumas
falas e movimentagdes que relacionam-se ao espago construido e
sua iluminagdo. O espetaculo vai comecgar:

PRIMEIRO ATO

Apds a abertura das cortinas e alguns instantes de contem-
placdo e siléncio, a Valsa de Euridice comeca a tocar com um som
distante, e pouco a pouco, vai se aproximando. O Corifeu® entraem
cena e declama suas primeiras falas, que apresentam um carater
poético e premonitdrio a narrativa, algo caracteristico no género
da tragédia, como ja mencionado:

Sao demais os perigos desta vida

Para quem tem paixao, principalmente
Quando uma lua surge de repente

E se deixa no céu, como esquecida.

E se ao luar que atua desvairado

Vem se unir uma musica qualquer
Aientdo é preciso ter cuidado

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

E que a vida ndo quer, de tdo perfeita.
Uma mulher que é como a propria Lua:
Tao linda que sé espalha sofrimento
Tao cheia de pudor que vive nua.?®

A pecga, entdo, comeca apenas com o Corifeu em cena, que
fica posicionado em um canto do cenario, junto ao Coro. Ouve-se
vozes abafadas, que vem das coxias do palco, as vozes sdo de Clio
e Apolo, os pais de Orfeu, que dormiam em seu barraco e acordam
com os sons do violdo do filho. Os dois vangloriam-se do talento
de Orfeu para a musica. As vozes abafadas criam um jogo de cena
que opera entre o visivel e o invisivel, e auxiliam na compreensao
de uma outra espacialidade sugerida, o barraco dos pais de Orfeu,
que esta localizado proximo ao barraco de Orfeu - é possivel es-
cuta-los, mas ndo é possivel vé-los ja que o barraco ndo aparece

25 Corifeu é o nome designado para o lider do Coro nos antigos teatros gregos.

26 MORAES, Vinicius. Orfeu da Conceigdo. Sao Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.19.
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Figura 127 e 128 - Encenagao de
Orfeu da Conceigdo, 1956.
Fotografias José Medeiros.

em cena. O fato refor¢a o ambiente do morro carioca dos anos 50,
com casebres esparsos. O mesmo acontece com o som do violao
de Orfeu, que se aproxima pouco a pouco, até que Orfeu entra em
cena, apos um efeito de luz. Assim, quando o publico consegue
enxergar novamente o cenario, Orfeu ja se encontra no palco, no
topo da escada, de acordo com o texto. Ha uma escada presente
no cenario de Oscar Niemeyer, mas nao é possivel afirmar que a
encenacao tenha utilizado-a como manda o texto, pois ha outras
formas de adentrar no cenario.

Orfeu toca seu violdo e chama por Euridice. Conforme o
texto, Clio surge a porta, apds ouvir um barulho dentro do barracao,
e fica espiando o filho sem ser vista. Entretanto, ndo ha portas no
cenario desenhado por Niemeyer. O deslocamento de Clio, que
antes estava nas coxias, e agora aparece em cena, pode ser con-
siderado uma forma de "passar através de uma porta", pois sai de
um espaco, invisivel, para outro, visivel. Apolo aparece em seguida,
e os dois ficam contemplando Orfeu, que interrompe a musica,
sentindo-se observado. Orfeu, entdo, conta que esta apaixonado e
quer casar-se com Euridice.

Enquanto Clio tenta convencé-lo a ndo casar, Orfeu seqgue
volta a tocar seu instrumento, "como se discutisse com ela em
sua musica, as vezes com a maior dogura, as vezes irritado ao
extremo"?’. Orfeu fica novamente sozinho em cena, "aproxima-se
da amurada, voltado para as luzes da cidade"*, chama por Euridice
e comeca a cantar Um Nome de Mulher. Nos croquis de Niemeyer, a
cidade e suas luzes aparecem ao fundo, atras da plataforma. Assim,
a amurada ou encosta, onde Orfeu posiciona-se no texto, poderia
ser interpretada como o limite da rampa construida pelo arquiteto.

Euridice entra em cena e o observa. Depois de um tempo
ela vai ao encontro de Orfeu e os dois "se abracam apaixonada-
mente"?. A cena dura algum tempo, com o casal apaixonado que
ora conversa, ora se beija. Anoitece e Orfeu tenta avangar para
além dos beijos, mas Euridice o faz esperar: "Ndo, meu neguinho.
Pelo amor de Deus. Ainda ndo! Ainda ndo!"*°. Quando a luz da lua
volta a brilhar, Orfeu pede perdao e diz que vai esperar pela data
de seu casamento, em dois dias. Euridice se despede, mas antes
Orfeu mostra-lhe um sambinha novo. "De repente retorna o vento,
e os rumores estranhos da noite. O violdo toca agitado por alguns
instantes enquanto Euridice se afasta"'. As luzes da cena mudam,

27 MORAES, Vinicius. Orfeu da Concei¢do. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.27.

28 Ibid.
29 Ibid., p.29.
30 Ibid., p.31.

31 Ibid., p.33.
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"como se a intensidade do luar tivesse aumentado sobrenatural-
mente"*? e ao olhar para Euridice, toda branca, sob a luz do luar,
Orfeu fica com a impressao de vé-la morta. Mas Euridice o acalma
e sai de cena. Nesta passagem, fica claro o desejo de Moraes de
utilizar a iluminagdo cénica como instrumento narrativo. Algo
que Niemeyer atentou na constru¢do de seu cendrio, ao colocar o
elemento da lua presente no espaco, e também na escolha de tons
neutros para os elementos construidos, destacando os contrastes
entre luz e sombra.

O personagem de Orfeu, novamente sozinho em cena,
declama o Mondlogo de Orfeu, e canta em seguida a musica Se
todos fossem iguais a vocé. Mira aparece e provoca Orfeu, relem-
brando momentos de seu passado juntos. Orfeu a "agride a bofe-
tadas"*, ela recua e deixa a cena. Ele segue tocando seu violdo,
com o samba Mulher, sempre mulher e também sai de cena. Um
novo personagem surge no palco, Aristeu, um criador de abelhas,
que se apresenta através de um mondlogo e revela seu amor por
Euridice. Mira volta ao palco, passa um tempo escondida, obser-
vando Aristeu, e depois lhe conta, em sussurros, sobre os planos
de casamento de Orfeu e Euridice. Os dois "afastam-se rapidamen-
te"**, conforme o texto, e deixam o palco.

Orfeu reaparece, tocando um choro em seu violdo. Tudo
escurece e "do fundo da sombra, cresce uma voz soturna, enorme,
como ecoando numa camara de eco"*. Ouve-se a voz da Dama
Negra, "negra velha, esqualida, envolta até os pés num manto
branco, e trazendo nas maos um ramo de rosas vermelhas"¢, que
surge da escada quando a cena clareia. Ela apresenta-se: "Eu sou
a Dama Negra. Ndo me chamo. Vivo na escuriddo. Vim porque
ouvi alguém que me chamava"¥. Orfeu tenta manda-la embora e
"pOe-se a tocar furiosamente em seu violdo, em ritmos e batida vio-
lentos. Os sons, a medida que se avolumam, vao criando uma im-
pressao formidavel de magia negra, de macumba, de bruxedo"*.
A cena escurece e quando volta a clarear, Euridice aparece no
mesmo lugar em que estava a Dama Negra. Orfeu assusta-se e,
confuso, acha que estava sonhando com a Morte. Os dois abragam-
-se e Orfeu diz: "Se eu te perdesse eu iria te buscar fosse no Inferno,

32 MORAES, Vinicius. Orfeu da Concei¢do. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.33.

33 Ibid., p.38.
34 Ibid., p.41.
35 Ibid., p.42.
36 Ibid.
37 Ibid.

38 Ibid., p.44-.
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tanto que te quero!"*. Uma rubrica interrompe a atmosfera roman-
tica da cena, informando a chegada de Aristeu:

Mas logo surge de tras de um dos barracos o vulto de um
negro alto e esquio, que se esgueira sorrateiramente e se
vem plantar, num gesto dramatico, em frente a casa dos
dois amantes. Coincidindo com o seu gesto, e com uma nova
musica, patética, que vem dos ruidos da noite, a Dama Ne-
gra surge da sombra.*

Aristeu e a Dama Negra conversam:

A DAMA NEGRA

Tarde vieste, Aristeu. A tua Euridice

A tua Euridice morreu! Naquela casa
Entre os bragos do homem que a perdeu
Entre os bragos de Orfeu, a tua Euridice
A tua Euridice morreu, Aristeu!

(]

ARISTEU

Cala-te! Ela ainda ndo morreu!

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

A DAMA NEGRA

Qual, Aristeu...

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

Quando "a porta se entreabre para deixar passar Euridice"*
e "Orfeu surge, a meio-corpo, apenas entre os umbrais"*, Aristeu e
a Dama Negra escondem-se, assistindo o casal se despedir. Nova-
mente o elemento da porta aparece descrito nas rubricas da peca.
Na passagem, a porta refere-se ao barraco de Orfeu, que Niemeyer
materializou de forma abstrata, através da cobertura e da janela.
O fato demonstra que, ainda que o texto sirva de referéncia para
a criacdo do arquiteto, nem todos elementos inseridos no texto
teatral foram transpostos de forma literal para o espago. J4 o es-
conderijo de Aristeu e Dama Negra poderia ser nas coxias do palco,
saindo do campo de visdo da plateia, ou ainda, embaixo da rampa
a direita. Quando Euridice sai do barraco, Aristeu surge do escuro,
com um punhal na mao, e a mata. A cena escurece e a Dama Negra
cobre o corpo de Euridice com seu manto, enquanto cai o pano de
boca, finalizando o primeiro ato da pega.

39 MORAES, Vinicius. Orfeu da Concei¢do. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.46.

4o Ibid., p.47.
41 Ibid., p.48.
42 lbid., p.49.
43 lbid.
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E possivel ver em uma fotografia dos ensaios a reproducéo da
cena da morte de Euridice, na qual Orfeu esta localizado no canto
esquerdo, de costas para a amada, assim nao enxerga a aproxima-
¢do de Aristeu, que vem do canto direito da foto, ja com um punhal
nas maos. O posicionamento dos atores é representado em planta
baixa em um diagrama acima.

Além de contribuir para a compreensao do funcionamento
do cenario, as fotografias da peca também nos permitem analisar
Orfeu da Conceigdo através de seus figurinos - assinados por Lila
Bdscoli, mulher de Vinicius de Moraes na época. Os figurinos fazem
parte da linguagem visual da pega. Seus croquis, assinados por
Carlos Scliar aparecem publicados no livro Cancioneiro Vinicius de
Moraes: Orfeu (2003)*, e permitem visualizar a coloracdo pretendi-

44 MORAES, Vinicius de. Cancioneiro Vinicius de Moraes: Orfeu. Songbook I.
MuUsicas de Antdnio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes. Rio de Janeiro: Jobim Mu-
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Figura 129 - Encenacgdo de
Orfeu da Conceigdo, 1956.
Fotografia José Medeiros.

Figura 130 - Posicionamento esquematico em
planta baixa da encenacdo do final do primeiro
ato, com a morte de Euridice. Fonte: diagrama
da autora.



Figura 131, 132 e 133 - Figurinos de
Orfeu da Conceigdo (1956), desenhados
por Lila Boscoli. (Orfeu, Euridice e Dama
Negra, da esquerda para direita).

Figura 134 - Frame do filme O nosso Orfeu
(Silvio Tendler, 2015).

da para os trajes, ja que todas fotografias da pega estdo em preto
e branco. Durante o primeiro ato, Orfeu aparece vestido de maneira
simples: camisa de manga longa e calgas, ambas na cor azul, de
acordo com croquis. Euridice usa um vestido acinturado, sem
decote, na cor amarela. O corte de seu vestido reforca o ar roman-
tico e ingénuo da personagem. Ja a Dama Negra tem figurino mais
ludico, com uma grande capa presa aos bragos e um capuz, estilo
balaclava. Em uma fotografia que aparece nas mdos de Haroldo
Costa, durante o documentario O nosso Orfeu (2015)*, é possivel
identificar a personagem da Dama Negra através de seu manto. A
forte maquiagem, visivel na fotografia, reforca o carater sombrio e
imaginario da personagem.

SEGUNDO ATO

No segundo ato, a narrativa passa a acontecer no clube Os
Maiorais do Inferno. Assim, o cenario precisa adaptar-se ao novo
espaco, e a rubrica que abre o ato fornece pistas para isto:

No interior do clube Os Maiorais do Inferno, num fim de baile de
terca-feira gorda. Cendrio e ambiente caracteristicos do nome,
com grande margem para sugestdo de um balé, sem prejuizo,
no entanto, do equilibrio classico que deve ser mantido no de-
correr da agdo. Pares e individuos isolados dangam pelo saldo
sem musica, entre as sombras rubro-negras de refletores a
insinuar a presenca do fogo. Todas as figuras secundarias, ho-
mens e mulheres, vestem-se com uniformes da sociedade car-
navalesca, sendo que no caso destas Ultimas a indumentaria faz
lembrar vivamente Euridice. Como nas orgias gregas, os ho-
mens perseguem as damas, que aceitam e refugam, ao sabor
do movimento. Bebe-se fartamente, com ung¢do, na boca das
garrafas. Num trono diabdlico, ao fundo, sentam-se Plutdo e
Prosérpina, com uma corte de mulheres a volta. Esse casal me-

sic, 2003. p.96 - 111.
45 O NOSSO Orfeu. Diregao: Silvio Tendler. Produgao: Ana Rosa Tendler. Rio de
Janeiro, Brasil: Caliban Produgdes Cinematograficas e Fundagao Palmares, 2015.
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fistofélico deve se caracterizar pelo tamanho e gordura, gente
gigantesca, risonha, desperdicada, a aproximar comparsas soli-
tarios, a gritar, a beber, insinuando, criando a festa.*

Areportagem da Revista do Globo, de 3 de novembro de 1956,
ja citada anteriormente, traz uma fotografia de José Medeiros que
mostra um pouco do funcionamento do cenario neste segundo ato.
De acordo com a legenda da imagem, Léo Jusi, diretor da peca, "da
instrucoes antes do pano levantar para o segundo ato da noite de

dil}f_::t’or PS

prosérpina

46 MORAES, Vinicius. Orfeu da Conceigdo. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.51.
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Figura 135 - Encenagao de
Orfeu da Conceigdo, 1956.
Fotografia José Medeiros.

Figura 136 - Posicionamento esquematico em
planta baixa da cena do segundo ato, trono
dos reis do clube Os Maiorais do Inferno. Fonte:
diagrama da autora.



Figura 137 e 138 - Figurinos de Orfeu da
Conceicdo (1956), desenhados por Lila
Boscoli. (Prosérpina e Plutdo).

estreia"¥’. Na fotografia, que também se encontra no acervo do
Instituto Moreira Salles, é possivel ver que a estrutura central do
cenario, com plataforma, rampas e escada, permanece no palco.
Porém, os elementos suspensos e mobilidrios que configuravam o
barraco de Orfeu ndo aparecem, sugerindo uma nova espacialida-
de que ndo mais o0 morro carioca.

Imagina-se que os elementos do barraco, telhado e janela,
tenham sido icados e recolhidos no urdimento durante este ato.
Eles voltam a aparecer no terceiro ato da peca. Acreditamos que
esta solucdo tenha sido empregada pois os elementos estavam
suspensos através de tirantes presos nas varas de palco, facili-
tando este processo de movimentacdo vertical. Todavia, ndo é
possivel afirmar que essa tenha sido a estratégia adotada pela
equipe, visto que os elementos podem ter sido retirados de cena de
outras formas, ou ainda "apagados" através de recursos de ilumi-
nacdo cénica. Haroldo conta que neste ato eram utilizados efeitos
de iluminagdo e o barraco ficava isolado. Ainda que o relato dele
tenha contribuido muito com a pesquisa, algumas informagdes sdo
vagas, misturando acontecimentos entre os atos, nao permitindo
conclusdes.®®

No lugar do barraco, entra em cena um banco. Ainda que o
cenario ndo traga o elemento de um "trono diabdlico"* de maneira
figurativa, o banco, com formato retangular e linhas arredonda-
das, cumpre este papel. O assento estd centralizado em um dos
patamares do cenario, evideciando o objeto e sua importancia. Na
fotografia, a atriz Pérola Negra, intérprete de Prosérpina, rainha
do clube de Carnaval, aparece sentada. Ao seu redor, bailarinas,
que representam as passistas do clube, preenchem o espaco do
palco com movimentos de danca, assinados pela coredgrafa Lina
de Luca.

Neste ato, figurinos mais exuberantes aparecem e con-
tribuem para a leitura da cena. A personagem de Prosérpina usa
um vestido verde com saia rodada, plumas na barra e uma gola

47 DAMATA, Gasparino. Orfeu da Concei¢do. A Tragédia Mitoldgica subiu a um
morro carioca em elenco composto apenas de negros. N&o foi algo de extraordi-
nario mas uma curiosa experiéncia. Revista do Globo, Porto Alegre, 3 nov 1956.

48 Aentrevista realizada com Haroldo Costa pode ser consultada na se¢do "Ane-
xo A", na pagina 181 desta dissertacdo. Abaixo, reproduzimos um trecho em que
ele comenta sobre a encenagao do segundo e terceiro atos:

"SC: Entdo o segundo ato, do Inferno, se desenvolvia fora das rampas?

HC: No Inferno ele desce, e ai entram os recursos de iluminacdo. O barracdo ficava
isolado, s6 aquela area ali era iluminada. Tinha uma "tendinha", onde as mulheres
se reuniam. Era um mobiliario que entrava e saia, isso ndo aparece aqui (na foto).
Atendinha aparece depois do Inferno, no terceiro ato eu acho, quando a Mira esta
insuflando a rapaziada... E as arvores, como se fossem uns ciprestes."

49 MORAES, Vinicius. Orfeu da Conceigdo. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.51.
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Figura 139, 140 e 141

- Bastidores da estreia de

Orfeu da Conceigdo (1956), desta-
que para figurinos das bailarinas
do clube Os Maiorais do Inferno.
Fotografias José Medeiros.
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Figura 142 - Figurinos de
Orfeu da Conceigdo (1956),
desenhados por Lila Boscoli.
(bailarinas do clube

Os Maiorais do Inferno).



Figura 143 - Cérbero, o cdo de muitos bragos
e muitas cabecas, Orfeu da Conceigdo, 1956.
Fotografia José Medeiros.

alta estruturada, também com plumas. O ar extravagante reforca
seu papel de "rainha" da escola. As dangarinas aparecem vestidas
todas da mesma maneira, com o uniforme do clube Os Maiorais do
Inferno. E possivel ver detalhes destes figurinos em algumas das fo-
tografias. Elas vestem-se com uma espécie de macacdo em malha
que cobre todo corpo, bragos e pernas. Na cintura, o macacao
possui um volume em tule que se sobressai, com aparéncia de flor.
Na cabeca, as dancarinas usam um aderego com pequenas trangas
presas numa "rabo-de-cavalo".

A encenacdo deste ato comeca a partir de uma longa
passagem que retrata a festa e a folia do Carnaval, com gritos de
"E o rei, é o rei"®, e batucada de instrumentos, como tamborim,
pandeiro, cuica, agogo. Entre os sons dos instrumentos, a voz de
Orfeu chama por Euridice, e o coro de mulheres do clube passa a
repetir o nome da amada. Plutdo manda a festa continuar. Entao, é
encenado o plano de Cérbero, "o ledo de chacara do clube, o grande
cdo de muitos bracos e muitas cabegas"s. E ele quem protege a
entrada do clube Os Maiorais do Inferno. De acordo com o texto,
Orfeu aparece em cena, parado no limiar da porta de entrada. Ao
tocar seu violdo, seduz Cérbero com sua musica e assim consegue
entrar no clube, "todo de branco, o violao a tiracolo"*2. Mais uma
vez, o texto faz men¢do a uma porta. No cenario de Niemeyer ndo
identificamos uma porta de entrada, mas os diferentes niveis do
dispositivo cénico nos permitem supor que ao chegar no topo da
plataforma, onde encontra-se o banco com Prosérpina, Orfeu teria
"entrado" na escola de samba.

Uma imagem destaca o personagem Cérbero, interpretado
por Clementino Luiz. Seu figurino é composto por trés mascaras de
cachorros, posicionados no peito sem camisa do ator, que veste,
também, uma calga listrada. As mascaras representam a presenca
de suas muitas cabecas, mas de uma maneira bem literal, e até
um pouco caricata, indo por um caminho visual bem diferente do
proposto por Niemeyer para a cenografia.

De volta a narrativa, conforme Orfeu adentra o saldo do
clube, as mulheres o envolvem em passos de danca. Ele fala com
Plutdo, e pergunta por Euridice. As dancarinas repetem, em coro:
"Eu sou Euridice. Euridice sou eu. Quem foi que disse que eu ndo
sou Euridice?"*® confundindo Orfeu. Ele tenta se explicar:

50 MORAES, Vinicius. Orfeu da Conceicdo. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.52.

51 Ibid., p.56.
52 Ibid.
53 Ibid., p.58.
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N3&o sou daqui, sou do morro. Sou o musico do morro. No
morro sou conhecido - sou a vida do morro. Euridice morreu.
Desci a cidade para buscar Euridice, a mulher do meu cora-
¢d0. Ha muitos dias busco Euridice. Todo o mundo canta,
todo o mundo bebe: ninguém sabe onde Euridice esta. Eu
quero Euridice, a minha noiva morta, a que morreu por amor
de mim. Sem Euridice ndo posso viver. Sem Euridice ndo ha
Orfeu, ndo ha musica, ndo ha nada. O morro parou, tudo se
esqueceu. O que resta de vida é a esperanca de Orfeu ver
Euridice, de ver Euridice nem que seja pela Ultima vez!®*

Na passagem, fica evidente que o espaco do clube Os
Maiorias do Inferno ndo pertence ao morro carioca, mas sim ao
ambiente da cidade. Fato ja sugerido através das mudancas sutis
do cenario. Orfeu externa sua confusao espacial com o local. Plutdo
se enfurece achando que Orfeu quer acabar com a festa:

PLUTAO (a voz aguda)

Ninguém sai daqui sem ordem do rei! Aqui é o rei quem
manda! Toca a musica! Onde esta a musica? Cadé o bumbo o
tamborim a cuica o pandeiro 0 agog6? Toca o apito! Comega
o sambal! Nao acabou o carnaval ainda nao!*

Orfeu, em meio ao caos do Carnaval, corre de uma mulher
para a outra, procurando Euridice e sofre ao ndo reencontrar sua
amada, brandindo: "Eu sou o escravo da morte! Eu sou aquele que
procura a morte! A morte é Euridice! Vem comigo, morte..."*®. Ele
passa a dedilhar seu violdo, "por um momento os sons dulcissi-
mos dominam tudo e o movimento cessa totalmente, até que as
mulheres, fascinadas, come¢am a sequir Orfeu [...]"*". A batucada
do Carnaval é retomada: "os dois sons coincidem por alguns instan-
tes, enquanto as mulheres, indecisas, fluem e refluem ao sabor dos
dois ritmos"*8. O dia comega a raiar, Orfeu distancia-se, "em direcao
a porta de saida"®, lamentando a falta de Euridice. Com a saida de
Orfeu da cena, o segundo ato chega ao fim: "Ouve-se sempre a voz
de Orfeu e seu violdo, muito longe, em meio ao toque em pianissi-
mo da batucada. Depois cai lentamente o pano"®.

No texto de Vinicius de Moraes, nao fica claro se Orfeu tem
consciéncia da morte de Euridice, uma vez que ele ndo a vé morta
no primeiro ato. Ja no segundo ato, Orfeu sai em busca de sua

54 MORAES, Vinicius. Orfeu da Conceic¢do. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.58.

55 Ibid., p.59.
56 Ibid., p.62.
57 Ibid.
58 Ibid.
59 Ibid.
60 Ibid., p.63.
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amada na cidade, dando a entender que ele acredita que ela esteja
viva. Mas no final deste mesmo ato, ele parece se dar conta que
Euridice esta morta e a associa com a Morte.

TERCEIRO ATO

O terceiro ato volta a ser encenado no ambiente do morro,
durante o crepusculo. "Em frente ao barracao de Orfeu veem-se
agrupamentos de pessoas que conversam [...]"*%. Os elementos
do barraco - telhado, janela e mdveis soltos - voltam a aparecer no
palco, sobre a plataforma central. O coro entra em cena e comenta
sobre Orfeu: "Desceu as trevas, e das grandes trevas ressurgiu a
luz, e subiu ao morro onde esta vagando como alma penada pro-
curando por Euridice..."®>. A mae de Orfeu, Clio, sofre, de dentro de
seu barraco, com o sumico e a loucura do filho apds este ter ido a
cidade procurar por Euridice. Uma voz sugere chamar um médico
para ajudar a mulher, mas outra voz responde: "E? Tem cada uma...
Médico, aqui no morro..."®, inserindo uma leve critica social a pega.
Entdo um velho declama:

Com Orfeu esse morro era outra coisa.
Havia paz. A musica de Orfeu
Tinha um poder a bem dizer divino...*

A fala é sequida de algumas movimentac¢des em cena. "Do
lance de degraus"®® surge um grupo de mulheres, com latas de
agua nas cabecas, e passam a lamentar e comentar sobre Orfeu
com os demais. Apolo, pai de Orfeu, "surge a porta"®, queixando-
-se do desaparecimento do filho que ja dura trés dias. A agonia de
Clio preocupa a todos. Uma mulher aconselha que "va alguém I3
embaixo ver se traz um socorro qualquer"®’. Um homem se pron-
tifica: "Uma ambulancia! Tem o posto da praga. Eu dou um pulo"®®
e desce correndo. Seu movimento de descida, descrito na rubrica,
enfatiza a diferenca geografica e social entre o morro e a cidade.
As rampas, presentes no cenario, marcam este percurso. A diferen-
ca de nivel também poderia ser representada por escadas, mas a
escolha do arquiteto reforca a ideia de um caminho mais longo e
sinuoso a ser percorrido, distanciando ainda mais os dois espagos.

61 MORAES, Vinicius. Orfeu da Conceigdo. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.65.

62 Ibid., p.66.
63 Ibid., p.67.
64 Ibid., p.68.
65 Ibid.
66 Ibid.
67 Ibid., p.69.

68 Ibid.
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Figura 144 - Ensaio de Orfeu
da Conceicéo no High Life Club,

e [ 56
O grupo se pergunta por onde andara Orfeu, uma outra

mulher responde que ele anda vagando pelo morro, e diz que seu

filho o avistou na mata, "[...] todo de branco, como anda sempre,

com violdo no peito bragos abertos, boca com um sorriso, como es-

perando alguém[...]"®. Todos sentem falta de Orfeu, de sua musica,

e de sua generosidade com a vizinhanga do morro. Os lamentos sdo

interrompidos com a chegada da ambulancia:

Ouve-se distante a sirene de uma ambulancia

que pouco depois cessa. Logo em seguida entram os ruidos
longinquos de um batuque batido sobre caixas e latas.
Esses ruidos devem se aproximar progressivamente
durante as cenas que seguem.

[...]

Entra.

O som do batuque que sobe faz-se cada vez mais proximo.
Surge, esfalfado, o homem que desceu para chamar a
ambulancia, acompanhado de um outro.

Trazem com eles uma maca.”

Clio segue dentro de seu barracdo, e grita, tentando resistir
a Apolo e aos outros homens. Ela "surge a porta esfrangalhada.
Seu aspecto é terrivel"’ e exausta, acaba cedendo e é colocada na
maca. Algumas fotografias retratam o que parece ser as cenas de
lamento de Clio. Em uma delas, é possivel ver Zeny Pereira, intér-
prete de Clio, ajoelhada no patamar abaixo do platd central, em

69 MORAES, Vinicius. Orfeu da Concei¢do. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.70.

70 lbid., p.72 -73.

71 lbid., p.74.
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Figura 145 - Encenagao de
Orfeu da Conceigdo, 1956.

Figura 146 - Figurinos de
Orfeu da Conceigdo (1956),
desenhados por Lila Béscoli.
(Clio, m&e de Orfeu).

B 8,

Figura 147 - Posicionamento esquematico em
planta baixa da cena do terceiro ato em que Clio
sofre com o desaparecimento de Orfeu.

Fonte: diagrama da autora.

| .apoloi
(o

frente ao que seria o barraco de Orfeu. A foto foi realizada durante
os ensaios, no High Life Club, pois mostra o pé direito baixo e forro
texturizado do local, além do cenario estar sem acabamento e in-
completo, sem os elementos suspensos do barraco.

Ja em outra fotografia, vemos uma cena semelhante,
mas com o cenario final e figurinos oficiais. Na foto, Clio aparece
sentada "dentro" dos limites invisiveis do barraco de Orfeu, vestida
com trajes semelhantes aos antigos trajes gregos, e os demais mo-
radores do morro aparecem um pouco afastados, alguns em pé e
outros sentados no patamar do cenario ou em bancos, marcando
seu posicionamento externo ao barraco. Novamente o figurino
assume uma linguagem literal, relacionando-se a origem do mito
de Orfeu, na Grécia. Na foto, os efeitos da iluminacao cénica ficam
evidentes e destacam alguns pontos do cenario, onde os atores
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estdo posicionados. O foco da luz contribui para a leitura do espago
do barraco, pois seu entorno permanece escuro.

Ap0s a cena de Clio, um grupo de meninos engraxates entra
no palco, eles "[...] batem com as escovas em suas caixas e latas.
Nao dao muita atengdo ao que se passa e vao se acomodar a um
canto, sem parar de bater [...]'?. Eles cantam Eu e meu amor,
musica que Orfeu ensinou a um dos meninos do bando, insinuando
uma possivel sucessdo para as musicas do herdi do morro, como
mencionado anteriormente na analise de Paranhos’. Enquanto os
meninos cantam, todos os demais moradores vao deixando a cena,
com ar de tristeza.

Na sequéncia, é encenado o plano da Tendinha, espécie de
bar, onde moradores do morro bebem e conversam ao entardecer,
conforme as rubricas:

De longe chegam gritos bébados de mulheres, gargalhadas
perdidas, ecos melancélicos de uma orgia a se processar em
algum lugar no morro. A noite cai rapidamente. Ao se acen-
derem as luzes da cidade ao longe, a cena escurece, surgin-
do, logo apos, o plano da Tendinha.

[...]

Um pequeno bosque no alto do morro, de arvores esparsas,
solitarias. Noite de lua cheia. Um barracdo com uma tabule-
ta: "Tendinha". Ruido de conversas e gargalhadas de homens
e mulheres no interior, com trechos ocasionais do samba
anterior cantados agudamente. Algumas mulheres bébadas
saem para o terreiro em frente, entre as quais Mira.”

A encenagao da Tendinha também aparece nos registros
fotograficos da pega. Uma primeira foto, sem autoria identifica-
da, mostra o plano sendo ensaiado, no espago do clube High Life,
onde ndo havia um palco italiano tradicional e o espaco precisava
ser adaptado. E possivel ver, na imagem, a estrutura das rampas
em primeiro plano. Em segundo plano, no piso do clube, uma mesa
de madeira com bancos aparece posicionada, atores sentados
seguram garrafas e copos de vidro, criando um ambiente de bar,
alinhado a descri¢do da rubrica no texto. Ainda que os ensaios
fossem realizados em um espago improvisado, o posicionamen-
to do cenario e dos atores nos leva a creer que a Tendinha era um
espaco afastado da estrutura central das rampas. Nos dias oficiais
do espetaculo, esta passagem era, provavelmente, encenada no
nivel do palco do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, e ndo nos
patamares do cenario.

72 MORAES, Vinicius. Orfeu da Conceigdo. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.75.

73 PARANHOS, Luis Tosta. Orfeu da Conceigdo: tragédia carioca. Rio de Janeiro:
José Olympio, 1980.p.41.

74 MORAES, Vinicius. op.cit., p.77.
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Figura 148 e 149 - Meninos engraxates,
Orfeu da Conceicdo, 1956.
Fotografias José Medeiros



Figura 150 - Ensaios de Orfeu da
Conceicdo, plano do Tendinha,
High Life Club, 1956.

Figura 151 - Encenacdo de Orfeu da Conceicdo,
plano da Tendinha, 1956.

Flgura 152 - Mira, Orfeu da Conceicdo, 1956.
Fotografias José Medeiros.
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Janasimagens oficiais da pe¢a, comautoriade José Medeiros,
vemos uma mesa, que segue a linguagem do resto da cenografia,
com tampo em uma cor clara e pé central. Ao fundo, é possivel
ver uma cobertura de telha metalica, semelhante a do barraco de
Orfeu, so6 que com o apoio de um pilar circular. Embora a cobertura
pareca ser a mesma do barraco de Orfeu, o pilar ndo aparece em
outras fotografias do cenario, ndo sendo possivel distinguir se a co-
bertura que vemos na fotografia é a mesma do barraco de Orfeu (s6
gue mais baixa), ou se, para o plano da Tendinha, uma nova cober-
tura entrava em cena. Entre os atores presentes nas imagens, esta
Léa Garcia, que interpreta Mira.

O figurino da personagem Mira ganha destaque em outra
fotografia, também de Medeiros. Ela usa um vestido com decote
de um ombro s6, lengo amarrado no pescogo e brincos de grandes
argolas. As outras mulheres presentes na Tendinha vestem-se de
maneira similar. A roupa exprime certa sensualidade, e contras-
ta com os figurinos desenhados para Euridice, que possuiam um
desenho menos ousado.

A passagem da Tendinha encaminha a pega para seu final.
Na cena, Mira esta com raiva, pois também sofre com a auséncia
de Orfeu, e provoca as mulheres e homens que bebem no bar. Ela
envolve-se em uma briga com outras duas mulheres, rapidamen-
te apartada. "Dentro em pouco, o ambiente dentro da Tendinha
parece se ter [sic] restabelecido e logo se ouve um novo samba
[...]"”” Todos cantam Lamento no morro. A musica transforma-se
em um "chorinho macio ao cavaquinho"’® e Orfeu entra em cena,
"vem cauteloso, por entre as arvores, olhando para o alto com um
ar perdido"”’, declamando seu mondlogo. Mira o enxerga e diz: "Ta
assim por minha causa...louco, louco..."’®, mas as mulheres ao redor
ndo acreditam. Mira entdo, como para provar que estava certa,
aproxima-se de Orfeu e "[...] sacode-o, depois num gesto arreba-
tado colhe-o pela cabeca e beija-o sobre a boca. Em meio a esse
beijo, Orfeu, desperto, atira-a longe"”. A reacdo de Orfeu revolta
nao apenas Mira, como todas mulheres presentes naTendinha, que
partem para cima dele com facas. Orfeu consegue fugir, mas fica
muito ferido e coberto de sangue.

Os diagramas a seguir esbocam uma hipdtese de posiciona-
mento e movimentagdo durante as cenas finais da peca. O planoda
Tendinha comeca com os personagens sentados no bar e termina
com a confusdo entre Orfeu, Mira e suas amigas.

75 MORAES, Vinicius. Orfeu da Concei¢do. S&o Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.78.

76 Ibid.,p.79.
77 Ibid.

78 Ibid., p.81.
79 Ibid., p.82.
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Figura 153 e 154 - Figurinos
de Orfeu da Conceicdo (1956),
desenhados por Lila Béscoli.
(Euridice e Mira).



Figura 155 - Representagdo esquematica em
planta baixa de cena do terceiro ato, plano da
Tendinha. Fonte: diagrama da autora.

Figura 156 - Encenagdo de Orfeu da Conceigdo,
penultima cena da peca, quando as mulheres
atacam Orfeu, 1956.

Figura 157 - Representagdo esquematica em

planta baixa de cena do terceiro ato, plano da
Tendinha, sequéncia de movimentagao. N )
Fonte: diagrama da autora. S
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O plano final acontece no local do barraco de Orfeu, sob
luar intenso e deserto. Orfeu, machucado, volta a cena, correndo e
gritando por Euridice. A Dama Negra aparece em meio as sombras
e dirige-se a ele: "Aqui estou, meu Orfeu. Mais um segundo e tu
seras eternamente meu"®. As mulheres da Tendinha entram em
cena e atacam-no novamente, como mostra a fotografia publica-
da na Revista do Globo. Mira levanta-se com o violao de Orfeu e o
atira longe, uma musica toca, assustando as mulheres que fogem
da cena. A Dama Negra aproxima-se do corpo de Orfeu e o cobre
com seu manto, ambos vao desaparecendo aos poucos, deixando
o palco. O coro, posicionado entre o disco central e a rampa a
direita®, declama os Ultimos versos da peca:

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

Que mataram Orfeu, a alma da rua
Orfeu, o generoso, Orfeu, o forte.

Porém as trés ndo sabem de uma coisa:
Para matar Orfeu ndo basta a Morte.
Tudo morre que nasce e que viveu

S6 ndo morre no mundo a voz de Orfeu.®

dama.negra

orfey

Figura 158 - Representagdo esquematica em
planta baixa de cena do final terceiro ato, morte
de Orfeu, destaque para posicionamento do
Coro. Fonte: diagrama da autora.

80 MORAES, Vinicius. Orfeu da Conceigdo. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.83.

81 Este local parece ser designado ao Coro durante toda a peca, pois ha mais de
uma fotografia, em diferentes momentos da encenagao, em que os atores apare-
cem nesta posicao.

82 Ibid.
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Figura 159 - Encenacao de Orfeu da Conceigdo,
Ultima cena da pega, morte de Orfeu, 1956.

Apds a encenacgdo de Orfeu da Conceigdo, Léo Jusi e Carlos
Scliar, integrantes da equipe da peca, comentaram sobre o espe-
taculo em uma edicdo da Revista para Todos. A publicagdo também

trazia em sua capa um desenho do cenario, assinado por Niemeyer.
Para Léo Jusi, diretor da peca:

Vinicius de Moraes tomou a esséncia do mito e deu-lhe as
caracteristicas locais e temporais de um morro carioca. [...]
Interpretamos a pega como um oratorio, em que ao religioso
é a paixdo humana e adotamos, para a encenagdo, um tra-
tamento que viesse a conjugar uma interpretacao sincera
- stanislawskiana - com uma apresentacao brechtiana, assi-
miladas pelo temperamento brasileiro.®

A declaragdo de Léo Jusi menciona a influéncia de dois perso-
nagens importantes para a histéria do teatro e com metodologias
distintas. Constantin Stanislavski (1863 - 1938) foi um diretor e ator
russo ligado ao movimento do Naturalismo. Stanislavski defendia
uma encenagdo extremamente verdadeira, com uma atuacdo
natural, como se ndo houvesse publico. Suas teorias deram origem
ao que chamamos de quarta parede, um plano invisivel e opaco
dividindo radicalmente publico e plateia para que ndo houvesse
nenhum tipo de interacdo. Stanislavski defendia também uma
unidade na concepgdo de cada cena e do espetaculo, interligando
elementos como atuacgdo, cenario, iluminagao, etc.®

83 JUSI, Léo. Maravilhosa experiéncia humana. Revista Para Todos, Rio de Janei-
ro e Sdo Paulo, 12 quinzena de out. ano 1, n 10 p.9.

84 MANTOVANI, Anna. Cenografia. 22 ed. Sdo Paulo: Atica, 1993. p.23.
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ESTREIA “ORFEU DA CONCEICAO”

Figura 160 - Estreia "Orfeu da Conceigdo".
Desenhs de OSCAR NIEMEYER (cendrio de "Orfra da Conceipdel sipecial para PARA TODOS Desenho do cenario por Oscar Niemeyer.
Anténio Bulhdes, Carlos Scliar, Léo Jusi @ Rodomés Gnatalli (PAG. #) Revista Para Todos, 12 quinzena de out.
H e ano1,n10p.9

Ja Brecht foi um importante dramaturgo alemao. Criou um
teatro com forte cunho politico, em defesa dos trabalhadores e da
luta de classes, um teatro didatico, que fazia o espectador refletir
e posicionar-se diante das questdes sociais. Para tal, era necessa-
rio um distanciamento da narrativa, assim Brecht defendia que o
teatro fosse visivelmente um teatro, sem ilusionismos, alegorias ou
efeitos, com "gambiarras" e refletores aparecendo: um "teatro nu",
que manteria o espectador sempre lUcido.®® Assim, a mistura entre
Brecht e Stanislavski, mencionada por Jusi, é interessante, pois
ainda que o diretor buscasse uma atuacao extremamente verdadei-
ra dos atores, distanciada da plateia em uma espécie de "oratorio",
o cenario ndo literal revelava ao publico que estava diante de um
espetaculo: com arvores estilizadas, janelas suspensas e estruturas
aparentes.

Destacamos, novamente, um trecho do texto publicado no
livro Orfeu da Conceigdo, no qual Moraes avalia sua primeira expe-
riéncia teatral e a cenografia da peca:

Num cenario assim os atores, mais do que atores no sentido
stanislavskiano da palavra, seriam os portadores da palavra
poética a enunciar um mundo de paixdes a solta. A peca se-
ria o que deveria sempre ter sido: um oratério a discorrer
na penumbra lunar da noite, com as personagens sem cara,
sem silhueta, a declamar surda, doce ou violentamente os
seus maus designios, 0s seus amores, as suas coleras.®

Ele também faz uso de termos como "atores no sentido sta-
nislavskiano da palavra" e considerou o cenario como "um oratodrio
a discorrer na penumbra lunar da noite", o que demonstra que a

85 MANTOVANI, Anna. Cenografia. 22 ed. Sdo Paulo: Atica, 1993. p.67.

86 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Concei¢do. Sdo Paulo, SP: Companhia das
Letras, 2013. p.97.
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estratégia mencionada por Jusi na revista era um consenso entre
escritor e diretor. Carlos Scliar também escreveu sobre a pega na
Revista para Todos. Scliar era o responsavel pelos desenhos do
programa e na revista escreveu sobre o cenario de Niemeyer. Logo
no inicio de seu texto ele destaca a "estilizacdo de um morro", evi-
denciando o carater simbdlico do cenario:

A estilizagdo de um morro, no qual se passa a a¢do dessa tra-
gédia, encontrou uma soluc¢do cénica de tal ordem que no
futuro dificilmente qualquer diretor deixara de considerar o
que foi feito. A construcdo de 2 rampas e um disco central,
que para o espectador funcionara como linhas ascendentes,
sobre as quais grande parte da acdo se desenvolve, trouxe a
peca - como muito justamente observou Vinicius de Moraes
- uma elevacdo que a mesma exigia e que, ndo sendo previs-
ta pela marcagao inicial ndo deixava de ser aquela que com
mais simplicidade levasse seu texto ao pUblico, com toda sua
forca dramatica, que em nossa opinido, € uma contribuicdo
e um marco para a nossa dramaturgia. [...] A pega, que clas-
sificamos como um oratdrio em tempo de samba, é dessas
capazes de emocionar pela simples leitura. Niemeyer atirou
a peca ao céu. Os personagens se desenvolvem numa eleva-
¢d0 que resultou o morro num tratamento de tragédia gre-
ga. Foi uma chance extraordinaria trabalhar com Niemeyer,
acompanhar seu processo de trabalho, e sentir o quanto ele
se deu a essa experiéncia nova a humildade com que tentava
acertar, a precisdo com que defendia a concepgdo do cena-
rio, a logica nos menores detalhes [...] Os problemas que o
cenario apresentava, creio que foram resolvidos pela dire-
¢do no tempo que se dispunha para a realizacdo desse espe-
taculo. Do que o cenério tornou-se um fator decisivo, e que
contribui para que o texto de Vinicius de Moraes chegue com
toda sua forca. De experimento, essa contribuicdo de Nie-
meyer passou a ser em nosso teatro uma das mais brilhantes
contribui¢des a cenografia. S6 0 amor a um texto como esse
da tragédia do sambista Orfeu, poderia ter levado a uma
concepg¢ao que de tal maneira elevasse o homem do morro
nos seus sentimentos. Quando me pediram para escrever
algumas linhas dando minha opinido sobre o cenario de Os-
car Niemeyer para "Orfeu da Conceigdo", fiquei com medo
de ndo poder exprimir o entusiasmos que de inicio sua ma-
quete me transmitira, por isso, ndo me preocupo muito que
essas notas transmitam um conceito sobre teatro, mais do
que propriamente sobre essa minha experiéncia de trabalho
com o ilustre arquiteto. Niemeyer penetrava nos bastidores
do Teatro Municipal com um encantamento de quem des-
cobre novas faces da realidade, de uma realidade pressenti-
da e a qual se reconstroi com elementos tao simples que se
amontoam nos bastidores [...]1¥7

87 SCLIAR, Carlos. O Cenario de Oscar Niemeyer. Revista Para Todos, Rio de Ja-
neiro e Sdo Paulo, 12 quinzena de out. ano 1, n 10 p.9.
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RECEPCAO: literalidade vs. abstracdo

A edicao seguinte da Revista Para Todos seguiu tratando da
pega, mas passou a veicular sua recepgao entre artistas e criticos
teatrais. Miécio Tati destacou pontos positivos e negativos da
montagem, e também do cenario de Niemeyer:

Sobre "Orfeu da Concei¢do" tenho ouvido os mais desen-
contrados comentarios, que se resumem as incertezas de
um "gostei e ndo gostei", a primeira vista paradoxal, mas
que se explica. Quando surge a favela estilizada de Oscar
Niemeyer, aimpressdo de beleza se fica, o espectador sofre-
ra os efeitos do impacto por um tempo que ndo se pode pre-
cisar quando termina, mas que afinal se esgota, como tudo,
até que se compreenda que de uma esfarrapada e miseravel
favela carioca o que Oscar Niemeyer conseguiu transmitir
foi tdo somente a sensagdo poética da altura, da ascensdo,
da escalada do céu, num esquema romantico, de harmonia
de linhas espantosa. Grande parte do inicio da peca benefi-
cia-se da influéncia harmoénica dessas linhas. Passado esse
encantamento, sente-se falta de um pouco de lama e de zin-
o, e de vida real, para quebra necessaria do equilibrio de tdo
rara geometria. [...] O texto de Vinicius de Moraes é sobre-
tudo poesia lirica. Sua peca é mais isto - poesia lirica - do que
teatro de tragédia propriamente. [...] Nada tem de realista, é
uma estilizagdo. Nem a musica, que é boa, é de morro, nem
as letras dos sambas cantados, que sdo muito interessantes,
sdo de morro; nem aquela tendinha de rameiras é tendinha
de morro; nem no morro as mulheres rameiras sao chama-
das de "rameiras", como as qualifica o poeta. Veja-se, ape-
nas, poesia no "Orfeu da Conceigdo" que é poesia e muito
boa.®

O incoOmodo de Miécio Tati parece ser referente a falta de
realismo do cenario criado por Oscar Niemeyer, assim como do
texto de Vinicius, que para o critico é apenas - muito boa - poesia.
Para Mario Cabral, colunista da Tribuna da Imprensa, Orfeu da Con-
ceicdo agitou a critica, causando controvérsias vistas até entdo
apenas na estreia de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, em
1943.%

Vestido de Noiva, com dire¢do de Ziembinski e cenografia de
Santa Rosa, foi o marco inaugural do modernismo no teatro brasi-
leiro.®® O texto de Nelson Rodrigues, que alternava entre realida-
de, memoria e alucinagao da personagem Alaide, ja era bastante

88 TATI, Miécio. Poesia lirica, sobretudo. Revista Para Todos, Rio de Janeiro e
Sao Paulo, 22 quinzena de out. ano 1, n 11 p.12.

89 CABRAL, Mario. "Orfeu da Conceigao" - Musica de Branco. Tribuna da Im-
prensa, Rio de Janeiro. 18 out 1956, p. 8.

90 SERRONI, José Carlos. Cenografia Brasileira: notas de um cenografo. Sdo
Paulo: Sesc SP, 2013. p.55.
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inovador. Mas foi sua encenagdo que tornou a peca uma referéncia
para a historia, pois "pela primeira vez a a¢do passava da intimida-
de de uma sala de estar burguesa para outro espaco, muito mais
radical, o da"mente" de uma personagem"®*. A cenografia de Santa
Rosa teve papel estruturador na montagem da peca, separando
as trés dimensdes do texto (realidade, memdria e alucinagdo) em
trés planos construidos em cima do palco. A iluminagdo ajudava a
compor o cenario, pois, pela primeira vez, passou a ser usada de
forma poética e dramatica.®

Para enfatizar a diferenca entre os planos ficcionais, Santa
Rosa trabalhou com desniveis em cima do palco, criando um dis-
positivo cénico com patamares centrais e escadas laterais. Assim,
o cendgrafo setorizou os trés planos: o primeiro plano era o da
alucinacao, situado em uma plataforma quase no nivel do palco;
o segundo plano era o da memoria, situado dois degraus acima do
nivel anterior; e o terceiro plano, o da realidade, ficava localizado
em uma plataforma elevada, com acesso pelas escadas laterais.”

Até entdo, a cenografia brasileira buscava representar a rea-
lidade tal como era, através da reconstrucdo de ambientes, em sua
maioria domésticos. Os cenarios eram compostos de materialida-
des reais, como revestimentos em madeira, mobiliarios estofados,
tapecaria, cortinas, etc. Vestido de Noiva rompeu com esta litera-
lidade do espaco, e recriou o texto de Nelson Rodrigues de forma
abstrata, com planos e niveis.

Pode-se dizer que o mesmo se deu no cenario de Orfeu da
Conceigdo. Os espagos do morro e do barraco foram recriados por
Niemeyer, mas de forma sugestiva, com elementos alternativos aos
reais. A subjetividade do cenario foi motivo de critica daqueles que
esperavam ver a realidade do morro carioca, "com lama e zinco",
como dito por Miécio Tati.** Outro ponto criticado foi a funciona-
lidade do cenario proposto pelo arquiteto. O critico de teatro Jodao
Augusto, escreveu, em sua coluna do dia 6 e 7 de outubro de 1956,
no jornal Tribuna da Imprensa:

91 MASSA, Cldvis Dias. Vestido de Noiva: Revolu¢do em Processo. Cena. UFR-
GS, Porto Alegre, v. 2, p. 07-14, 2001. p.8.

92 Parasaber mais sobre ailuminagdo cénica de Vestido de Noiva, ver: TEIXEIRA,
Eduardo de Souza.VESTIDO DE NOIVA (1943): a luz na génese do moderno teatro
brasileiro. Orientador: Robson Corréa de Camargo. 221 p. Dissertacdo (Mestra-
do). Faculdade de Ciéncias Sociais, Universidade Federal de Goids, Goiania, 2020.
p.109.

93 ANCHIETA, José de. Cenograficamente: da cenografia ao figurino. Sdo Paulo:
Edicoes Sesc, 2015. p. 169.

94 Cabe destacar a proximidade temporal da peca Orfeu da Conceicéo, de 1956,
com o movimento neorrealista italiano, dos anos 40, e com o Cinema Novo brasi-
leiro, nos anos 60. Portanto, ainda que a critica aponte uma falta de realidade, é
possivel que a realidade esperada por quem critica estivesse mais alinhada a esses
movimentos, do que ao realismo do séc. XIX.
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Figura 161, 162 e 163 -
Encenagado da pega Vestido
de Noiva, cenario de Santa
Rosa, 1943.
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Figura 164 - Rascunho do projeto de iluminagao

de cena, Vestido de Noiva, 1943.



Se como peca "Orfeu da Conceicdo" exige solugdes dificeis,
como realizagdo criou problemas apenas contornados pelo
diretor. Um deles, a nosso ver (e o céu se desabara sobre
nos), é o cenario de Oscar Niemeyer, muito bonito, sem du-
vida (embora pessoalmente ndo gostemos daquelas arvo-
res recortadas e da parte central, apoiada numa espécie de
pilotis) mas que, ao invés de ajudar a pega, pareceu-nos a
toda hora contra ela. A despropor¢do do telhado do barra-
cdo de Orfeu com os atores (que acabam como se tivessem
um tabuleiro na cabeca), a grande rampa, a esquerda, baixa,
sem utilidade e sentido teatral (pode ser plastico), a parte
central, arredondada, demasiadamente baixa (que obriga
os atores a se curvarem para passar por ela. Saida de Mira e
Aristeu) sdo alguns dos sendes que sentimos no trabalho de
Niemeyer. A dire¢do pareceu-nos obedecer o cenario, presa
a ele todo o tempo, sem conseguir libertar-se.%

Jodo Augusto ressaltou pontos importantes na dinamica de
um cenario teatral, como a propor¢do dos elementos e as movime-
tacoes dos atores em cena. Contudo, a proporcao esperada por ele
entre o telhado do barraco e os personagens, talvez ndo existisse
nem mesmo no morro real. A baixa altura reforca aideia de casebre,
de um espago pequeno. O jornalista também comenta sobre a falta
de uma utilidade ou sentido para a rampa da esquerda no cenario,
considerando-a meramente plastica. Augusto parece ndo entender
a utilidade simbodlica da criagdo com duas rampas: uma rampa que
"desce" e outra que "sobe", representando, com isso, as multiplas
ladeiras dos morros.

E bem provavel que a cenografia de Niemeyer, estreante no
campo teatral, tivesse falhas. Contudo, muitas das criticas apon-
tadas ao cenario de Orfeu da Conceigdo relacionam-se a questao
de seu funcionalismo e nao-realismo. O arquiteto recebeu criticas
similares no campo arquitetonico, como as de Max Bill. O escultor
e arquiteto suico veio ao Brasil em 1953 e manifestou suas opinides
em duas ocasides. A primeira, em uma entrevista para a Revista
Manchete, e a segunda em uma conferencia para um grupo pro-
fissional reduzido, na Faculdade de Arquitetura da Universidade de
Sao Paulo (FAU USP)%. Na entrevista para Manchete, Bill comenta
que:

[...]aarquitetura moderna brasileira padece um pouco deste
amor ao inutil, ao simplesmente decorativo. Ao projetar-se,
por exemplo, um conjunto como a Pampulha néo se levou

95 AUGUSTO, Jodo. Teatro: "Orfeu da Conceigdo" - Musica de Branco. Tribuna
da Imprensa, Rio de Janeiro. 6 e 7 out 1956, p. 7.

96 CABRAL, Claudia. La revista como escudo: Mddulo y Oscar Niemeyer. In:
TORRENT, Horacio. (Ed.). Revistas de Arquitectura: Representaciones urbanas y
paradigmas disciplinares. Santiago de Chile: T6 Ediciones, 2011.p.50.
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em conta a sua fungdo social. O sentimento da coletividade
humana é ai substituido pelo individualismo exagerado. A
coletividade é formada por individuos, mas o individualismo
destroi a coletividade. Niemeyer, apesar do seu evidente
talento, projetou-o por instinto, por simples amor a forma
pela forma; elaborou-o em torno de curvas caprichosas e
gratuitas cujo sentido arquitetural apenas para si mesmo é
evidente. O resultado disso é um barroquismo excessivo que
ndo pertence a arquitetura nem a escultura. Afirmo, mais
uma vez, que em arquitetura tudo deve ter sua ldgica, sua
fungdo imediata. Um arquiteto deve ser capaz de defender
seu projeto até nos seus menores detalhes. Deve saber res-
ponder porque colocou uma porta em tal lugar, porque pin-
tou tal parede de azul, porque empregou determinado tipo
de janela.”’

As criticas de Max Bill geraram polémica no ambiente arqui-
tetonico brasileiro. A Revista Habitat®® republicou suas declaragoes
entre setembro de 1953 e fevereiro de 1954, impulsionando ainda
mais o debate sobre os limites do funcionalismo.*® Ainda que seja
uma discussao relevante, no campo cenografico muitas vezes os
objetos inseridos em um cendrio cumprirdo sua func¢do apenas na
imaginacgdo do espectador. E o caso das rampas de Niemeyer, no
cenario de Orfeu, que sugerem uma ladeira, mas cabe ao publico
imagina-las e compreendé-las como tal.

Arelagdo entre o cenario de Oscar Niemeyer e sua arquitetu-
ra foi pontuada por Peter, no jornal Tribuna da Imprensa, de 29 e 30
de setembro de 1956. Ele elogiou a criacdo do arquiteto: "Perfeito o
cenario de Oscar Niemeyer que, no Teatro, continuou fiel a Arquite-
tura"'®, Destacamos, também, uma reportagem da revista especia-
lizada Teatro llustrado, intitulada "O ciclo do malandro no morro",
com autoria de Sérgio Kautzmann.'®* O texto, publicado em 1959,
trés anos apds a montagem de Orfeu da Conceigdo, reUne outras
pecas que também tiveram como tematica a favela, como Pedro
Mico (1958), de Antonio Callado, na qual "encontramos o malandro
do morro auténtico"'%?, e Gimba Presidente dos Valentes (1959), de

Gianfrancesco Guarnieri, onde o morro aparece em cena, "com

97 BILL, Max. Max Bill critica nossa moderna arquitetura. Entrevista concedida
a Flavio de Aquino. Revista Manchete, Rio de Janeiro, n6o, 13 de jun. de 1953. pp.
38-39.

98 A Revista Habitat, revista das artes no Brasil, era organizada pelo casal Lina
Bo e Pietro Bardi em S&o Paulo.

99 CABRAL, Claudia. La revista como escudo: Mddulo y Oscar Niemeyer. In:
TORRENT, Horacio. (Ed.). Revistas de Arquitectura: Representaciones urbanas y
paradigmas disciplinares. Santiago de Chile: T6 Ediciones, 2011. p.66.

100 PETER. Alto Giro: A semana foi principalmente de bom gosto. Tribuna da
Imprensa, Rio de Janeiro. 29 e 30 set 1956. p.16.

101 KAUTZMANN, Sérgio. O ciclo do malandro no morro. Revista Teatro llustra-
do. Rio de Janeiro. nov 1959, p. 32-33.

102 |bid.

136



sua fome, sua miséria, sua poesia"'®. Para Kautzmann, Vinicius de
Moraes anteviu o sucesso da tematica do malandro e do morro no
teatro, que depois transformou-se em um teatro de critica social,
contra a pobreza das favelas, mostrando que o malandro também
é vitima, e nem sempre é criminoso. Kautzmann explica que em
Orfeu, o morro ainda aparecia como fator secundario:

Em "Orfeu da Conceicdo", todavia, ndo encontramos o ma-
landro propriamente dito. Orfeu é apenas a reencarnagdo
do eterno poeta, cantando suas dores ao som do violdo. O
cenario de Oscar Niemeyer dera ao drama um ritmo surreal,
que mais ainda auxiliava essa impressdo. O Morro em "Orfeu
da Conceigdo" figurava apenas como cenario, como pretex-
to. O tema que é universal ndo necessita de geografia para
permanecer. 1

Kautzmann parece compreender que Orfeu da Concei¢éo
nao buscava representar a veracidade da vida no morro carioca,
tampouco fazer de Orfeu um personagem real. O morro era apenas
um "pretexto", uma maneira de recontar o mito grego. Além de
tudo, Vinicius de Moraes conhecia a arquitetura de Niemeyer, seu
apreco pelas curvas, pela beleza e "sensualidade" das formas. O
cenario criado pelo arquiteto parece ter contribuido para dar o tom
poético, atemporal e universal pretendido por Moraes para sua

peca.
INTERPRETACAO: aspectos simbdlicos

O cenario criado por Oscar Niemeyer para Orfeu da Con-
ceicdo é, de fato, uma estilizagdo, como considerado por Scliar ou
Tati em reportagens mencionadas anteriormente. Essa estilizagao
acontece através de elementos arquitetonicos, que deslocados de
seu campo usual ganham novas possibilidades de interpretagdo e
significados. Pode-se dizer que Niemeyer, através de seu cenario,
procurou sintetizar o morro carioca, reduzindo-o somente aos seus
elementos fundamentais: ndo ha morro sem ladeira e ndo ha casa
sem telhado.

A sintese também acontece através da materialidade da ce-
nografia, suas rampas e os mobiliarios soltos sdo construidos sem
textura, em um tom claro, criando uma espacialidade quase que
"genérica", incompreensivel se retirada de seu contexto cénico.
Os Unicos elementos que parecem "reais" dentro do cenario
sdo o telhado e a janela, contudo essa realidade é subvertida no
momento em que Niemeyer os posiciona suspensos. Com isso,

103 Ibid.

104 KAUTZMANN, Sérgio. O ciclo do malandro no morro. Revista Teatro llustra-
do. Rio de Janeiro. nov 1959, p. 32-33.
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Figura 165 e 166 - Reconstrugao esquematica do
cenario através de modelo 3D.
Fonte: diagrama da autora.

cada componente presente no cenario assume uma importante
carga simbolica, que analisaremos nesta se¢do. Na entrevista rea-
lizada com Haroldo Costa, intérprete de Orfeu na montagem de
1956, ele comenta a decisdo do arquiteto:

Eu acho que ele (Niemeyer) ndo pretendeu uma reprodugao
da favela, mas ele tem presente os elementos basicos. Essa
rampa é a ladeira do morro. Os morros sé sdo atingidos atra-
vés de ladeiras. E o barraco é o simbolo. Eu acho que com
esses elementos ele sintetizou o ambiente do morro.'®

A RAMPA QUE E LADEIRA

Na década de 50, a paisagem do Rio de Janeiro ja era marcada
pelo desenvolvimento de comunidades nos morros e a construcao
de casas em suas encostas. O texto de Vinicius de Moraes menciona
0 morro como cenario para a narrativa. Contudo, a solucao de re-
presenta-lo através de rampas curvas partiu do arquiteto. Ao invés
de representar as montanhas como grandes blocos macicos, como
sao na realidade, o arquiteto optou por inserir planos curvos e in-

105 A entrevista realizada com Haroldo Costa pode ser consultada na segdo
"Anexo A", na pagina 181 desta dissertacdo.
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clinados, apoiados sobre pilares, criando a impressao de estarem
flutuando no espacgo, e contornando um morro invisivel.

Asolugdo darampa curva ja havia aparecido em seus projetos
arquitetonicos anteriores a peca. Porém, inserida no espaco cénico,
ela passou a ter um novo significado. A diferenca de nivel entre as
rampas e o piso do palco retoma a topografia da paisagem carioca.
O desenho das rampas é equilibrado, com uma rampa ascendente
e outra descendente. A rampa ascendente, posicionada a esquerda
do palco, conecta-se as coxias do teatro, mas ja em uma altura
acima do nivel do palco. Através da encenacao, fica implicito que
esta rampa leva os personagens para outros espagos do morro. Ja
a rampa que conecta a plataforma central ao piso do palco simula
o movimento de descida, que remete a descida dos moradores a
cidade e ao clube de samba. Assim, a estrutura pode ser lida como
uma grande espiral, com uma continuidade sugerida.

O percurso dos atores, com movimentos de subida e descida,
também se assemelha aos percursos cotidianos dos moradores dos
morros. No universo arquitetdnico, a rampa costuma atuar como
um espaco de transi¢do, conectando um lugar a outro. O mesmo
acontece no cenario, onde a rampa conecta o espaco de "fora do
morro" com o espacgo central da historia; o ponto da encosta que
abriga o barraco de Orfeu. Além disso, ela ordena o movimento,
inerente ao teatro, de entrada e saida de cena, criando diferentes
possibilidades de acesso ao barraco de Orfeu, nucleo central da
dramaturgia. Para Recena, a rampa é um objeto coreografico'®,
gerador de movimento:

Elemento chave da arquitetura moderna, a rampa articula,
de forma contundente, relagdes espaciais que pressupdem
0 movimento como amalgama de perspectivas que vao se
constituindo — e simultaneamente véo se dissolvendo — ao
longo da promenade architecturale.*”’

A sinuosidade da rampa, que auxilia a superar a inclina-
¢ao do morro, também prolonga o caminho, e cria uma ideia de
percurso, de promenade architecturale. As rampas se transformam
em um lugar para se "estar" dentro do cenario, de encenag¢do, com
parada dos atores e declamacdo de versos. As duas rampas fazem
parte da estrutura principal do cenario, formado também por uma
escada, a uma plataforma em formato circular. O conjunto pode

106 "um objeto coreografico ndo é um substituto para o corpo, mas antes, um
lugar alternativo onde reside a compreensdo e a capacidade de instigacdo e de
organizagdo da agdo." FORSYTHE, William. apud RECENA, Maria Paula Piazza.
Notagdes arquitetonicas: diagramas, coreografias, composic¢des. Orientador: Ro-
gério de Castro Oliveira. 2013, 201 p. Tese (Doutorado) - Universidade Federal do
Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2013. p.102.

107 Ibid., p.134.
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ser lido como um grande dispositivo cénico, um objeto autonomo,
que ocupa o centro do palco, mas ndo o preenche, deixando alguns
espacos vazios na cena, que nos lembram que estamos diante de
um espetdculo, de uma apresentacdo brechtiana.

Pode-se tracar um paralelo com a arquitetura de Oscar
Niemeyer e seus conjuntos arquitetonicos, muitas vezes conside-
rados "soltos no espago aberto"!%. Essa forma de compor o espago
urbano foi alvo de muitas criticas, como analisa Mahfuz:

[...] nos casos de programas menores, abrigados em edifi-
cios Unicos, encontram-se objetos pontuais, soltos no espa-
¢o aberto, sem gerar espacos bem definidos. Nos casos de
programas maiores, persistem os problemas de indefinicdo
tridimensional do espaco aberto, aos quais acrescidos pro-
blemas de escala, causados pelas distancias e pelo proprio
tamanho de certos elementos.'®®

Contudo, grande parte da arquitetura de Niemeyer se desen-
volve plenamente quando ele tem espaco a sua volta. Nos casos de
Pampulha, Ibirapuera e Brasilia, por exemplo, os edificios assumem
um carater de objeto em meio a escala urbana, e permitem que o
"fundo" apareca, seja ele uma lagoa, um parque ou um tragado
urbano, como se a paisagem se transformasse em palco e as cons-
trugdes arquitetonicas em objetos cenograficos. E este espago
ao redor dos elementos construidos que realga seus contornos e
permite diferentes angulos de contemplacao e experimentagao.

Podemos comparar a solucdo cenografica adotada por
Niemeyer, mais objetual, com o cenario de Adolphe Appia para
Orpheus and Eurydice, em 1912. Appia utiliza todo o espago do palco
para construir o elemento da escada. Assim, o cenario torna-se uma
paisagem, uma espécie de fundo que serve ao espetaculo.

Ainda que os dois cenarios partam de estratégias opostas,
com ocupagdes de palco distintas, ambos utilizaram o desnivel para
evocar o mito de Orfeu, que desce ao Inferno. Na Grécia antiga,
berco do mito, o contraponto do Inferno eram os Campos Eliseos,
representados no mundo terrestre pelas montanhas. Por serem os
locais mais proximos do céu, as montanhas, tornaram-se, no ima-
ginario popular, o local de morada dos deuses, e do encontro entre
os seres divinos e os seres humanos.'*® Deste modo, justifica-se a

108 MAHFUZ, Edson. O classico, o poético e o erdtico: método contexto e pro-
grama na obra de Oscar Niemeyer. In: GUERRA, Abilio. (org.) Textos fundamentais
sobre a histdria da arquitetura moderna brasileira: v.2. Sdo Paulo: Romano Guerra,
2010. p.291.

109 Ibid.

110 Parasaber mais sobre o simbolismo das montanhas, ver: CHEVALIER, Jean.;
GHEERBRANT, Alain. Dicionario de Simbolos (mitos, sonhos, costumes, gestos,
formas, figuras, cores, nUmeros). 122 ed., Rio de Janeiro, José Olympio, 1998.
p.616.
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Figura 167 - Orpheus and Eurydice,
cenario de Adolphe Appia, 1912.

Figura 168 - Orfeu da Conceicdo, cenario de

Oscar Niemeyer, 1956.



construcdo de templos no topo de montanhas, como o Partenon
(séc.V a.C), em Atenas, Grécia.

No caso de Orfeu da Conceigdo, o morro também assume o
papel de lugar sublime e de Céu, em contraponto ao Inferno e ao
Carnaval para o qual Orfeu "desce" em busca de sua amada. Assim,
pode haver um duplo significado nas rampas de Niemeyer. Elas
representam, sem duvida, os desniveis da favela, mas também
reforcam os movimentos de subida e descida - aos Céus e ao
Inferno - presentes na tradi¢ao do mito grego. O paralelo com a
cultura grega foi observado por Waldo Frank e Vinicius de Moraes
em suas visitas e festejos nos morros cariocas, antes mesmo de
Moraes escrever sua pega:

Conversa vai, criou-se subitamente em nos, através de um
processo por associagdo caotica, o sentimento de que to-
das aquelas celebracdes e festividades a que vinhamos as-
sistindo tinham alguma coisa a ver com a Grécia; como se
0 negro, o negro 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
davida.'*

ERA UMA CASA MUITO ENGRACADA...

O poema A Casa de Vinicius de Moraes descreve uma
casa peculiar, sem paredes, teto ou chdo.™? A casa, pensada por
Niemeyer, para o cenario de Orfeu da Conceigdo também ndo
possuia paredes, mas o arquiteto escolheu dois elementos funda-
mentais na arquitetura doméstica, um telhado e uma janela, para
representa-la.

Os elementos, aliados a toda uma iconografia que retratava
os barracos dos morros na época, permitiram ao publico a com-
preensdo de "casa". O barraco de Orfeu relaciona-se ao conceito
de abrigo, de cabana primitiva, que remonta ao periodo do tratado
De Architectura Libri Decem (séc. | a.C), de Vitrivio.?® No final do
século XVIII, com os ideias iluministas, Marc-Antoine Laugier apre-

111 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Conceicdo. Sdo Paulo, SP: Companhia das
Letras, 2013. p.7.

112 Erauma casa/Muito engragada/ Nao tinha teto / Ndo tinha nada / Ninguém
podia/ Entrar nela, ndo / Porque na casa / Ndo tinha chdo/ Ninguém podia / Dormir
na rede / Porque na casa / Nao tinha parede / Ninguém podia / Fazer pipi / Porque
penico / Nao tinha ali / Mas era feita / Com muito esmero / Na Rua dos Bobos /
NUmero zero. MORAES, Vinicius de. A casa. Rio de Janeiro, 1970. Disponivel em:
<https://[www.viniciusdemoraes.com.br/pt-br/poesia/poesias-avulsas/casa#:~:-
text=Rio%20de%:20Janeiro%20%2C%201970> Acesso em 01 ago. 2023.

113 MIGUEL, Jorge Marao Carnielo. Casa e lar: a esséncia da Arquitetura. Arqui-
textos, Sdo Paulo, ano 03, n.029.11, Vitruvius, out. 2002. Disponivel em: < https://
vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/03.029/746Turismo>. Acesso em: 04
jul. 2023.
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sentou sua teoria para a origem da arquitetura, na qual a cabana
primitiva destacava-se:

Ap0s tentativas de ocupagao de cavernas e abrigos naturais,
nos quais variadas inconveniéncias nao lhe davam a prote-
¢do e satisfacdo desejadas, decide ele mesmo construir um
abrigo. Recolhe quatro fortes troncos encontrados no solo,
ergue-os perpendicularmente e os dispde em uma espécie
de quadrado. Sobre o topo ele coloca mais quatro troncos
horizontalmente e em seguida ergue um telhado, formado
de pecas inclinadas e reunidas em um ponto e coberto com
folhas, de modo a se proteger tanto do sol quanto da chu-
Va_114

Para Laugier, a cabana primitiva tem origem através de
uma cobertura estruturada, pois é o telhado de uma casa que
delimita seu espago. Oscar Niemeyer parece compreender isso, e
escolhe este elemento para dar forma ao barraco de Orfeu. Mesmo
suspenso, sem paredes que o suportam, é através do telhado que
fazemos a leitura da forma e dos limites do barraco. A cobertura
retangular suspensa do chdo cria uma proje¢ao de sombra no piso
e apresenta-se como uma forma geométrica virtual, que apesar de
invisivel, esta presente na imaginacdo do espectador que enxerga
o cenario. No universo arquitetonico, Niemeyer utilizou estratégia
similar ao criar a marquise do Ibirapuera, uma grande cobertura
em concreto armado que interliga os edificios do parque, mas mais
que isso, cria um lugar abrigado de passeio e estar, sem precisar
criar limites fisicos verticais como paredes, apenas através de dois
planos: piso e teto.

Ao olharmos para tras, a vida doméstica dos negros e
escravos no Brasil, foi, por muito tempo, representada através da
figura do barraco, como na pintura de Johann Moritz Rugendas,
Viagem pitoresca através do Brasil (1827-1835). A nocdo de casa foi
evoluindo e ganhando novos simbolos, além do telhado, a casa
passou a ser lembrada como uma constru¢do com paredes, portas
e janelas. As casas nos morros cariocas tornaram-se um simbolo da
paisagem do Rio de Janeiro, e foram muitas vezes representadas
nas artes.

O primeiro filme com a tematica é datado de 1935, Favela
dos meus amores'**, dirigido por Humberto Mauro. A pelicula foi
perdida em um incéndio, porém, conforme criticas da época, trazia
uma visdo idealizada do ambiente do morro*¢. Quase do mesmo

114 VIANA, Alice de Oliveira. Em busca da casa perdida: a cabana primitiva se-
gundo Laugier e Semper. arq.Urb, (28), p. 10-25, 2020. p. 15.

115 MAURO, Humberto. Favela dos meus amores. Producdo: Carmen Santos.
Rio de Janeiro, Brasil, 1935.

116 NAPOLITANO, Marcos. O fantasma de um classico: recepgdo e reminiscén-
cias de Favela dos Meus Amores (H. Mauro, 1935). Significagao: Revista de Cultura
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Figura 169 - Viagem pitoresca através do Brasil,
Johann Moritz Rugendas, 1835.

Figura 170, 171 e 172 - Frames do filme Rio 40°.
(Nelson Pereira dos Santos, 1955).




Figura 173 - Favela, Candido Portinari, 1948.

Figura 174 - Favela, Candido Portinari, 1957.

periodo, de 1937, a cancao Chdo de Estrelas, de Silvio Caldas e
Orestes Barbosa, resgata elementos como o telhado de zinco
(furado), a porta sem trinco e o violdo também de forma roman-
tizada:

A porta do barraco era sem trinco
Mas a lua furando nosso zinco
Salpicava de estrelas nosso chao
Tu pisavas nos astros distraida
Sem saber que a alegria desta vida
E a cabrocha, o luar e o violdo!"’

A realidade dura do morro foi exposta pela primeira vez
através do filme Rio 40° (1955), que mostrou "a beleza do Rio de
Janeiro num domingo de muito calor; mas quem conduzia a visao
do espectador era a realidade de uma cidade abatida socialmente
pela miséria e brutalidade"'®. O filme, que estreiou um ano antes
da peca Orfeu da Conceicdo, mostra um morro com casarios em
taipa e madeira, chdo de terra batida, pedras soltas, vegetacdo
presente e construgdes ainda esparsas. Uma espacialidade que
vai ao encontro da que Niemeyer trouxe para o cenario de Orfeu,
com a representagao de apenas um barraco em todo o cenario, a
presenca de arvores e espagos vazios a serem percorridos através
das rampas. As pinturas de Candido Portinari e de Di Cavalcanti
também retratam, ainda que de modo alegoérico, o morro carioca
neste periodo. Nas obras de Di Cavalcanti, intituladas Morro, é
possivel ver a transformagdo do espago, que em 1948 possuia um
aspecto de area rural, e que em 1957 comegava a viver um processo
de adensamento e urbanizagao.

Fugindo de uma representacdo realista, Niemeyer criou
uma casa sem paredes ou portas, apenas com o telhado e janela.
A escolha trouxe permeabilidade e transparéncia ao cenario e
permitiu ao publico enxergar o interior do barraco, como se estives-
se enxergando através de uma parede, neste caso, inexistente, ar-
tificio comum na representacdo de espagos domésticos no teatro.
Contudo, apesar da auséncia de paredes, a presenca da janela
lembra o espectador de que ele ndo esta no interior do barraco e
funciona como uma limite virtual, "fechando", de certa forma, este
espaco doméstico, e criando uma divisdo entre espaco privado do
e espago publico.

Audiovisual, [S. 1], v. 36, n. 32, p. 137-157, 2009.

117 BARBOSA, Orestes.; CALDAS, Silvio. Chdo de Estrelas. Gravadora Odeon,
1937. Disponivel em: <https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/34311/
chao-de-estrelas>. Acesso em 13 nov. 2023.

118 SCHWARCZ, Lilia M.; STARLING, Heloisa M. Brasil: uma biografia. 22 ed. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2018. p. 419.
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Com o elemento da janela, Oscar Niemeyer consegue criar
um cenario completamente exposto, mas também apartado
do publico. Assim, a esquadria também serve como uma quarta
parede, pois esta posicionada paralela a boca de cena, e lembra o
espectador que ele assiste a um espetdculo mas esta de fora, sem
fazer parte da narrativa. O arquiteto Jodo Mendes Ribeiro avalia o
enquadramento da boca de cena no universo cenografico:

Tal como na fotografia, um espectaculo é sempre visto a
partir de um Unico ponto de vista, normalmente, enqua-
drado pela boca de cena que cria uma tensdo entre o que é
visivel e o que apenas se oferece ao desejo. Esta emoldura-
¢do, ou framing, mais ndo é do que um ponto de vista, que
ao ser trespassado pela inteligéncia sensivel do cendgrafo,
transforma a sensibilidade inteligente de quem olha. Neste
contexto, a cenografia, embora possa ser tridimensional,
funciona como uma espécie de projec¢do na quarta parede,
sugerida pelo arco de proscénio.'*®

Dessa maneira, Niemeyer trabalhou dois enquadramentos
no cenario de Orfeu. O primeiro é a boca de cena, que enquadra todo
espaco do palco, e o segunda é a janela, que também atua como
uma moldura, suspensa no centro de todo o cenario. Ela enquadra
a acgao dos atores, quando estes estdo "dentro" do casario. Além de
sua simbologia arquitetonica, a janela também se torna um dispo-
sitivoimageético, ou ainda na linguagem cinematografica um frame,
que naturalmente atrai o olho do espectador por estar no ponto
central do palco, mas também por ser o Unico elemento retangular
(além da cobertura, que é vista na horizontal, entdo aparece como
uma linha). Tiago Mestre aborda essa relagao, de janela e moldura,
em sua dissertacao:

Esta "equivaléncia" entre janela e a moldura advém da con-
sideragdo de que estes dispositivos sdo simultaneamente
objeto e pensamento, e que ocupam um espago tedrico fun-
damental na cultura ocidental enquanto lugares de enun-
ciagdo, de apresentacdo e de representacdo. Ao mesmo
tempo que a janela é um elemento estruturante da gramati-
ca construtiva da arquitetura, ela pode ser entendida como
metafora para a moldura na pintura e, nesse sentido, este
par conceitual encontra-se na base da formulagdo da visuali-
dade e da espacialidade na cultura ocidental .'*

119 RIBEIRO, Jodo Mendes. Arquitectura e Espago Cénico: Um percurso biogra-
fico. Orientador: Mario JUlio Teixeira Kriger. 2008, 9o2 p. Tese (Doutorado) - Uni-
versidade de Coimbra, Portugal, 2008. p. 356.

120 MESTRE, Tiago Alexandre Teixeira. A janela e a moldura - O espago e o en-
quadramento nas obras de Rodrigo Andrade e de Pedro Calapez. Orientador: Ag-
naldo Farias. 267p. Dissertagao (Mestrado). FAUUSP, Universidade de Sao Paulo,
Sdo Paulo, 2016. p.25.
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Para Luis Antonio Jorge, o aspecto mais importante da
natureza ambigua da janela é o seu potencial poético:

A ambiguidade do vé-la ou ver através, do ver por dentro ou
por fora, o abrir e fechar para a luz, a inversdo de visibilidade
entre o dia e a noite, a transparéncia e a reflexdo do vidro,
o pessoal e o comum, o intimo e o publico, o individual e o
coletivo, o aqui e o ali, o foco e a evasdo, a convergéncia e a
divergéncia, ndo sao apenas pares de conceitos antitéticos.
Eles compdem a complexidade da janela.**

Através destes significados ocultos no elemento da janela,
Niemeyer, talvez sem tal pretensdo, conseguiu criar uma espacia-
lidade para além da que se vé. Apesar de no texto de Moraes, o
elemento da porta aparecer diversas vezes, como forma de melhor
descrever o movimento dos personagens, Niemeyer optou por ndo
inserir nenhuma porta em seu cenario. Assim, os movimentos de
entrada e saida do barraco de Orfeu aconteciam virtualmente, e
eram refor¢ados pelos limites impostos pela cobertura.

O barraco dos pais de Orfeu, que também aparece no texto
da peca, ndo aparece no cendrio. Neste caso, hd um jogo visivel e
invisivel, pois no teatro mesmo o que é invisivel ao publico pode
existir no campo da imaginac¢do, ou desejo, como mencionado
na passagem anterior por Mendes Ribeiro. Assim, quando a cena
se passava no barraco de Clio e Apolo, ela era "encenada" fora do
campo visual do publico, um espaco inexistente, sem cenario, que
passa a existir somente na imaginacao da plateia.Quando o texto
diz que Clio e Apolo saem de seu barraco, eles ultrapassam essa
barreira imaginaria, saem do invisivel e tornam-se visiveis no palco
do teatro. O limite entre palco e coxias passa a funcionar como
porta. Mendes Ribeiro também comenta, em sua tese que relacio-
na arquitetura e cenografia, sobre o elemento da porta, que tem
seu significado alterado quando deslocada do campo arquitetonico
para o teatral:

Uma porta, por exemplo, é para a arquitectura uma ideia de
transferéncia, de articulagdo entre dois espagos, dentrouma
mesma realidade. No teatro, uma porta é indicio de passa-
gem para o que esta fora da realidade do espectaculo, para
o nada: é o lugar daquilo que ndo se vé, mas que se suben-
tende. Estes elementos resultam no contexto de uma arqui-
tectura disfuncional em que, ndo obstante a sua aparente
verosimilhanca, ndo cumprem qualquer fun¢do.*

121 JORGE, Luis Antonio. O desenho da janela. Selo Universidade, volume 37.
Sao Paulo, Annablume, 1995. p.102.

122 RIBEIRO, Jodo Mendes. Arquitectura e Espago Cénico: Um percurso biogra-
fico. Orientador: Mario JUlio Teixeira Kriger. 2008, go2 p. Tese (Doutorado) - Uni-
versidade de Coimbra, Portugal, 2008. p. 170.
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Oscar Niemeyer parece ter compreendido esse jogo entre o
real e imaginario utilizado no teatro. O arquiteto inseriu elemen-
tos arquitetonicos de forma pontual no cenario, deixando espago
para que algumas a¢oes fossem realizadas de forma ludica, como o
entrar e sair pelas portas.

OUTROS CENARIOS PARA ORFEU

Em 1995, Haroldo Costa, intérprete de Orfeu na montagem
original de 1956, dirigiu uma nova montagem da peca Orfeu da Con-
ceicdo. A remontagem fez parte das comemoragdes do tricentena-
rio de Zumbi dos Palmares e foi encenada no Theatro Municipal do
Rio de Janeiro entre os dias 17 e 19 de outubro. Norton Nascimento
e Camila Pitanga interpretaram a dupla Orfeu e Euridice. Haroldo
Costa condensou os trés atos de Vinicius de Moras em dois. Além
disso, para modernizar a peca alterou o Soneto de Corifeu, transfor-
mando-o em um rap, e acrescentou musicas do filme Orphée Noir
na trilha sonora da pega, conforme reportagem do jornal O Globo,
de 15 de setembro de 19952,

Em reportagem de 19 de outubro de 1995, Barbara Heliodora
fez duras criticas a remontagem:

A prépria ideia de remontar a obra é infeliz, inclusive porque
o0 poeta Vinicius de Moraes ndo dominava a forma dramati-
ca e, depois que o teatro brasileiro ja caminhou mais de 40
anos, a fragilidade do texto fica constrangedoramente ex-
posta [...] Essa desastrosa remontagem presta um grande
desservico aos criadores do "Orfeu": montada no contexto
de ha 40 anos, o espetaculo ficara na memoria do teatro
brasileiro como um momento importante — mas na atual
encenagdo o sonho é desfeito, com prejuizo para todos, de
ambos os lados da cortina.*®

Haroldo Costa conta que procurou Oscar Niemeyer, convi-
dando-o para desenhar novamente os cenarios da pega.'® O arqui-
teto aceitou o convite, e realizou uma nova cenografia para Orfeu
da Conceicdo, com algumas mudancas. Nao foram localizadas fo-
tografias deste novo cendrio nos palcos ou com atores em cena,
mas é possivel vé-lo em um modelo virtual, localizada no acervo de
Gilberto Antunes'?®, maquetista de Niemeyer por mais de quatro

123 SUKMAN, Hugo. Orfeu da Conceicdo: Fiel remontagem da pega de Vinicus
expoe seus dons divinatorios. O Globo, Rio de Janeiro. 15 set 1995, Segundo Ca-
derno.

124 HELIODORA, Barbara. Do morro para o Municipal: Remontagem desfaz en-
canto do original. O Globo, Rio de Janeiro. 19 out 1995, p. 3.

125 A entrevista realizada com Haroldo Costa pode ser consultada na segdo
"Anexo A", na pagina 181 desta dissertacao.

126 PROJETO: Cenario da pega teatral "Orfeu do Carnaval" Disponivel em: <ht-
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Figura 175 - Maquete do cenério, pertencente
ao acervo pessoal de Haroldo Costa, realizado
por Oscar Niemeyer para adaptagao de Orfeu da
Conceigdo (1995)




Figura 176 - Maquete do cenario,
pertencente ao acervo pessoal
de Haroldo Costa, realizado por
Oscar Niemeyer para adaptagao
de Orfeu da Conceicdo (1995)

Figura 177 - Modelo virtual do
cenario para adaptacéo de Orfeu
da Conceicéo (1995), acervo de
Gilberto Antunes, maquetista de

Oscar Niemeyer.

Luliuhﬂﬂumubxl“' %

telié
erto Antunes

Projeto: Cendrio da pega teatral “Orfeu do Carnaval” /| Rio de Janeiro [ RJ / Brasil
Autor: Arquiteto Oscar Niemeyer - Maguete fisica e foto: Gilberto Antunes - Escala: 1/50

décadas. O modelo virtual assemelha-se a maquete fisica localiza-
da no acervo pessoal de Haroldo Costa.

Em ambas, vemos que o barraco de Orfeu fica posicionado
em um patamar elevado, construido no fundo do espago do palco,
representando a encosta de um morro. O barraco fica no centro do
cenario, e possui um telhado em zinco, apoiado por trés paredes
de madeira. As paredes possuem aberturas em dimensoes que
remetem a portas e janelas, e a parte frontal do casario é completa-
mente aberta, permitindo que o publico visualize seu interior. Para
acessar o barraco, é possivel subir uma rampa curva, posicionada
a direita, ou uma escada "estilo marinheiro" (que aparece apenas

tps://pin.it/1VzItmS> Acesso em 28 ago. 2023.
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no modelo virtual), apoiada ao lado esquerdo desta plataforma
elevada.

Diferente do primeiro cenario para Orfeu da Conceicdo, de-
senhado por Niemeyer em 1956, 0 cenario de 1995 possui elemen-
tos pintados em cores vibrantes. Tanto no modelo virtual como na
maquete fisica, a plataforma elevada aparece pintada em verde.
O ciclorama aparece pintado em azul, com detalhes em laranja no
modelo virtual e todo em laranja na maquete fisica, assumindo um
grande protagonismo.

Ha, ainda, um croqui de estudos, com a inscri¢cdo Orfeo,
emoldurado e pendurado na parede da casa de Haroldo Costa, local
onde a entrevista foi realizada. O croqui € um esquema do cenario
da remontagem. No esbogo, vemos um desenho da planta baixa,
com uma linha grossa e tracejada em preto, uma linha de chamada
esclarece que se trata de um muro. Neste mesmo desenho, a escada
aparece com um patamar, é mais robusta do que a que vemos nas
maquetes, e o barraco parece ser angulado. Uma medida de "1450"
consta no desenho, mas nao fica claro a que ela se refere. Namesma
prancha, acima da planta baixa, vemos alguns rascunhos, como a
perspectiva de um retangulo com uma escada, que parece ser a
plataforma que abriga o barraco, com altura de 160, sem unidade
de medidas especificadas. Ao lado, ha um desenho esquematico da
vista frontal do barraco, com uma cobertura em telha onduladae a
medida de "160", correspondendo ao peitoril da casa. O documen-
to, que de acordo com Haroldo, é de autoria de Oscar Niemeyer,
ndo esclarece novos aspectos sobre sua cenografia.

No programa da pega de 1995, Oscar Niemeyer explica o
cenario em poucas palavras:

O cenério compreende o barraco de Orfeu e Euridice,
arampa onde eles se encontram, o terreiro dos desfiles
e a escada que leva a casa da m3e de Euridice.

Fazé-lo simples, leve e poético foi a nossa intenc¢do.'?’

O terreiro dos desfiles, mencionado por Niemeyer, é uma
novidade na pega. No texto original de Moraes, havia passagens
dentro de um clube de escola de samba. Haroldo transformou o
clube de samba em uma espécie de sambddromo, necessitando
de mais espaco livre no palco. Niemeyer parece ter comprimido o
cenario original, tornando-o mais estreito e mais alto. Para isso, o

127 NIEMEYER, Oscar. apud MORAES, Vinicius de. Orfeu da Concei¢do, uma
tragédia carioca de Vinicius de Moraes, em dois atos. Theatro Municipal, Rio de
Janeiro, 1995. Disponivel em: <http://www.museusdoestado.rj.gov.br/sisgam/in-
dex.php?qresultados=1&pagina=-1&busca=orfeu%20da%2oconcei%E7%E30%20
1995&operador=and&museu=11&num_interno=1&flag=1> Acesso em: o2 jun.
2022.
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Figura 178 - Croquis de Oscar Niemeyer para
cenario da adaptagédo de Orfeu de 1995,
emoldurado na casa de Haroldo Costa.

arquiteto retirou o patamar intermediario e o substituiu por uma
escada "estilo marinheiro". Ele preservou apenas uma rampa, a
direita, com desenho curvo semelhante ao original, mas com maior
inclinacdo para vencer o patamar mais alto. O barraco também
foi transformado. Antes era composto de elementos soltos que
sugeriam janela e telhado, agora aparece de maneira literal, com
paredes em madeira que apoiam uma cobertura com telhas de
zinco. No seu interior um banco, também em madeira.

Uma nota no jornal O Globo destaca o envolvimento de
Oscar Niemeyer com a pega. A reportagem do dia 6 de outubro de
1995, conta que, ao lado de Haroldo Costa e Leonel Katz, secretario
estadual de Cultura, Niemeyer visitou a Central Técnica de Inhauma,
onde construiam o cenario, antes de ser levado ao palco do Theatro
Municipal. Na ocasiao, o arquiteto "decidiu recolher alguns de seus
esbocos para fazer um estudo de cores em seu escritorio"*?¢. Em
reportagem, ja mencionada, Barbara Heliodora também criticou a
transformacao do cenario:

O cenario original de Oscar Niemeyer perdeu uma rampa e
tem a estrutura do suposto barraco reduzida a duas colunas
ligadas por um telhadinho, com uma luz de proporgdes as-
sustadoras em lugar da discreta meia lua sugerida no cro-
qui do cendgrafo. Tudo isso é arbitrariamente iluminado por
Jorginho de Carvalho. A luz sobe, desce e muda de cor sem
qualquer justificativa e a toda hora [...]'*

128 TARTAGLIA, Cesar.; NEVES, Tania. Pessoas: De olho na criagdo. O Globo, Rio
de Janeiro. 6 out 1995.

129 HELIODORA, Barbara. Do morro para o Municipal: Remontagem desfaz en-
canto do original. O Globo, Rio de Janeiro. 19 out 1995, p. 3.
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Além da remontagem de 1995, houve uma homenagem em
formato de concerto a peca Orfeu da Conceigdo, 2007: Orfeu Vive!
Um tributo a Tom, Vinicius e Niemeyer, também com a direcao de
Haroldo. Ele conta que para esta montagem, por se tratar de um
concerto, a cenografia era mais decorativa:

Teve cenario, mas foi diferente, porque era uma homena-
gem de 100 anos do Oscar, e um tributo ao Tom e Vinicius. Ai
ndo era peca, foi um musical, com o cenario de um mogo...
como chama.. Marcelo. [...] Tinha na abertura, tinhaum... a
exibigdo de algumas coisas do cenario enquanto eu situava...
ai contava essa historia... quem passasse pelo teatro na hora
que estava comegando a pega e ouvisse os aplausos ia pen-
sar que a pega tinha acabado, mas estava mal comecando.
Tinha uma orquestra, um cenario que lembrava, com varias
rampas, onde ficava os naipes, tinha uma iluminagdo por
tras para parecer um morro e... e ele foi (Niemeyer), ele foi a
estreia, ai fizemos uma homenagem a ele.’®

Em 2010, o diretor Aderbal Freire-Filho dirigiu uma nova
montagem de Orfeu da Conceigdo, cujo titulo transformou-se em
apenas Orfeu. A peca foi apresentada em seis capitais do pais: Rio
de Janeiro, Sdo Paulo, Brasilia, Goiania, Porto Alegre e Curitiba. A
estreia foi na capital carioca, no Canecdo, no dia g de setembro de
2010.

Freire-Filho fez adapta¢des pontuais no texto original, de
Vinicius de Moraes. Ele adicionou alguns personagens, como um
poeta, que também assumia papel de narrador e carregava o nome
de Vinicius, uma homenagem ao autor da pega. Vinicius (persona-
gem) aparecia acompanhado de alguns amigos na nova montagem,
mas para Freire-Filho esse recurso nao alterou a estrutura da pega,
pois o personagem narrador apresentava-se como Corifeu, e seus
amigos formavam o Coro, analogo ao arranjo da montagem de
1956. Aderbal Freire-Filho explica sua decisdo:

Vinicius (de Moraes) destaca a natureza classica de seu texto
e pretendi preservar essa natureza. Toda a dramaturgia foi
criada aqui em torno da historia central, nas suas margens,
como moldura para a peca.’

130 A entrevista realizada com Haroldo Costa pode ser consultada na sec¢do
"Anexo A", na pagina 181 desta dissertagdo.

131 FREIRE-FILHO, Aderbal. Razdes, critérios... In: MORAES, Vinicius. Orfeu da
Conceicdo. Tragédia Carioca. Instituto Antonio Carlos Jobim, Rio de Janeiro. s/d.
Texto escrito por Aderbal Freire-Filho para o que parece ser uma introducdo ao
texto original da peca, documento consultado e fotografado no Acervo do Insti-
tuto Antonio Carlos Jobim, no Jardim Botanico, Rio de Janeiro, durante uma visita
mediada por José Staneck, em margo de 2022.
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Figura 179,180 €181 -
Encenacdo da pega Orfeu, cenério de
Marcos Flaksman, 2012.
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A narrativa também adequou-se ao novo contexto historico
e social do Rio de Janeiro. Bandidos, policiais e dancgarinas de funk
foram acrescentados a narrativa, mas de forma a preservar a estru-
tura da peca. Freire-Filho comenta:

Fala-se que o morro, lugar onde se passa a histdria de Orfevu,
ndo é mais como era na época em que Vinicius escreveu a
peca. Ndo tive a intengdo de fazer uma atualizagao, colocar
a violéncia dos morros atuais como cenario que modificasse
a estrutura da pega. O que fiz foi um pequeno jogo de cru-
zar dois tempos, incluir personagens de hoje que passassem
fora da histéria e, convidados pelo autor, representassem

personagens da peca. Uma espécie de meta-teatro, enfim,

é 0 que mais caracteriza esta "dramaturgia”.!*2

A trilha sonora da pega também foi modificada. As cang¢des
originais foram preservadas, mas algumas canc¢des posteriores
a montagem de 1956 foram adicionadas, dado sua relevancia na
trajetdria da parceria de Vinicius e Tom, entre elas Agua de Beber,
Samba do Avido, Chega de Saudade e A felicidade, esta Ultima
composta pela dupla para o filme Orphée Noir. Jaques Morelen-
baum e Jaime Alem, responsaveis pela direcdo musical, também
fizeram parte da banda, que formada por outros cinco integrantes,
permaneceu em cima do palco durante a encenacdo, integrando-
-se a narrativa. O elenco era composto por 16 atores negros, alguns
ligados ao grupo baiano Bando de Teatro Olodum, como o ator
Erico Bras, que interpretou Orfeu, e Aline Nepomuceno que fez o
papel de Euridice.

132 FREIRE-FILHO, Aderbal. Razdes, critérios... In: MORAES, Vinicius. Orfeu da
Concei¢do. Tragédia Carioca. Instituto Antonio Carlos Jobim, Rio de Janeiro. s/d.
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Figura 182, 183 e 184 - Encenagao
da peca Orfeu, cenario de
Marcos Flaksman, 2012.



Aprodugdoficousobresponsabilidade de Gil Lopes, Carlinhos
de Jesus foi o coredgrafo, Maneco Quinderé assinou a iluminacdo,
e Marcos Flaksman desenhou os cenarios. Dentro das adaptagdes
realizadas para a montagem de 2010, a cenografia de Flaksman é o
que mais interessa para este trabalho. Marcos Flaksman é arquite-
to, formado pela UFRJ, mas desde sua juventude esteve ligado ao
teatro. Atua, até hoje, como cenodgrafo e diretor de arte em obras
teatrais e audiovisuais. Na década de 1980, Flaksman voltou sua
producdo para a arquitetura de edificios cénicos, desenvolvendo
algumas salas para o SESC, a casa de shows Palace, em Sao Paulo,
e a reforma das salas de cinema do Cine Belas Artes, no Rio de
Janeiro.'®

Em entrevista realizada para esta pesquisa, Flaksman
comenta que para realizar os cenarios de Orfeu, de Freire-Filho,
olhou a cenografia original, de 1956, realizada para Oscar Niemeyer:

O que o Niemeyer fez, ele fez uma coisa que eu achei que
qualquer cenodgrafo inteligente faria. Ou seja, fazer uma
rampa, fazer uma subida, porque a historia se passa em
cima do morro. Entdo, as pessoas, em grande parte da vida
delas, dos encontros sociais, por exemplo, eles estdo em pi-
sos rampeados. [...] o Niemeyer se deu ao trabalho de botar
uma casinha |a em cima, para ser mais explicito. E isso, &, eu
acho que isso é o lado arquiteto dele que fez [...] **

Flaksman também criou um cenario elevado, mas optou
por fazer esta subida com o elemento da escada, e nao da rampa.
Assim, projetou duas escadas, com estrutura metalica e degraus
em chapas de madeira. Uma escada ficava posicionada a direita
do palco, com um Unico lance de degraus, que terminava em um
patamar retangular, com guarda-corpo também em estrutura
metalica, formado de uma Unica barra. A outra escada, a esquerda,
possuia um formato com angulo de 9o graus, com duas partes de
subida, ambas ligando-se a um Unico patamar também com guar-
da-corpo de barra metalica. Além das escadas, mobiliarios soltos
ocupavam o centro do palco, mesas e cadeiras, também de mate-
rialidade metalica e amadeirada, criavam uma ambientacao de bar.
A montagem, realizada em um palco sem coxias, com araras de
figurinos expostas junto aos cenarios, colocou em evidéncia a ideia
de "meta-teatro" proposta por Aderbal Freire-Filho.

Com poucos elementos, Flaksman recriou o espaco do
morro, ele conta que e a ideia era preservar o espaco livre do palco:

133 SERRONI, José Carlos. Cenografia Brasileira: notas de um cenografo. Sdo
Paulo: Sesc SP, 2013. p.223.

134 A entrevista realizada com Marcos Flaksman pode ser consultada na se¢do
"Anexo B", na pagina 191 desta dissertagao.
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De acordo com o Aderbal, nés teriamos pouquissimos ele-
mentos em cena, entendeu? Uma pista livre, porque era um
espetaculo lindo, um espetaculo todo dangado, com coreo-
grafia espetacular. Entdo, vocé tinha.... eu queria que subisse.
Tinha uma outra pega de cenario que eu ndo me lembro mais,
sinceramente. Mas em principio era essa escada, que dava
para os dois lados, em 9o graus. E, é... eu queria favela.'®

Para além dos elementos posicionados no palco, Marcos
Flaksman quis trazer a presenca do morro através de um painel
posicionado junto ao ciclorama, e elevado em relagdo ao nivel do
piso. O painel em relevo era composto por cubos, de diferentes
tamanhos, construidos em madeira, criando uma percepcdo de
volume e continuidade. Flaksman conta que inicialmente aideia era
projetar a imagem de alguma favela no painel, assim as imagens
dos barracos se misturariam aos cubos de madeira tridimensionais,
recriando a paisagem carioca. A ideia foi abandonada, como conta

o cendgrafo:

Mas ai a gente acabou decidindo, por questdes financeiras,
de ndo fazer isso. Porque tinha um custo alto para fazer as
imagens... se vocé projeta imagem de uma favela em cima
dessa escultura... o efeito € inacreditavel, vocé nao acredita,
é uma coisa pictorica! Mas da pra existir sem isso, s6 o volu-
me... foi 0 que nds fizemos. 3¢

135 A entrevista realizada com Marcos Flaksman pode ser consultada na segdo
"Anexo B", na pagina 191 desta dissertacao.

136 Ibid.
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Figura 185 - Maquete do painel
para o cenario de Orfeu,
assinado por Marcos Flaksman,
2012.



Flaksman ainda guarda a maquete do painel em seu acervo
pessoal. O cenario final foi construido assim como o modelo de
estudos: um painel branco, sem projecao de imagens, mas que com
a iluminagdo cénica ganhava certo movimento com efeitos de luz
e sombra. Assim, de maneira inesperada, Flaksman também criou
uma reproducdo sintética e abstrata da favela.
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CONSIDERACOES FINAIS

Aideia de analisar o cenario de Orfeu da Conceigdo, projetado
por Oscar Niemeyer, partiu de uma curiosidade pessoal em relagdo
a sobreposicao de dois universos: arquitetonico e cénico. O objeto
de estudo escolhido apresentou-se como um ponto de conexao in-
teressante entre estes dois mundos e relevante para a cultura bra-
sileira. No ambito teatral, a pega teve destaque devido ao texto de
Vinicius de Moraes, que transp6s um antigo mito grego para a rea-
lidade do morro carioca nos anos 5o, com um elenco inteiramente
negro e musicas que prenunciavam a bossa nova.

Do ponto de vista arquitetonico, Oscar Niemeyer assinou
o projeto cenografico, algo inédito, até entdo, em sua carreira.
A data da pega, setembro de 1956, também se sobressai, com a
criagdo da Novacap (Companhia Urbanizadora da Nova Capital do
Brasil) no dia 19 do mesmo més?, marcando o inicio do processo
de construgdo de Brasilia, com uma sequéncia de projetos assina-
dos pelo arquiteto. A pesquisa foi conduzida dentro do PROPAR,
um programa de pesquisa e pds-graduacdo em arquitetura. Dessa
forma, o objetivo principal do trabalho, ao situar um cenario teatral
no centro do problema, foi contribuir com um olhar arquitetonico
sobre o mesmo.

Com este intuito, antes de analisar o cenario, foi fundamental
examinar brevemente algumas obras de Oscar Niemeyer, anterio-
res ou proximas da data de estreia da pega. Os projetos abordados
evidenciaram a presenca de aspectos comuns ao universo cénico,
ComMo uma preocupagdo em criar ndo apenas espagos funcionais,
mas também envolver as sensa¢des dos usuarios e causar impacto.
Para isso, Niemeyer explora os percursos externos e internos dos
edificios, tornando-os um passeio, estuda enquadramentos e
visuais, elabora transicdes espaciais graduais e repentinas, joga

1 A NOVACAP. Disponivel em: <https://www.novacap.df.gov.br/a-novacap>
Acesso em: 08 nov. 2023
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com planos translucidos e opacos, retas e angulos, e dessa forma
dramatiza o espago arquitetonico.? Na passagem abaixo, o arqui-
teto comenta sobre seu processo criativo:

Um dia, contei como as projetava [as colunas], como ao de-
senha-las me via a circular entre elas e os edificios, imagi-
nando as formas que teriam, os pontos de vista possiveis de
variar, etc..Meu intuito era mostrar como o problema plasti-
co era laboriosamente pensado e como nele nos detinhamos
com carinho.?

Ao analisar o cenario de Orfeu da Conceigdo, a dramatiza-
¢ao do espago é ainda mais evidente. Niemeyer utiliza seu reper-
torio arquitetonico e insere elementos como rampas e escadas
para sugerir uma topografia no palco. No entanto, ele sugere a
presenca do morro através do movimento, ndo recria sua forma
completa, preservando, também, vazios na caixa cénica. A estru-
tura rampeada desempenha uma dupla fun¢do: simboliza o morro
carioca, mas também oferece suporte ao movimento dos atores,
permitindo que se elevem sobre o palco.

O arquiteto também faz uso de elementos como o telhado
de zinco, tipico da paisagem do Rio de Janeiro, e uma janela re-
tangular, presente em toda arquitetura doméstica. O telhado e a
janela tem funcdo literal no cenario, isto é, estdo colocados ali para
representar o que de fato sdo. Marcos Flaksman comentou sobre
0 cenario em entrevista a essa pesquisa e considerou Niemeyer
explicito, pois ele "se deu ao trabalho de botar uma casinha 13
em cima"®. Contudo, a forma como o arquiteto insere estes dois
elementos no espago é singular, suspendendo-os. Nao ha limites
fisicos, como paredes ou portas, mas sim limites virtuais, insinua-
dos pela proje¢ao do telhado e pela presenca do plano vertical da
janela. O publico comprende a noc¢do de casa, mas ela ndo é cons-
truida de forma real.

Oscar Niemeyer moldou o espaco cénico através da insercao
de elementos de maneira pontual no palco, e soube jogar com o
vazio, deixando para o espectador a tarefa de imaginar a comple-
tude do espago proposto. A auséncia de barreiras fisicas no cenario
vai ao encontro da "dissolu¢do do tradicional espaco fechado, deli-
mitado por paredes" que marcou a criagdo de um nova modalidade

2 O arquiteto e cenografo J.C. Serroni conceitua a cenografia como uma a dra-
matizagdo do espago. SERRONI, José Carlos. apud HOWARD, Pamela. O que é ce-
nografia? Trad. Carlos Szlak. Sdo Paulo: Edi¢des Sesc Sao Paulo, 2015, p.19.

3 NIEMEYER, Oscar. A forma na arquitetura. 52 ed. Rio de Janeiro: Revan. 2013

4 Aentrevista realizada com Marcos Flaksman pode ser consultada na se¢do
"Anexo B", na pagina 191 desta dissertacdo.

5 MONTANER, Josep Maria. Espago e antiespaco, lugar e ndo lugar na arquitetu-
ra moderna. In: A modernidade superada: ensaios sobre a arquitetura contempo-
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espacial, moderna, considerada por alguns como um "antiespa-
¢o"®. Josep Montaner comenta sobre a concepcdo deste espaco
moderno no capitulo Espaco e Antiespago, de seu livro A moderni-
dade superada:

Tudo isso culminara em um passo transcendental na evo-
lucdo da arquitetura: a concepgdo internacional do espago
conformado sobre um plano horizontal livre e fachada trans-
parente. O vazio fluido gira em torno dos elementos pon-
tuais e verticais dos pilares de concreto armado ou ago e é
dinamizado por planos recortados que ndo fecham recintos
octogonais e muitas vezes ndo chegam até o teto.’

Apesar de ndo seruma constru¢do arquitetonica, com pilares
de concreto ou fachada em vidro, o cenario de Niemeyer, assim
como o espago moderno, é constituido de um vazio fluido e ele-
mentos pontuais. Tampouco ha recintos fechados, o espaco é cons-
truido de forma aberta e permeavel. A decisao é conveniente para
um cenario teatral, que permite ao espectador visualizar espagos
como o "interior" do barraco, e o "exterior" do morro simultanea-
mente. Ademais, os limites entre interior e exterior divergem em
relagdo ao texto da pega e cenario construido. No texto de Moraes,
ha, diversas mengdes aos movimentos de "entrar e sair" através de
portas, ou de "dentro e fora" do barraco de Orfeu, sugerindo bar-
reiras fisicas que ndo foram transpostas para o espago cénico dese-
nhado pelo arquiteto.

Ao analisar o texto da peca teatral juntamente com o cenario,
fica evidente a liberdade projetual de Niemeyer. Vinicius de Moraes
nao descreve os espacos em maiores detalhes, ele apenas situa o
leitor, ao mencionar, por exemplo, um "plat6 de terra com casario
ao fundo"® ou um "barracdo com uma tabuleta: Tendinha"®. Coube
ao arquiteto espacializar a narrativa, ao que tudo indica sem
maiores instrugoes.

O resultado agradou Vinicius de Moraes, que declarou seu
apreco pela interpretacdo poética de Niemeyer, "em lugar de uma
interpretagao individualista das rubricas que na pega sugerem o
cenario"’. O arquiteto fez um uso equilibrado da abstrac¢do e da li-
teralidade, misturando elementos concretos (telhado e janela) com

ranea. 12 ed. Sdo Paulo: Olhares, 2013. p. 27.

6 PETERSON, Steven Kent.apud MONTANER, Josep Maria. Espaco e antiespa-
¢o, lugar e ndo lugar na arquitetura moderna. In: A modernidade superada: en-
saios sobre a arquitetura contemporanea. 12 ed. So Paulo: Olhares, 2013. p. 27.

7 Ibid., p.28.

8 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Conceicdo. Sdo Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.19.

9 Ibid., p.77.

10 Ibid., p.97.
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a insinuacgao de espacos através dos vazios e das movimentagdes
de cena. Para Recena, "o espaco modernista, heterotdpico, ou de
relagdes [...] requer como forma de conhecimento e apreensao, o
movimento"*’. No cenario de Orfeu da Concei¢cdo, a movimentagao
também se faz necesséria para a compreensdo da narrativa e do
espaco proposto.

Na entrevista realizada com Marcos Flaksman, ele comentou
sobre a relagdo da arquitetura com a cenografia. Embora tenha se
formado como arquiteto, Flaksman atua ha muitos anos no campo
cenografico. Para ele, "a arquitetura instrumentaliza a pessoa de
maneira mais consistente [...] para que a pessoa possa pensar no
espago"?, mas destaca a importancia da imaginagdo para pensar
na dramaturgia da peca:

A imaginacdo estd ligada a dramaturgia. O que é a drama-
turgia? Essa coisa misteriosa...E a histéria, e principalmente,
as emogoes [...] como essa historia repercute em vocé. Isto
vem na frente, obrigatoriamente.®

Niemeyer também projetou um barraco de favela para o
filme Pedro Mico, de 1985, contudo, o arquiteto utilizou uma lin-
guagem literal, projetando um barraco idéntico a realidade, com
paredes, portas e estrutura em madeira. O fato reforca a diferenca
entre a linguagem do teatro e do cinema, esta Ultima extremamen-
te visual, e com menos espago para a imaginagao.

A subjetividade da cenografia de Orfeu da Conceicdo parece
ter partido do proprio Oscar Niemeyer, que demonstrou ter com-
preendido o universo teatral, unindo as ferramentas da pratica
arquitetdnica, com o lado ludico da dramaturgia e da imaginagao.
Retomamos um trecho da declaragdo de Carlos Scliar sobre a peca
e seu cenario, publicado na revista Para Todos, que sintetiza isto:

Niemeyer penetrava nos bastidores do Teatro Municipal
com um encantamento de quem descobre novas faces da
realidade, de uma realidade pressentida e a qual se recons-
tréi com elementos tdo simples que se amontoam nos bas-
tidores [..]"*

11 RECENA, Maria Paula Piazza. Notagdes arquitetonicas: diagramas, coreogra-
fias, composigdes. Orientador: Rogério de Castro Oliveira. 2013, 201 p. Tese (Dou-
torado) - Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2013. p.42.

12 Aentrevista realizada com Marcos Flaksman pode ser consultada na se¢ao
"Anexo B", na pagina 191 desta dissertacdo.

13 Ibid.

14 SCLIAR, Carlos. O Cenario de Oscar Niemeyer. Revista Para Todos, Rio de Ja-
neiro e Sdo Paulo, 12 quinzena de out. ano 1, n 10 p.9.
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Cabe destacar o simbolismo na histéria do mito de Orfeu.
Tanto no mito grego quanto na adaptagdo de Moraes, apesar de
morrer, Orfeu seque "vivo" através de sua voz, de sua arte e do
impacto de suas musicas. Vinicius de Moraes encerra a pega teatral
com os seguintes versos:

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

Que mataram Orfeu, a alma da rua
Orfeu, o generoso, Orfeu, o forte.

Porém as trés ndo sabem de uma coisa:
Para matar Orfeu ndo basta a Morte.
Tudo morre que nasce e que viveu

S6 ndo morre no mundo a voz de Orfeu.*

De fato, o mito de Orfeu seque sendo contado e reconta-
do, através de diferentes pontos de vista e expressdes artisticas.
Analisar o cenario de Orfeu da Conceigéio é também uma forma de
ndo deixar "morrer" sua cenografia, que por natureza possui um
carater breve e efémero. Ao observar de forma conjunta as obras
arquitetonicas de Niemeyer e seu cenario para Orfeu da Conceigdo
fica evidente a existéncia de uma relagdo entre arquitetura e ceno-
grafia. As duas matérias operam sobre o espaco, seja ele real ou
imaginario. O deslocamento de outros arquitetos para o universo
cenografico corrobora isso. Este trabalho buscou contribuir com o
fortalecimento deste campo comum.

No que diz respeito a producao de Oscar Niemeyer, Orfeu da
Conceicdo é uma obra pontual dentro de sua longa trajetdria. Nao
se pode afirmar que o projeto para o cenario de Orfeu da Concei-
¢do tenha tido algum tipo de influéncia sobre a carreira do arqui-
teto e seu modo de projetar, mas é certo que ao debrucar-se sobre
este cenario, novas interpretagdes e um ponto de vista ampliado
surgem, contribuindo com a sua historiografia dentro da pesquisa
académica.

15 MORAES, Vinicius de. Orfeu da Conceigdo. Sao Paulo, SP: Companhia das Le-
tras, 2013. p.84.
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ANEXO A

ENTREVISTA COM HAROLDO COSTA

15h, 4 de margo de 2022
Gavea, Rio de Janeiro

SC: Como comegou a amizade com o Vinicius de Moraes e a aproxi-
macdo com a peca Orfeu da Conceigdo?

HC: Eu o conheci em Paris, é notdria essa historia. Ele era ali do
"Cultural" e nos ajudou muito, ndo sé com o prestigio pessoal dele, como
também através de muitos amigos e por acaso, € naquele momento,
isso foi em maio de 1955, um bocado de tempo, eu acho que nem eu era
nascido (risos)... mas em todo caso, mas ai o Brasil estava muito na moda
em Paris naquele momento, porque estava havendo uma exposi¢do do
acervo do MASP. E entdo estavam todos 13, muitos paulistas, gauchos,
cariocas, muita gente I3. E por acaso ele caiu na hora certa I3, porque ai a
"brasileirada" juntou-se. Fizemos até um evento na UNESCO. Ai Vinicius
ficou meu amigo e foi na feijoada de despedida que ele me mostrou a peca
que havia sido premiada em um concurso do IV Centenario de Sao Paulo.
Mas ai entdo, é...nessa despedida, nds iamos para a Holanda, porque
nos fomos vindo..., estavamos viajando, fazia 3 ou 4 anos, pelo mundo
e dai nds iamos sequir'. Paris foi uma surpresa agradabilissima porque
nos fomos para fazer 1 més no teatro e ficamos 3 meses! E ai foi timo,
porque nos vimos muita coisa, aprendemos muita coisa. E ai eu li... ele
me chamou 13, estava na festa comendo e ele: "vem ca que eu quero te
mostrar uma coisa". Ai eu fui |a no escritorio dele e ele: "da uma lida ai".
Aieuli e era o primeiro ato de Orfeu, eu fiquei extasiado. "P6 que beleza,
que maravilha, e tal...". Ai ele veio, uns dois anos depois eu acho, ele veio
ao Brasil, com o Sasha Gordine, que era um produtor de cinema e queria
fazer a peca, a peca ndo, queria fazer o filme. J& tinha até, como se dizem
cinema?, o primeiro tratamento, o roteiro inicial. Mas ai ndo rolou porque

o dinheiro ndo apareceu. Ninguém quis. Ai em uma outra feijoada, porque

1 Viajavam em turné com a companhia de teatro Brasiliana.
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o Vinicius era o rei da feijoada, de despedida, porque ele ia voltar para
Paris, ele estava de férias no Brasil. Estivemos juntos varias vezes, na casa
dele. E ai, no meio, do nada, tinha um namorado de uma amiga-irma da
Lila Boscoli, que era casada nessa época com o Vinicius, e a amiga dela,
Jerusa Carvalho, namorava um cara, que era marroquino, que tinha muita
grana. Ai o cara disse: "o filme é um investimento muito grande, mas se
for pra montar a pega, eu faco!". Ai foi um "abre-te sésamo", ai o Vinicius
ja se animou, ja cancelou a volta para Paris. Ai comegou a agitagao, ai ele
comegou a convocar as pessoas. O Vinicius tinha um poder de seducdo
inacreditavel, ninguém dizia ndo para ele... Ai foi Jorge Amado, foi Carlos
Scliar, que fez as ilustragdes... Para fazer os cartazes ele chamou apenas
o Scliar, o Di Cavalcanti, a Djanira e Raimundo Nogueira.2 Ai a montagem
do Orfeu passou a ser um momento, uma agitagdo cultural. Todo mundo
se mexendo. O Jorge Amado tinha uma revista quinzenal que se chamava
ParaTodos, que abriu as paginas todas... até eu escrevi no jornal. Ai a coisa
fervia de tal maneira... Nesse meio tempo aconteceu o célebre encontro
entre o Vinicius e o Tom, no bar Villarino. Ai foi quando ele convidou o
Oscar para fazer, Oscar muito amigo dele e tal, todos eram amigos dele
né, uma patota, uma turma. Ai o Oscar fez o cendario, ndo so fez o cenario,
como a réplica do cenario para a gente poder ensaiar. Essa foto aqui era
em um ensaio no High Life (mostra uma foto em uma pagina de jornal que
estd enquadrada e pendurada na parede). E... ai foi, ele fez o cenario. O
cenario claro foi uma coisa surpreendente, foi antes de Brasilia. O Tom ndo
regeu a orquestra porque ficou com medo, ele foi pianista, entdo no fosso
da orquestra tinha o Tom como pianista, o Leo Peracchi como maestro e
o Luiz Bonfa, era todas as passagens de melodia que eu fingia em cena,
era ele.® Entdo houve a cena de Overture, com a cortina fechada como
acontece né, quando a cortina abriu, o teatro em peso aplaudiu, mas
aplaudiu, ndo foi aquele aplauso formal ndo, foi aquele aplauso como se a
peca tivesse terminado ja, foi um susto!

SC: J4 havia sido divulgado que o cenario era de Oscar Niemeyer?

HC: Realmente, se falava "Niemeyer vai fazer o cenario...", mas ele
nunca tinha feito, que eu saiba ele nunca tinha feito. Ai quando surgiu foi
vau... Essa impressdo ¢ o que ficou, foi o que simbolizou esse momento,
foi magico.

SC: Euimagino, eu queria ter estado nessa platéia...
HC: Eu também, eu estava no palco! (risos)

SC: Antes entdo de falarmos mais sobre o cenario, eu tenho uma
pergunta... Vocé foi um participante bem ativo do Teatro Experimental do

2 Localizamos apenas cartazes de Djanira, Carlos Scliar e Luiz Ventura.
3 As passagens de violdo eram realizadas por Luiz Bonfa.

182



Negro (TEN), de toda essa questdo do movimento negro... Queria saber
mais sobre a rela¢do do Vinicius com o TEN, porque ele escolheu fazer a
pega s6 com atores negros.

HC: "Eventualmente pode ser representada por brancos".0
Vinicius era um poeta, é..., definir o Vinicius ndo é possivel. Mas a gente
pode ver os reflexos... ele foi um poeta muito ligado as expressdes popu-
lares, os poemas dele iam do lirico ao panfletario, O Operdrio em Constru-
¢do, ele define bem isso né? E o Soneto da Infidelidade também. Entdo ele
percorreu esse caminho né, era um cara muito popular, no sentido que
andava com o povo, estava com o povo, amigo do Pixinguinha, do Ciro
Monteiro, que fez até o pai de Orfeu, e ele era um cara muito ligado a
musica popular, ndo era um compositor ainda né, comegou a ser compo-
sitor a partir dai. Mas ele foi um poeta que bebeu das fontes populares,
né? Um poeta engajado. Bebia de todas as fontes, sem esfor¢o. O Orfeu
foi resultado de tudo isso, porque ele pegou o mito, a histdria do Orfevu,
e transpds para o morro, ele podia ter posto em Copacabana, podia ter
posto na Rua da Praia. Nao, ele botou no morro carioca. Era uma historia
mesmo de pobre e de negro. Pra mostrar que os sentimentos permeiam
tudo, qualquer pessoa, de qualquer raga... O amor, o ddio, sdo sentimen-
tos que as pessoas tem, independente a cor de pele.

SC: Vocé lembra como se deu a escolha por Niemeyer como ceno-
grafo?

HC: Eu me lembro j& do fato consumado. Mas agora... ele conhecia
o Niemeyer, se conheciam de velha data, porque ele também frequentava
o Villarino, se bem que o que ele gostava mais (o Niemeyer) era um outro,
num hotel, na Rua Senador Dantas, porque ia mais o pessoal da arquite-
tura, tinha o Flavio Aquino, que escrevia sobre arquitetura. O pessoal da
arquitetura ia mais no bar Amarelinho, porque |4 no Villarino era radialis-
ta, jornalista, poetas, atores, era essa turma. Mas como o Oscar ia muito
ao Villarino também, eu acho que tinha essa amizade... acho que foi 3.
Ele também queria o Vadico como autor das musicas, eram amigos de
longa data, trabalhou com a Carmen Miranda, mas ai o Vadico teve um
problema de saude que impediu. Foi ai que o Lucio Rangel mudou o rumo
do Brasil, simplesmente... porque apresentou Tom a ele.

4 Haroldo cita o préprio Vinicius de Moraes, que no texto da peca faz uma nota
orientando para Orfeu da Conceigdo seja encenada preferencialmente por atores
negros: "Todas as personagens da tragédia devem ser normalmente representa-
das por atores da raga negra, ndo importando isto em que nao possa ser, even-
tualmente, encenada com atores brancos. Tratando-se de uma pega onde a giria
popular representa um papel muito importante, e como a linguagem do povo é
extremamente mutavel, em caso de representacdo deve ela ser adaptada as suas
novas condi¢des. As letras dos sambas constantes da peca, com musica de Anto-
nio Carlos Jobim, sdo necessariamente as que devem ser usadas em cena, procu-
rando-se sempre atualizar a agdo o mais possivel". MORAES, Vinicius de. Orfeu da
Conceicdo. Sdo Paulo, SP: Companhia das Letras, 2013. p.16.
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SC: Os ensaios da peca duraram alguns meses no clube High Life.
Esses ensaios foram realizados em algum tipo de cenario improvisado?

HC: O Niemeyer fez uma réplica, que tinha aqui (mostrando na
foto). A agdo se desenvolvia muito nessa outra rampa aqui (rampa da
esquerda), a morte surgia daqui, o primeiro ato, o pai e mae estdo falando

daqui... O Inferno é aqui...

SC: Entdo o segundo ato, do Inferno, se desenvolvia fora das
rampas?

HC: No Inferno ele desce, e ai entram os recursos de iluminagao.
O barracdo ficava isolado, s6 aquela area ali era iluminada. Tinha uma
"tendinha", onde as mulheres se reuniam. Era um mobiliario que entrava
e saia, isso ndo aparece aqui (na foto). A tendinha aparece depois do
Inferno, no terceiro ato eu acho, quando a Mira esta insuflando a rapazia-
da... E as arvores, como se fossem uns ciprestes.

SC: Esse cenario do ensaio, era com materiais diferentes?

HC: Na verdade sé tinham as rampas, um ensaio para a movimen-

tagdo. Eram feitas de compensado.

SC: E o original?
HC: Ai era um material mais forte...

SC: A primeira temporada foram cinco dias no Theatro Municipal,
ja li algumas pessoas dizendo sobre a reducdo do cenario, por Fernando
Pamplona, para caber no palco do Municipal...

HC: E, é verdade... A boca de cena do Teatro RepuUblica era menor
do que o Municipal. No Municipal o cenario coube certo, foi feito em
fungdo do palco de 13. Quando o cenario foi para o Teatro Republica, ai
teve que diminuir o que n3o cabia. O Fernando Pamplona era cenotécnico

do teatro, e fez a iluminagdo também.

SC: Sobre o cenario original, o que vocé lembra? de cor, materiali-
dade...

HC: Olha, que eu me lembre era um cinza, cinza claro, ndo era
branco. Era um material forte, acho que tinha uns pilotis embaixo para
segurar o barracdo, ndo estou certo... O barracdo tinha uma cama, e nada

mais.

SC: Como foi a atuagdo e movimentagdo em cima dessas rampas?

HC: O cenario foi bom porque ensaiamos muito, entdo transitamos
avontade. As cenas de rampa eram feitas por mim e Euridice... No Inferno
tinha o Cérbero que ficava embaixo e eu, Orfeu, descia aqui, entrando no
Clube do Maiorais do Inferno.
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SC: O cenario recebeu algumas criticas...

HC: O que alguns criticos fizeram, eles diziam, os maldosos, que o
cenario era uma maquete, e que queria ocupar todos os centimetros do
palco, o que é verdade, e por isso teve que ser reduzido pro Teatro Repu-
blica. Em matéria de referéncia, s6 me lembro disso.

SC: E vocé lembra como foi essa redugdo do cenario para o Teatro
Republica?
HC: Eles s6 cortaram uma parte do cenario.

SC: E o Niemeyer acompanhou esse processo?

HC: Acompanhou, autorizou e tudo.

SC: Vocé lembra quem eram estes personagens (mostrei uma
foto)?

HC: Eram uns garotos, que cantavam um samba nas proximidades
do barracdo do Orfeu.’

SC: Qual sua opinido sobre o cenario? Vocé acha que Niemeyer
conseguiu representar a favela?

HC: Eu acho que ele (Niemeyer) ndo pretendeu uma reprodugdo da
favela, mas ele tem presente os elementos basicos. Essa rampa é a ladeira
do morro. Os morros sé sdo atingidos através de ladeiras. E o barraco é o
simbolo. Eu acho que com esses elementos ele sintetizou o0 ambiente do

morro.

SC: O Vinicius de Moraes tinha uma certa intimidade com a favela?

HC: Tinha, tinha, tinha... Ele ndo era... Tinha uma favela que era na
Lagoa Rodrigo de Freitas® que ele morava, ndo sei onde ele morava nessa
época, eu ndo conhecia, mas ele conta que ele tinha muito acesso aquele
ambiente.

SC: E o Niemeyer?

HC: Ele era um bom comunista, né? Mas eu ndo me lembro... Eu
fiquei amigo do Niemeyer, e mantivemos essa amizade, volta e meia eu
encontrava ele em algum lugar, ia no atelier dele, em Copacabana, na
praia. O elo era o Orfeu. Ele se deu o trabalho de sair do atelier dele, para
ir na fabrica, em Inhauma, onde tinha a central técnica, onde eram cons-
truidos os figurinos e os cenarios. Ele foi 13, ndo precisava terido, podia ter
mandado alguém, mas eu me lembro que ele foi I3.

SC: Isso na remontagem que vocé dirigiu?

HC: Isso, na remontagem, em 1995. Nos fomos 3, para ele daruma

5 Fotografia dos meninos engraxates, pagina 124.

6 A favela Praia do Pinto ficava proxima a Lagoa Rodrigo de Freitas, foi onde
Vinicius de Moraes levou o escritor Waldo Frank.
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olhada no cenério.

SC: Vocé lembra como foi a recepgdo da peca e do cenario, em
19567

HC: Foi bastante falada, especialmente por causa da musica. Uma
das musicas tema da pega é Se todos fossem iguais a vocé, e foi gravado
logo depois e foi um sucesso, de norte ao sul do pais. Ai comegou a esteira
de sucessos da dupla Tom e Vinicius. Entdo, o Orfeu, ele prosseguiu o
caminho dele através das musicas, ai as coisas comecaram a acontecer...
Primeiro porque tinham todos esses nomes de peso envolvidos, e segundo
porque foi um acontecimento.

SC: Mesmo assim o Vinicius de Moraes teve problemas financeiros
com a peca, ndo é?

HC: Teve, teve...porque foi... ele saiu endividado, tudo isso é
verdade. N3o tinha patrocinio naquela época, ele botou dinheiro do bolso
dele, conseguiu dinheiro, mas chegou uma hora que ndo deu... Mas ele
encarou bem, ele reuniu o elenco, explicou a situacdo, teve muita gente

que concordou, teve gente que ndo concordou, 0 que é natural.

SC: Tem uma histéria do Abdias do Nascimento, que teria saido no
meio da pega, é isso?

HC: E, é, o Abdias ele saiu... mas eu n3o sei se foi por causa do
dinheiro, eu ndo sei. Nao, ele fez até o final, ndo teve substituto.

SC: Ele ndo foi substituido por Chico Feitosa, que atuou com black-
face™?

HC: Foi, isso aconteceu, foi no Republica. A escolha do Chico
Feitosa ndo foi feita porque ele era branco ou ndo era branco, mas porque
ele conhecia a peca, e estava |4 na hora certa. Ele estava de namorico com
a Daisy?, e era muito amigo do Vinicius porque antes ele era muito amigo
do Ronaldo Béscoli, cunhado do Vinicius, entdo esse grupo vivia sempre
junto. Entdo quando houve essa necessidade, entdo o Chico fez o papel.
Mas nao foi uma coisa evidente, da cara pintada de preto, era um detalhe

que eu nem lembrava...

SC: O que vocé acha da frase "sou o branco mais preto”, dita por
Vinicius?

HC: Na época, ndo havia esse cancelamento, entdo as coisas acon-
teciam normalmente. A pega era uma pega, como eu disse... O prefacio
da peca dizia que essa peca podia ser interpretada eventualmente por
brancos... entdo eu acho que isso define tudo. E o Vinicius estava longe

7 Pratica teatral que consiste em pintar o rosto e corpo de atores brancos, para
que estes representem personagens negros.

8 Daisy Paiva, intérprete de Euridice.
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de qualquer...é...atitude ou declaragdo ou impressdo que pudesse com-
prometer a biografia dele. Quando ele disse "sou o branco mais preto" foi
a maior verdade que ele disse, filho direto na linha de Xango6. Ele adotou
o candomblé como religido. E depois casou na religido, casou no candom-
blé. E passou a ser filho de Oxala.

SC: Depois do Municipal vocés ficaram, entdo, 1 més no Republica-
...O Niemeyer era presente nos bastidores?

HC: Nos ensaios ele ia sempre, sempre estava la. No Teatro ele ia
uma vez ou outra, foi algumas vezes no Republica.

SC: Depois da temporada no Republica, vocés iriam para Sao
Paulo, certo?

HC: Sim, que é um mistério insondavel! Parece uma coisa que esta
mais pro.. como que chama... buraco negro... triangulo das bermudas.
Porque o cenario saiu do Rio de Janeiro e nunca chegou em Sao Paulo,
desapareceu. lamos encenar, eu acho, no Theatro Municipal de Sdo Paulo.
Uma coisa misteriosa, que nunca foi bem explicada... foi de caminhdo e
ai sumiu.

SC: Depois de terminada as encenagdes, vocés mantiveram
contato, vocég, Vinicius, Tom, Oscar?
HC: Sim, sempre, mantivemos contato, faziamos varios encontros,

no Villarino, em casa...

SC: Entdo, anos mais tarde, vocé decidiu que faria a remontagem
da peca, como foi esse processo?

HC: Era um sonho permanente meu dirigir Orfeu, o Vinicius sabia...
Eu tinha certas criticas a direcdo do Léo Jusi, criticas mais estéticas...Eu
achei que tinha coisa que poderia ser melhor aproveitada, como o Inferno.
Eu discordava de algumas coisas e queria ousar fazer a direcdo, e briguei
por isso durante muito tempo. Fizemos na televisdo, quando a TV Conti-
nental foi inaugurada, o primeiro programa no dia seguinte da inaugura-
¢ao, foi uma interpretacdo de Orfeu da Conceigéio. Quem fez a Euridice foi
a Teresinha Maio, eu fiz o Orfeu, e agora ndo lembro mais ninguém... Eu
dirigi também. Ai depois é que nasceu esse Orfeu do Teatro, ele nasceu
em func¢do do...Deixa eu me lembrar como é que foi. Ah, foi através de...
tinha um amigo meu, Leonel Kaz, que foi Secretario de Cultura durante o
periodo do prefeito Marcelo Alencar, e ele sabia dessa minha obsessao,
ai ele conseguiu da Petrobras uma grana para montar o Orfeu, ai foi
assim que eu montei. Eu tinha também, um outro amigo, Joel Rufino dos
Santos, que foi presidente da Palmares, ai consegui uma verba através
dele também. E da prefeitura eu consegui também um dinheirinho, ai foi
isso que fez possivel a montagem. Ai fizemos a montagem, e depois iamos
para Sdo Paulo, mas demorou a bega para ir para Sdo Paulo... mudou o
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elenco, porque nessa altura o Orfeu foi feito por outro ator, ndo mais pelo
Norton.®

SC: E como foi a escolha do cenario?

HC: Eu pedi ao Niemeyer que... eu queria fazer a pega, ai perguntei
a ele se ele queria fazer um trabalho em cima do que estava feito, ou fazer
um outro. Ai ele..."ndo, eu acho que vou fazer outro". Ai ele fez, as coisas
parecem coisas complicadas, mas sdo simples. Dai ele deu uma enxugada
em muita coisa, ai esse aqui (mostra maquete) foi o que foi feito para
essa montagem. Os ensaios foram num palco italiano, no Liceu de Artes
e Oficio, aqui no Rio. A leitura eu fiz numa sala do Flamengo, no clube

Regatas Flamengo. Ai depois a gente foi para o palco.

SC: O Niemeyer assistiu a essas também?

HC: Foi, varias vezes, ele ia sempre! Ai teve um terceiro, que foi o
Orfeu Vive, em 2007. Teve cenario, mas foi diferente, porque era uma ho-
menagem de 100 anos do Oscar, e um tributo ao Tom e Vinicius. Ai ndo era
peca, foi um musical, com o cenario de um mogo... como chama.. Marcelo.
Bom, ndo deu para fazer a pega, até foi aquele negdcio: ha males que vem
para o bem, porque ia ser um trabalho terrivel, e ndo sei se a gente ia ter
félego para tanto, em matéria de dinheiro. Mas a Susana Moraes tinha
assinado um contrato de intengdo com um cara em Nova York, de montar
o Orfeu na Broadway, entdo isso impedia qualquer montagem aqui

SC: E no musical de 2007 tinha uma réplica do cenéario?

HC: [...] Tinha na abertura, tinha um... a exibicdo de algumas coisas
do cenario enquanto eu situava... ai contava essa historia... quem passasse
pelo teatro na hora que estava comegando a pega e ouvisse os aplausos ia
pensar que a peca tinha acabado, mas estava mal comecando. Tinha uma
orquestra, um cenario que lembrava, com varias rampas, onde ficava os
naipes, tinha uma iluminagao por tras para parecer um morro e... e ele foi

(Niemeyer), ele foi a estreia, ai fizemos uma homenagem a ele.

SC: Como foi a recepgao da midia sobre a remontagem de 19957 Eu
ndo encontrei muito material na midia, poucas fotos...

HC: Foi bem, foi bem...Vocé ndo encontrou? A temporada foi boa,
lotou no Rio. Em S&o Paulo, o Teatro era muito longe... chamado Paulo

Eird, ai foi bem, mas as pessoas ndo tinham tanto o habito de ir até |a.

SC: O Niemeyer chegou a comentar algo com vocé sobre fazer
outros cenarios? Ele aparece como o cendgrafo de Pedro Mico.

9 A montagem de 1995 foi encenada por Norton Nascimento no papel de Orfeu
e Camila Pitanga no papel de Euridice, no Rio de Janeiro. A temporada paulista da
pega aconteceu apenas em 1997, por isso foram necessarias adaptagdes do elen-
co. Tais Araujo Atuou como Euridice e Kadu Karneiro como Orfeu.
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HC: Do Callado né? Eu acho que ele fez foi o cenario de teatro. Mas
n&o sei. Ndo sei mesmo. Teve uma época que eu estava fora do Rio, entdo

nao sei.

SC: E sobre a adaptacdo de Orfeu para o cinema...'°

HC: Foi um sucesso, né? O Vinicius ndo gostava... da folclorizagao.

SC: E quando vocés estavam em Paris antes da pega, como era a
visdo do Brasil?

HC: Os franceses sempre adoraram o Brasil, Orfeu ajudou, botou o
Brasil na boca do povo...

10 ORFEU Negro. Dire¢do: Marcel Camus. Producdo: Sasha Gordine. Rio de Ja-
neiro, Brasil, Paris, Franca: Dispat Films, Gemma Cinematografica, Tupan Filmes,
1959; e ORFEU. Dire¢do: Cacd Diegues. Produgdo: Daniel Filho, Paula Lavigne. Rio
de Janeiro: Warner Bros, 1999.
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ANEXO B

ENTREVISTA COM MARCOS FLAKSMAN

16h, 28 de fevereiro de 2023
Video-chamada

SC: Oi Marcos, tudo bem?

MF: Tudo bom, vocé é formada pela?

SC: Eu sou formada pela UFRGS, e atualmente estou fazendo
mestrado na UFRGS mesmo, sou formada em Arquitetura.
MF: Ah, é?! Eu também fui formado em arquitetura, alias, sou

formado.

SC: Pois eu sei! E isso me interessa muito, porque na verdade, eu
acho que a cenografia dialoga muito com a arquitetura, e é porisso que eu
estou estudando no mestrado o cenario que o Oscar Niemeyer fez para o
Orfeu da Conceigdo, e eu acho que tem muito da arquitetura nesse cenario,
e ai eu fui pesquisando e cheguei nessa outra adaptagao do Aderbal (Frei-
re-Filho), e ai eu vi que vocé fez esse cenario. E eu estou abrindo um pouco
o leque no meu recorte da pesquisa para falar de outros "Orfeus", outras
adaptacdes, porque como foi uma historia muito adaptada, tanto para
0 cinema como para o teatro, eu acho que cabe falar de outros cenarios
realizados para a histéria de Orfeu da Conceicdo, para poder entender o
importante da historia e como cada um passou ela para o espaco. Entdo
queria escutar de ti como foi esse processo.

MF: Eu ndo vou poder te ajudar com o filme Orfeu, de Caca
Diegues porque esse eu ndo vi. Agora, eu posso falar um pouquinho do
que eu conheco, eu ndo sou pesquisador, ndo fiz tese, eu sou... eu ndo sou
doutor, entendeu? Pelo fato da insisténcia, porque eu fago isso ha mais
de 55 anos, e continuo fazendo, e pelo fator idade, que eu ja alcancei, e
que é espantosa, isso, &, me da uma perspectiva sobre essas montagens,

entendeu? Eu vi, evidentemente, poucas imagens que existem na internet
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sobre o Orfeu original. Tem o cartaz, que é bastante conhecido, eu acho,
e é lindo o cartaz, é maravilhoso, E vocé tem umas fotos do Vinicius com
o Niemeyer, com o Haroldo, que era o cara que fazia o Orfeu e é um ator
maravilhoso, e que estd vivo ainda. Era um negro lindo e grande, era
teatro né, teatro tem isso, diferente de cinema, muito diferente. Entdo,
é, a primeira montagem tinha ele. Quem esta na foto também era a Lila
Boscoli, a Lila era casada com o Vinicius, parece que ela participou do
roteiro.’ Mas eu vi, eu procurei, quando eu fiz os desenhos para esse es-
petaculo do Aderbal, eu procurei o projeto, eu acho que eu vi mais do que
aparece normalmente, mas era basicamente uma rampa, com o estilo do
Niemeyer, que eu me lembre, e Ia em cima tinha alguma coisa, eu ndo me

lembro mais. Ndo me lembro o que era, o que era?

SC: O cenario era formado por duas rampas, e ai no meio tinha um
plat6é e em cima tinha uma janela e um telhado suspensos para imitar um
barraco.

MF: Ah &, pois é. O que acontece é o sequinte, é, na cenografia
de teatro, principalmente...eu acho que a minha origem é o teatro, para
tudo, eu fiz muitos filmes, fiz mais de 5o longas-metragens, e eu adoro
cinema também, mas, é, o teatro é o xodo, eu até hoje se perguntar o que
eu sou, 0 que eu acabei fazendo na minha vida inteira, eu tinha um atelier
onde eu fazia arquitetura inclusive, eu fiz pouca, mas fazia... faziamos
de tudo, eu tinha dois sécios, o Vergara e o Carlos Cezar Pini, o Pini ja
faleceu, e o Vergara ta ai, ta firme. Nos tinhamos la um atelier multiplo,
porque o Vergara é artista plastico, o Pini tinha a mesma formacdo que
eu, de arquiteto, mas ele ndo tinha nada a ver com as artes cénicas. E eu,
na verdade, fui me desviando, e desviando minha rota, e eu realmente
acabei vivendo nas artes cénicas, vivendo no teatro, e no cinema. Dai
era full time, fiz coisas grandes no cinema, e coisas grandes no teatro
também. E ai quando eu vi o desenho do Niemeyer, ele me evocou uma
porcdo de coisas, questdes que sempre me... que eu devo ter me ques-
tionado em algum momento, mas que foi muito fugitivo, eu nunca levei
a sério isso. Eu ndo acho que arquitetura seja uma matéria irma da ceno-
grafia, como muitas pessoas dizem. Nao é, ndo é. Antes da arquitetura
vem a dramaturgia. Antes da arquitetura vem a dramaturgia, isso é um
statement que eu estou fazendo. Isso é o que eu penso. E o espago acaba
sendo, na mao de qualquer cendgrafo, ndo importa se vocé considere ele
bom, ruim, sé ndo pode ser uma pessoa cega, que nao tenha ideia do que
esta fazendo. Eu estou falando de cendgrafos, né, jovens, mais velhos, é,
ele vai pegar essa matéria, que na verdade vem de uma leitura, pode ser
uma leitura com os atores, e da pesquisa que vocé queira fazer a respeito,
e vocé cria um formato para o seu espetdculo, obrigatoriamente. Vocé
tem essa tarefa, vocé esta contratado para isso, contratado. Eu tenho 5

11 Lila B6scoli assinou os figurinos da peca Orfeu da Conceigdio, de 1956.
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filhos, eu criei os meus 5 filhos fazendo cenografia. Eu me lembro que na
minha familia, quando eu era garoto, eu ndo sei qual é sua idade, vocé
tem cara de bem garota. Quando eu era garoto, eu acreditava muito mais
nessa coisa de vocé seguir a sua, o seu instinto. Instinto é uma palavra
péssima, porque instinto é uma palavra usada para animais, mas entdo
seguir o seu impulso, eu diria, mais do que instinto. Ou seja, vocé ler...
vocé tem os seus colegas todos, que vocé vai acabar levando em consi-
deragdo, o pensamento de todos eles, vdo estar do seu lado, vocés estdo
fazendo uma obra conjunta. O teatro, o cinema muito mais que o teatro
ainda, no cinema, o cinema é uma arte coletiva, obrigatoriamente. Eu ndo
conhego ninguém, em nenhum lugar do mundo, na histéria do cinema
que tenha feito um filme sozinho, porque o cara ndo sabe fazer tudo, hoje
vocé precisa saber menos, tudo aplicativo, tecnoldgico... eu acho chato.
Eu tenho um filho editor, um filho diretor de arte que trabalha sem parar.
E uma familia que tem um desvio grande pro cinema, pro teatro ndo, pro
teatro fui eu sozinho, e eu adoro teatro.

Entdo, voltando a vaca fria... O Orfeu... O que que o Niemeyer fez,
ele fez uma coisa que eu achei que qualquer cendgrafo inteligente faria.
Ou seja, fazer uma rampa, fazer uma subida, porque a histéria se passa
em cima do morro. Entdo, as pessoas, em grande parte da vida delas, dos
encontros sociais, por exemplo, eles estdo em pisos rampeados. Vocé
descendo, ndo sei se vocé ja foi a uma favela, que é maravilhoso, é um
passeio absolutamente recomendado de fazer, porque parece a Grécia, as
pessoasndo falamnisso. E claro que na Gréciando tem esgoto a céu aberto,
mas isso sdo coisas que da para consertar com dinheiro, com investimento
publico. Mas, é, entdo, uma descida de uma favela, é...0 Niemeyer se deu
ao trabalho de botar uma casinha la em cima, para ser mais explicito. E
isso, &, eu acho que isso é o lado arquiteto dele que fez, porque ele nao
ta se importando... ndo ta pensando na dramaturgia... contam pra ele a
histdria: "ah, é assim... se passa nesse lugar... é assado...", entendeu? E
diferente.

Al quando eu fiz, a solugdo... deixa eu te mostrar uma coisa. A
situacdo foi a seguinte: eu queria que subisse também, porque eu também
ndo nasci ontem. Ndo precisava ser uma rampa, podia ser uma escada.
Entdo, eu fiz um elemento, falei que ia fazer pouco... De acordo com o
Aderbal, nds teriamos pouquissimos elementos em cena, entendeu? Uma
pista livre, porque era um espetaculo lindo, um espetaculo todo dangado,
com coreografia espetacular. Entdo, vocé tinha.... eu queria que subisse.
Tinha uma outra pecga de cenario que eu ndo me lembro mais, sincera-
mente. Mas em principio era essa escada, que dava para os dois lados, em
go graus. E, é... eu queria favela. Ai a favela, deixa eu te mostrar uma coisa
aqui: (vira a camera do celular e mostra uma maquete).

Isso aqui...isso aqui, ta vendo? Eu até, depois, fiz uma caixinha de
acrilico para guardar, porque eu tinha muitas maquetes e ndo guardei
quase nada, mas isso aqui eu guardei. Ta vendo? E uma montagem de
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cubos, feita em madeira, ndo era virtual, era feita, fisica, que tinha, eu ndo
me lembro mais, uns 4 metros... 3, 4 metros.

Entdo, é... fiz isso aqui. O projeto do cenario era que em cima
destas caixas vocé tivesse uma imagem, entdo isso tinha... eu devo ter os
desenhos,as imagens, eu tenho algumas... Mas ai a gente acabou deci-
dindo, por questdes financeiras de ndo fazer isso. Porque tinha um custo
alto para fazer as imagens... se vocé projeta imagem de uma favela em
cima dessa escultura... o efeito ¢ inacreditavel, vocé ndo acredita, é uma
coisa pictorica! Mas da pra existir sem isso, s6 o volume... foi o que nds
fizemos. Ai basicamente era isso, o cenario. Se ndo me engano, tinha uma
marcacdo no piso, de uma espécie de uma pista, onde se dava o espetacu-

lo. Vocé podia sair daquela linha e ndo estar participando daquelas cenas.

SC: Vocé tem fotografias ou desenhos deste cenario?

MEF: O Gil morreu, o dono da produtora morreu, entdo o site com as
fotos saiu do ar, onde tinha varias fotos. Eu ndo sei se tenho tantas fotos
assim, mas posso ver. Mas eu lembro dos objetos, das escadas... Uma
delas era uma escada a 9o graus, de mais ou menos, 1,50 ou 1,20 metros
de escadaria, era um L. A outra eu ndo me lembro, eu lembro que tinha
mais uma, mais um elemento, mas ndo me lembro se era uma escada,
ou uma plataforma lisa. Mas era uma plataforma alta, era uma coisa da
cena, provavelmente. Entdo a gente criou uns objetos, o minimo possivel,
para poder ter um efeito cenografico. E a luz foi importantissima. A luz era
espetacular, era muito agradavel, muito bom de ver. E com a musica do
Tom, né. A musica do Tom, e o texto do... Eu fiz uma versdo, so para vocé
saber... Vocé sabe que o Orfeu tem duas partes, o Orfeu da Conceicéio, tem
duas partes. Todo mundo s6 monta a primeira parte, depois ele vai para
o Inferno, e ai a sequnda parte toda é no Inferno. Quando a gente filmou
Vinicius (2005) eu fiz um documentario com o Miguel Faria, que foi um
sucesso na época do langamento, até ha alguns anos. E tinha essa coisa do
... da memoria do espetaculo mesmo, e ai eu... quando fui filmar Vinicius,
tinha no roteiro, um trecho desse segundo ato, e eu, entdo, fiz um "ce-
narinho". O cenario foi montado em estudio para filmar, entendeu? que
era uma espécie de uma casa noturna, e ai tinha uma cortina no fundo,
tinha uma espécie de uma boca de cena, grande, e uma cortina que se
abria, e abria para esse cenario de um espetaculo dentro dessa boate. Mas
isso foi abandonado, foi filmado e abandonado. Ninguém monta porque
é muito...

SC: Mas uma pergunta... nesse espetaculo do Aderbal, se montou
s6 o primeiro ato? N3o teve essa descida ao Inferno do Orfeu?

MF: N3o, s6 o primeiro ato.

SC: Ah... o original teve. Até achei uma foto, recentemente, desse
mesmo cenario com a rampa, mas sem os elementos do barraco, e ai entra
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em cena um banco e os personagens que sdo os reis da escola de samba,
que é onde é o Inferno. Mas foi encenado os trés atos na verdade. A pe¢a
é no morro, no Inferno e volta para o morro. Mas entdo esse que vocé fez
era s6 o morro? Entdo as escadas eram fixas no cenario?

MF: O do meu cenario? Eu acho que sdo fixas... S3o fixas sim. Essa
que eu me lembro, ela ficava no fundo, no vértice do quadrado que nao
é encostado no final do palco, era um pouco mais para dentro, ficava no
vértice... Um L, com uma perna paralela a boca de cena, e outra perna
em direcdo a boca de cena, 90 graus, era isso. A outra eu ndo me lembro,
ndo me lembro mesmo. Eu tenho os desenhos, mas ai é o seguinte, vocé
ndo sabe a encrenca que é achar esses desenhos... é possivel, mas é uma

encrenca.

SC: Claro, imagino. Se tiveres mais fotos do cenario, desenhos, fo-
tografias da maquete...

MF: Vou tentar achar sim, se eu achar algum... olhando assim por
cima, vocé nao sabe a zona que é...ai eu te mando fotos. Eu tive... eu ndo
sei aonde é que estdo essas fotos, vou ter que procurar. Eu tive fotos que
me foram enviadas pela producdo, eu devo ter, que dizer... deveria ter.

SC: E, eu cheguei a ver algumas imagens no site da produtora,
mas na época nao dei muita bola, pois meu recorte, meu foco era mais o
cenario do Oscar Niemeyer. Mas na minha banca de qualificagdo, a pro-
fessora Marta Bogéa, de Sao Paulo, sugeriu olhar mais para outras mon-
tagens de Orfeu, uma montagem do Teatro da Vertigem também. Entdo,
eu estou pesquisando, para entender como Orfeu se manifestou ai, de
diferentes formas...

MF: Otimo, étimo...

SC: Mas entao eu queria te escutar mais sobre esse deslocamento
entre arquitetura e cenografia, ja que vocé é formado em arquitetura. E eu
achei interessante isso que vocé falou, que cenografia ndo é crquitetura,
que antes vem a dramaturgia, entdo eu gostaria de te escutar mais sobre
isso.

MF: Sim, ndo é a toa que vocé quer escutar sobre isso. Isso é o mais
importante. A meu ver, né? Embora eu ndo seja um teodrico, eu queria...
eu ndo estou preparado para fazer uma tese sobre isso, € meu ponto de
vista. Mas o que acontece é o seguinte: o que nos fazemos, no teatro e no
cinema, nds, cenografos, eu fiz muita coisa no cinema, eu dirigi cinema,
eu fui ator de cinema, eu s6 ndo fiz camera, eu tenho uma filha que é
cadmera. Entdo, na verdade, essa coisa de vocé ver a cenografia tendo a
arquitetura como... eu considero que a pessoa que tem uma boa formacao
em arquitetura, quer dizer, que se interessou pela visualiza¢do espacial,
se vocé ndo se interessa por isso, vocé ndo tem como ser arquiteto, vai
fazer outra coisa... Agora, se vocé é uma pessoa interessada em espagos,
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evidentemente que tem relagdo... Qual é a relagdo da cenografia com a
arquitetura, para mim? Para mim, a relagdo é simplesmente a seguinte:
a arquitetura instrumentaliza a pessoa de maneira mais consistente, eu
acho muito consistente, para que a pessoa possa pensar no espago, sem
aquela histdria... vou abrir um parénteses aqui, se eu me perder, depois
vocé me fala.

E o seguinte, eu geralmente, para os meus alunos eu comparo
assim: imagina se vocé é um musico, talentosissimos, entdo ja entra
em cena bem na foto, porque é muito talentoso, ai vocé esta com seus
amigos, com seu grupo de amigos, e vocé fala "po olha essa musica", e
canta a musica, e é uma musica maravilhosa, mas para que essa musica
possa ser executada, essa muUsica tem que ser escrita, porque sendo como
é que... ai tu vai levar em cada lugar que tu quer tocar a musica...vocé vai
levar o cara para fazer "lararara" (cantarola). Ndo é possivel, ndo é assim,
ndo precisa de "lararara". Escreve a musica... Existem, inclusive, pessoas
profissionais que escrevem a musica para vocé, tudo bem.

Voltando a vaca fria... Eu acho que a arquitetura te municia, com
ferramentas que sdo indiscutiveis, maravilhosas e se vocé souber usar,
vocé pode soltar a sua imaginacdo. A sua imaginagdo, na verdade, ndo
estd ligada a arquitetura, é uma ferramenta. A sua imaginacdo esta
ligada a dramaturgia. O que é a dramaturgia? Essa coisa misteriosa...
E a histdria, e principalmente, as emo¢des do que... como essa histdria
repercute em vocé. Isto vem na frente, obrigatoriamente. O que ndo é o
caso da arquitetura, muitas vezes ele te da um rebote. Eu ja tive ideias
de que eu tinha duvida de como fazer, de como poderiam ser realizadas,
se estavam corretas, se estavam em uma escala adequada, porque vocé
ndo tem nada, vocé trabalha no escuro, palco com luz apagada. Entdo
vocé precisa acender a luz, botar as coisas no palco e poder avaliar, até
ai, digamos que vocé tenha ido maravilhosamente bem. Ai vocé precisa
transmitir essas ideias para que sejam executadas por varias outras
pessoas envolvidas, entre elas, o seu proprio assistente eventualmente.
Eu nunca tive assistente, eu comecei com 18 anos de idade, quem é que
ia ser assistente de um garoto de 18 anos de idade? ninguém... eu estava
aprendendo, ai eu fui aprendendo. Eu tive a sorte de cruzar com mestres
absolutamente inacreditaveis, isso foi uma sorte, que eram o que? O que
a gente chamava de maquinistas, que na verdade é um cenotécnico, um
cenotécnico que mexia em maquinaria teatral, da pesada. Grande parte
desses caras vieram importados da Italia e de Portugal, na época do Teatro
Brasileitro de Comédia (TBC), que botou dinheiro no teatro, a burguesia
de S3o Paulo que botou dinheiro no teatro, porque ndo queria ter que ser
obrigada a viajar para Europa pra ver teatro, isso é uma histdria recente...
dos anos 50, aqui em Sao Paulo. Para mim... anos 50, eu ja tinha nascido,
eu ja tinha nascido quando isso aconteceu. Entdo quando eu fiz 18 anos e
ndo sei porque mistérios eu acabei batendo no teatro, eu na verdade bati

no teatro com 15 anos, eu ndo conhecia ninguém de teatro, nunca tinha
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cruzado com ninguém de teatro, nunca tinha sentado com ninguém que
falasse de teatro, até que em determinado momento um grupo de amigos,
da minha idade, um pouquinho mais velhos, de 16 e 17 anos, estavam in-
teressados em teatro também. E ai, dai para diante eu ndo larguei mais o
rabo do foguete, segurei e estou até hoje indo, entendeu?

E ai, essa coisa da dramaturgia que é o que... vocé ndo tem como
escapar, o problema é vocé focar... quer dizer, no caso da cenografia vocé
estd focando numa parte do espetaculo que no teatro, principalmente, é
importantissimo, porque vocé esta sentado numa cadeira virada para um
lado no teatro, apagam a luz, se vocé fala, falam "Shhhh", para vocé ndo
falar. Todo mundo, 800 pessoas, 1200 pessoas, 400 pessoas, 300 Pessoas,
seja qual for, estdo todos com a atencdo voltada para uma abertura de
boca de cena, quando é teatro italiano, que é o teatro de 6pera, Theatro
Municipal, por exemplo. Ou vocé estd, que existe muito hoje, e eu gosto
muito disso também, ou vocé estd nesses teatros mais modernos, sdo
teatros de shoppings, que tem dois pés direitos na verdade, sm e pouco
de altura, e vocé ndo tem manobras e entdo esse é o teatro que eu dife-
rencio dizendo que esse é um teatro de um teto s6, em que vocé estd sob o
mesmo teto do espetaculo, porque no teatro a italiana, vocé ndo esta sob
0 mesmo teto, tem uma caixa magica la que vocé ndo vé, porque é escon-
dida de vocg, funciona em cima da boca de cena, e vocé tem, os teatros
bem equipados, tem coisas do arco da velha, tem elevadores, pontes,
tem tudo..., ou vocé entra num teatro que é um teatro que é um galpdo,
digamos assim, espero que tenha ar condicionado, deve ser isolado acus-
ticamente do lado exterior, deve ter ar condicionado para vocé ndo morrer
de calor, com cadeiras colocados num angulo que favorecam... que vocé
ndo tenha que se esforcar para ver o que esta acontecendo na area cénica,
entdo sdo teatros muito simples, teatros rudimentares, que é de um teto
s6. Quais sdo as vantagens? O ator vem a um palmo de vocé, se vocé esta
na primeira fila. Se vocé nao tomar cuidado, o ator pisa no seu pé, tem
um tabladinho para evitar isso né... eu tive colegas que ja morreram, que
eram muito talentosos, que um deles, no teatro Opinido, falava e cuspia
quando falava, entdo ele ficava exaltado, eram pecas... eram espetaculos
maravilhosos aqui no Teatro de Arena, aquele que existia, acho que nao
existe mais, num shopping ali na Siqueira Campos, era Teatro Opinido,
famoso Teatro Opinido, eu fiz |la espetaculos também. Mas ai, se o cara
se empolga, ele cospe em vocg, se vocé esta na primeira fila, nas quatro
primeiras filas vocé pode levar um chuveiro, e isso é maravilhoso, ndo é
possivel ver um ator mais de perto, a ndo ser que seja casado com o ator.

Entdo, na verdade, a cenografia tem de levar tudo isso em con-
sideracdo, ela leva tudo isso em consideragdo porque nesse espetaculo
em semi-arena, por exemplo, tem uma coisa que eu adoro, que eu falo
sempre, que é uma coisa que obvia que vai acontecer nesse espago e ndo
vai acontecer nos outros, a menos que vocé projete, que é vocé ver a agao,
a acgdo ta na sua frente, ndo importa onde vocé sente, vocé vé a agao, e
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vocé vé a reagdo do lado de 13, uma pessoa sentada do outro lado. Mas
vendo a mesma coisa que vocé esta vendo, que é maravilhoso, espeta-
cular, além do que, nesses casos, nesses teatros, com a plateia meio que
envolve a area cénica, a plateia se "autoutiliza" como um absorvedor de
som, entdo ele ndo deixa 0 som ecoar. Incrivel né? O negdcio é o seguinte,
a arena grega nao foi inventada por um rapper la em Nova Iguagu, foi
pelos gregos, os gregos inventaram isso, hd anos atras, e existem estudos
inacreditaveis sobre a propagacao. Eu fui 13, é inacreditavel, bom... isso é

outra conversa.

SC: Uma outra pergunta, sobre os cenarios que sdao muito figura-
tivos, literais, e ai, pelo que vi desse cenario de Orfeu, que vocé fez para
Aderbal, ele é mais abstrato, ele ndo traz ali a favela. Eu queria te escutar
sobre isso.

MF: E... ndo, eu sei que tem cendgrafos que fazem, e sdo induzidos
um pouco a isso de vez em quando, porque ndo sdo decisdes exclusivas
dos cendgrafos também, ele esta trabalhando. O diretor sugere, sugere
fortemente. Eu acho que, é... quando voce, se voce chama um cenografo
paratrabalharem um espetaculo, e é um espetaculo musical, tinha aquele,
como é nome dele... um cara manjado... uma por¢ao de gente manjada
fazendo o espetaculo, todos profissionais top de linha, e a gente queria
fazer uma coisa simplissima, entdo o pictdrico que eu queria acrescentar
ndo foi acrescentando, e eu cedi tranquilamente, porque achei que ndo
era necessario. Mas &, o cenario do Niemeyer, ele tem uma coisa que eu
acho que é careta, para usar a expressao mais conveniente, com relacdo a
cenografia. Quando vocé resolve técnicamente, embora ele tenha sacado
alguma coisa, essa coisa de ser uma rampa, embora seja uma sugestdo
meio 6bvia, cd entre nds, se vocé estd fazendo em cima do morro, a possi-
bilidade de vocé pensar em tirar as pessoas do chdo é enorme né? Mas ele
teve essa percepgao que foi importante, o resultado pictérico da compo-
sicdo do cenario, eu acho... eu acho que o meu teve uma tentativa de ter
isso @ mais, mas eu nao sei também, isso ai é dificil de dizer entendeu? Eu
gosto mais do meu (risos), eu adoro a arquitetura do Niemeyer, algumas
coisas eu adoro, mas do cenario, eu prefiro o meu, evidentemente né?
Qualquer cendgrafo vai te dizer a mesma coisa a respeito do dele né.

SC: Mas tu costumas trabalhar fugindo dessa figuratividade entdo?

MF: Ja trabalhei com figuratividade, ja trabalhei de varias maneiras,
inclusive com desenhos, em Dr. Knock, de Jules Romains, dirigida por
Paulo Autran, vocé ja ouviu falar de Paulo Autran? Existiam, que eram
homens, que s6 faziam e produziam teatro, que fizeram isso a vida inteira,
todos intelectuais e que viam no teatro o seu modo especial. A Unica
coisa que fazia eu ficar amigo deles, era que eles viam o teatro como eu
via. Para mim, o teatro é um espaco quase religioso, entendeu? Como se
fosse um portal para o mundo magico, e ndo se trata so da visao do palco,

198



quando vocé esta trabalhando no teatro, tudo. Vocé passa da porta da rua
e entra no teatro, vocé esta em outro mundo, e esse mundo que que é?
Esse mundo é o sequinte: é o mundo da imaginacdo, € o mundo irreal,
tudo é irreal, o tempo é irreal, vocé conta a historia de uma vida: um cara
que viveu 8o anos e teve uma vida complexissima, vocé conta em uma
hora, em um tiro de longa-metragem, vocé corta o que nao te interessa,
e na verdade é um filme, uma distracdo. O teatro é muito mais profundo,
porque exige a presenca do intérprete, o grande astro do teatro ndo é a
cenografia, também tem isso, o grande astro do teatro ndo é o diretor, o
grande astro do teatro é o ator. O teatro sem ator ndo existe, pode ter todo
resto, pode ter um diretor criativissimo, eu tenho um pouco de horror dos
diretores muito criativos, porque eu tenho visto ai umas coisas de arrepiar,
bom isso ndo interessa...

E eu acho que o que faz com que vocé dé o pontapé inicial de um
projeto como esse é essa primeira impressdo mesmo, um impulso que
vocé tem, em uma determinada dire¢do, e esse impulso inclui tudo, a
luminosidade, a proximidade, os volumes, os resultados dos volumes, o
fato de vocé ndo ter uma coxia, como nao tinha nesse cenario (de Orfeu,
2010). Isso é um fato relevante, era feito para poder ser montado em palco
aitaliana, vocé ndo tinha pernas laterais. Ele estreou |4 no Canecdo, que ja
tinha tido uma primeira reforma, eu fiz muitos espetaculos |a no Canecdo,
uns que eu nao tenho imagem, que eu fico chorando... Eu fiz um show
com a (Maria) Bethania, que o cenario, a ideia era uma espécie de ovni
no fundo, que tinha uma escada que dava em uma porta, era praticamen-
te um cenario da Xuxa (risos), s6 que ndo era, porque esse ovni tinha um
formato triangular estranhissimo e ela entrava por essa porta e eu fiz pas-
sarelas que iam por cima da plateia e iam até o fundo, entdo ela podia
sair e passear, andar para um dos lados, dar a volta no fundo, no fundo
da plateia, porque tinha muita gente, eram 4000 espectadores, mesas e
mesas, com cadeiras, ela dava a volta e voltava pro palco, em cima dessa
passarela tinha uma revoada de passaros, feitos de papeldo, e era uma
revoada que tomava o teto inteiro, era espetacular! Nao tem foto, tem
matéria...

O que estd acontecendo agora é que estamos na era da imagem,
né? Todo mundo faz imagem, mas o teatro é a mde de todos, ouve o que
estou te dizendo, o teatro é mae de todos, inclusive temporalmente,
historicamente. O teatro grego, desenharam tudo isso, antes de Cristo,
provavelmente mais. A moral cristd &, para mim, inteiramente superada
pelo teatro. O pensamento cristdo, judaico, ocidental, é um pensamento
que fica muito aquém do que é o pensamento do teatro. No teatro vocé
trabalha em uma folha em branco, alids, uma folha em preto, uma folha
preta, e vocé tem que criar tudo, e vocé tem que fazer com que a pessoa
que v, veja como vocé quer, enfim... Eu continuo fazendo teatro.
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ANEXO C

Diagrama Cenario x Palco

O Theatro Municipal do Rio de Janeiro sofreu algumas modifica-
¢Oes desde a estreia da peca, em 1956. Ainda assim, para fins de com-
preensdo da escala e propor¢do do cenario, apresentamos o diagrama
ao lado, que mostra o cenario de Niemeyer inserido no palco do teatro,
através do arquivo de planta baixa, de 2017, disponibilizado pelo CEDOC/
FTMRJL. A cenografia foi inserida com dimensdes de 16 metros por 14,

conforme citado em uma reportagem por Vinicius de Moraes.?

1 Centro de Documentagdo da Fundagdo Teatro Municipal do Rio de
Janeiro —CEDOC/FTMRJ.

2 BAILBY, Eduardo. Tragédia: "Orfeu da Conceigdo" Descera do Morro no dia 25!
Ultima Hora, Rio de Janeiro. 22 set. de 1956. p.7.
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