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A borda de abismos:
sobre Orfeu da Concei¢do, de Vinicius de Moraes

Fabio José Santos de Oliveiral

“[...] quando ainda ha pouco

Aqui neste abrigo, oculto de todos

Eu me deixei cair no abismo interior

Desci a regides onde nunca suspeitarias

Nem 4guas tao putridas, nem flores tao belas.”
Vinicius de Moraes, Cordélia e o Peregrino

“A borda de abismos irreais em que me lancaste e
que depois [eram abismos verdadeiros”

Vinicius de Moraes, Cinco Elegias,

“Elegia quase uma ode”

Vinicius de Moraes (1913-1980) é bem conhecido por seus
varios trabalhos no campo musical e da poesia. O que poucos
sabem ¢é que ele também produziu pegas para o teatro e teve uma
rapida passagem pelo cinema. Afora as incompletas, foram cinco,
no total, as produgoes teatrais realizadas: Cordélia e o Peregrino,
Orfeu da Conceigdo, Procura-se uma Rosa, As Feras e Pobre Menina Rica.
De todas essas obras, Orfeu da Conceigio (1954) €, com certeza, a que
apresenta maior relevancia. Estruturalmente, poderiamos dizer
que Orfeu da Conceigio se encontra a meio caminho entre o lirismo
acentuado de Cordélia e o Peregrino e a tematica social destacavel em
Procura-se uma Flor. Seria, nesse sentido, uma transi¢ao entre duas
fases contrarias: aproveitando conceituagao do proprio poeta, uma
“transcendental, frequentemente mistica” e outra marcada por

! Professor adjunto da Universidade Federal de Sergipe (UFS) e professor
permanente do Programa de Pdés-Graduacdo em Letras de Bacabal
(PPGLB/UFMA).
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“movimentos de aproximagao ao mundo material” (MORAES,
2004a, p. 9)%. E se Orfeu da Conceigdo adquire destaque entre as pegas
teatrais de Vinicius, uns dos motivos se deve a projecao que a obra
adquiriu a época. Primeiramente, o texto da peca foi premiado em
concurso do IV Centenario da Cidade de Sao Paulo (1954); ainda
no mesmo ano, o texto é publicado pela revista Anhembi. Dois anos
depois, a pega seria levada ao Teatro Municipal do Rio de Janeiro,
tendo todos os ingressos esgotados ao longo de sua primeira
exibicdo. E o éxito nado se restringiu aos palcos: em 1959, o cineasta
francés Marcel Camus (1912-1982) apresentou na Europa Orphée
Noir (Orfeu Negro). Com musica de Antonio Carlos Jobim (1927-
1994), ja presente na encenacao de 1956, o filme apresentava roteiro
adaptado por Jacques Viot (1898-1973) e pelo proprio Marcel
Camus, a partir da peca de Vinicius de Moraes. Orphée Noir
consagrou-se internacionalmente: ganhou, como melhor filme
estrangeiro e sempre representando a Franca, o Palma de Ouro
(1959), o Oscar (1960) e o Globo de Ouro (1960).

Um segundo motivo para a relevancia de Orfeu da Conceigio se
deve a complexidade de sua fatura, ja que a pega movimenta
muitas informagoes de ordem estética e social. Dentre todas essas
informacdes, a primeira que gostariamos de enfatizar é a da citagao
mitoldgica; no caso, a figura de Orfeu, protagonista da obra. E
verdade que Orfeu nao é personagem nova ou pouco aproveitada
pelas artes. Considerando apenas o segundo quarto do século XX e
proximidades, os exemplos artisticos com tema Orfico sao
inimeros: de 1947 é o balé Orfeu, de Igor Stravinsky (1872-1971); de
1923 é o livro Sonette an Orpheus (Sonetos a Orfeu), de Rainer Maria
Rilke (1875-1926); de 1941 é Tombeau d’Orphée (posteriormente
unido a Hymnes Orphiques, 1961), de Pierre Emmanuel (1916-1984);
de 1942 € a peca Eurydice, de Jean Anouilh (1910-1987); de 1957 é a
peca Orpheus Descending, de Tennessee Williams (1911-1983); de
1950 é Orphée e de 1959 é Le Testament d’Orphée, ambos filmes de
Jean Cocteau (1889-1963). A bem da verdade, esse elenco de obras

2 De “Adverténcia”, texto introdutdrio, de agosto de 1967.
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sobre Orfeu nao escapa a um contexto ainda maior de recorréncia
mitopoética visivel no século XX, algo que Meletinski interpretaria
como um “acercamiento apologético al mito”, mesmo quando uma
simples “organizacion artistica del material o bien como expresion
de principios psicoldgicos ‘eternos”” (MELETINSKI, 2001, p. 5-6).3
Quanto a Literatura Brasileira, ndo custa mencionar o nome do
escritor Jorge de Lima (1895-1953), contemporaneo a Vinicius de
Moraes e que também produziu obra baseada no mito orfico, A
Invencio de Orfeu (1952), com data de divulga¢ao razoavelmente
proxima da de Vinicius, mas cujo género (o épico) difere daquele
adotado em Orfeu da Conceigio.

No caso de Vinicius de Moraes, a escrita da peca propriamente
dita comega em 1942 a partir da leitura de “um velho tratado
francés de mitologia grega” (de Mario Meunier, no caso). Uma vez
construido o primeiro ato, o projeto permaneceria em suspenso até
1948, quando Vinicius retorna ao material inacabado. Segundo o
Inventario da Fundagao Casa de Rui Barbosa, é possivel encontrar
uma série de datas (1942, 1948 e 1953) que demarcam interrupgoes
e retomadas do texto, entre a primeira ideia e o resultado final (cf.
FUNDACAO, 1999, p. 18). Eis o contexto geral:

Ha 16 anos, uma certa noite em casa do arquiteto Carlos Ledo, o
cavaleiro do Saco de Sao Francisco, depois de ler numa velha
mitologia o mito grego de Orfeu, dava eu inicio aos versos do
primeiro ato, que terminei com a madrugada raiando sobre [sic]
quase toda [sic] a Guanabara, visivel de minha janela. S6 em Los
Angeles, 6 anos depois, consegui encontrar o segundo e terceiro atos,
sendo que éste [sic] ultimo perdi-o, sé indo refazé-lo em 1953
quando, a instancias de meu amigo o poeta Joao Cabral de Mello [sic]
Neto, resolvi concorrer ao Concurso de Teatro do IV Centendrio de
Sao Paulo. (MORAES, 1956, p. 13)

3 “proximidade apologética ao mito” e “organiza¢ao artistica do material ou,
ainda, como expressao de principios psicologicos eternos”.
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A peca é construida como “uma homenagem ao negro
brasileiro” (MORAES, 1956, p. 14). Uma homenagem que nao deixa
de fazer parte de um quadro maior sobre a participacao do negro
no cendrio teatral do pais:

Os dois ultimos [o diretor Leo Jusi e o ator Abdias do Nascimento]
viviam me dizendo o quao importante era para o negro brasileiro a
montagem de Orfeu da Conceigao, e em mais de uma ocasiao deram-
me a entender que trabalhariam de graga, se necessario fosse, para que
essa pega, que eles consideravam da maior importancia para o teatro
brasileiro, e para a dignificacdo do negro no Brasil, fosse montada e
fizesse uma carreira brilhante no Brasil. (MORAES, 2004b, p. 113)*

Segundo Abdias do Nascimento (1914-2011) e em comentario
ao espago teatral reservado ao negro ainda na primeira metade do
século XX:

Devemos ter em mente que até o aparecimento de Os Comediantes
e de Nelson Rodrigues — que procederam a nacionalizagio do teatro
brasileiro em termos de texto, dic¢ao, encenagao e impostagao do
espetaculo — nossa cena vivia da reproducdo de um teatro de marca
portuguesa que em nada refletia uma estética emergente de nosso
povo e de nossos valores de representacao. Esta verificagao reforcava
a rejeicao do negro como personagem e intérprete, e de sua vida
propria, com peripécias especificas no campo sociocultural e
religioso, como tematica da nossa literatura dramatica.
(NASCIMENTO, 2004, p. 210)

Dai que em “Nota” a edigao de 1956, Vinicius de Moraes reforce
em didascdlia: “Todas as personagens da tragédia, [sic] devem ser

4 De texto-comunicado aos artistas do primeiro grupo a encenar Orfeu da Conceigdo,
em 1956.

A presenga de Abdias do Nascimento é fundamental, justamente porque Orfeu da
Conceigdo foi levada a palco através do Teatro Experimental do Negro (TEN), que
tem em Abdias do Nascimento um dos seus principais fundadores. Segundo o
proprio Abdias do Nascimento, o TEN tinha por objetivo a “valorizag¢ao social do
negro no Brasil, através da educagao, da cultura e da arte” (2004, p. 210).
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normalmente representadas por atores da raca negra, nao importando
isto em que ndo possa ser, eventualmente, encenada com atores
brancos.” (MORAES, 1956, p. 15). O destaque para a participagao do
negro na peca decorre das restri¢des que até entao imperavam no
teatro nacional. E isso, porque, em geral,* brochava-se de negro um
ator ou atriz branca quando o papel contivesse certo destaque cénico
ou alguma qualificagdo dramatica.” (NASCIMENTO, 2004, p. 209).
Vinicius tinha consciéncia de que, a depender, seu texto poderia nao
encontrar um corpo de atores negros que levasse a pega adiante,
considerando-se o cendrio teatral brasileiro e seu bloqueio ao
protagonismo do negro.

Essa perspectiva de defesa étnica desenvolvida na pega explica,
inclusive, a exposigao esparsa de questdes sociais, a exemplo do que
encontramos no terceiro ato: “O que disse o doutor?... “Vocés sao
fortes/ Subam e tragam a mulher que eu espero embaixo/ E depressa
que eu tenho um caso urgente/ Me esperando...” (MORAES, 1956,
p- 73). Nessa cena, os moradores da favela solicitam uma ambulancia
para socorrer Orfeu, gravemente ferido. A ambulancia chega ao
morro, mas ndo sobe por ele, porque sua assisténcia, segundo o
texto, restringe-se somente a cidade. Aqui se repete a separagao entre
centro e periferia reconhecida estruturalmente no primeiro e no
terceiro atos (cujo cendrio € o morro), e também no segundo (cuja
ambiéncia € a da cidade).

A atualizagao tematica € acentuada em Orfeu da Conceigio, mas
a pega preserva ainda muitos tragos do mito original, sobretudo os
de ordem onomastica. Permanecem no texto do poeta os nomes de
“Orfeu”, “Euridice”, “Apolo”, “Aristeu” e “Cérbero”. No entanto,
a mae de Orfeu, Caliope, é substituida na peca por “Clio”, sua irma
na mitologia. Para os deuses do mundo dos mortos, a
nomenclatura advém da cultura romana: “Plutao” e “Prosérpina”,
em vez de Hades e Perséfone. Entre essa nomenclatura cldssica
(nao de todo estrita), inserem-se nomes atuais, como o de “Mira de
Tal” e “Os Maiorais do Inferno”. Alias, sdo também atualizados o
cendrio (“morro carioca”), o tempo da acdo (“presente”) e a
condicdo social de herdi dramatico. Assim se refere Vinicius em
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carta ao escritor Manuel Bandeira (1886-1968), datada de 18 de
maio de 1948: “Tenho trabalhado, as vezes, numa pega negra, a se
chamar Orfeu, tragédia carioca. [...] Trata-se da lenda grega
transposta para o morro carioca. Conservei os nomes, a linha geral
do mito, tudo: Orfeu, Euridice, Aristeu etc. — nomes mulatos, vocé
nao acha?” (MORAES, 2003, p. 142). O classico é atualizado no texto
de Vinicius, de modo que as vezes encontramos referéncias ao mito
ou ao teatro helénicos e noutras encontramos elementos de um
contexto brasileiro de meados do século XX. Antonio Candido ja se
referia a essa caracteristica estilistica de Vinicius de Moraes (de unir
tradi¢ao e inovagao) como:

[...] a capacidade de dessolenizar as coisas solenes para guardar o que
tem de sério no meio da pilhéria aparente. E a capacidade de se apegar
as coisas pequenas e humildes para lhes dar uma gravidade que nao
vem do tom, mas da estrutura latente de paradoxo que enforma sua
poesia. (CANDIDO, 2001, p. 121)

O passado, nesses termos, ganha elementos da
contemporaneidade do poeta. E de se notar que o talento
encantatdrio de Orfeu permanece o mesmo do mito mas o
instrumento de que ele se serve para isso € outro: deixa de ser a lira
e passa a ser o violao (completamente adequado, alids, aos sambas
que constituem a parte musical da peca). Também o Orfeu negro se
aventura rumo a Prosérpina e Plutdao na tentativa de encontrar
Euridice, mas volta dessa busca com um vazio que supera em
muito o fracasso orfico ao final do mito, ja que sequer se encontra
com Euridice depois que ela morre. O préprio mundo dos mortos
¢ ainda representado, mas dessa vez sob forma de uma agremiacao
carnavalesca (“Os Maiorais do Inferno”), ou seja, a descida de
Orfeu ao submundo ¢, na verdade, uma passagem de um ambiente
a outro igualmente terreno. Se, no mito antigo, Orfeu é destrocado
pelas Bacantes, em Orfeu da Conceigio o papel do assassinio se
atualiza, cabendo agora a uma ex-amante enfurecida e embriagada:
Mira de Tal. Em resumo, todos esses sao exemplos do transito entre
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o mito e sua atualizagdo na pega, num registro de “[dessolenizagao
das] coisas solenes”, segundo os termos de Candido.

E isso nem poderia ser diferente, visto que a insercao do tema
mitico no cotidiano da vida coetanea enfrenta os limites
condicionados pela propria representacao. Se Orfeu continua
exercendo sobre os seres que o circundam o poder sobrenatural de
sua musica, nao € menos verdade que em Orfeu da Conceigio ele nao
desce, concretamente, ao submundo (elemento de
suprarrealidade). O inferno que ele se vé forcado a enfrentar € o da
cidade, e o de uma cidade no tumulto de fim de Carnaval. Aqui
seria até possivel se falar, com referéncia ao Carnaval, em
suspensao do tempo historico em favor do tempo ciclico do festejo,
mas a dimensao da suprarrealidade (o submundo dos mortos)
permanece intocada, visto que esse “mundo do mortos” helénico
nao ¢ apenas um plano de uma cronologia redimensionada; ¢, ele
proprio, uma outra instancia, um plano que supera, portanto, o
mundo sensivel humano. Tanto é assim que o favor que Hades
confere ao Orfeu helénico (o de conduzir de volta Euridice) nao tem
razao de existir em Orfeu da Conceigido, uma vez que o poderio de
Plutao (chefe d’Os Maiorais do Inferno) €¢ de cunho terreno e nao
de fundo mitico (de um ser cuja poténcia supera a morte). E
verdade que, como se trata ai de matéria ficcional, Vinicius poderia
tranquilamente constituir o Plutdao d’Os Maiorais do Inferno como
uma personagem munida dos mesmos poderes do Hades
mitologico; porém, € justamente o ideal de representacao de uma
vida mais proxima a da favela que diminui o dado imaginativo em
prol de um quadro mais proximo ao dia a dia dos moradores do
lugar. Retomando: o passado, nesses termos, atualiza-se.

Além do mais, o sofrimento do Orfeu carioca ndo advém do
fato de ele ser negro: o Orfeu do morro sofre pelo mesmo motivo
que o Orfeu helénico. O herdi da peca de Vinicius sofre, porque o
sofrimento pertence ao ser humano. Assim, ao possibilitar ao negro
o protagonismo num tema e género invariavelmente ligados ao
branco, Vinicius iguala literariamente o que em nivel social se
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encontra a parte. Um aspecto que nos repde a questao da presenca
do negro nos palcos brasileiros em meados do século XX.

Nessa atualizacao ainda do mito helénico, Vinicius cita também
a capoeira e o candomblé, que em Orfeu da Conceicio reforcam o
campo simbolico de um instante apreensivo ou de proximidade da
morte, personificada na peca como “Dama Negra”: “A Dama Negra,
ao ritmo que se desenvolve cada vez mais rapidamente, poe-se a dangar
passos de macumba, a principio lenta, depois vertiginosamente, na
progressido da musica.” (MORAES, 1956, p. 42).> Esses elementos
correspondem, naturalmente, a uma dimensao social-religiosa da
propria realidade brasileira, que se somam, por sua vez, a algumas
outras referéncias, de matriz crista, a exemplo de nomes como Deus
e Nossa Senhora, que, no plano do contetido, ora prefiguram mera
interjeicao, ora implicam sinceridade interpeladora. Inclusive,
aparece no terceiro ato um trecho inteiro parodico do Credo cristao
catolico (resquicio da primeira fase artistica de Vinicius). Ao se
estabelecer um intertexto de discurso sagrado, o divino de ambas as
matrizes (africana e crista) passa a fazer eco, por consequéncia, com
o quase-divino da natureza do Orfeu negro. E se tratamos de um
divino em quase € por forca do aspecto comentado ha pouco: o Orfeu
carioca ja nado &, por inteiro, o mesmo Orfeu do mundo helénico,
dadas as limitagdes sobrenaturais na atualizagdo do mito antigo ao
tempo e cendrio modernos.

Outra forma de didlogo de Vinicius com a Grécia antiga diz
respeito ao género adotado por ele. Vinicius deixa claro no subtitulo
de Orfeu da Conceigio: esta é “tragédia carioca em trés atos”. De certo
modo, ao falar em “tragédia”, o escritor esta se remetendo de novo
ao modelo grego, ja que ele recupera muitos elementos constituintes
exatamente da tragédia grega, a exemplo do “Coro” e do “Corifeu”,
sem esquecer a propria base mitica da obra.

5 Esse fragmento faz parte de uma das rubricas do texto. A citagao em itdlico serve
como distincao das falas das personagens. O procedimento se repetird sempre que
aparecerem novas citagdes de rubrica.
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Ainda outro dado importante acerca de Orfeu da Conceigio é o
aproveitamento musical da obra. Como sabemos, as celeumas
acerca do carater literdrio das cangdes ainda hoje perduram. Em
2017, por exemplo, pudemos observar, no Brasil e no mundo,
defesas apaixonadas e oposi¢cdes contundentes ao Nobel de
Literatura concedido a Bob Dylan (1941-). No caso de Vinicius, as
ressalvas também acontecem, mesmo hoje e nao de agora. Antonio
Candido, em artigo sobre o poeta, chega a comentar:

Pelo visto, Vinicius de Moraes anda em baixa acentuada, e seria uma
perda grave se nao voltasse qualquer dia a ser reconhecido como um dos
grandes do século literario em que viveu. Talvez o seu prestigio tenha
diminuido porque se tornou cantor e compositor, levando a opinido a
considera-lo mais letrista do que poeta. (CANDIDO, 2001, p. 70)

Polémicas a parte, é preciso considerar ainda que a insergao
musical no teatro ndo é de todo uma novidade (ainda que quase
sempre sob forma de fundo sonoro). Nao custa mencionar que a
musica era elemento indispensavel a tragédia grega, sobretudo nos
primdrdios do seu surgimento, quando dos festivais em honra ao
deus Dioniso. No caso de Vinicius, nunca apartado do universo
melodico, essa presenca da musica é também visivel nas suas
outras pegas teatrais, mas, nesses casos, uma presenga apenas cComo
fundo sonoro. O que particulariza Orfeu da Conceicio é o fato de que
a musica tem nela uma importancia profunda, tanto no campo da
forma quanto do contetdo. Nessa peca, a musica nao serve apenas
de fundo sonoro como em outros textos ou encenagdes, mas
também ¢é parte constitutiva das agdes. Em grande medida,
naturalmente, em virtude de o préprio Orfeu ser musico, e a musica
constitui-lo inteiramente: “Toda a musica é minha, eu sou Orfeu!”
(MORAES, 1956, p. 19).

Nesse quesito, Vinicius se vale de sua inaugurada parceria
com Antonio Carlos Jobim para musicar trechos da obra (as can¢des
de Orfeu), sendo esses textos tao importantes hermeneuticamente
como qualquer outro fragmento da peca. Assim se refere o poeta
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em “Nota” constante na pega: “As letras dos sambas constantes da
pega, com musica de Antonio Carlos Jobim, sdo necessariamente as
que devem ser usadas em cena, procurando-se sempre atualizar a
acao o mais possivel.” (MORAES, 1956, p. 15). Mesmo certas
passagens nao musicadas a época da encenacao e nao constantes
como tal no texto de Orfeu da Conceigio sao posteriormente
transformadas em cangoes: € o caso do “Soneto do Corifeu” (que
abre a pega) e de um monologo de Orfeu ainda do primeiro Ato. O
“Soneto do Corifeu” (“Sao demais os perigos desta vida”) receberia
melodia de Toquinho (1946-) na década de 70 e o “Monologo de
Orfeu” apareceria com melodia de Antonio Carlos Jobim em 1966,
no album “Vinicius: Poesia e Cangao (ao vivo) vol. 2”.¢

Grosso modo, a ocorréncia musical proporciona aspectos
especificos para cada um dos trés atos da peca. No primeiro ato,
por exemplo, os trechos correspondem a composicoes de Orfeu (na
verdade, Vinicius e Tom Jobim). Essas composi¢oes seguem o estilo
do que viria a se classificar posteriormente como bossa nova, e sao
justamente essas melodias que preenchem a vida do morro e criam,
segundo a peca, uma cativagao imediata e da qual ndo se poderia
escapar: “UM VELHO: [...] Com Orfeu esse morro era outra coisa./
Havia paz. A musica de Orfeu/ Tinha um poder a bem dizer
divino...” (MORAES, 1956, p. 68). Compdoem o quadro musical
desse primeiro ato “Euridice”, “Um nome de mulher”, “Se todos
fossem iguais a vocé” e “Mulher, sempre mulher”. As demais
composi¢des, “Eu e o meu amor” e “Lamento do morro”,
aparecerao no terceiro ato. A diferenca basica entre o primeiro e o
ultimo ato se d& com relacdo a quem canta: inicialmente, o préprio
Orfeu; no fim, alguns garotos do morro, valendo-se da heranca
musical deixada pelo herdi: “Nesse momento entra em cena o pessoal

¢ Ainda em 1956, foi langado um LP pela Odeon com as musicas compostas por
Vinicius de Moraes e Antdnio Carlos Jobim (a primeira de outras tantas parcerias). O
album era composto de sete faixas, todas orquestradas pelo préprio Tom Jobim. Eis a
disposicao do LP: Lado A — 1. “Overture” [instrumental], 2. “Mondlogo de Orfeu”
[declamado]; Lado B — 3. “Um nome de muther”, 4. “Se todos fossem iguais a vocé”,
5. “Mulher, sempre mulher”, 6. “Eu e o meu amor”, 7. “Lamento no morro”.
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do batuque, cujo ritmo deve vir se aproximando ao longo das cenas
anteriores. E um grupo de meninos engraxates, e batem com as escovas em
suas caixas e latas.” (MORAES, 1956, p. 75). Afinal, “Para matar
Orfeu nao basta a Morte./ Tudo morre que nasce e que viveu/ S6
nao morre no mundo a voz de Orfeu.” (MORAES, 1956, p. 84).
Diferenga drastica mesmo vai acontecer quando do segundo
ato, onde a base sonora ¢ a batucada de Carnaval. Aqui ja nao
aparecem letras de musica, salvo informagoes concernentes a festa
carnavalesca e algumas cantigas populares: “TODOS: E o bumbo é
o tamborim é o pandeiro ¢ a cuica é o agogd!// PLUTAO: Entdo
como € como € como €? Sai ou nado sai esse samba?” (MORAES,
1956, p. 54). A nomenclatura ¢ a mesma para a notagao de todos os
atos (“o samba”), s6 que a sua realizagdo como campo sonoro e
pratica social é distinta. Essa distingao, por sua vez, correspondera,
em termos de cena, a oposigao ja mencionada entre morro (espago
de Orfeu) e cidade (espaco de Plutao e seus Maiorais). O Orfeu
negro desce a cidade, como o helénico desce até ao submundo.
Ainda em termos de distingao, merece destaque na pega o uso
da métrica, ja que, por meio dela, também se delineiam os espagos
do morro e da cidade. E assim que o primeiro e o terceiro atos (cujo
cenario € o morro, nao custa lembrar) sdao constituidos com base em
versos no geral decassilabos. Quando a fala de uma personagem
resulta em medida inacabada, o verso seguinte completa a conta,
seguindo, nisso, a tradi¢do. Para o segundo ato (cujo cendrio é a
cidade), o autor se vale da prosa e de uma auséncia de pontuagao
ou, quando muito, de uma pontuagao muito basica. Esse uso
criativo da variagao ritmica, “que o leva e traz da prosa inspirada
ao metro rigoroso” (CANDIDO, 2001, p. 70), reponta a gosto
poético do préprio escritor, a exemplo de Cinco Elegias (1943). No
caso de Orfeu da Conceigdo, o ritmo variante pde em relevo o sentido
arquitetado pelas outras oposigoes, relativas a Orfeu ou a Plutao,
ao samba em bossa ou ao samba carnavalesco, ao morro ou a
cidade. No morro, Orfeu € o centro: “Este é meu reino, aqui quem
manda € Orfeu” ou “Orfeu é muito forte! Orfeu é rei!” (MORAES,
1956, p. 41-42). Na cidade, quem manda € Plutao: “Plutao esta

62



'I/

falando, Plutao, o Rei dos Infernos!” ou “Aqui mando eu! Pra fora,
ja disse!” (MORAES, 1956, p. 57, 59). O discurso aproxima um e
outro, constituindo um paralelo de agbes até certo ponto
correspondente a narrativa mitica. Essa aproximagao entre ambos
€ necessaria no texto para a constituicao do embate entre vida e
morte, presenca e auséncia de Euridice.

O paralelismo na articulagao discursiva encontra, portanto,
correspondéncia no campo musical. Tanto é que, no fim do
segundo ato, o embate entre a poténcia das personagens Orfeu e
Plutdo se configurara também como confronto sonoro, criando-se,
assim, uma articulacao de varios elementos ligados as personagens
e a seu papel na obra: “Mas quase no momento de sair, incutem, entre
os acordes do violdo, os ritmos pesados, soturnos, da batucada. Os dois
sons coincidem por alguns instantes, enquanto as mulheres, indecisas,
fluem e refluem ao sabor dos dois ritmos.” (MORAES, 1956, p. 62). A
impossibilidade de encontrar Euridice (atualizacdo do mito a
realidade do Orfeu carioca) é substituida pela perspectiva da
jungao de varios perfis femininos da agremia¢ao dos Maiorais:
“ORFEU: Euridice é vocé, é vocé, é vocé! Tudo é Euridice. Todas as
mulheres sao Euridice.” (MORAES, 1956, p. 63). Esse é o motivo
pelo qual as mulheres da agremiagao se poem tentadas a sair do
lugar onde se encontram: elas substituem, por um momento, a
Euridice do mito. A claridade de quando Orfeu esta prestes a sair
do submundo é trocada na pega pela aurora de um novo dia,
combatendo as trevas caracteristicas do cendrio de Plutao e seus
pares. Se no mito a duvida € a causa do fracasso orfico, em Orfeu da
Conceigdo tudo se atém a competéncia dos espagos sociais e a sua
representacao musical: “As mulheres correm atrds dele [de Orfeu], mas
o ritmo presente [da batucada] as prende mais. A cada movimento para a
frente respondem com um refluxo geral, ldnguido, dentro do tempo do
samba.” (MORAES, 1956, p. 63). No mito, Orfeu é traido pela
duavida; aqui, a musica (da qual sempre foi senhor) o derrota ao fim,
mesmo porque ja nao era senhor de si mesmo, marcado que estava
pela auséncia da mulher amada.
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Em termos de estruturagao, o primeiro ato é aquele em que
mais se destaca o lirismo, até por ser aquele em que Orfeu e
Euridice tematizam sua paixao um pelo outro. Os outros atos
exibem um afrouxamento do lirismo em prol de um tom menos
subjetivo e mais coloquial. Esse decrescente em termos de presenga
lirica corresponde, na constituigao do contetdo, ao apagamento de
Orfeu, passando por sua loucura até chegar a morte.

Antes “Orfeu [era] a vida/ No morro ninguém [morria] antes
dahora!” (MORAES, 1956, p. 42); depois, findo o embate infrutifero
com Plutao, ja nao ha o que defender, sendo: “Eu sou o escravo da
morte! Eu sou aquéle [sic] que procura a morte! A morte ¢
Euridice!” (MORAES, 1956, p. 62). A mudancga se justifica pela
impossibilidade de recuperar a vida de Euridice: “ORFEU: Nao!
Era o maior do mundo! Era a vida, era a estréla [sic], era o céu! Era
o maior amor do mundo, maior que o céu, maior que a morte!
Euridice, querida, acorda e vem comigo...” (MORAES, 1956, p. 61).
O que retoma o mito: “Orfeu foi vitima, como diz Euridice, do
excesso de seu amor, do ‘gran furore’, e a violéncia exercida sobre
eles nao é outra sendo a violéncia desse préprio amor.” (BRUNEL,
2005, p. 769). Podemos até afirmar, pela loucura que o toma por
completo, que Orfeu estd morto antes mesmo de morrer. Como
Euridice nao existe mais, tampouco existe a musica de Orfeu: “[...]
Ah, minha Euridice/ Meu verso, meu siléncio, minha musica!”
(MORAES, 1956, p. 33). E, ao mencionar que a musica de Orfeu era
também verso, Vinicius evidencia a ligacdo entre Musica e
Literatura. Nesse instante, mesmo o “siléncio” de uma personagem
que nao alcanga mais cantar se torna também elo entre a Literatura
e a Musica, ja que uma e outra sao preenchidas também de siléncio:
respectivamente, a pausa sintatica e/ou da leitura; a pausa entre as
notas em seus diversos tempos no compasso musical.

Voltando ao mito, o abismo em que se afundara o Orfeu helénico
em busca de sua amada se muda no Orfeu negro pelo precipicio de si
proprio, as grutas de si, espécie de “inferno de amar” — como diria
Almeida Garrett (1799-1854) —, ambiéncia do sentimento e de lirismo,
lirismo que marca com forga a pega: “A criacao perfeita, com todas as
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suas exigéncias, é intimamente ligada, transubstanciada ao Amor
(MORAES, 2003, p. 33).” Essa fala é de um Vinicius ainda jovem, mas
que em nada destoaria do escritor de Orfeu da Conceigdo. De certo
modo, faz sentido o poeta lidar com essa perspectiva, ja que € coerente
ao seu proprio discurso poético, a que Carlos Drummond de Andrade
(1902-1987) traduziria como “pureza do lirismo” (MORAES, 2003, p.
110).8 E nem poderia ser diferente se temos em vista confissdes do
proprio Vinicius: “em primeiro lugar sou poeta. Todas as minhas
outras atividades artisticas decorrem do fato de que sou poeta antes
de tudo” (FUNDACAO, 1999, p- 13)° ou “[...] sou essencialmente um
poeta, e como poeta saboreio plenamente tudo o que a vida pode
oferecer de bom e de belo. Mas prefiro a tristeza a alegria, porque
acho-a mais criativa. Se isto constitui uma filosofia, eis entao a minha”
(MORAES, 2004b, p. 10).1° Orfeu da Conceigio, no fundo, € uma espécie
de alter opus de sua poesia, como o Orfeu negro, até certo ponto, seria
um alter ego de si: Vinicius da Concei¢ao, Orfeu de Moraes. Na pega,
Orfeu reconhece: “[...] ele [Apolo, pai de Orfeu] que me ensinou/
Tudo o que eu aprendi, da posi¢io/ A harmonia, e que se nada fez/ E
porque fez demais, fez poesia...” (MORAES, 2004b, p. 60). Em
homenagem ao pai morto, Vinicius declara: “A mim me deste/ A
suprema pobreza: o dom da poesia, e a capacidade de amar...”
(MORAES, 20044, p. 214-215)." Mesmo a fala das didascalias é de uma
voz que circunda as personagens numa proximidade tao intima que
mal esconde um Vinicius que de tudo participa. Por fim, a musica, que
¢ a substancia intima de Orfeu, aproxima a obra ainda mais do poeta,
ele proprio mergulhado em cangdes e na sonoridade do samba, dos
quais s6 se apartou quando morto, a exemplo de Orfeu. Tantos

7 De correspondéncia de Vinicius ao escritor Lucio Cardoso, datada de 19 de maio
de 1935.

8 De correspondéncia de Carlos Drummond de Andrade a Vinicius, datada de 11
de fevereiro de 1944.

° Originalmente em Le Bulletin du Festival International de Cannes, de 17 de maio de 1977.
10 Originalmente, trecho de entrevista a Cannes, citado, nessa edi¢ao, em prefacio
de Carlos Augusto Calil.

11 Cf. “Elegia na morte de Clodoaldo Pereira da Silva Moraes, poeta e cidadao”.
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abismos, tantas descidas, numa obra mitica e real, antiga e moderna,
literaria e musical.

Referéncias

BRUNEL, Pierre (org.). Dicionario de Mitos Literarios. Trad.
Carlos Sussekin et al. 4 ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 2005.
CANDIDO, Antonio. [Vinicius de Moraes]. In: MORAES, Vinicius.
Poesia Completa e Prosa. Org. Eucanaa Ferraz. Rio de Janeiro:
Nova Aguilar, 2004. p. 120-122.

. Um Poema de Vinicius de Moraes. Teoria e Debate, Sao
Paulo: Fundagao Perseu Abramo, n. 49, p. 70-71, out.-dez., 2001.
FUNDAGCAO Casa de Rui Barbosa. Arquivo — Museu de Literatura
Brasileira. Inventario do Arquivo Vinicius de Moraes. Rio de
Janeiro: Edi¢des Casa de Rui Barbosa, 1999.
MELETINSK]I, Eleazar M. El Mito. Madrid: Ediciones Akal, 2001.
MEUNIER, Mario. La Légende Dorée des Dieux et des Héros. 25
ed. Paris: Librairie de France : 1925.
MORAES, Vinicius. Antologia Poética. 20 reimpr. Sdao Paulo:
Companhia das Letras, 2004.

. Orfeu da conceicao (Tragédia carioca). Desenhos de
Carlos Scliar. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1956.

. Querido Poeta: Correspondéncia de Vinicius de Moraes.
Org. Ruy Castro. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2003.

. Teatro em Versos. Org. Carlos Augusto Calil. 2 ed. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2004.
NASCIMENTO, Abdias do. Teatro Experimental do Negro:
trajetdria e reflexdes. Estudos Avancados, Sao Paulo, v. 18, n. 50, p.
209-224, 2004.
VINICIUS DE MORAES. Discos. Disponivel em: <http://www.
viniciusdemoraes.com.br/pt-br/musica/discos>. Acesso em 8 de
setembro de 2017.

66



