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RESUMO

O trabalho tem como corpus a pega tragico-musical Gota d’dagua, de Chico Buarque e Paulo
Pontes, escrita em 1975. Obra concebida sob alto grau de brasilidade, ao mesmo tempo,
roméntica e revoluciondria, representa o resgaste da arte de esquerda, construida nas décadas
de 1950 e 60. Por esta razdo, seus autores elegem, intencionalmente, a palavra como centro
do fenomeno dramatico, valorizando-a por meio do verso e fazendo dela um instrumento
revelador do momento histdrico dos anos de 1970. Além de colocarem o pove no palco, por
considera-lo a tinica fonte de concretude da identidade nacional. Sendo assim, realizou-se um
estudo analitico musico-teatral da obra Gota d’dgua, sob uma perspectiva literaria e historica,
tendo como ponto de partida as ideias de Chico Buarque e Paulo Pontes, expressas no
preambulo do texto da pega, e na entrevista concedida a Fernando Peixoto, intitulada
Suburbio e poesia. Para melhor elucidar esse teatro, que se pretende popular, mas adota como
texto-fonte a pega erudita Medeia, de Euripedes (480-405 a.C.), recorreu-se a analise
comparativa. Andlise esta que permitiu revelar e compreender os fios dialdgicos que
compdem esse teatro e a dinamica desses fios. Gota d’agua ¢é uma tragédia pos-moderna,
que se concretiza como metaficgdo historiografica com um texto realista, embora a encenacdo
ndo o seja, por incorporar o verso € a musica. Peca popular, critica e nacional, cuja tonica ¢ o
engajamento, realizando como uma arte radical, de protesto e violéncia, um teatro musical
engajado.

Palavras-chave: Povo. Verso. Palavra. Teatro musical engajado.



ABSTRACT

The corpus used for this study was the tragic-musical piece Gota d’dgua, written by Chico
Buarque and Paulo Pontes in 1975. This literary work was conceived of in the most authentic
Brazilian style; at the same time, romantic and revolutionary. It represents the rescue of leftist
art, in the 1950s and 1960s. The authors of the referred musical piece, intentionally, elect the
word as its dramatic center, valuing the word through verses and transforming it into a
revealing historical moment in the 70’s. Additionally, they put the people as the central focus
of their discourse as they considered it the only way to rescue the Brazilian cultural identity.
Therefore, an analytical musical-theatrical study of the literary work Gota d’dgua was
carried out, under a literary and historical perspective, taking as a starting point Chico
Buarque’s and Paulo Pontes’s ideas expressed in the preface of the piece and in an interview
to Fernando Peixoto, entitled Subiuirbio e Poesia (Suburb and Poetry). This piece is intended
to be popular, but it adopts as a source text Medeia, an erudite piece, by Euripides (480- 405
a. C.). In order to elucidate this theater, we developed a comparative analysis, which revealed
and enabled the understanding of the threads that compose this theater and the dynamics of
these threads. Gota d’dgua is a postmodern tragedy, which is actualized as historiographic
metafiction with a realist text, although the staging is not, due to the fact that it incorporates
the verse and the music. It is a popular theater, at the same time critical and national, whose
tonic is the engagement, fulfilling itself as a radical art of protest and violence, an engaged
musical theater.

Key-Words: People. Verse. Word. Engaged Musical theater.
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“Vira o céu, no oceano a noite cai

E em basta sombra envolve a terra e o polo
E a mirmidonia astucia: ante as muralhas
Derramada em siléncio, a troica gente
Em modorra ensopava os lassos membros.
Ja, da tacita Lua ao mudo amparo,
De Tenedos partia as notas praias
A instructa armada, e a capitania régia
Sinal flameo ica a ré. De iniquos deuses
Sinon valido, a furto os pineos claustros
Laxa; e o cavalo, devassado, as auras
Rende as falanges que no ventre aloja.
Por um calabre escorregando, alegres
Baixam do cavo seio os cabos Toas,
Tissandro e Stenelo, o maldito Ulisses,
Atamante e Pelides Neoptolemo
E Macaon primeiro e Menelau,
E o autor da maquina o engenheiro Epeu.
Troéia invadem sepulta em sono e vinho:
Matam a guarda, os seus na brecha esperam,
E os batalhdes de acordo se encorporam.

Era quando aos mortais comeca e coa,
Divino dom, gratissimo descanso:
Tétrico Heitor em sonhos se me antolha,
Debulhando-se em pranto; como outrora,
Negro do pd cruento a biga o arrasta,
Os loros arrochando os pés tumentes.”
(VIRGILIO, 1970).
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1 INTRODUCAO

Gota d’dgua foi criada, em dezembro de 1975, em plena ditadura militar. Embora se
esbocasse a “abertura lenta, segura e gradual” do governo Geisel, o que prevalecia era o
estado de excecdo instituido pelo AI5S (1968), reduzindo a liberdade a quase zero. Em
oposicdo a essa situagdo, instalaram-se as a¢des armadas da esquerda, iniciadas nesse mesmo
ano e que perduraram até o ano de 1974, com a guerrilha rural da regido do Araguaia. Epoca
em que se convivia com a contradicdo de uma pega teatral ser premiada por um orgdo do
governo e, logo depois, proibida. Foram os anos da consolidag@o da industria fonografica, da
integragdo nacional, por meio das redes de TV, e do estimulo a cultura, com a ativag¢do da
Embrafilme, da Funarte e do Servigo Nacional de Teatro — SNT. Enquanto o governo
sustentava a propaganda do €xito econdmico brasileiro, o chamado milagre, nao conseguia
disfarcar as desigualdades sociais (REIS, 2000, p. 6-65, passirnl; RIDENTE, 2000, p. 41).

Gota d’agua propde, justamente, refletir, de forma critica, sobre as politicas
econOmicas do milagre brasileiro, ndo as afirmando, mas questionando-as. Para alcangcarem
tal intento, Chico Buarque e Paulo Pontes elegem, intencionalmente, a palavra como centro
do fendmeno dramatico, valorizando-a por meio do verso e fazendo dela um instrumento
revelador do momento historico dos anos de 1970. E colocam o pove no palco, por considera-
lo a unica fonte de concretude da identidade nacional (BUARQUE; PONTES, 1975, p. XI-
XIX).

Obra concebida sob alto grau de brasilidade, ao mesmo tempo, romantica e
revolucionaria, representa o resgate da arte de esquerda, elaborada nas décadas de 1950 e 60.
Gota d’dgua ¢ uma tragédia pés-moderna, inspirada no Caso Especial — Medeia, de Oduvaldo
Vianna Filho —, que, ao adotar Medeia de Euripedes (480-405 a.C.) como texto-fonte, indicou
para Buarque e Pontes que todos os elementos que eles desejavam revelar em sua tragédia
encontravam-se na trama densa de Euripedes (BUARQUE; PONTES, 1975, p. XX).

A escolha de Gota d’dgua como tema desta dissertagdo teve como motivagao o
interesse de desenvolver um estudo sobre uma obra teatral de Chico Buarque e colocar em
pratica todo o potencial de formagdo académica da autora, que ¢ voltada a area da Musica
(licenciatura em musica) ¢ do Teatro (especializagdo em interpretacdo teatral), associando-o

ao aprendizado em Teoria Literaria, oferecido pelo Programa de Pos-graduacdo em Letras —

1 ~ . . . . . .
A expressdo passim significa aqui e ali em diversas passagens.
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Curso de Mestrado em Teoria Literaria. Para se chegar a definicdo do objeto de investigagdo,
realizou-se intensa pesquisa bibliografica e as leituras das pegas teatrais de Chico Buarque, o
que levou a escolha de Gota d’dgua pela particularidade de ser uma trama densa permeada
pelo comico.

Durante esses anos de pesquisa, pdde-se conhecer varios trabalhos académicos que
tém Gota d’dgua como tema e, que, de certa forma, auxiliaram na construcao da Gota d’agua
de Chico Buarque e Paulo Pontes: o trdagico-musical, criagdo e historicidade. Dentre os
mais significativos, esta a monografia intitulada Gota d’dgua: a trajetoria de um mito, escrita
por Francisco Xavier Amaral, Leila Maria Fonseca Barbosa, Maria Liicia Campanha da
Rocha Ribeiro e Vera Monteiro de Castro Amaral, que ¢ uma leitura estrutural do mito de
Medeia em Gota d’dgua, ¢ que ganhou o terceiro lugar no II Concurso Nacional de
Monografias 1977, promovido pelo SNT (Servico Nacional do Teatro). Existe também a
dissertacdo O teatro de Chico Buarque (1998), de Adriano de Paula Rabelo, que propde uma
analise literaria de todos os textos dramaturgicos de Chico Buarque, levando em consideracao
0 seu contexto e 0 modo como se deu a concretizagao dos espetaculos.

Além dessas, ha a dissertagdo de Rosana Baptista dos Santos, intitulada O mito de
Medeia nas pecas Gota d’agua, de Chico Buarque e Paulo Pontes e Medeia, de Euripedes
(2002), fundamentada na andlise sob a perspectiva das teorias sobre alteridade; o livro
Ensaios do Nacional-Popular no teatro brasileiro moderno (2004), de Diogenes André
Vieira Maciel, que desvenda o conceito nacional-popular, tendo Gota d’dgua como uma das
pecas teatrais em foco. E, por fim, a Projecdo de mitos e construcio historica no teatro
trdagico, obra escrita por Agnaldo Rodrigues da Silva, com o proposito de fazer uma analise,
partindo da pega de Buarque e Pontes e da de Augusto Sobral, Os degraus, para atingir, em
retrospecto, as tragédias aticas e refletir sobre a esséncia dos mitos de Medeia e Prometeu.

Assim, objetivando realizar um estudo analitico musico-teatral da obra Gota d’dgua,
sob uma perspectiva literaria e historica, tomou-se como ponto de partida as ideias de Chico
Buarque e Paulo Pontes, expressas no preambulo do texto da pega, e na entrevista concedida a
Fernando Peixoto, intitulada do Subiirbio e poesia. Para melhor elucidar esse teatro, que se
pretende popular, mas adota como texto-fonte a pega erudita Medeia, de Euripedes (480-405
a.C.), recorreu-se a analise comparativa. Analise esta que permitiu revelar e compreender os
fios dialdgicos que compdem esse teatro ¢ a dinamica desses fios. Além de contar com

depoimentos, fragmentos de cenas, gravagdes em audio de Gota d’dgua, Show Opinido ¢
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Arena conta Zumbi, inseridos em dois DVDs, como materiais que complementam as
argumentacdes e que acompanham a dissertacao.

Este trabalho tem como fundamentagdo tedrica, sobre o tragico, o mito e a tragédia, as
obras A tragédia grega, de Albin Lesby; Entre o mito e politica ¢ O mito e tragédia na
Grécia antiga, de Jean-Pierre Vernant; A Tragédia moderna, de Raymond Williams; O
nascimento do trdagico, de Roberto Machado, entre outras. Sobre o contexto a Ditadura
militar, esquerdas e sociedade, de Daniel Aardo Reis; Em busca do povo brasileiro: artistas
da Revolugio do CPC a era da TV, de Marcelo Ridente, entre outras.

Quanto as particularidades da linguagem musical, o teatro desenvolvido nos anos de
1970 e o trabalho artistico de Chico Buarque, tomam-se como referéncia os livros Chico
Buarque: tantas palavras, de Humberto Werneck; Pequena historia da musica popular: da
modinha a cangdo de protesto, de J. R. Tinhordo; Desenho mdgico, de Adélia Bezerra de
Meneses, Songbook: Chico Buarque, de Almir Chediak. No que diz respeito a analise teatral,
adotam-se as obras Introducdo a andlise teatral, de Jean-Pierre Ryngaert, e Para trds e para
frente: um guia para leitura de pecas teatrais, de David Ball.

J4 sobre a carnavalizagcdo, a intertextualidade, o dialogismo, utilizam-se os livros
Questoes de literatura e estética — a teoria do romance e A cultura popular na Idade Média
e no Renascimento: o contexto de Francois Rabelais, de Mikhail Bakhtin; Introducdo a
semandlise, de J. Kristeva; Dialogismo, polifonia, intertextualidade: em torno de Mikhail
Bakhtin, de Diana Luz Pessoa de Barros, José Luiz Fiorin, entre outros.

Nessa perspectiva, o trabalho se compde de introducdo, quatro capitulos,
considera¢des finais e apéndice. A introdug@o expde o tema, o objetivo, a metodologia, o que
motivou a pesquisa, trabalhos afins, fundamentagao teodrica e a estrutura da dissertacao. Os
capitulos e respectivas secdes abordam os assuntos que os intitulam. O primeiro capitulo,
subdivide-se em trés itens: Gota d’agua e contexto; Obra, autoria e autores; e Gota d’agua — o
cotidiano e cultura de massa. O segundo capitulo, em dois: Medeia — mito e tragédia; e O
tragico em Gota d’4gua e intertextualidades. O terceiro capitulo também se constitui de duas
secoes: A censura e Show Opinido, Arena conta Zumbi e Gota d’agua em didlogo; e Show
Opinido, Arena conta Zumbi e Gota d’agua — teatro de resisténcia. O quarto e ltimo capitulo

de apenas uma: Personagens, enredo e sonoridades.
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2 GOTA D'AGUA - TEXTO, HISTORIA E CULTURA

2.1 Gota d’agua e contexto

Gota d’dgua, peca em dois atos, escrita em 1975, por Chico Buarque e Paulo Pontes,
estreou, no Teatro Tereza Rachel, Rio de Janeiro, em dezembro daquele mesmo ano,
mantendo-se em cartaz até fevereiro de 1977. Em abril (1977), deu-se inicio as 650
apresentacdes consecutivas no Teatro Aquarius, S3o Paulo, além de a pega ser encenada em
Nantes na Franca (1976), na Venezuela, na Argentina e na cidade do México (1984)2.
Concebida com intencdo de ser um espetaculo de grandes dimensdes (o que pode ser
observado no aparato cénico-musical sugerido pelo seu texto), objetivava colocar em
discussdo o tragico dinamismo da experiéncia capitalista brasileira dos anos de 1970,
adotando como tema a questao da casa propria.

Sob a diregdo geral de Gianni Ratto’ e musical de Dory Caymmi, na montagem do
Rio, ¢ de Paulo Herculano, na de Sao Paulo, o espetaculo contava com uma orquestra,4
bailarinos e grande elenco, tendo como atriz principal Bibi Ferreira, que recebeu o Prémio
Moliére® (1976) de melhor atriz de 1975. Gota d’dgua, considerada um marco da literatura

dramatica nacional, segundo Melo (1998), [...] “termina por ser a mais bem acabada e a mais

? Estas apresentagdes na Venezuela, Argentina ¢ na cidade do México, provavelmente, fizeram parte da
montagem que Bibi Ferreira promoveu mais tarde, como Chico Buarque atesta em seu depoimento, inserido no
arquivo Chico Buarque Bastidores aos 5S0minl3s, pasta Videos — Fragmentos de cenas e depoimentos do DVD
1: Gota d’agua de Chico Buarque e Paulo Pontes — O tragico-musical, criagdo e historicidade. E conveniente
ressaltar que todo o material em dudio e video usado com instrumento de apoio a esta dissertagdo se encontra no
DVD 1, com exce¢do das emboladas que se constituem no DVD 2: Os Feras da Embolada — Galdino do Atalaia
¢ Ivan embolador. Estes dois DVDs estdo anexados na tltima contracapa.

* Gianni Ratto, renomado cendgrafo do Piccolo de Milano, veio trabalhar no Brasil para a Companhia Maria
Della Costa em 1954 e, mais tarde, exerceu a fungdo de diretor e cenografo no TBC (Teatro Brasileiro de
Comédia) (MOSTACO, 1982, p. 26).

* 0 livro Gota d’dgua, 26 edigio, indica-se a existéncia desta orquestra e os nomes de seus seis componentes da
montagem de Sao Paulo (1977). No entanto parece haver um nimero maior de pessoas envolvidas, pois, além
das cordas (violino, viola e violoncelo), percebe-se a presenca de violdo, contrabaixo elétrico, percussao, e flauta
transversa. Ha também um trompete na musica Flor da idade, no arquivo Gota d’dagua (1977) inserido na pasta
Videos — Fragmentos de cenas e depoimentos. Provavelmente, devem ter ocorrido mudancgas de instrumentagao
de uma montagem para outra, mas observa-se que o arranjo de Basta um dia, constante no arquivo Gota d’dgua
(1977), é o mesmo do CD Bibi Ferreira — Gota d’agua de Chico Buarque e Paulo Pontes.

> Didgenes A. V. Maciel (2004) afirma que este prémio foi recusado pelos autores sob o argumento de que se as
pecas Abajur Lilas, de Plinio Marcos, ¢ Rasga Coragdo, de Oduvaldo Vianna Filho, tivessem sido liberadas pela
censura, elas, certamente, seriam as vencedoras (MACIEL, 2004, p. 54). Mas, mesmo assim, em 1977, Bibi
Ferreira recebeu o prémio APCA de melhor atriz pela mesma atuagdo (GLAVAM, ON LINE).
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bem formulada proposta para dramaturgia brasileira contemporanea, de impacto até mesmo
inibidor para sua desejavel continuidade.” (MELO, 1998, p. 19).

Peca teatral que propde, com toda a dinamicidade de sua estrutura, refletir de forma
critica e revoluciondria os anos de 1970. Anos regidos pela ditadura militar instaurada sob a
justificativa de salvar o pais da subversdao e do comunismo, da corrup¢@o e do populismo, em
nome da democracia e dos valores da civilizacdo cristd. Apesar de o governo Geisel (1974 a
1978) desenhar a “gradativa abertura — lenta e segura” —, o estado de excecdo, construido
pelo AI5 (1968), vigorava com toda a forca de seu terror, reduzindo o direito a liberdade e a
critica a quase zero. O éxito econdmico, o chamado milagre, ndo conseguiu disfarcar as
desigualdades sociais — o rico ficava mais rico, e o miseravel, mais miseravel (REIS, 2000, p.
36, 61, destaque do autor).

Conforme Reis (2000), “foram anos obscuros para quem descia e cintilantes para
quem subia”. Anos da TV em cores, da consolidacdo da industria fonografica, do som
frenético do dancing days, da integracdo nacional por meio das redes de TV, anestesiando,
estimulando, modernizando o pais, que, para uns, era uma poténcia emergente e, para outros,
0s mais otimistas, uma grande poténcia (REIS, 2000, p. 63).

Em contraposicdo a essa realidade, estavam as politicas no ambito intelectual e
artistico, como a ativagdo da Embrafilme, da Funarte e do Servico Nacional de Teatro — SNT
e o estimulo a criacdo de cursos de pos-graduacdo e a possibilidade de as areas voltadas a
reflexdo, como a economia, a sociologia e a ciéncia politica, pronunciarem-se por meio das
teses de doutoramento (REIS, 2000, p. 8, 61, 63; BUARQUE; PONTES, 1975, p. XVIII,
XIX).

Em meio a esse cenario, sobreviviam a concepcao de teatro empresarial e a de grupo.
Enquanto este concebia a arte como uma organizagao social, defendia a criagdo de pequenos
grupos teatrais em associagdes de moradores ou salas paroquiais e tinha a sua pratica teatral
voltada para a experimentagdo, aquele era considerado o teatro comercial, com os papéis bem
definidos (autor, diretor, atores, cenografo etc.) e que contava com subvencdes do Estado.

Nessa Idade das trevas, essas duas formas de se fazer arte viviam a perplexidade que
abatia o povo brasileiro mediante o autoritarismo ditatorial e seu dito milagre e sua dita
abertura. Em 1975, o Servigo Nacional de Teatral concedia um prémio a peca Rasga
Coragdo, de Oduvaldo Vianna Filho, cuja representagao foi, em seguida, proibida; em
contrapartida, a censura liberava a estreia de Gota d’dgua, que reintroduzia as camadas

populares e seu sofrimento diario no palco.
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Reintroduzia porque o povo ja tinha sido personagem principal na busca pela
identidade genuinamente brasileira com as pecas Eles ndo usam black-tie (1958), Gimba
(1959) e a Semente (1961), de Guarnieri; Auto da Compadecida (1955), de Ariano Suassuna;
O pagador de promessas, de Dias Gomes (1960); Moratoria (1955), Pedreiras das almas
(1957) e Vereda da Salvacdo (1964), de Jorge Andrade; e outras produgdes do Arena, do
Oficina, do CPC e do Opinido.

Eram os anos de 1950, época em que ainda havia a possibilidade de didlogo aberto
entre os intelectuais e as camadas populares, garantido pela liberdade de expressdo do
governo Jucelinista (1956-1961). Governo marcado pela euforia generalizada no pais por
conta do reconhecimento das transformacgdes a que se propunha e confirmadas pelo slogan: 50
anos em 5.

Momento das mobilizagdes populares, das liberdades democraticas e de intenso
movimento cultural, do qual o Cinema Novo e a Bossa Nova (fendmeno universitario em sua
raiz, que se tornou uma expressao nacionalista) eram os grandes representantes (MOSTACO,
1982, p. 49). A industria automobilistica, instalada, principalmente, na regido metropolitana
de Sao Paulo, desenvolvia um mercado consumidor vasto e propiciava rapidos
enriquecimentos. Acontecia também a momentanea expansdo da classe média, nos grandes
centros (Rio e S@o Paulo), gerando especulagdo imobiliaria, com criacdo de novos bairros e o
aumento da ocupacdo dos morros pelo proletariado, criando alguns dos grandes problemas
sociais — as favelas.

No tumultuado governo de Goulart (1961-1964), a politica de massas, a luta contra o
imperialismo (o eleito a Judas em dia de malhacdo, do momento, era o norte-americano) € o
nacionalismo na politica e na cultura® se mantiveram. Testemunhou-se ainda uma contagiante
euforia nacionalista pelas reformas de base, da qual a agraria era a principal, além da
possibilidade de estender o direito de voto ao analfabeto, da reforma do ensino por meio da
Lei de Diretrizes e Bases e do fortalecimento das organizagdes das classes trabalhadoras com
a criagdo do CGT (Comando Geral dos Trabalhadores) e da CONTAG (Confederacdo dos
Trabalhadores Rurais) (GARCIA, 1990, p. 99).

® Em 1955, j4 tinha sido inaugurada a tendéncia nacionalista de valorizagdo do autor nacional com a pega
Moratoria, de Jorge Andrade, que, depois, no ano de 1958, foi reforcada por Black-tie. Drama realista que
colocou o proletario brasileiro como protagonista em defesa de uma dramaturgia nacional engajada. Pega que se
tornou um marco da dramaturgia brasileira pelo seu sucesso de bilheteria, ficando um ano em cartaz, durante um
periodo em que o Arena estava a beira da faléncia. Assim sendo, Mostago (1982) assinala que Back-tie veio
“comprovar a eficacia da expressdo teatral como fendmeno de comunicacio popular.” Agora, em 1961, com a
Campanha da legalidade, que garantia a pose de Jodo Goulart, fez-se 0 momento propicio para agitagdo de rua
com o CPC da UNE (MOSTACO, 1982, p. 50).
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No que tange ao socialismo difundido pelas organizacdes politicas de esquerda,
caracteriza-se pelo seu discurso forte em antimperialismo, mas fraco em luta de classe,
decorrente, em parte, da alianca estratégica mantida com a burguesia nacional. Em razdo do
fato dessas organizacdes conservarem-se atreladas ao reformismo moderado, em defesa de
uma frente Uinica nacionalista e democratica, sustentadas pela tal alianca e nutrindo a simpatia
pelo capitalismo de Estado, formou-se uma “espécie desdenhada e parlamentar de marxismo
patridtico.” (SCHWARZ, 2001, p. 10). Marxismo que era, ao mesmo tempo, combativo e de
conciliagdo de classes e que estava em sintonia com o populismo nacionalista em voga. A
conciliagdo se restringia a esfera operaria, valendo-se da influéncia sindical para restringir a
luta apenas nos limites da reivindica¢do economica. O lado combativo se concentrava na luta
contra o capital estrangeiro, a politica externa e a reforma agraria (GARCIA, 1990, p. 100;
SCHWARZ, 2001, p. 10).

Schwarz (2001) assegura ser esse quadro sob medida para a burguesia populista, pois
ela “precisava da terminologia social para intimidar a direita latifundiaria, e precisava do
nacionalismo, autenticado pela esquerda, para infundir bons sentimentos nos trabalhadores.”
(SCHWARZ, 2001, p. 10). Situacdo que justifica a inércia da esquerda perante o Golpe de
1964 ¢ a producao cultural de teor roméantico revolucionario daquela época.

O ano de 1964 foi a ocasido em que as politicas de massas sucumbiram, tendo, como o
canto do cisne, o comicio de 13 de margo, que reuniu o Presidente da Republica, os Ministros
de Estado, os lideres nacionalistas e de esquerda. Evento que se configurou como estratégia
de sustentacdo do poder e expressdo da democracia populista, por meio da mobiliza¢ao o
povo pelas reformas de base, que nunca aconteceram, em oposicdo as tendéncias
conservadoras da maioria do congresso nacional (MOSTACO, 1982, p. 55; SCHWARZ,
2001, p. 10).

Em 31 de marco, instalou-se a ditadura militar, a fim de garantir o capital e livrar o
Brasil do socialismo. Apos o golpe, reapareceram formulas rituais anteriores ao populismo,
como a célula da nacdo é a familia, o Brasil é altivo, nossas tradicées cristds, nas quais os
setores mais marginalizados e antiquados da burguesia escondiam a sua falta de contato com a
realidade e ndo tinham fun¢do alguma, sendo a de passaporte para a afetividade e garantia
policial-ideologica (SCHWARZ, 2001, p. 23).

Desse momento em diante, estabeleceu-se uma nova etapa historica nas formagdes
econdmico-politicas capitalistas. A antiga classe politica oligarquica foi substituida pelos

tecnoburocratas, possibilitando viabilizar o sucesso dos setores da burguesia simpaticos ao
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imperialismo e sintonizar todos os escaldes administrativo-politicos com “uma doutrina de
seguran¢a nacional, centralizadora, repressiva e ditatorial” — a militarizacdo passaria a
dominar todas as relagdes entre o Estado e a sociedade civil (MOSTACO, 1982, p. 123).

No ambito econdmico, a ditadura militar, com o objetivo de implantar o modelo
brasileiro, promoveu a concentragdo de renda e infinidades de medidas econémicas. Isto ndo
era nada mais, nada menos que o “definitivo e irreversivel atrelamento da economia do pais
ao sistema crediticio e de intercdmbio de investimentos do capitalismo internacional”, que
criou condigdes internas de polarizagio de mercado (MOSTACO, 1982, p. 123).

Polarizacdo na qual poucos lucravam muito, e muitos ficavam na posicdo de
trabalhadores, cuja mdo de obra era baratissima, e estavam sob interminaveis arrochos
salariais. Momento em que também a classe média se subdividiu, criando, de um lado, uma
parcela da populag@o que se beneficiou do crescimento financeiro, tornando-se detentores de
grandes salarios e consumidores dos bens de consumo que ajudavam a criar. Do outro, ficava
a parcela proletarizada, sem possibilidade alguma de ascensdo econOmico-social
(MOSTACO, 1982, p. 123).

Situagdo econdmica que, depois, no ano de 1975, Chico Buarque e¢ Paulo Pontes
(1975) confirmam e revelam ja ser insustentavel, devido ao alto grau de drenagem da renda
das baixas camadas sociais, nomeando-a, no predmbulo do livro Gota d’dgua, de capitalismo
caboclo. Segundo eles, o santo do milagre ja era conhecido de todos, e com seu tragico
dinamismo propiciou a determinada parte da populagdo o acimulo de riqueza por meio da
transferéncia de renda das camadas subalternas, aumentando o seu poder aquisitivo de bens
duraveis’, “enquanto a maioria ficava no ora-veja.” (BUARQUE; PONTES, 1975, p. XI).

Buarque ¢ Pontes (1975) ndo consideram o autoritarismo o Unico instrumento
responsavel pela consolidagdo dessa experiéncia capitalista. A classe média, ao lado do
autoritarismo, e de uma forma bem mais profunda, figurando como compradores que se
beneficiavam do desvario consumista e como agentes da atividade econdmica, tornava o
milagre legitimo. Parcela da sociedade que, por estar proxima das classes baixas, exercia
também a fungdo de “fiel da balanca na correlagdo de forgas politicas.” (BUARQUE;
PONTES, 1975, p. XII, XIII).

7 r . ~ ~ ~ . . . . , e
Bens duraveis sdo aqueles que ndo sdo consumidos imediatamente, tem vida util longa.
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Dessa mesma classe média ¢ que sairam os diversos setores intelectualizados® da
época (estudantes, artistas, jornalistas, arquitetos, socidlogos, economistas, politicos,
escritores, profissionais liberais etc.), que propuseram a revolugdo por meio da linguagem
artistica e cultural. Delineando, deste modo, os tragos de uma arte de esquerda em plena
ditadura (1964 a 1969), que ndo implicava, necessariamente, a filiagdo partidaria, mas ter
sintonia com a visao ideologica (BUARQUE; PONTES, 1975, p. XIII; MOSTACO, 1982, p.
86).

Schwarz (2001) foi o primeiro a perceber a presenca da anomalia de se ter uma
hegemonia cultural de esquerda durante uma ditadura da direita, e constata “[...] Entretanto,
para surpresa de todos, a presenga cultural da esquerda ndo foi liquidada naquela data, e matis,
de 14 para ca ndo parou de crescer. A sua producdo ¢ de qualidade notavel nalguns campos, e
¢ dominante. Apesar da ditadura da direita ha relativa hegemonia cultural da esquerda no
pais.” (SCHWARZ, 2001, p. 7, destaque do autor).

Com o golpe, sedes de partidos, sindicatos foram invadidos, o CPC (Centro Popular de
Cultura) e MCP (Movimento de Cultura Popular), destruidos, ¢ o ISEB (Instituto Superior de
Estudos brasileiros), desmantelado, entre outras medidas. Esperava-se, entdo, que a
intelectualidade socialista fosse presa, exilada, ficasse desempregada. Mas presos e torturados
so0 foram os que tinham envolvimento com operarios, camponeses, marinheiros e soldados. O
governo Castelo Branco ndo impediu a produ¢do e circulacdo tedrica ou artistica do ideario
esquerdista. Era normal encontrar as prateleiras das livrarias cheias publicagcdes das mais
variadas areas do conhecimento (sociologia, politica, estética, historia, economia, medicina e
saude) impressas em discursos tipicos da esquerda (MOSTACO, 1982, p. 74; SCHWARZ,
2001, p. 8, 9).

Essa relativa hegemonia cultural existiu ndo por falta de vozes discordantes quanto as
escolhas ideoldgicas, mas pela sua articulagdo e difusdo amplas em todos os setores culturais
daquela época, dando um novo animo a voz politica calada em seus mecanismos proprios,

peculiarizando-a no tom da linguagem artistico-cultural. Além disso, em toda América latina,

¥ S30 os setores intelectualizados que os autores de Gota d’dgua denominam, no predmbulo do livro, de pequena
burguesia brasileira. Segundo Ridente (2007), a classe média ¢ resultante da acelerada urbanizagdo dos anos de
1970 e se formou pelo contingente dos que perderam prestigio e poder politico, e por aqueles que almejavam
ascender socialmente. Dela, faziam parte os estudantes que eram o publico principal dos eventos artisticos, de
ensaios, revistas e jornais do periodo e integrantes dos grupos de oposi¢do clandestina a ditadura. Dos que
pegaram em armas, de 1968 a 1974, e foram processados pela Justica militar por ligagdes com as armadas
urbanas, a maior parte (57,8%) era das camadas intelectualizadas — estudantes ou profissionais de formacao
superior, sendo 51,8 jovens até 25 anos, em sua maioria masculina (81,7%). Cabe acrescentar também que,
dentre os processados pelos tribunais militares entre 1964 a 1979, 64% haviam nascido no interior e residiam nas
capitais (RIDENTE, 2007, p. 190, 191).
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do final da década de 1950 a de 1970, os artistas e intelectuais viviam o dilema entre a pena e
o fuzil — desenvolver sua atividade especifica ou participar de um processo de transformagao
social mais amplo —, estimulado pelo proprio momento socio-politico-econdmico vivido
(MOSTACO, 1982, p. 86; RIDENTE, 2007, p. 186).

No Brasil, essa davida se tornou mais intensa na década de 1960, devido a interrupgao,
provocada pelo golpe de 1964, dos processos de democratizagdo social e politica por meio da
mobilizagdo popular, que contava com a participa¢do dos artistas e intelectuais envolvidos na
conscientiza¢do do povo. Sem contar com o fato de que a sociedade brasileira estava vivendo
uma época de urbanizagdo crescente, da consolidacdo do modo de vida das metropoles, da
ampliagdo do acesso ao ensino superior, da presenga maci¢a do jovem na composi¢do da
populacdo e de certa democratizacdo do avanco tecnologico, o que fez convencionar a
sociedade brasileira, como sociedade de consumo (RIDENTE, 2007, p. 187).

Dessa maneira, havia um ambiente propicio para diversas agdes culturais e politicas
transformadoras, instaurando-se uma arte de esquerda, inventada sob alto grau de brasilidade,
ao mesmo tempo romantica e revolucionaria, que buscava, no passado, uma cultura popular
que acreditavam ser a sustentacdo de uma nag¢ao moderna, promovendo o término do
subdesenvolvimento e das desigualdades. Romantismo que combatia o latifundio e propunha
a reforma agraria, e o povo era glorificado e convocado a fazer sua revolu¢do, de acordo com
as lutas dos pobres da América Latina ¢ do Terceiro Mundo (RIDENTE, 2007, p. 186).

Nos primeiros tempos, o teatro assumiu a primazia desse movimento, pela sua
particularidade de reunir publico e aglutinar as demais areas artisticas. Mas as outras artes
também deixaram suas marcas, ¢ podem ser citadas, na literatura, A travessia (1967), de
Carlos Heitor Cony, Quarup (1967), de Antonio Callado ¢ a Cole¢ao de poemas Violdo na
rua, cujo autor mais expressivo era Ferreira Gullar; na musica popular, Disparada (1966) e
Pra ndao dizer que ndo falei das flores (1968), de Geraldo Vandré, Sina de Caboclo e
Carcara (1964), de Jodo do Vale e J. B. de Aquino, e as produgdes de Vinicius de Moraes,
Chico Buarque, Edu Lobo, Sérgio Ricardo, Caetano e Gilberto Gil; no cinema, O Desafio
(1965), de Paulo Cesar Saraceni, Opinido publica (1967), de Arnaldo Jabor, e Deus e o diabo
na terra do sol (1963), de Glauber Rocha; e nas artes plasticas, as exposi¢des Opinido 65 e 66
realizadas no MAM do Rio (MOSTACO, 1982, p. 86, 87, 97).

Durante esses anos, a intelectualidade amadureceu suas convicgdes, filmando,
discutindo, ensinando e, sem perceber, construiu-se uma geracdo anticapitalista com

disposi¢do para luta, o que resultou na postura radical de alguns grupos em defesa da
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propaganda armada da revolucdo. Diante do reconhecimento oficial de guerra revolucionaria
no Brasil, o regime endureceu em dezembro de 1968, com decretagdo do golpe dentro do
golpe — o AI5 (SCHWARZ, 2001, p. 9).

Com esse advento, o carater antidemocratico da ditadura agravou-se, e permitiu aos
setores militares mais direitistas oficializarem o terrorismo de Estado, colocando o Congresso
Nacional e as Assembleias legislativas estaduais em recesso. Agora, eles tinham plenos
poderes para cassar mandatos eletivos, suspender direitos politicos, demitir ou aposentar
juizes e outros funciondrios publicos. Legislar por decreto, julgar crimes politicos em
tribunais militares, além de, as escuras, usar da tortura, do assassinato e de outros desmandos
(RIDENTI, 2000, p. 40).

Em nome da democracia, da ordem sécio-politico-econdmica e moral da nacdo, o Ato
Institucional n°. 5, de 13 de dezembro de 1968, reafirmava a vitoriosa Revolucio de 31 de
marco de 1964, reescrevendo um fragmento do texto do AI2 — “que ndo se disse que a
Revolucao foi, mas que ¢ e continuara” (BRASIL, 1968, ON LINE). Para isto, propos-se a
combater os “atos nitidamente subversivos oriundos dos mais distintos setores culturais e
politicos” e a guerra revoluciondria. Preservou-se, a Constituicdo de 24 janeiro de 1967,
incluindo o presente ato, no qual, entre outras coisas, o presidente da republica, com seu
legitimo poder revolucionario poderia decretar estado de sitio e prorroga-lo, e também “fica
suspensa a garantia de hdbeas corpus, nos casos de crimes politicos, contra a seguranca
nacional, a ordem economica ¢ social ¢ a economia popular.” (BRASIL, 1968, ON LINE).

Com o A5, estudantes, intelectuais, politicos e outros oposicionistas foram presos,
cassados, torturados, for¢ados ao exilio. Instituiu-se a censura para todos os meios de
comunicacdo com objetivo de extinguir qualquer forma de agitacdo politica e cultural.
Situacdo que perdurou até meados dos anos de 1970, reforcada pelo slogan oficial: “Brasil,
ame-o ou deixe-0.” (RIDENTI, 2000, p. 40).

Em oposicdo a essa circunstancia, estavam as agdes armadas da esquerda, iniciadas,
em 1968, pela ALN (Ac¢do Libertadora Nacional) e a VPR (Vanguarda Popular
Revolucionaria), e intensificadas, posteriormente, com a participacao de mais de uma dezena
de organizagdes como a ALA (Ala Vermelha do PC do B), PCBR (Partido Comunista
Brasileiro Revolucionario), PRT (Partido Revoluciondrio dos Trabalhadores), VAR
(Vanguarda Armada Revolucionaria-Palmares), POC (Partido Operdrio Comunista), entre
outras. Paralelamente, a ditadura, mesmo ja contando com o DOPS ou DEOPS

(Departamento Estadual de Ordem Politica e Social), aprimorava seu aparelho repressivo,
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com a criagdo, em 1969, da Operagdo Bandeirante (Oban), 6rgdo para o combate da
subversdo, que utilizava de todos os meios possiveis de repressdo, inclusive, a tortura
(RIDENTI, 2000, p. 40, 41).

Apesar de algumas dessas guerrilhas promovidas pela esquerda terem sido bem-
sucedidas, a acdo policial-militar ndo demorou em desmantelar os grupos guerrilheiros,
principalmente, entre 1969 e 1971. O PC do B, que estava entre os grupos que nado se
atreviam a pegar em armas (PCB — Partido Comunista Brasileiro, AP — Ag¢do Popular e
pequenos agrupamentos Trotskistas) lancou a guerrilha rural da regido do Araguaia. Local no
qual se registrou, entre 1972 e 1974, uma luta inflamada, que teve como resultado a morte de
quase todos guerrilheiros em combate, ou que foram assassinados depois de capturados, de
cujos corpos nao se sabe o paradeiro. Tudo em nome da seguranga nacional, indispensavel
para o crescimento econdmico (RIDENTI, 2000, p. 41).

Ridenti (2000) destaca que as esquerdas se enganaram ao supor que o golpe implicaria
a estagnagdo econdmica. Ao contrario, a ditadura civil-militar objetivava sua legitimacao
politica por meio de éxitos econdmicos. Desta forma, ndo hesitou em promover uma
modernizacdo conservadora, propiciando um rapido desenvolvimento desigual e combinado,
com aspectos modernos e arcaicos, sustentados por macigos empréstimos internacionais. Era
o tal milagre brasileiro, acompanhado do aumento das distancias entre os mais ricos € 0s
mais pobres e do cerceamento das liberdades democraticas (RIDENTI, 2000, p. 42).

Convém lembrar que essa modernizagdo instaurou o processo de urbanizagdo mais
rapido da Histéria mundial: de 1950 a 1970, a populagdo brasileira, que, antes, era
predominantemente rural passou a ser urbana, carregando todos os problemas culturais e
sociais que esta transformacio provocou’. Isto contou com a subjugacdo dos trabalhadores e
dos despossuidos, que reivindicavam seus direitos, ocorrida depois de 1964. Restando a eles
apenas a op¢do, do que, conforme Ridenti (2000), alguns socidlogos chamavam de espoliagcdo
urbana, acompanhada da vieléncia do cotidiano nas grandes metropoles, sem que, no campo,
a reforma agraria tivesse sido resolvida (RIDENTTI, 2000, p. 42).

Nesse contexto, geraram-se reacdes politicas e culturais, ja expostas, ¢ podem ser
contatados pontos comuns entre o ideario das esquerdas e a produgdo artistica daquela época.
Eles tinham uma postura de oposicdo ao processo de industrializacdo, urbanizagio,
concentracdo de riquezas que, segundo visao deles, propiciavam auséncia de liberdades

democraticas. Combatiam, também, o dinheiro, a industria cultural e a supervalorizagao dos

? Nos anos de 1950, a populagio urbana do Brasil que era de 36,16%, em 1960, passa para 44,67% e depois em
1970 atinge o percentual de 55,92% (RIDENTI, 2007, p. 187).
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impostos pela sociedade de consumo. Além disto, identificavam-se com o camponés,
(considerado o simbolo do povo oprimido), cujas raizes deveriam ser resgatadas. E tinham
predilecio ao campo como local para o inicio da revolugdo e valorizavam a agdo
revolucionaria em detrimento da teoria (RIDENTI, 2000, p. 42).

Foi dentro desse cenario que se estabeleceu, literaria e cenicamente, Gota d’dgua.
Peca teatral, de concepc¢do empresarial, estruturada em consonancia com as tendéncias da
produgdo artistica de esquerda com seu teor romantico revolucionario, e que revela o tempo
presente do Brasil dos anos de 1970, denominada, por Chico Buarque e Paulo Pontes, de Uma
tragédia da vida brasileira. Da vida brasileira porque a obra ¢ justamente uma reflexdo sobre

o fendmeno que encurralou as classes subalternas, tanto econdmica como culturalmente.

[..] E uma reflexio insuficiente, simplificadora, ainda perplexa, nio tio
substantiva quanto ¢ necessario, pois o quadro ¢ muito complexo e s6 agora
emerge das sombras do processo social para se constituir no trago dominante
do perfil da vida brasileira atual. De tdo significativo, o quadro esta a exigir
a aten¢do das melhores energias da cultura brasileira; necessita ndo de uma
peca, mas de uma dramaturgia inteira. Procuramos, pelo menos, diante de
todas as limita¢des, olhar a tragédia de frente, enfrentar a sua concretude,
ndo escamotear a complexidade da situacdo com a adjetivagdo raivosa e va
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. XV).

No preambulo do livro Gota d’dgua, os autores explicam a dinamica do capitalismo
que se implantou no Brasil e que representa o que eles chamam de a primeira e a mais
importante das preocupacées que a pecga procura refletir. Depois, continuam fazendo
referéncia ao passado e relacionam a produgdo da década de 1950 ¢ 1960 a um tempo mais
distante (de Gregério de Matos a Plinio Marcos; de Castro Alves a Augusto dos Anjos; de
1922 ao Arena, Oficina, Opinido etc.), para evidenciar que, em épocas distintas, houve uma
tradi¢do revoluciondria da pequena burguesia intelectualizada do Brasil, mas que, agora, em
1975, ndo existia mais. Tudo isto para explicar que antigamente era possivel a rebeldia, em
razdo da incapacidade dos diversos projetos politicos de conseguirem assimilar o potencial do
jovem e oferecer-lhe uma func¢do dinamica no processo social (BUARQUE; PONTES, 1975,
p. XIII, XIV).

Naquela ocasido, os estudantes tinham poucas escolhas — ser professor do liceu,
funcionario publico, ou o botequim, a utopia ¢ a rebeldia —, pois tudo era produzido la fora,

geladeira, carro e ideologia. Mas, nos tempos de 1970, a radical experiéncia capitalista, com
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sua politica de substitui¢io de importagdes'’, com seu modelo atualizado, que objetivava
acelerar a modernizagdo do setor industrial, comecara a atribuir fun¢do dindmica as camadas
médias na sociedade. A pequena burguesa estava sendo absorvida pelos setores da
tecnocracia, do planejamento, da propaganda, da vida académica, e o disco, o livro, o filme e
a dramaturgia”, tornando-se produtos industrializados (BUARQUE; PONTES, 1975, p.
XIV).

Desenhava-se, assim, certa mobilidade social da classe média, sustentada por uma
economia ndo apenas capitalista, mas dependente, o que a tornava predatoria para os que
ficavam a margem, e intensificava-se a participagdo dos que eram incluidos em seu processo.
As camadas médias, outrora instrumentos da expressdo das necessidades das subalternas, a
medida que eram amortecidas pelas classes dominantes, provocavam o isolamento da classe
baixa. E a esta sé restava a marginalidade abafada e sem saida. Um homem capaz ou uma
elite das camadas inferiores até poderiam ascender individualmente ou em grupo, mas, como
classe, estavam submetidos a indigéncia politica (BUARQUE; PONTES, 1975, p. XIV, XV).

Os autores (1975) revelam ainda que o centro da crise politica que as classes
dominantes estavam vivendo era a dificuldade de conciliar diversos interesses, em muitos
casos contraditorios, mantendo as classes subalternas em estado de relativa imobilidade.
Entdo, enquanto se esperava uma resolucao dos politicos, a crise se aprofundava, e pessoas
mais licidas reivindicavam a abertura, porque o Estado ja tinha assimilado os focos de
rebeldia. Mas elas estavam conscientes de que se a fal abertura fosse proporcionada as
classes baixas, seria um Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come (BUARQUE;
PONTES, 1975, p. XV).

Em seguida, Chico Buarque e Paulo Pontes (1975) detalham o isolamento das
camadas subalternas no ambito econdmico e cultural. E, para justificar a importancia de se ter
uma dramaturgia da vida brasileira, pautada na presenca do povo como protagonista, voltam

novamente aos anos de 1950 e 60. Periodo, que segundo eles, ¢ de grande exaltagdo do

19 Substituigio de importagdes é um processo que leva ao aumento da produgio interna de um pais, diminuindo
as importacdes (SUBSTITUICAO, ON LINE). Concluindo-se, desta forma, que a referida politica de
modernizagdo da industria implantada no Brasil, gerou mais empregos e a circulagdo do dinheiro dentro do pais.
"' Um exemplo disto é a absor¢io dos intelectuais mais atuantes da 4rea artistica pela TV Tupi ¢ a Rede Globo —
Jorge Andrade, Gianfrancesco Guarnieri, Vianinha, Ferreira Gullar, Paulo Pontes, Armando Costa e Dias Gomes
—, todos envolvidos no projeto nacional-popular de construgdo da dramaturgia nacional. Atraidos pelos altos
salarios e impedidos pela censura trabalhar em outros meios, cada um tinha sua justificativa por ter aderido a um
veiculo de comunicacdo relacionado a projetos do sistema. Paulo Pontes o definia como democratico; Dias
Gomes como um meio que tinha a necessidade natural de manter contato com pessoas mais simples; Ferreira
Gullar argumentava ser a oportunidade de continuar o projeto do CPC; e, por ultimo, Vianinha, que sustentava a
explicacdo mais visada, pois ele considerava sua participagdo na TV como uma forma de aproveitar as brechas
das possiveis contradi¢des internas nesse veiculo (MACIEL, 2004, p. 100, 101).
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nacional e uma das fases mais criativa da cultura brasileira, na qual a intelectualidade percebia
a necessidade da classe média ter uma alianga com o povo. Razdo que estava na condicao
desta classe fazer parte de um pais que sempre foi dependente, e de ndo poder ter controle de
seu proprio destino e de ndo se reconhecer no que fazia ou dizia (BUARQUE; PONTES,
1975, p. XVI).

Sendo assim, a unica maneira de sair da perplexidade era se descobrir ligada a vida
concreta do povo, que, mesmo expropriado de seus instrumentos de afirmacdo, ocupava o
centro da realidade por ter aspiracdes, passado, historia, experiéncia, concretude e sentido.
Portanto, o contato da classe média com o povo fazia com que ela se percebesse também
povo, formando o perfil do povo brasileiro ideologicamente mais complexo. Povo que
deixava de ser um grupo de marginalizados para ser todo individuo, grupo ou classe que
identificasse com os interesses nacionais (BUARQUE; PONTES, 1975, p. XVI).

Para esses intelectuais dos anos de 1950 e 60, o povo era a tnica fonte de identidade
nacional e qualquer projeto nacional legitimo deveria originar dele. Foi deste modo que Chico
Buarque e Paulo Pontes o conceberam, e propuseram retomar em Gota d’dgua, colocando as
camadas populares no palco, como forma de se reaproximar da “Unica fonte de concretude,
substancia e até originalidade: o povo brasileiro”. Povo cuja imagem, em 1975, tinha sido
reduzida as estatisticas e as noticias dos jornais de crime e sumido da cultura produzida no
Brasil (BUARQUE; PONTES, 1975, p. XVI, XVII).

Para que essa reaproximacdo do teatro brasileiro com seu povo pudesse ser realizada,
os autores elegeram, intencionalmente, a palavra como centro do fenomeno dramatico, indo
na contramdo do que acontecia na producdo teatral no momento — a supervalorizagdo do
corpo do ator, cenografia, aderecos, luz —, na qual os estimulos visuais e sonoros se
sobrepunham a palavra. Buarque e Pontes (1975) sustentam que isto ndo foi decorrente
apenas da censura, mas da incapacidade do meio intelectual de acompanhar e pensar as
transformagdes rapidas, intensas e de propor¢des complexas que ocorreram na sociedade
brasileira (BUARQUE; PONTES, 1975, p. XVII, XVIII).

Dessa maneira, Gota d’dgua propds refletir o capitalismo denominado pelos seus
autores de caboclo, colocando o povo no palco e o discurso da peca em verso. Medida esta
que tinha o intuito de buscar revalorizar a palavra, intensificar poeticamente o dialogo que
poderia ser realista, ¢ também porque os autores pensavam que a poesia exprimiria melhor a
densidade dos sentimentos das personagens. Teatro que surgiu como arte de resisténcia, em

um tempo-espaco de agdes impostas, com a diferenga de ser musical. Deu-se em um espago
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cénico, no qual Creonte, como dono de um conjunto habitacional da Vila do Meio-dia, ¢ o
representante da parcela da classe média que encurrala a camada popular que luta para pagar a
prestacdo da casa propria (bem duravel). E Jasdo, dentro de sua marginalidade, é a tnica
personagem que pode ascender socialmente, ¢ 0 homem capaz enquanto a coletividade fica

sob o jugo do poderoso Creonte.
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2.2 Obra, autoria e autores

Gota d’agua, sob rotulo de grande espetaculo, mostra seus dramaturgos realmente
preocupados com a recuperacdo do teatro critico, popular e nacional. Isto devido ao interesse
deles em pesquisar o significado da linguagem musical inserida no teatro, e a coragem de
transformar um classico da literatura dramatica universal, em um texto do dia a dia brasileiro
dos anos de 1970, dando voz poética a fala popularesca (PEIXOTO, 1989a, p. 275).

Transposicao realizada a partir de similaridades que os autores presumiam existir entre
a Medeia, de Euripedes ¢ Gota d’dgua, respaldados na afirmativa de que “ha uma tragédia
grega todo dia”. Chico Buarque (1989) relatou, em entrevista a Fernando Peixoto, que nao foi
muito dificil transplantar aquela sensagdo de fatalidade da tragédia grega para o cotidiano de
1970. Pois esta sensacdo marcava presenca “‘com seus demonios, deuses, loterias, treze
pontos, esperancas” nesses dias. E terminou enfatizando — “Hoje mesmo deu no jornal:
‘Mulher envenenou os cinco filhos’. Era louca. Tragédia ¢ isso ai.”'? (BUARQUE; PONTES,
1989a, p. 281).

Vozes da Medeia, da Ama e do Preceptor, do Coro e Corifeu, de Egeu, do Mensageiro,
do 1° Filho e 2° Filho se transformam na voz do povo em contraposicao as dos designios da
classe média. Vozes que cantam e falam no linguajar do povo em verso, com o propdsito de
intensificar a discussao dos problemas concretos dessa camada social € que € tema tradicional
do teatro de militancia politica brasileiro'.

Verso que possibilita revelar, de forma clara, as tensdes entre as camadas baixa e
média da populacdo, descartando o tratamento didatico explicito, presente em outras pecas de
cunho engajado. Deste modo, os autores de Gota d’dgua seguiram a trilha tracada pelas
producdes do Arena, nas quais se iniciou o projeto cultural nacional-popular, que pretendia
criar uma identidade para a nagdo, tendo como inspiracdo o modo de vida do povo. Inten¢ao

confirmada pelo relato de Paulo Pontes a Fernando Peixoto:

12 Entrevista publicada também em fevereiro de 1976, Movimento, Sao Paulo, n°. 31, 2 fev. 1976.

130 enfoque no discurso vindo do povo nio se restringia a ficgdo. Nos primeiros anos de 1960, um grupo de
jovens historiadores marxistas, a escola dos Annales, comegava a publicar obras sobre a historia vinda de baixo,
0 que inspirou outros estudiosos, das décadas de 1960 e 70, a abandonar suas tendéncias tradicionais de escrever
a historia do ponto de vista dos lideres politicos e instituicdes. Comegaram, entdo, a voltar seus interesses para a
investigacdo do social, da vida cotidiana de operarios, criados, mulheres, grupos étnicos e congéneres. Nos anos
de 1970, época da criagdo de Gota d’dgua, a escola dos Annales ja tinha alcangado reconhecimento
internacional, em razdo de sua forma de escrever a historia (HUNT, 1992, p. 2, 3).
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A par disso, eu acho que um dos elementos mais importantes da peca é que
todas essas coisas puderam se ordenar dramaticamente através de um
dialogo feito em verso e que faz um brilhante apanhado do linguajar popular,
ndo no que tem de pobre, ao contrario, no que tem de rico e poético. Nao
houve tentativa de imitar o que o povo fala, mas sim de criar uma poesia
motivada pela fala do povo. Do ponto de vista de dar dignidade a formas
populares de cultura, é isso que eu vejo de mais feliz na peca (BUARQUE;
PONTES, 1989a, p. 282).

Ainda durante esta entrevista, Paulo Pontes (1989) reforgou a importancia do verso em
Gota d’agua, ¢ Chico Buarque (1989) comentou sobre o seu fazer poético e o seu modo de
proceder em Gota d’dgua: “Nao sei se ¢ porque eu sou nordestino da Paraiba, mas eu acho
que um teatro popular tera no verso uma grande ajuda, porque o ouvido do publico ¢
fascinado pelo verso. O verso, de resto, ¢ uma coisa muito popular.” (BUARQUE; PONTES,
1989a, p. 282).

No meu caso pessoal entra um know-how de fazer musica com verso ha dez
anos. E ai ¢ verdade que as vezes uma rima é uma solugdo... A procura de
uma rima gera, desencadeia um processo de articulagdo que ¢ dificil de
explicar... acontece até de por causa de uma rima vir uma boa idéia para o
texto, pelo menos no meu trabalho particular.

As vezes, tem até aquele negécio de entortar as coisas por causa de uma
rima. A rima ¢ um negocio que da muita alegria. A ideia pode estar até
errada, mas a forma ficou ali. Bom, em Gota d’dagua nao houve sacrificio da
ideia pela rima. Inclusive porque, as vezes, a rima traz um caminho novo,
pinta uma nova palavra que voc€ ndo esperava, e tudo por causa da rima.
Entra algo de fora do programa, e soa bem (BUARQUE; PONTES, 1989a,
p. 282, 283).

Completando, Paulo Pontes esclarecia que um teatro popular tem que ser, acima de
tudo, um teatro social, no qual ha grandes arquétipos e o verso ajuda na construgdo deles, por
aprofundar a personagem social, dando-lhe forca teatral. Teatro popular, que esse autor
defende ter que ser “fundado na possibilidade de se aprender o mundo com clareza”. Nao ¢
por meio de uma razao simples que se apreende a realidade complexa dos anos de 1970, como
a de “dois mais dois sdo quatro”. Precisa-se ter f¢ na linguagem organizada, na possibilidade
de ela proporcionar a compreensio do mundo, enriquecendo-a com utilizacdo do verso.
Medida que faz com que se assimile o que ocorre no intimo da personagem, que, “em Gota

d’agua, ganha a conotagdo de revalorizar a palavra, de recoloca-la no centro do
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acontecimento dramatico, e de recolocar o teatro em fun¢ao do conhecimento.” (BUARQUE;
PONTES, 1989a, p. 283, 284, destaque do autor).

Segundo Bentley (1969) Aristoteles ratifica o elevado valor dado ao uso do verso, do
poético na concepgdo de teatro de Paulo Pontes e Chico Buarque. Para filosofo grego, o
objetivo da poesia € o prazer e, sendo assim, ele estabelece uma escala distinguindo os mais
elevados e os mais baixos. Dentre aqueles, estdo a experiéncia do homem de poder vivenciar a
edificagdo do semelhante e o processo de aprendizagem (ARISTOTELES apud BENTLEY,
1969, p. 152). Além disto, Aristoteles (2005) tem a convicgdo de que nédo € o ato de metrificar
que diferencia o historiador do poeta, mas, sim, a particularidade do primeiro narrar verdades
especificas, acontecimentos, enquanto que o segundo enuncia verdades gerais, fatos que
podem acontecer, ¢ ¢ a isto que a poesia visa, mesmo quando nomeia personagens
(ARISTOTELES, 2005, p. 28).

Conclui-se entdo que, em se tratando de querer falar a lingua do povo, essas verdades
gerais em forma de verso sdo mais eficientes. Ainda mais se levar em consideracdo a teoria de
Mario de Andrade a respeito das propriedades dinamogénicas da musica, explicitadas por
Marques (2003). Propriedades estas que este estudioso defende fazer estimular nossos ritmos
organicos, por estarem ligados diretamente a elas. SO depois de decodificadas pelos nossos
centros organicos, ¢ que o intelecto identifica se a melodia ¢ alegre, triste, forte, amorosa,
agressiva etc (ANDRADE apud MARQUES, 2003, p. 84-87, passim).

Nesse sentido, o teatro, em verso medido e rimado, mobiliza o inconsciente do
espectador, e os esquemas do raciocinio inconsciente, catalogados por Sigmund Freud, como
a producdo de sonho, o pensamento por associagdo ideias, por imagens, processos metaforicos
¢ metonimicos associados, tradicionalmente, as estruturas do pensamento poético, a
linguagem artistica. Mostrando, assim, que ha grandes vantagens em usar verso, a rima em
cena, por disponibilizar o alcance as regides da sensibilidade do publico ndo tocadas no
cotidiano. E mesmo com a presenca do didlogo no teatro, do quadro social de relacionamento
rotineiro que ele comporta, o elemento dinamogénico do verso, da metafora prevalece.
Metafora porque ela também € uma categoria do extra-cotidiano (MARQUES, 2003, p. 85).

A musica verbal (a fala em verso) e a linguagem musical propriamente dita fazem,
assim, com que a palavra em cena amplie seu campo semantico, o que a prosa ndo poderia
realizar. Além de a musica e a fala em verso terem o poder de iluminar mais realidade,
quando se faz necessario o realismo sobre temas sociais, como ¢ o caso do teatro engajado

brasileiro (MARQUES, 2003, p. 87). Afirmativa que se fortalece com o ponto de vista de
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Décio Almeida Prado evidenciado por Marques (2003). Prado assegura que, no momento em
que a musica entra, o teatro fica mais teatral. Isto porque o poder dinamogénico da musica
intensifica, acentua os estados-de-almas (PRADO apud MARQUES, 2003, p. 87, 88).

Paulo Pontes frisa que, naqueles anos de 1970, em todo o teatro brasileiro, havia uma
busca constante pelo musical brasileiro, sob a justificativa de que o povo ndo estava
acostumado a fruir a narrativa dramatica, delegando a musica o papel de amenizar a situagdo,
0 que propiciou o crescimento de sua utilizagdo. Comenta também sobre o fato de a
linguagem musical possuir um forte apelo, sobre a importancia que a musica popular
conquistou naqueles ultimos anos, ¢ da necessidade de se lutar por um teatro mais ludico,
vivo e colorido, com muitos personagens, para representar a geografia do Brasil, a cara deste
pais. Para esse dramaturgo, a musica ajuda na concretizagdo de se colocar no palco grandes
contingentes da sociedade, como foi realizado em Gota d’dgua. “E uma coisa incrivel vocé
ver quarenta pessoas em cena cantando. Um grupo desses dangando ¢ como uma comunidade
inteira que estad se movimentando. A musica te da um clima que ¢ dificil outro veiculo te dar.”
(BUARQUE; PONTES, 1989a, p. 284).

Esse autor também esclarece a funcdo da musica em Gota d’dgua, que considera ter
utilidade estrutural, por proporcionar um mergulho do estado espirito da Medeia
abrasileirada ¢ que, sem ela, precisaria de uma cena inteira para alcancar o mesmo resultado
(BUARQUE; PONTES, 1989a, p. 284). Obra que esta vinculada & acepg¢ao da tradicdo do
teatro critico e realista, seccionada, outrora, em decorréncia da censura ¢ da crise de publico
provocada pelo monopdlio do teatro comercial'* (espetaculos musicais da Broadway
transplantados para o Brasil com todo seu vigor) e pela campanha negativa da TV com
relacdo ao teatro. Gota d’dgua representa o restabelecimento deste teatro, mas carrega certas
contradi¢des na aplicabilidade da ideia de teatro popular em voga.

Como poderia sustentar-se uma pega com tema e forma popular, mas com um elenco'

de tamanho consideravel, bailarinos, musicos e técnicos, perfazendo um total de mais ou

' Na década de 1960, estabelecem-se as produgdes musicais Broadwaydianas, polarizando a atengio e atraindo
grande publico, como My Fair Lady e Hello Dolly, nas quais Bibi Ferreira é a propagonista. O mesmo aconteceu
na década seguinte com estrondoso sucesso de Hair (traducdo de Renata Pallotini), Jesus Cristo Superstar
(tradugdo de Vinicius de Moraes) e O homem de La Mancha, protagonizado novamente por Bibi Ferreira em
companhia de Paulo Autran, com adaptacao de Paulo Pontes e versdo das letras das muisicas em portugués feitas
por Chico Buarque (MACIEL, 2004, p. 90).

'3 0 elenco compunha-se de quinze atores e atrizes, que se alterou em fungfo das duas montagens, uma no Rio
de Janeiro (1975) e a outra em Sdo Paulo (1977). Bibi Ferreira, como Joana, e Geraldo Rosa, o Chulé, se
mantiveram fixos durante as duas temporadas, acontecendo variagdes no restante do grupo. O espetaculo no Rio
contou com Roberto Bonfim (Jasdo), Oswaldo Loureiro (Creonte), Luiz Linhares (Egeu), Bete Mendes (Alma),
Sonia Oiticica (Corina), Carlos Leite (Cacetdo), Isolda Cresta (Nené¢), Norma Sueli (Estela), Selma Lopes
(Zaira), Maria Alves (Maria), Roberto Ronei (Boca Pequena), Isaac Bardavi (Amorim) e Angelito Melo



32

menos cinquenta pessoas na folha de pagamento, além do gasto com produgdo carissima que,
naquela época, era de quinhentos mil cruzeiros? Gota d’dgua estava inserida no circuito
comercial, e ndo era possivel dispensar a bilheteria.

Paulo Pontes (1989) assumiu, durante a entrevista a Fernando Peixoto, intitulada de
Suburbio e poesia, a impossibilidade de Gota d’dgua ter como publico o povo, explicando os
trés componentes que possibilitam definir um teatro como popular: o primeiro componente ¢
a necessidade de ele ter a tematica proxima do povo e de sua visdo de mundo. O segundo diz
respeito a presenca de elementos da sua vida real e concreta na forma, na narrativa, na
construcdo das personagens desse teatro. E o terceiro componente ¢ fato de essa arte ser
destinada tdo-somente ao povo (BUARQUE; PONTES, 1989a, p. 279, 280).

O dramaturgo fecha o assunto enfatizando que Gota d’dgua nunca cumpriria o terceiro
requisito. Trata-se de uma conquista de que o povo ¢ responsavel, ele é que tem que arrumar
condicdes de frequentar o teatro. A partir dai, o artista decide se quer fazer teatro para elite ou
para o povo. E reforga, manifestando que nao adianta decidir sozinho fazer teatro para o povo
(BUARQUE; PONTES, 1989a, p. 279, 280). Isto seria paternalismo ingénuo, voluntarismo,
quixotismo. Com esta postura, Paulo Pontes ndo estaria sendo contraditorio com relagdo ao

discurso impresso em sua obra?

Xulé¢  Alguém tem que falar com seu Creonte
A gente vive nessa divisdao
Se subtrai, se multiplica, soma,
no fim, ou come ou paga a prestagdo
O que posso fazer, mestre Egeu?...
Egeu Coma
Xul¢  Como...
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 9).

A proposta de Pontes ndo mudaria s6 os elementos que compdem a decisao? Ir ao
teatro ou comer? Este quadro pode ser suavizado com os trés tipos de categorias de teatro
popular que, segundo Maciel (2004), Boal apresenta. Para ele, ha um primeiro tipo em que o

teatro popular é com perspectiva popular e tem o povo como destinatario, um segundo, que

(Galego). E a temporada em Sao Paulo tinha Francisco Milani (Jasdo), Renato Consorte (Creonte), Xando
Batista (Egeu), Bethy Caruso (Alma), Liana Duval (Corina), Aldo Bueno (Cacetdo), Z¢élia Silva (Nen€), Dirce
Militello (Estela), Sonia Guedes (Zaira), Maria Helena Stainer (Maria), Sergio Ropperto (Boca Pequena), Cilas
Gregorio (Amorim) e Cuberos Neto (Galego) (BUARQUE; PONTES, 1975, p. XXI, XXII).
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mantém a perspectiva popular, mas ndo se destina ao povo, € o um terceiro, que nio possuiu
perspectiva popular, mas que ¢ feito para o povo'® (BOAL apud MACIEL, 2004, p. 107).

Considerando ou ndo a explicativa de Boal, constata-se que, com Gota d’dgua,
Buarque e Pontes colocaram em pratica a inten¢@o de construir uma identidade genuinamente
brasileira, ao por o povo no palco e produzir um espetaculo da classe média (autores) para a
classe média (publico), no qual a ultima pdde vivenciar e comprovar ou nao a tese destes
dramaturgos. Tese de que a Unica chance de a classe média sair da perplexidade em que se
encontrava, era se sentir ligada a vida concreta do povo que, mesmo desapropriado, possuia
raizes, historias, passado e ocupava o centro da realidade nacional.

Chico Buarque e Paulo Pontes tinham consciéncia do que propunham e sabiam qual o
publico a ser atingido. Mas, serd que esse espetaculo conseguiu sensibilizar a assisténcia a
ponto de ela se sentir povo, parte integrante da nagdo? ou tudo ndo passou de apenas um
discurso estético, ndo atingindo seu proposito engajado?

Bentley (1969) sustenta que os autores engajados afirmam, como também o fez Sartre,
em sua carta para Camus, que: “... para merecer o direito de influenciar homens que lutam, ¢é
necessario, em primeiro lugar, participar da sua luta; é preciso, em primeiro lugar, aceitar
muitas coisas quando se quer tentar mudar algumas delas.” (SARTRE apud BENTLEY, 1969,
p-155). Em seguida Bentley (1969) aponta que a peca As mdos sujas ilustra bem este ponto de
vista de Sartre, na qual explicita a necessidade de se estar disposto a sujar as maos de sangue.
Isto sugere que os dramaturgos de Gota d’dgua, ao promover a morte de Joana, sujam-se e,
por esta razdo, mantém uma postura engajada?

A resposta para essa pergunta ainda ndo foi formulada, mas autores engajados estao

imbuidos em um tipo de “literatura radical, de protesto e ndo de aprovacao, de violéncia e ndo

'® Garcia (1990) relata que o teatro popular, em sua forma embrionéria, objetivava a popularizagdo do espetaculo
teatral, ndo tinha a preocupacdo de se discutir questdes de classes ¢ nem de se fazer pesquisa de linguagem.
Dentre os grupos que atuavam desse modo, podem ser citados, na Alemanha, o Freie Biihne (Cena livre),
liderado por Antoine e Freie Volksbiithne (Cena popular livre) por Bruno Wille e, na Franga, o Théatre Du
Peuple. O perfil politico explicito foi forjado ao longo do movimento socialista que levou a eclosdo da
Revolucdo Russa e, depois, a luta pela sua consolidagdo. Assim, a Russia como ber¢o do teatro politico, teve
desde seus primeiros anos de revolugdo a participagdo de intelectuais, artistas e trabalhadores que tinham a
fun¢do de dissemina-la, mantendo a populagdo informada sobre as novas ideias e novos acontecimentos, por
meio da agitagcdo e propaganda artisticas. No Brasil, o CPC, o MPC, e o Arena, com seu teatro-jornal e seu
projeto nacionalista, foram os principais representantes desse teatro. O CPC foi fundado no final do ano de 1961,
por Vianinha, Carlos Estevam e Leon Hirszman. Era o 6rgo cultural da UNE com estatuto e diretoria proprios,
que atuava nas areas do teatro, musica, cinema, arquitetura, artes plasticas, administragdo, alfabetizagdo de
adultos e literatura. O MCP foi criado, em Recife, meses antes do CPC e tinha como lider Miguel Arraes. Iniciou
suas atividades com um programa de educag@o popular, apoiado pelo método de Paulo Freire, expandindo sua
area de atuacdo com o foco na cultura popular com festivais de cinema, teatro e musica, dos quais nasceu o
longa-metragem Cabra marcado para morrer que ndo pdde ser concluido (GARCIA, 1990, p. 1, 3, 10, 20, 100-
104, passim).
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de louvor”. Defendem uma categoria de peca que, a0 mesmo tempo, pode enfocar e ampliar a
inquietacdo, diferindo de outras formas de teatro nos moldes tradicionais da comédia e da
tragédia, cujo publico ¢ a massa humana (BENTLEY, 1969, p. 155, 160, 171, 175).

Bentley (1969) acredita que a plateia ideal para o teatro engajado ndo esta em campo
militante algum, mas na massa humana, que se situa no meio, e da qual todos fazem parte. Ela
pode nutrir certa simpatia pela causa apregoada no palco, mas se encontra em atitude apatica.
Pode até concordar com o que ¢ exposto, mas ndo estd realmente engajada. Entdo, a missao
desse teatro ¢ leva-la a engajar sem se pronunciar a favor do engajamento (BENTLEY, 1969,
p. 175).

Quanto aquela pergunta sobre a morte? Continua aberta como o final de uma
dramaturgia polémica, engajada. No entanto pode-se afirmar que ¢ na hora da morte que o
conhecimento e¢ a sabedoria do homem, toda sua existéncia, tornam-se transmissiveis.
Momento agonizante, quando desfilam imagens do vivido, aflorando para os vivos toda a sua
autoridade. “A morte é a sangdo de tudo o que o narrador pode contar”. E dela que se origina
essa autoridade e da qual se origina a narrativa. Narrativa de dimensao utilitaria, plasmada
como um ensinamento moral ou uma sugestdo pratica, como um provérbio ou uma norma de
vida em forma de comunicagdo artesanal, por ter florescido em um meio de artesdo
(BENJANMIN, 1984, p. 200, 207, 208).

Benjamin (1984) ressalta que o grande narrador se apresenta enraizado no povo,
comeca sua historia com a descricdo das circunstancias ¢ ¢ fiel a época vivida. Possui a
versatilidade de se mover para cima e para baixo nos degraus de sua experiéncia, que também
¢ coletiva. E a morte, “o mais profundo choque da experiéncia individual”, ndo representa
impedimento algum (BENJANMIN, 1984, p. 210, 215). Desta forma, Chico Buarque e Paulo
Pontes sdo como quem viaja e tem muito para contar ou como quem nunca saiu de seu pais,
mas conhece suas historias e tradigdes. Sao eles o camponés sedentdrio e o marinheiro
comerciante descritos por Benjamin (1984). Se ndo os sdo literalmente, inventam-se, fingem
como bons fingidores que sdo, e utilizam-se da linguagem oral (mito grego, cultura popular e
teatro) para se comunicar.

Buarque e Pontes, autores que assumem as vozes da classe subalterna, da classe média
em meio ao capitalismo caboclo, que ora cantam, ora falam em verso a voz do povo. Gota
d’dagua ¢ essa peca que procura continuar o tracado interrompido, na qual Chico Buarque ¢
Paulo Pontes sdo nomes proprios que designam a condi¢ao de proprietarios e de originalidade.

Como autores sao individualidades empiricas responsdveis pela rubrica de seus nomes,
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sujeitos escritos atravessados por sujeitos empiricos e que, por sua vez, inevitavelmente,
atravessam os escritos. Chico Buarque que se faz tdo-somente nome?

E Chico'’ que, aos nove anos, ja se arriscava na criagdo de marchinhas e, aos doze,
treze anos, compunha umas operetas, obras que ele proprio ndo considera como marco zero de
sua carreira de compositor. A cancdo Tem mais samba (1964) é a obra que representa esse
ponto de referéncia. Musica feita por encomenda e contra o relégio — particularidade que se
tornaria regra em sua trajetoria profissional (WERNECK, 2006, p. 10, 11).

Durante o ginasial, Buarque escrevia cronicas, que eram publicadas no jornal do
colégio; leu Balzac, Camus, Stendhal, Flaubert, Gide, Sartre, Céline, Kafka, Tolstoi,
Dostoi¢vski e Guimardes Rosa, e escreveu o seu primeiro conto, Ulisses (1966). Um Ulisses
moderno, que, anos mais tarde (1970), foi incluido em uma coletanea intitulada de Escritores
malditos, sem a sua autorizacgdo. E, devido a grande pressdo que sofreu por parte da Censura,
foi obrigado a exilar-se em Roma, de 1969 a 1970, e parar de fazer shows, em 1975
(WERNECK, 2006, p. 24, 51, 74, 91).

Chico Buarque viu florescer a Bossa Nova com o primeiro LP de Jodo Gilberto,
Chega de Saudade (1959), o Cinema Novo, o teatro do Arena e do Oficina e a arquitetura de
Oscar Niemeyer. “E um artesdo da linguagem. As palavras, com ele, adquirem, na sua fluidez,
algo de alquimico. Algo magico.” (MENESES, 1982, p. 17). Poeta, dramaturgo, ficcionista,
compositor e cantor, com mais de duzentas e cinquenta cangdes gravadas por ele e outros
intérpretes. Reconhecido nacionalmente pelo alto nivel de elaboracdo de seus textos
polifonicos e polissémicos, que retratam as relacoes humanas e as dindmicas sociais,
denuncia, por meio de metaforas, as mazelas da sociedade em didlogo com o momento
histérico de seu tempo.

Membro integrante da segunda geragio da Bossa Nova, cuja subdivisio'®
Participacdo Faixa Urbana — mantinha o enfoque menos agressivo que o da Participagdo

Social, sem deixar de ter como caracteristica a critica socio-politico-cultural (CAMPOS,

'7 Também Buarque que aos 8 anos, em Roma, compds uma 4ria marcial no dia em que a empregada soltou um
pum: Coro: Ha fatto Ermelinda/ Um puno da morire/ Ha fatto Ermilinda/ Un puno da morire/ Voz 1: Ma chiha
fatto?/ Voz 2: Ermelinda!/ Voz 3: E cosa ha fatto?/ Voz 4: Um puno!/ Voz 5: Um puno da che?/ Voz 2: Da
morire!/ Todos: Ha fatto Ermelinda/ Um puno da morire/ Ha fatto Ermilinda/ Un puno da morire (WERNECK,
2006, p. 16). Falou o que quis, na circunstincia que escolheu. Foi levado pelas palavras e a empregada nunca
mais voltou.

"8Além desta subdivisio da Bossa Nova ¢ o enquadramento de Chico Buarque nela, proposta por Augusto de
Campos, ha outras. Como a de Waldenyr Caldas (1989), que divide a Bossa Nova em apenas dois grupos: a) o
grupo dos conservadores, que ndo tinha compromisso politico algum e s6 falava de sol, flor e mar; e b) o grupo
dos engajados, que apresentava letras de cunho social e politico. Sem contar com a visdo de Vasco Mariz
(1980), que define o trabalho de Chico Buarque como sendo cang@o-de-protesto (CALDAS, 1989, p.51; MARIZ,
1980, 331).
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1989, p. 92), fazendo de Buarque, até 1978, um dos artistas mais perseguidos pela Censura'’.
Tornou-se, assim, a contragosto, simbolo da resisténcia a ditadura pelas diversas cangdes e
pegas teatrais censuradas pelo regime militar””. Em momento algum, foi ativista politico
militante, embora mantivesse certa proximidade com o Partido Comunista Brasileiro e outras
tendéncias de esquerda.

Até 0 ano de 2006, Chico Buarque gravou vinte e sete discos, dezessete trilhas sonoras
para pegas teatrais, filmes e Ballet, além de seis DVDs, dos quais quatro se estruturam em
box. Sua carreira como literato se iniciou em 1966 com Ulisses ¢ A banda, seguida da
Fazenda modelo (1974), Chapeuzinho amarelo (1979), A bordo do Rui Barbosa (1981),
ilustrado por Vallandro Keating, Estorve (1991), Benjamin (1995), Budapeste (2003) ¢ Leite
Derramado (2009). Para teatro, escreveu Roda-viva (1967), Calabar (1973) em parceria com

Rui Guerra, e Gota d’dgua (1975) com Paulo Pontes ¢ Opera do malandro (1978).

Chico Buarque meu her6i nacional/ Chico Buarque génio da raga/ Chico
Buarque salvagdo do Brasil/ [...] Eterno, simples, sofisticado, criador de
melodias bruscas, nitidas, onde a Vida e a Morte estdo sempre presentes, o
Dia e a Noite, o Homem e a Mulher, tristeza e alegria, 0 modo menor e o
modo maior, onde o admirdvel intérprete revela o grande compositor, o
sambista, 0 melomano inventivo, o criador, o grande artista, o poeta maior
Francisco Buarque de Hollanda, o jogador de futebol, o defensor dos
desvalidos, dos desatinados, das criangas que s6 comem luz, que mexe com
os prepotentes, que discute com Deus e mora no coragdo do povo.

Chico Buarque Rosa do Povo, seresteiro poeta e cantor que aborrece os
tiranos e alegra a tanto, tantos... (WERNECK, 2006, p. 2).

A ideia de povo, que também estd presente no trabalho de Paulo Pontes (1940-1976),
sobre o qual pesa sua ativa militdncia. Foi um dos criadores dos CPCs e entendia que o
compromisso maior do teatro era restabelecer o didlogo entre a realidade brasileira e o
publico, linguagem artistica capaz de resumir, de forma mais direta, a equacdo estética ou

politica.

9 A partir de 1971 quando os shows do Circuito Universitdrio passaram a ocupar a maior parte dos informes e
relatorios do DOPS, Chico Buarque ganhou status de inimigo nuimero um do regime militar, seguido por
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Milton Nascimento, Gonzaguinha e Ivan Lins. O exilio de Geraldo Vandré e sua
dissociagdo do meio musical politizado e as novas posturas de Chico Buarque fazem com que este passasse a ser
“centro aglutinador da oposi¢do musical de esquerda”. Seu nome torna-se o mais citado nas fichas e prontuarios
do DOPs, figurando sob a expressdo “pessoa ligada a Chico Buarque de Hollanda”, como se esta relacdo fosse o
suficiente para aumentar o grau de suspeita (NAPOLITANO, 2004, p. 5).

%" Guimardes (2005) afirma que, antes de proibirem Roda Viva (peca que se inaugura o featro de agressdo no
Brasil), o elenco sofreu brutais agressdes por parte do CCC em Séao Paulo e Porto Alegre, e, no ano de 1977,
Calabar foi interditada uma semana antes de sua estreia, provocando grande prejuizo para a companhia. Gota
d’dgua ¢ Opera do malandro também passaram por pressdes e interdigdes (GUIMARAES, 2005, p. 92).
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Pontes leu, sistematicamente, Shakespeare, Moliére, André Gide, Sartre, Saint-
Exupéry, Erico Verissimo e Anténio Maria. Considerado um dos grandes dramaturgos
brasileiros, exerceu intensa atividade radiofonica como locutor, redator, produtor de
programas humoristicos e diretor artistico em radios de Jodo Pessoa (PA). Em 1964, tornou-se
redator da Radio Tupi (Rio de Janeiro) e, posteriormente, de O Jornal. Nesse mesmo ano,
fundou o grupo Opinido e concebeu, com Oduvaldo Vianna Filho e Armando Costa, o
espetaculo Opinido, de repercussdo nacional.

Anos mais tarde (1968), foi contratado pela TV Tupi para coordenar o setor de criacdo
e programagdo daquela emissora, e, em parceria com Vianinha e Armando Costa, redigiu e
coordenou o programa Bibi ao vivoe. A parceria com Vianinha que, contando com a
participacdo especifica de outros autores ou nao, se manteve em varios trabalhos como no Se
correr o bicho pega, se ficar o bicho come (1965), também de Ferreira Gullar; no show
Samba pede passagem (1966), com Sérgio Cabral; no monologo Brasil & Cia. (1970),
elaborado para Paulo Autran, cuja autoria compartilham com Armando Costa e Ferreira
Gullar; no mondlogo para Agildo Ribeiro, Deixa que eu faco (1970); e na série A grande
Sfamilia (1974), para a televisao (Rede Globo), concebida com Armando Costa etc.

Paulo Pontes retoma a ideia de teatro urbano e popular inaugurado pelos comediantes
(o TBC do fim da Segunda Guerra Mundial), aprimorando a fonte mais popular da
experiéncia teatral brasileira — a comédia de costume. Incorpora a esse género tradicional
novos temas e horizontes, com a proposta de refletir sobre a condigdo humana ¢ as
vicissitudes sociais € politicas do seu tempo (explicita ou metaforicamente), inico caminho a
ser tomado para a constru¢ao da identidade do povo.

Essa concepcdo, ou, pelo menos, alguns de seus tracos, pode ser observada na peca
Um edificio chamado 200 (1968), que lhe rendeu o prémio de autor revelacdo em 1973; na
obra Chekp-up (1971), escrita para Ziembinski — Prémio Governo do Estado de Sao Paulo de
melhor peca; na Dr. Fausto da Silva (1972), interpretada por Jorge Doria e dirigida por
Flavio Rangel; e na Madalena Berro Solto (1973), homenagem aos atores populares da
velha-guarda. Sem contar com Show Brasileiro, profissao esperanga (1969), considerado um
dos maiores éxitos do teatro musical do Brasil, e Elizete Cardoso (1971), recorde de publico
do Canecdo — ambos sob a dire¢do de Bibi Ferreira.

Em 1976, antes de sua morte, esboga com Chico Buarque a estrutura da pega O dia em
que Frank Sinatra veio ao Brasil, parceria que proporciona a criagdo da peca Gota d’dgua,

considerada a sintese ¢ o aprofundamento de suas ideias, que haviam sido mostradas em
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trabalhos anteriores. Peca na qual ndo se registra apenas o discurso sobre povo, mas a sua fala
e canto. Intelectuais dando voz ao povo, e por meio dela, lancam os seus olhares, contam a
historia do flagelo da prestacdo da casa propria da Vila do Meio-dia, revelando a dindmica do
Sistema Financeiro da Habitagcao (SFH).

Um teatro com espirito nacional-popular, que desnuda -criticamente a pratica
capitalista da década de 1970, com sua escrita regida pelas circunstancias e que, por meio da
qual, seus autores declararam fidelidade ao tempo vivenciado, e se enraizaram no povo de
forma estética e engajada, com a intengdo de promover uma experiéncia coletiva. Elegeram
como expressao poética e musical a morte, que Benjamin (1984) declara ser o mais profundo
choque que o homem, como ser individual, pode experienciar. Momento em que se perpetua
historias de coisas vividas, aflora-se todo o conhecimento e sabedoria que se tornam
transmissiveis. E se “A morte ¢ a aprovacdo formal de tudo o que o narrador pode contar”
(BENJANMIN, 1984, p. 208), se dela nasce sua autoridade, entdo ela d4 origem a narrativa
que se denomina de Gota d’dgua.

Teatro musical de cunho comercial, que se torna possivel a partir do trabalho artesanal
da escrita de seus autores, do trabalho do diretor ¢ dos atores, ¢ toda a equipe envolvida,
cumprindo a sua funcdo tradicional de divulgar o discurso musical inserido nele. Pratica
inaugurada pelo teatro de revista, que agora, nos anos de 1970, potencializava-se pela
consolidacdo da industria fonografica e pela presenca do radio e da televisdo. A musica Gota
d’dagua, da mesma forma que foi divulgada pela peca, marca presenca constante na vida do
brasileiro por meio do disco, do radio e da televisdo, transformando-se em um apelo ao
publico para assistirem a peca de mesmo nome.

Musica popular que o regime militar ndo pode deixar de lado, pela sua grande
capacidade de influéncia, mobilizando agentes dos 6rgaos de repressao para essa area artistica
de 1967 a 1982, conforme documenta as cole¢des do Dops disponivel no Arquivo Publico de
Sdo Paulo e Rio de Janeiro. A musica era vista vinculada a questdo estudantil e assumia o
papel de propaganda subversiva e de guerra psicologica. Situagdo que se intensificou mais
de 1971 a 1974, quando qualquer movimento que envolvesse MPB com publico jovem e
grupo de estudantes era considerado objeto de atengdo redobrada e preventiva. Como
aconteceu com o show de Vinicius de Moraes, O poeta, a voz e o violdo, realizado no Rio, em
1973, para o qual o Centro de Informagdes do Exército de Brasilia enviou uma solicitagao
formal, enderegada ao Dops do Rio de Janeiro, para acompanhar o comportamento de

estudantes e artistas durante o evento (NAPOLITANO, 2004, p. 5).
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Musica popular que representa um risco a ordem preestabelecida no Brasil, daquele
tempo, e que ¢ o mesmo tipo de linguagem que sustenta a teoria da industria cultural de
Adorno. Para este filosofo, esta arte popular tem conotacdo de cultura de massa, feita para
massa, e que possui como fator determinante o lucro. Musica que manipula as emogdes e as
necessidades, os desejos sdo distorcidos e frutados, a favor do consumo. E repetitiva,
superficial e celebra os prazeres banais, sentimentais, imediatos e falsos em detrimento dos
valores sérios, intelectuais, tradicionais e auténticos. Propicia o relaxamento, e sua escuta
pode ser distraida por ndo ser exigente. Teoria de Adorno que tem, como ponto central, o fato
de essa arte ser padronizada estruturalmente, levando a reagdes também padronizadas
(STRINATI, 1999, p. 27, 30, 75).

A musica que Adorno toma como referéncia para sua discussdo €, porém, a erudita
ocidental e se apoia na causa da musica de vanguarda do século XX (musica dodecafonica,
concreta, aleatdria etc.), que, as vezes, nem ¢ assimilada por um ouvinte bem preparado. Isto
reforga a sua postura contra a popularidade, o padrdo e a acessibilidade, tornando coerente a
tese de que a teoria de cultura de massa da escola de Frankfurt ¢ obscura, por ndo se
fundamentar em explicagdes empiricas, ndo fazer referéncias a ouvintes reais (STRINATI,
1999, p. 81).

Esse musico e filosofo defende a questdo da padronizagdo da miusica popular,
definindo a caracteristica da arte de qualidade como aquela que se baseia no detalhe, que tem
0 objetivo de exprimir toda obra por ser produzido por meio da concepcao do todo. Enquanto
que, na musica popular, o detalhe é apenas uma moldura extrinseca, € os seus ouvintes sao
enganados pelas suas particularidades em formato de produto, que sdo pseudo-
individualizagdes (STRINATI, 1999, p. 74). Mas, na verdade, tanto a musica erudita quanto a
popular possuem suas convengdes, seguem padroes harmonicos, ritmicos, melddicos,
timbricos, formais e de tessitura, e, claro, que elas t€ém suas diferenciacdes. Diferenciagdes e
padronizagdes que, da mesma maneira, possibilitam discernir se a musica erudita foi
composta em estilo renascentista, barroco, classico, romantico, contemporaneo do século XX.

Também nao procede afirmar que o publico ¢ uma massa manipulavel, inerte,
enfraquecida, exploravel, presa facil do consumismo e que apresenta resisténcia a estimulos
intelectuais. Strinati (1999) declara que a certificagdo da incoeréncia desta afirmativa de
Adorno se aplica desde os primeiros momentos do surgimento da teoria da cultura de massa,
aos dias de 1999, época da publicacao de sua obra Cultura popular: uma introdugdo. Porque,

neste livro, Strinati evidencia que ha estudos que comprovam que os consumidores de cultura
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de massa sdo perspicazes e capazes de avaliar o que consomem. Nao s3o tdo poderosos
quanto as industrias de cultura popular, mas ndo hd motivo para considera-las como
entorpecentes culturais (STRINATI, 1999, p. 58, 84).

Além disso, do ponto de vista dos produtores culturais, ndo pode haver um publico
homogéneo, mas segmentos de mercado diversificados pelas preferéncias, gostos e valores.
Se estes produtores precisam aumentar a sua audiéncia, o fato de um grupo ter um gosto
padronizado deve ser analisado como um exemplo especifico de produgdo e consumo, ¢ ndo
como algo generalizado. Sem contar que “as avaliagdes, interpretagdes, estimativas e ‘efeitos’
da cultura popular, mudam com o contexto e com a situagdo social dos consumidores.”
(STRINATI, 1999, p. 58, 59).

Seguindo esse raciocinio, afirma-se que a musica Gota d’dgua, nao ¢ repetitiva e nem
superficial, ndo manipula, ndo celebra os prazeres banais e nem propicia o relaxamento. Ela
convida ao engajamento, ¢ um tipo de musica que embala para se dangar junto, ao mesmo
tempo em que sua natureza ameagadora exige uma escuta atenta. Sua existéncia ¢ marcada
por caracteristicas composicionais e poéticas que fazem dela ser de Chico Buarque.

Gota d’dgua, na peca de Chico Buarque e Paulo Pontes, torna-se uma composicdo da
personagem Jasdo, o que possibilita aos autores mostrar criticamente o potencial de
manipulagdo do mercado musical, o sucesso, ¢ o poder de penetragdo que os meios de
comunicacdo de massa possuem. Na peca, a TV estd onipresente, ditando regras, o jornal se
torna objeto de cena nas maos da personagem do Cacetdo, o rddio assume a mesma funcdo
com mestre Egeu. A americanizacgdo, grande temor dos tedricos sobre cultura de massa, ja ¢
percebida no cotidiano dos anos 1970, foi absorvida pela pega e convive concomitantemente

com discursos populares brasileiros, do candomblé a embolada.
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2.3 Gota d’agua — o cotidiano e cultura de massa

O historiador narra a historia a partir das fontes de pesquisa e, de acordo com as suas
convicgdes, faz recortes, as vezes, incorporando um tom ficcional. Enquanto que os autores de
Gota d’agua escolhem certas verdades cotidianas da década de 1970 e as tornam fic¢do com
um determinado status documental. Arte que abarca elementos do cotidiano brasileiro, o povo
renegado a noticia de jornal de crime que se transforma em manchete no final da pega e sao
estampados na capa do livro de seu texto®'.

Gota d’dgua ilustra bem o cotidiano na cena e a cena no cotidiano em seu tempo de
feitura. Uma fala de Nené (uma das personagens) alude a algo originalmente brasileiro — uma
quadra de escola de samba —, mas, a0 mesmo tempo, mostra o poder da americaniza¢cdo com
presenca da Coca-cola®” ¢ o desenvolvimento eletrénico e fonografico com a vitrola que toca

as marchas nupciais:

Nené Vocé
pediu, 14 vai: Jas@o co’a outra, mais
0 pai, ontem, 14 na quadra da escola
beberam Old Eight com Coca-cola
cantaram, pularam e coisas tais
Falaram do casamento, os bogais
E convidaram toda a curriola
dos “Unidos” pro festaco. A vitrola
tocou bem alto as marchas nupciais [...]
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 07).

A peca também se refere ao poder e a influéncia, a rapidez e a eficacia dos meios de

comunicagio de massa (a TV>, o Jornal, e o radio) e deixa claro que eles fazem parte da

2! Ver APENDICE M — Capas e projetos graficos do livro Gota d’4gua de Buarque e Pontes, p. 238.

A Coca-cola chegou informalmente ao Brasil em 1941. No final de 1960, o Brasil ja contava com mais de vinte
fabricas e, com o avango tecnoldgico, o concentrado comegou ser fabricado no Rio de Janeiro. Nos anos 1970,
houve a inovacdo com introducdo das maquinas post-mix, que ofereciam ao consumidor a Coca-Cola
fresquinha. Coca-cola dd mais vida (slogan usado de 1972 a 1976) (COCA-COLA: 60 anos de Brasil, ON
LINE). Ver APENDICE A — Pegas publicitarias graficas, p. 189.

*Na década de 1970, a TV Globo j4 era lider de audiéncia. O jogo de futebol, que ainda era ouvido com o
radinho de pilha, pode ser visto pela primeira vez em cores, na TV.

*Com o A5, o governo Costa e Silva (1967 a 1969) investiu no surgimento do radio FM, que tocava misica
instrumental erudita e popular, e a AM passou a ser considerada subversiva. Ja no governo Emilio Garrastazu
Meédici (1969 a 1974), a radio AM foi veiculo de propaganda do milagre brasileiro e inaugurou a sua fungio
popularesca, como a TV com os programas de auditorio do Chacrinha, Flavio Cavalcanti, Raul Gil e Silvio
Santos. Nos anos posteriores a 1974, quando a ditadura deu uma afrouxada, mesmo com o rétulo de brega, as
emissoras eram ouvidas pela juventude — sua popularidade e credibilidade permaneceram intactas. E importante
ressaltar que, na década de 1970, surgiram também as AMs de hit-parade. Entre elas, estava a Radio Mundial
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rotina daquela comunidade. A TV, influenciando o cotidiano, dita regras, padrdes de beleza,

como mostram os fragmentos:

Corina

Cacetao

[...] Que idade hoje vocé me da?
Sessenta? Errou. Quarenta e trés por completar
As damas das novelas e da sociedade
aos cinquentinha fazem pose no jornal
e mostram a barriga no Municipal [...]
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 12).

[...] Sabe cada detalhe mais do que eu
O talhe do terno azul de Jasao

0 samba, a noiva, as risadas que deu,
que nem visse pela televisao [...]
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 19).

[...] Fecho os olhos e, viril

Tomo ar, conto até mil

Penso na miss Brasil®

E cumpro co’a obrigagéo
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 26).

O jornal ¢ um elemento muito importante na trama, pois a personagem Cacetdo

aparece com ele em punho e, em determinado momento, 1€ a manchete da semana, que da a

solucdo para o ciume de Joana em relacdo ao Jasdo, contrapondo-se ao desenvolvimento dos

dialogos relacionados a essa intriga.

Cacetdo

Essa ndo! Joia! Filigrana!
Galego, essa ¢ a manchete da semana:
fulana, mulher de Jodo de tal
tinha um citime que ndo ¢ normal
Vai dai cortou o pau do infeliz
Ferido, o marido foi pro hospital
Ficou cotd... Vem e lasca o jornal:
ciumenta corta o mal pela raiz
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 07).

Pelo jornal ¢ que todos da Vila do Meio-dia ficam sabendo do casamento de Alma e

Jasdo, e a pega mostra que, com ele, as noticias correm: “Corina — Tem mais: agora vieram

AM, com o lendario DJ Big Boy, também coordenador da Eldo Pop FM — a radio de rock dos anos de 1970
(UMA breve historia do radio AM no Brasil, ON LINE).

2 . . C o~ .
>A primeira edigio do Concurso da Miss

Brasil foi realizada, em 1954, na boate do Palacio Quitandinha, em

Petropolis, Rio de Janeiro. A partir de 1955, tornou-se segundo evento anual mais importante da Televisdo,
depois da Copa do Mundo (MISS Brasil, ON LINE).
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me mostrar/ Jasdo saiu co’a cara no jornal/ dizendo: ficou noivo e vai casar/; [...] O jornal
esgotou nem bem saiu... [...].” (BUARQUE; PONTES, 1975, p. 20). Ele também faz parte do
final da peca com a manchete sensacionalista, noticiando uma tragédia, estabelece o
contraponto entre a realidade e a fic¢do, transportado para capa do livro.

Quanto ao radio, esta presente em toda a pega, representado pelo set da oficina de
Egeu. O mestre Egeu € o detentor do conhecimento tecnoldgico. Conserta um radio durante
uma boa parte da peca, até¢ que, finalmente, Jasdo resolve o problema da valvula. O radio

denuncia a trai¢do de Jasdo em relagdo a Joana e, consequentemente, ao povo brasileiro.

Estela Pois o Jasdo
ndo tinha nenhuma ambig¢do. Vivia
a vida inteirinha entre o violdo
e o rabo da saia dela. Até o dia
que o radio tocou seu samba maldito,
feito de parceria co’o diabo
Foi a mosca azul. Ja disse e repito:
comigo eu dava-lhe um tiro no rabo
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 11).

E no radio que toca o samba Gota d’dgua e gragas i sua inser¢io é que esta musica
faz sucesso. “Egeu — E sucesso nacional/ Caiu no gosto da multiddo/ e inda vai pegar no
carnaval.” (BUARQUE; PONTES, 1975, p. 48). Por esse meio de comunicacdo, divulga-se o
samba, a tragédia brasileira e, pelo que tudo indica, se trata de uma radio AM. “Locutor (off) —
... que estd na boa da cidade inteira: ‘Gota d’agua’, de Jasdo de Oliveira.” (BUARQUE;
PONTES, 1975, p. 40).

Em Gota d’dgua, o samba, género musical legitimo do Brasil, assume a fungdo de
leitmotiv®®. Nessa busca por elementos da brasilidade, os autores revelam, durante o tempo da
peca, a crenga afro-brasileira do Candomblé¢, dangando e exaltando os orixas. Estd presente
Oxu, o mensageiro, o elemento fundamental na pratica oracular do jogo de buzios; Oxald, o
criador do homem, do principio da vida, do ar, denominado como o Grande Orixa; Xango, o
governador da justi¢a, conhecedor dos caminhos do poder secular; e Ogum, aquele que
governa o ferro, a metalirgica, a tecnologia e a guerra (PRANDI, 2001, p. 17-23, passim).

Mas Jesus Cristo, Deus e o capeta do Cristianismo também sdo invocados, como
também os deuses gregos (Temis, Hécate e Afrodite), por ser o texto-fonte de Gota d’dgua a

Medeia, de Euripedes. Ha uma também embolada com acompanhamento de orquestra, que &,

2 . . 7 . oy . . . ~ .
S Leitmotiv ¢ o tema musical utilizado para identificar uma personagem, ou uma situagdo, ou um objeto que se
repete ao longo da uma pega teatral ou de uma opera.
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normalmente, apenas ritmico, € um cantochdo em meio aos ritos afro-brasileiros. E contra o

mal-olhado, tece-se um dilogo entre a eficacia do passe ritualistico ¢ do Melhoral”’.

Alma Vocé sabe que ela vive enfiada
em terreiro, transando co’a desgraca...
Jasdo E isso? Cisma com santo e terreiro?
Toma um melhoral que o feitico passa...
Alma Tou tomando remédio o dia inteiro
Jasao E bruxaria? Entdo deixa pra mim

Posso fazer um passe?... (Brinca de fazer passe nela)
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 91).

Diante do exposto, ha que se tocar na questdo da cultura de massa, conceito que nao ¢
recente ¢ que nem foi criado no século XX. Conforme Strinat (1999), Lowenthal identificou
suas origens em escritos de Pascal e Montaigne (séculos XVI ¢ XVIII), e os associou ao
crescimento da economia de mercado. Outros estudiosos alegaram que esse assunto sempre
existiu, fundamentando-se na politica pdo e circo da cultura popular do império romano. Ja
Peter Burke defendeu a ideia de que a cultura de massa esteja associada as primeiras formas
de consciéncia nacionalista dos finais do século XVIII, surgidas da tentativa de intelectuais de
erigir a cultura popular em nacional. No entanto as discussdes sistematicas sobre o tema
comegaram realmente a crescer a partir dos anos de 1920, com o advento do cinema e do
radio, da ascensdo do fascismo, da crescente comercializacdo do lazer e da cultura e do
amadurecimento das democracias liberais em certos paises ocidentais (STRINATI, 1999, p.
20).

Dessa maneira, Arendt (1972) apresenta a teoria de que a sociedade de massa surge
quando a massa da populacdo se incorpora a sociedade. Esta incorporagdo se dd no momento
em que a massa ¢ liberada de tal forma do trabalho extenuante, a ponto de sobrar tempo para o
lazer, para se dedicar a cultura. Porém a sociedade de massa ¢ incapaz de cuidar do mundo
das aparéncias mundanas das artes, por nao precisar de cultura, mas de diversao. Trata-se de
uma necessidade biologica, como trabalhar e dormir, satisfeita pela industria de
entretenimento (ARENDT, 1972, p. 248, 249).

Para saciar os apetites pantagruélicos da sociedade de massa, os seus padrdes de
comportamento, pautados na novidade e no ineditismo, os meios de comunicagdo langam mao
da cultura passada e presente, alterando-as para ser de facil consumo. A cultura de massa

surge no exato momento em que a sociedade de massas se apodera dos objetos culturais. No

" Naquela ¢poca a programagdo do radio era interrompida com o jingle: Melhoral, melhoral melhora e néo faz
mal! Ver APENDICE A — Pecas publicitarias graficas, p. 189.
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modo de ver de Arendt, eles sdo condensados, resumidos, reescritos, adaptados para o cinema.
A cultura ¢ destruida e transformada em entretenimento, reduzida ao Kitsch (ARENDT, 1972,
p. 248, 249).

Entdo, o fato de Gota d’agua ter como texto-fonte uma tragédia grega faz dela objeto
Kitsch? Deve-se levar em conta que o conceito de cultura de massa se desenvolveu no inicio
do século XX, e pelas razoes mostradas. Tempo em que seus tedricos temiam a
homogeneizacdo da cultura que propiciava, segundo eles, a perda da identidade e o
enfraquecimento das distingdes estabelecidas entre a cultura erudita e a popular. Eram
preocupados com a comercializagdo da cultura em referéncia ao seu potencial como
propaganda de regimes politicos, como aconteceu com regime nazista, ¢ abominavam a
americanizacdo e os efeitos da democratiza¢io®®.

Além disso, preocupavam-se com todas as consequéncias desestruturadoras dos
processos de industrializacdo e de urbanizagdo, e acreditavam que o declinio da religido era
decorrente do crescente conhecimento cientifico. Momento historico em que se vivenciava a
expansao do trabalho industrial, que, sob os olhares destes teoricos, era qualificado como
monoétono e alienante. Ressaltavam, ainda, que os individuos que habitavam as grandes
cidades perdiam o senso de comunidade, por se ligar apenas por vias contratuais. Creditavam
a cultura de massa o fato de as pessoas se tornarem vulgares e ficar sem no¢do de moral, por
serem manipuladas pelos meios de comunicagdo (STRINATI, 1999, p. 24).

Cultura de massa que definiam como padronizada, repetitiva e superficial, exaltava os
valores imediatos e falsos em detrimento dos sérios, ameacando a integridade da arte. Dentre
seus estudiosos, estdo Theodor Ludwig Wiesengrund-Adorno e Walter Benjamin, da escola
de Frankfurt de Pesquisa Social. Fundada em 1923, compunha-se, em sua maioria, de alemaes
da esquerda e intelectuais judeus das classes média e alta da sociedade germanica. Criticavam
o iluminismo, a crenga no progresso cientifico e racional e a ampliagdo da liberdade humana

(STRINATT, 1999, p. 63, 64).

2 A americaniza¢io constituia uma ameaca aos padrdes estéticos e valores culturais de uma nagdo e esses
teoricos eram temerosos quanto aos seus efeitos. Mas ndo era apenas isso. No século XIX, a antipatia pela
americanizacdo se relacionava aos supostos poderes destrutivos da democratizagdo, por possibilitar a massa
participar de decisdes politicas, garantir o papel majoritario dela na politica e cultura, conceder capacidade a
massa nao-instruida de se impor sobre o gosto refinado da minoria e por reduzir as questdes a um denominador
comum. Sustentavam a ideia de que a democracia, com seu poder de assegurar a cada pessoa o direito de exercer
sua cidadania, ter acesso a educagdo, acarretava, o fim das distingdes entre arte e cultura folk de um lado, e
cultura de massa de outro, a medida que a industrializagdo e urbanizagdo promoviam a ruina das tradigdes.
Argumentos que mantiveram no século XX sobre o prisma das novas mudangas culturais do periodo
(STRINATI, 1999, p. 24, 25).
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Adorno, como representante dessa escola, adota a analise de Marx sobre o fetiche da
mercadoria e o valor de troca (pre¢co de compra e venda), para delinear sua teoria sobre
industria cultural. Industria cultural que, de acordo com seu teorico, exclui as necessidades
concretas do individuo, atitudes, posicdes politicas de oposi¢do, modulando seus gostos,
forma consciéncias padronizadas (STRINATI, 1999, p. 65-85, passim).

Em contraposic@o a esse trabalho, estd o otimismo de Benjamin com A obra de arte
na época de sua reprodutividade técnica, que enfatiza o potencial democratico e participativo
da arte daquele momento. Embora a arte tenha perdido a sua aura e autonomia, ela se torna
mais acessivel as pessoas, o que modifica sua relagio com a massa, permitindo a esta
participar de sua recepgdo e avaliacdo (STRINATI, 1999, p 89).

Porém de 1930 a 1970, transcorreu um longo de tempo e, naquela época, o mundo
comegava a se modernizar, comparando com os dias de hoje. Segundo Strinati (1999), alguns
pontos das teorias de massa ainda sdo considerados, mas Puterman (1971) aponta que os
antropdlogos e os sociologos autores do Dictionnaire des Sciences Humaines negam o
emprego do conceito de sociedade de massa no século XXI, pois o foco dos estudiosos, agora,
esta nos processos crescentes de diferenciacao e diversificacao que predominam as sociedades
atuais (PUTERMAN, 1971, p. 46).

Assim, na obra de Chico Buarque ¢ Paulo Pontes, pode-se observar que os receios
daqueles tedricos ndo se concretizaram totalmente. A americanizacdo, o marketing, os meios
de comunicagdo ja fazem parte do dia a dia daquelas personagens. A democratizagdao ¢ bem-
vinda, como bem expressa a capa do livio (LUTA democratica), ¢ a cultura erudita ¢ a
popular se apresentam como complementares. Nota-se uma variedade de discursos musicais,
do samba ao cantochdo, do canto ritualistico do candomblé a MPB.

Além disto, cabe destacar que o samba, danc¢a urbana carioca, originaria do povo e que
representa, na peca teatral, a identidade deste, s6 tomou propor¢des nacionais, gragas a
chegada dos meios de comunicacdo de massa (rddio e disco), por volta dos anos trinta,
contrariando, assim, um dos pressupostos da teoria da cultura de massa. Pressuposto que
rezava que produtos culturais produzidos para a massa ndo tinham aura por nao se originar do
povo.

Quanto ao uso do texto-fonte classico, ndo se trata de uma adaptagdo, condensao,
resumo, reescricdo. Os autores o transpoem para a realidade vivida da década de 1970,
segundo a estética de seu teatro contemporaneo, atualizando-o ¢ fazendo de Gota d’dgua,

hoje, um cléassico da dramaturgia brasileira. Conclui-se, entdo, que essa pega estd em
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conformidade com um dos pontos da defini¢do de arte de Arendt (1972). De acordo com ela,
a obra de arte deve ser fabricada para o mundo e estar destinada a sobreviver a geragdes da
vida dos mortais (ARENDT, 1978, p. 16).

Obra concebida em um momento em que a pequena burguesia ja tinha sido absorvida
pela industria cultural e os intelectuais tomam um novo folego, estabelecendo novamente a
alianca com as camadas subalternas. Gota d’dgua, uma expressdo que significa o ultimo fio a
arrebentar-se em uma situagdo limite, figura na pega como a falta de esperanga, a
desigualdade social, a humilhagdo, a privagdo e a injustiga social sofrida pelo povo da Vila do
Meio-dia em virtude do capitalismo caboclo. Povo que, apesar de toda a miséria, ndo perdeu
seu senso de comunidade e sua identidade e declara guerra a esse capitalismo.

Sdo os anos de 1970, tempo do rock-roll e da MPB, da foto novela® e dos Fradins de
Henfil®’, do programa do Chacrinha e da poesia marginal, ¢ da Gota d’dgua, obra
dramaturgica, que busca a consolidacdo do que ¢ nacional, utilizando a imagem do belo
universal, criado pelos gregos, como o fazem Winckelmann e Goethe no século XVIII. Este
poeta e aquele historiador de arte, alemaes que ndo s6 defendem a arte grega como criadora da
beleza ideal ¢ a sua superioridade com relagdo as outras, como também a necessidade de
imita-la, com o objetivo de inaugurar um nacionalismo cultural alemao, um teatro nacional,
pautado no conceito classico de beleza® (MACHADO, 2006, p. 09, 14).

“Quando procuramos um modelo, ¢ preciso voltar sempre aos gregos antigos, cujas
obras representam sempre o homem no que ele tem de mais belo.” (GOETHE apud
MACHADO, 2006, p. 21). Belo que em Gota d’agua ¢ mostrado por meio do real com a
Medeia, de Euripedes, vestida das desgragas, humilhagdes — o povo brasileiro daquele
momento histdrico. Indo na contramdo do capitalismo e resgatando as ideias de povo e de
nacdo, € que, por esta razdo, ¢ embebida em ares romanticos, que, neste caso, sdo
revolucionarios.

Assim, por Medeia de Euripedes ser o texto-fonte de Gota d’dgua, apresenta-se, no
segundo capitulo, o mito de Medeia, os pormenores tedricos sobre a tragédia grega e o tragico
e a concep¢ao de mundo do povo grego, relacionando-o ao ocidental dos anos de 1970,

inscrito na obra de Chico Buarque e Paulo Pontes, ¢ a tragédia de Euripedes. Para entender

* Ver APENDICE B — Foto novela, p. 190.

3 Ver APENDICE C — Fradins de Henfil, p. 191.

31 A relagfio desse teatro com a construgio da nagfio alem3 aparece também na obra de Schiller, que argumenta
sobre a importancia de essa arte ser em verso para se tornar um drama perfeito, “capaz de rivalizar com o
estrangeiro para defender a honra da nagao.” (MACHADO, 2006, p. 9).
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melhor a relacdo entre Gota d’dgua e seu texto-fonte, realiza-se um estudo sobre a sua

composicao dialogica.
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3 MEDEIA DE EURIPE DES E GOTA D’AGUA DE CHICO BUARQUE E PAULO
PONTES

3.1 Medeia — mito e tragédia

Medeia, mito que se faz sob diversas versdes, tem sua origem em um ciclo antigo de
mitos, dos quais foram preservados apenas fragmentos. Tomando-os como referéncia, pode-se
observar contradigdes sobre a origem de Medeia, seus atos e destino. Para Herddoto, ela foi
raptada pelos helenos em uma expedicdo de saque, ndo abandonou seu pais natal
voluntariamente. Algumas versdes atribuem a responsabilidade dos assassinatos de Apsirtos,
seu irmao, ¢ de Pélias, tio de Jasdo, a Medeia, ¢ outras a Jasdo. Também ¢ oportuno destacar
que Jasdo ndo € o unico herdi a aparecer com ela nas epopeias gregas. Herois mais famosos
que Jasdo t€m presenga marcada ao lado de Medeia, como Teseu, que ela enfrentou como
inimigo, e Sisifo e Héracles, que a tinham como uma protetora e terapeuta (RINNE, 1988, p.
9).

Olga Rinne (1988), baseando-se nos indicios que as lendas helénicas apresentam,
afirma que Medeia ¢ muito mais poderosa e positiva que a personagem que Euripedes
constroi em sua tragédia. Seu nome significa Midea, a do bom conselho e, em todas as
tradicdes, ela aparece como a deusa conhecedora da arte de curar, dotada de inteligéncia
superior. Além disto, a representacdo de Medeia e o seu poder de restaurar a vida e
rejuvenescer sdo motivo popular na ornamentacdo de vasos antigos. Identifica-se sua figura
por uma caixa de remédios ou pelo feixe de ervas em suas maos. Pode ser encontrada sozinha
ou acompanhada por um ancido sentado com duas mulheres, de bracos erguidos, ao lado de
um recipiente, um caldeirio de sacrificios, de onde salta um carneiro ou sai um jovem®
(RINNE, 1988, p. 10).

Essas imagens ndo t€ém nada de sombrias, pelo contrario, sdo cenas solenes, que
relembram uma deusa benfazeja da sabedoria e da arte de curar, que domina o poder da vida e
da morte e do renascimento. Em um desses vasos, ha uma mulher jovem e um ancido

proximos a um caldeirdo, no qual se 1€ a inscricdo Medeia e Jasdo. Essa imagem se refere a

32 Versdes do mito de Medeia podem ser apreciadas APENDICE D - figuras, figuras 1 e 2, p. 192. A primeira se
trata de um detalhe de figuras negras em uma anfora atica do século VI a. C. (RINNE, 1988, p. 29) e segunda de
uma pintura de Girolamo Macchietti, (1535-1592) intitulada de Medea und Jason (MARCCHIETTI, G., ON
LINE).
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versdo do casal mitico que tem um final feliz, no qual Medeia, imortal, rejuvenesce Jasao, seu
esposo, ja envelhecido (RINNE, 1988, p. 10). Medeia, entdo, ndo passa de um mito tal como
se concebe hoje? Em Colquida, ela olhou para Jasdo e se viu refletida nos olhos dele, ¢ ele,

por sua vez, viu uma beleza em Medeia que estava além dela.

[..] E a mesma coisa para Gorgd. Quando olho para ela, estou vendo a mim
mesmo, ou, melhor, aquilo que, em mim, ja € o Outro. O que em mim esta
além de mim, ndo para o alto mas para baixo. Vejo que em todo ser humano
ja existe a promessa de caos irremediavel. E isso que ndo é facil de
contemplar no olho de Gorgo, a morte de frente! (VERNANT, 2002, p. 62).

[...] Gorgd traduz outro aspecto do sagrado: o sagrado absolutamente
“proibido”, em sua ambivaléncia — que a dupla agos-hdgos exprime —, um
sagrado tdo perfeitamente puro, tdo afastado da vida humana que pode
surgir como horrivel e assustador: qualquer contato com ele nos entrega a
macula irremediavel ou nos arranca a condi¢do humana [...]

(VERNANT, 2002, p. 75).

Gorgd® tem o poder de morte do qual o homem se desvia, mas nio deixa de encontrar.
Encontro este que se faz por meio do olhar da mascara que ndo se usa, mas que olha e de certa
forma, com os olhos do proprio individuo. Neste confronto, ha uma dimensao dialética do eu
e do duplo desse eu, que objetiva aflorar o poder de morte que o homem carrega em si. Olhar
que pode exceder a simples percepcao visual e que se manifesta em cada individuo como uma
espécie de equilibrio entre a vida e a morte (VERNANT, 2002, p. 82).

A concepgdo grega de olhar, segundo Vernant (2002), fundamenta-se na teoria da
visdo, na qual atuam em posicao simétrica o erdtico platonico e o fascinio de Gorg6. “O fluxo
erdtico, que circula do amante para o amado para refletir-se em sentido inverso do amado para
0 amante, segue como ida e volta o caminho cruzado dos olhares, no qual cada um dos dois
parceiros serve para o outro de espelho em que, no olho da pessoa que esta a sua frente, ele
percebe seu proprio reflexo duplicado.” (VERNANT, 2002, p. 83).

Assim sendo, Vernant (2002) afirma que nao ha nada mais distante para os gregos que
o0 cogito cartesiano, o penso como condigio e fundamento para conhecer o mundo®. O

pensamento ¢ que ¢ o mundo e presenca no mundo. O mundo ndo ¢ um universo exterior ao

33 Gorgd também une o mortal e o imortal, é a fronteira do mundo dos mortos. De suas duas irmas, Medusa ¢é a
unica que perece, mas a sua cabeca ainda continua viva e promover a morte. Nascidas no reino da noite, nas
regides subterraneas proximas do mundo dos mortos, as trés Gorgonas, aladas, alcam voo sobre, sob a terra e no
mundo dos mortos (VERNANT, 1999, p. 166, 167).

** A méaxima de Delfos Conhece-te a ti mesmo nio prega a introspecgio e autoandlise, o que seria um ato de
puro pensamento. Na verdade, o Oraculo quer evidenciar que o homem tem a morte nos olhos, e que, apesar de
seu parentesco com os deuses, ndo pode se igualar a eles. E inferior e deve conhecer seus limites (VERNANT,
2002, p. 183).
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homem e nem algo coisificado. O ser do homem ¢ um ser-no-mundo, porque o conhecimento
¢ interpretado e expresso no modo de ver. De certo modo, “o homem ¢ olhar para a sua
propria natureza”, por serem as formas verbais ver e saber, ver e viver a mesma coisa. As
primeiras significam um uUnico termo, eidos, “aparéncia, aspecto visivel”, “carater proprio,
forma inteligivel”. Enquanto que, “para ser vivo, € preciso, a0 mesmo tempo, ver a luz do sol

e ser visivel aos olhos de todos.” (VERNANT, 2002, p. 179).

[...] Para os gregos, a visdo sO ¢ possivel se existir, entre 0 que é visto € 0
que vé&, uma inteira reciprocidade, traduzindo, quando ndo uma identidade
completa, ao menos um parentesco muito proximo. Porque ilumina todas as
coisas, o sol também €, no céu, um olho que tudo vé; e se nosso olho vé, é
porque irradia uma espécie de luz comparavel a do sol [...]

(VERNANT, 2002, p. 180).

Entdo, Medeia teria um olhar mais potencializado pelo fato de ser neta do rei sol,
Hélio®, o olho que tudo vé&? Na obra de Euripedes, pode ser observada essa concepgdo grega

do olhar em varios trechos:

Ama Caras criangas, ¢ assim; esta inquieto
o coragdo de vossa mae, inquieta a alma.
Ide sem vacilar em diregdo a casa.
Fugi ao seu olhar, evitai encontra-la.
Deveis guardar-vos bem de seu génio selvagem,
desse dnimo intratavel, mau por natureza.
Ide mais velozmente, entrai sem vos deterdes!
(EURIPEDES, 1991, p. 23).

Medeia Arrancada de v6s, terei de suportar
uma existéncia de amargura e sofrimentos.
E nunca, nunca mais, vossos olhos queridos
poderao ver-me! (Partirei para outra vida...).
Ai de mim! Ai de mim! Por que voltais os olhos
tdo expressivamente para mim, meus filhos?
Por que estais sorrindo para mim agora
com este derradeiro olhar?
(EURIPEDES, 1991, p. 60, 61).

Essa forma como os gregos concebem o ato de ver faz com que o olhar opere no

mundo e seja uma parte dele, e a alma do individuo ndo traduz a singularidade do seu ser. Ela

3% Hélio, como os outros deuses gregos, ndo & todo poderoso e nem onisciente; ndo & eterno, apenas ¢ um imortal
que cumpre sua fun¢do segundo a sua natureza. Seu olho redondo e sempre aberto faz dele uma testemunha
infalivel, ndo lhe escapando coisa alguma que se passa na terra e na agua. Em compensagdo, ndo domina os
assuntos que dizem respeito ao futuro, o que sdo tratados pelas divindades oraculares, como Apolo. Mas Hélio
pode ameagar ndo iluminar mais o mundo ou mudar a rota de seu carro (VERNANT, 1992, p. 97, 98).
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¢ daimon, impessoal ou suprapessoal, dentro dele ela estd além dele. Sua funcdo ndo ¢ a de
assegurar ao individuo a peculiaridade como ser humano, mas a de liberta-lo dela, integrando-
0 a ordem cosmica e divina. O conhecimento de si ¢ indireto, depende do ver e do ser-visto,
do seu eu e do outro. Assim, o seu rosto, a sua alma, s6 sdo vistos e conhecidos ao olhar, o
olho, ¢ a alma do outro. “A identidade de cada um se revela no contato com o outro, pelo
cruzamento dos olhares e pela troca de palavras”. Esta ¢ a caracteristica da cultura da
vergonha e da honra em oposicdo a do pecado e do dever, que remetem ao sentimento de
culpabilidade e de obrigagdo, ao sujeito moral e sua consciéncia pessoal intima (VERNANT,
2002, p. 184).

Trata-se de uma sociedade de confronto, na qual apenas se é reconhecido se se vence
rivais em uma competicao incessante pela gloria. “[...] cada um encontra-se colocado sob o
olhar de outro, cada um existe por esse olhar. Somos o que os outros veem de nds. A
identidade de um individuo coincide com a sua avaliagcdo social.” (VERNANT, 2002, p. 184).
Tanto ¢ assim que a busca pela gloria pode ser contatada em Medeia, embora, ateste-se que a

, L o~ 36
heroina resiste a avaliagdo™ .

Coro Como conseguiremos vé-la aqui
em frente aos nossos olhos ¢ ao alcance
de nossa voz? Talvez esquega o 6dio
que faz pesar-lhe o coragdo, talvez
esquega o fogo que lhe queima a alma.
Que ao menos com meu zelo eu possa ser
amiga dos amigos meus. Vai, traze-a
até aqui e leva-lhe a certeza
de nosso afeto. Mas apressa-te, antes
que ela possa fazer algo de mal
aos seus, pois nota-se que a infeliz
soltou as rédeas de seu desespero
(EURIPEDES, 1991, p. 26).

Jasao Creio que me terias ajudado muito
em meus projetos para o outro casamento
se alguma vez eu te houvesse falado neles,
tu que, neste momento, nem poder frear
esse rancor terrivel de teu coragdo.
Medeia Isso ndo te preocupava; s6 pensavas
que o casamento com Medeia — uma estrangeira —
te encaminhava para uma velhice ingléria
(EURIPEDES, 1991, p. 40).

Medeia [...]Que ninguém me julgue
covarde, débil, indecisa, mas perceba

36 Ver citagio da p. 82, fala de Medeia depois da segunda rubrica. Recomenda-se que a leitura desta parte seja
feita logo apds a do Coro exposta acima.



53

que pode haver diversidade no carater:
terrivel para os inimigos e benévola

para os amigos. Isso da mais gloria a vida
(EURIPEDES, 1991, p. 51).

O sucesso para o grego tem dimensdo heroica, fazendo da busca incessante pela
gloria a inica coisa que escapa a transitoriedade e a perenidade humana: “ndo ¢ a alma dentro
de nds, nem o nosso corpo destinado a ressurreicdo, mas a gloria, que faz de nosso nome, de
nossas faganhas, o bem comum de todas as geragdes por vir. Nisto reside a imortalidade: na

meméria dos homens™’

Quando um grego age mal, ndo tem a sensac¢do de culpa, como se
cometesse um pecado, como acontece em uma cultura do pecado e do dever. Ele foi indigno
consigo mesmo e com 0s outros, quanto ao que esperavam dele, e perdeu a honra. Se agiu
bem, ndo o fez sob uma obriga¢do imposta ou uma regra de Deus ou “pelo imperativo
categérico de uma razdo universal. E porque cedeu a atragio de valores, a0 mesmo tempo
estéticos e morais, o Belo e o Bem. A ética ndo ¢ obediéncia a uma obrigacdo, mas acordo
intimo do individuo com a ordem ¢ a beleza do mundo.” (VERNANT, 2002, p. 344).

Em contraposicdo a cultura grega, estd a do pecado e do dever, como a da Vila do
Meio-dia, de Chico Buarque e Paulo Pontes, na ficcdo. Uma comunidade que ¢ extensdo da
sociedade contemporanea dos anos de 1970, que Vernant denomina de sociedade do
espetaculo, em que Jasdo anseia pelo sucesso a qualquer custo, pelo seu tdo sonhado dente de
ouro, expondo-se no jornal, no radio, aos olhos do grande publico. Sucesso alcancado por
meio da manobra de Creonte, que leva ora a desconfianga sobre o talento artistico de Jasdo ou
ao seu enaltecimento, ora a confirmagao do poder da midia e do capitalismo. E que os autores
fazem questdo de colocar junto a um tipo noticia de jornal, que eles definem como tragédia.

Exito que Vernant (2002) afirma ser dotado de grande efemeridade, pois expira a

medida que o mercado ¢ obrigado a oferecer novidade aos espectadores.

Cacetdo Que ¢é que ha?
Vocé ndo 1€ jornal? Jasdo virou noticia
junto com loteria, futebol, sevicia,
leno e latrocinio, desastre da Central...
Xulg, eu sou gigolo desde que me chamo
Cacetdo. Ja vi de tudo ca no meu ramo
Mas um bat como esse, nunca vi igual
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 11).

37 Gléria imperecivel que ¢ assegurada ao jovem guerreiro morto em campo de batalha, sob o estatuto de bela
morte, sustentada pelos cantos dos poetas repetidos, incessantemente, de geracdo a geragdo, e pelo memorial
funerario erguido sobre do timulo do heréi (VERNANT, 2002, p. 186, 187).
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Estela Mas quem diria! A boneca... a pinta do divo...
Levou dez anos pra fazer uma cangao,
de repente é o compositor revelaggo...
Antes de Joana ele era a merda em negativo
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 22).

Xulé O samba de Jasdo é coisa muito séria,
Cacetdo, ndo ¢ pra babar de inveja, ndo
Mas um sambista com tamanha inspiragdo
merece tirar a barriga da miséria
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 23).

Creonte Ja reparou
que o radio ndo para mais de tocar
seu sambinha?...

Jasdo E, parece que pegou

Creonte Parece que pegou? Tem que pegar!
S6 tem que pegar. Aprende, meu filho,
dessa ligdo voceé vai precisar
Se vocé repete um so6 estribilho
no coco do povo e bate, e martela,

o0 povo acredita naquilo s6

Acaba engolindo qualquer balela
Acaba comendo sabdo em po
Imagine um samba...

(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 31).

Egeu Poxa, essa explodiu...
Jasao O que?...

Egeu “Gota d’ Agua”, que toro...
Jasdo (Ri) Que nada... )

E sucesso nacional
Caiu no gosto da multiddo
e inda vai pegar no carnaval (Cantarola Gota d’ dgua)
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 48).

As cidades gregas (séculos V e IV a.C.)38 sdo de pequeno porte, como a Vila do Meio-
dia da fic¢ao da década de 1970, e como ¢ apresentada na tragédia, em que todo mundo se
conhece, fala-se e se chama de amigo. Contudo, no mundo grego, nao se distingue o que é o
homem, seu intimo e seus pertences. O pensamento religioso helénico nao tem diferenciacoes
nitidas entre 0 homem e seu universo interior, o0 mundo social e sua hierarquia, o universo

fisico ¢ o mundo sobrenatural dos deuses, demdnios ¢ mortos. Suas obras, faganhas, scus

3% Sdo séculos que guardam grandes avangos cientificos como o do Hipocrates (meados do séc. V) com sua
medicina que incorporou os principios da filosofia natural, e a astronomia de Eudoxo (final do séc. IV), quem
explicou o movimento aparente das estrelas, dos planetas, do sol e da lua em volta da terra, e suas respectivas
velocidades. Epoca também do nascimento do direito que teve como esteio a efervescéncia religiosa. Um
exemplo significativo disto € o fato da legislacdo sobre o homicidio ter tido como origem o temor a impureza
expressa pelo desejo mitico de uma vida pura, livre de todo e qualquer contato sangrento (CARTLEDGLE,
2002, p. 414; VERNANT, 1984, p. 58).
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filhos, sua familia, seus parentes e seus amigos sdo seu prolongamento. Uma vez expulso de
sua cidade, deixa de existir como tal, ndo ¢ mais nada (VERNANT, 2002, p. 343; 1992, p.
91), esclarecendo, assim, a seriedade da situacdo em que se encontra Jasdo, quando se depara
com tudo que Medeia havia feito (matou os filhos, Creonte e Glauce), que, por ser seu
prolongamento, é atingido pela poluigdo do crime®. E como também deixa claro o significado
do desterro Medeia.

O espago urbano grego se constitui em um territorio agricola e o centro civico
(Agora), fisicamente, bem delineados. A economia do povo grego do século V a. C. se baseia
na cultura da azeitona, cereais e uva, criagdo de animais, a caca, a pesca, 0 comércio e a
exploragdo minerais como ouro, prata, ferro, chumbo etc. Nao hd oposigdes politicas entre
cidade e campo, camponeses e citadinos possuem posi¢des simétricas e reversiveis. Com
igualdade de direitos e encargos, ocupam os mesmos assentos durante a assembleia,
participam dos mesmos tribunais, e elegem juntos os mesmos magistrados. A cidade ¢ que da
unidade ao territorio, o Agora homogeneiza o espago social ¢ mental grego. Nele, a
comunidade se projeta tanto sobre o plano do sagrado, pois ¢ onde se edificam os templos que
se abrem ao culto publico, quanto no plano profano, por ser na praga publica que se tece a
vida politica, juridica, econdmica da po’lis40 (VERNANT, 1992, p. 33, 81; CARTLEDGLE,
2002, p. 59, 60, 62, 126, 178).

3% A morte violenta, sobretudo, o homicidio vai além de quem o comete, impregna a sua linhagem, seus parentes
e pode atingir a cidade e poluir todo territorio. A comunidade se sente ameagada pela macula, ¢ manifesta uma
espécie de angustia pelo seu contdgio. E a poténcia de desgraca se apresenta com a mesma intensidade no
criminoso e fora dele. No contexto do pensamento religioso grego, o ato criminoso se apresenta no universo,
como for¢a demoniaca de poluicdo, e, no interior do homem, como um desvario de espirito, que é toda categoria
da acdo que ndo ¢ organizada a maneira humana. O ato violento esconde uma forga nefasta, que vai além de
quem o pratica, e o agente ¢ tomado por essa for¢a que desencadeou. Ao invés da ac@o originar no agente, ela o
envolve, o arrasta, reunindo-o a uma poténcia que ultrapassa a ele e se estende no espago e no tempo. O agente
esta preso na agdo, ndo € seu autor, mas permanece incluso nela. Sendo assim, a tragédia coloca o0 homem como
agente, mas com o status de problema, o que significa que nada esta resolvido. Na verdade, ha uma tensao
espiritual quanto a falta, no ambito religioso, social, politico e do direito, sendo que neste Ultimo, a ideia de
intengdo ainda € vaga e equivoca. Nao existe, na Grécia arcaica ou classica, a no¢do de livre-arbitrio, e muito
menos uma palavra que corresponda ao termo que se conhece, hoje, como vontade. A culpabilidade ¢ uma
fatalidade divina. O poder da loucura, da criminalidade investe por dentro do homem, constitui-o (VERNANT
1992, p. 106, 107; 1999, p. 26, 36, 51; 2002, p. 366, 367).

40 Pélis, estado que governa a si mesmo, nio é uma abstragio como a palavra Estado, em sua acepgio atual.
Trata-se uma entidade viva, na qual homens desfrutam de privilégios e tém responsabilidades publicas e
privadas. E onde se estabelece uma comunidade espiritual, cujo espago ideologico estrutura-se nos principios da
polaridade e analogia, e da oposi¢do entre o macho e a fémea. E nestas cidades-estado, as mulheres ndo t€m
direitos politicos algum. Apenas os homens constituem a assembleia de cidadaos e tomam decisdes que afetavam
a comunidade em seu todo, em sua maioria pobre. Atenas e Esparta sdo as principais cidades-estado da Grécia
antiga (CARTLEDGLE, 2002, p. 168, 204; ARENDT, ON LINE).
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Grécia, lugar onde se instaura a democracia®' e se equipa o cidadio de privilégios,
direitos, honrarias, ressaltando apenas a distin¢ao entre homens livres e escravos. Isto, gracas
a unificagdo do corpo social realizada por Clistenes, no século VI a.C.*>, sob o ideal
igualitario™, que, ao mesmo tempo, traduz-se pelo conceito abstrato de isonomia e se liga a
realidade politica, inspirando a transformacdo socio, politica, econdmica e cultural das
comunidades gregas. O mundo de relagdes sociais se torna um sistema coerente regido por
relagdes numéricas, que permitem aos cidaddos a pratica da igualdade, reciprocidade, o que
possibilita compor um cosmos circular, no qual todos compartilham posi¢des simétricas.

Na pratica, a Grécia convive com estados democraticos e oligarquicos. Além disto, no
periodo arcaico, as polies, por meio de um processo de influéncia mutua e voluntaria,
chamado interacdo politica entre pares, seguem padroes de desenvolvimento comparavel,
enquanto que, em outras ocasides, prevalecem as mudangas politicas como resultado de
press@o dos estados mais poderosos como Atenas, Esparta e Tebas (CARTLEDGLE, 2002,
p.127; VERNANT, 1984, p. 71, 72).

E na Grécia que, pela primeira vez na historia do homem, um grupo humano considera
que seus problemas comuns (que sdo de interesse de todos) sé podem ser resolvidos por meio
do debate publico e contraditorio, aberto a todos, com discursos argumentados, que se opdem
uns aos outros. Por esta razdo, passou-se a exigir dos cidaddos instrucdo basica, que lhes
possibilitasse serem capazes de ler leis, escrever o nome ¢ cultivar a arte de falar, o que faz
aflorar a prosa escrita.

Assim, oratdria ouvida na assembleia ou nos tribunais, os exercicios atléticos (corridas

de 200 e 4000 metros, langamento de discos, boxe, pancracio** etc.), realizados nos ginasios e

1A origem da palavra democracia esta na jungdo de demos com kratos. Demos, era como se denominava povo,
que englobava do mais humilde negociante ao maior magnata e, para os gregos, a regra soberana era uma forma
de Kratos (soberania), palavra grega moderna usada para Estado (CARTLEDGLE, 2002, p. 215).

2 Clistenes realizou as reformas fundadoras da polis (508-507 a. C.) e Efialtres e Péricles cuidaram de sua
ampliagio, concentrando-se em mudangas juridicas. Clistenes redesenhou o mapa politico da Atica,
transformando as quatro tribos jonicas da Africa em um sistema de dez tribos organizadas em trés tritias (a
primeira pertencente a regido costeira, a segunda ao interior do pais e a terceira a regido urbana e o territorio ao
seu redor). Procedimento que ndo tinha mais como critério a consanguinidade, mas a questdo geografica,
promovendo, assim, a mistura das popula¢des e uma unificagdo do corpo social. Neste mesmo século (inicio do
séc. VI a. C.), acontece o advento da filosofia que tem como seus primeiros representantes Tales, Anaximandro e
Anaximenes, marcando o declinio do pensamento mitico antigo. Abre-se espaco para o desenvolvimento do
saber racional, quando as cosmologias passam ser criadas utilizando as nog¢des do pensamento moral e politico
da polis (CARTLEDGLE, 2002, p. 208; VERNANT, 1984, p. 70-73, passim).

* Ideal politico de Isonomia, que, segundo Vernant (1992), se assemelha ao da China, defende a recusa do luxo,
0 excesso e a violéncia; exalta a moderacdo, o controle de si e a justa medida. Conduta que tem a pretensdo de
tornar o grupo equilibrado, harmonioso e racionalizar as relagdes sociais, impondo um modelo geométrico. Da
mesma forma em que a reflexdo moral mantém seu carater religioso, leva a construgio da instituicdo do direito e
as reformas positivas com as de Clistenes (VERNANT, 1992, p. 84).

* Luta que envolve pugilato e luta livre.
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as performances dramaticas nos teatros tém objetivo competitivo e carater vario. Sdo, ao
mesmo tempo, sob os olhos do piiblico, espetaculos e festas religiosas*’, agregando ao teatro
o cunho politico. Performances para as quais os gregos direcionam o mesmo apreco, o que
pode ser constatado com nitidez no Livro oito da Odisseia, de Homero (VERNANT, 2002, p.
194; CARTLEDGLE, 2002, p. 303-314, passim).

Na primavera, durante as dionisiacas, a cidade se torna teatro e, para escolher a
tragédia vencedora, transforma-se, depois da performance, em um tribunal. Em um desses
concursos tragicos, Medeia ¢ colocada no espago cénico com um cenario palaciano®®, que foi
algo idealizado e introduzido por Séfocles. Homens fazem todos os papéis, travestem-se de
mulheres,”” e a dualidade ¢ a ambiguidade se tornam presente (VERNANT, 1999, p. 2, 12,
274).

De um lado, um colégio oficial de cidaddos fazem o coro™. Personagem coletiva e
andnima, sem mascara, apenas disfarcada, que representa os anseios, sentimentos, esperancas,
interrogacdes e julgamentos da comunidade civica espectadora. Em suas partes cantadas, faz
uso da lingua pertencente a antiga tradicao lirica da poesia, que celebra as virtudes exemplares
dos grandes herois do passado. Enquanto que, do outro, estd o ator profissional, personagem
individualizada, mas nem por isso ¢ um sujeito psicoldgico. Ela representa uma categoria
social e religiosa bem delineada, a dos herdis. Com a mascara propria dos herodis miticos,
constitui o centro do drama, e, representando-os, guarda uma grande distancia da condicao do
cidaddo da pdlis, mas tem a métrica de suas partes dialogadas proximas da prosa.

A tragédia ¢ a tensdo entre o mito, que faz parte de um tempo ja transcorrido, e o
pensamento, contemporaneo da polis. Mas esse tempo ainda esta vivo na religido civica, o
culto dos herdis ocupa um lugar privilegiado. Trata-se da encenagdo em que os herdis, como
Medeia, recuperam suas dimensdes de seres excepcionais, por meio do jogo cénico e pela
mascara da personagem tragica, enquanto que a lingua usada por eles aproxima-os dos
homens. Essa aproximagdo faz da personagem tragica, Medeia, em sua aventura lendaria,
contemporanea do publico, e, que por esta razdo, carrega em seu intimo a tensdo entre o
passado mitico e o presente da cidade. Em certos momentos, projeta-se para um passado

longinquo, embebido de um poder religioso terrivel, cometendo o descomedimento dos

> Todos os concursos sdo cerimdnias sagradas. As performances atléticas tém carater de provagio extrema cuja
vitoria consagra o vencedor, cerca-o de um prestigio sagrado, eleva o homem ao plano divino. Seu corpo nu e
suas qualidades fisicas — juventude, forca, velocidade, habilidade, agilidade, beleza — expostas aos olhos do
publico durante o agon, sdo valores altamente religiosos (VERNANT, 2002, p. 304).

* Ver APENDICE D - Figuras, figura 3, p. 193.

*"'Ver APENDICE D - Figuras, figura 4, p. 193.

* Ver APENDICE D - Figuras, figuras 5, p. 194.
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antigos reis da lenda; em outros, fala, pensa, vive na mesma época da pdlis, como membro de
uma cidade-estado, entremeada com os concidaddos (VERNANT, 1999, p. 13).

Medeia, descendente da estirpe do Sol e da Lua, neta de Hélio, o deus-sol, e cuja mae
os mitografos ora designam Idia, aquela que sabe, ora Asteroidea, a do caminho das estrelas.
A Deusa do bom conselho, a conhecedora da arte de curar, em Euripedes, transforma-se em
esposa estrangeira, feiticeira e homicida, que questiona o complexo militarista masculino
grego”’, a condigdo da mulher™, do estrangeiro’’ e o espago ideoldgico da pélis estruturado
pela oposi¢do do masculino e feminino™.

Mas, ainda ha, no texto, resquicio da Medeia, deusa mitoldgica, em contraposi¢do com
sua mascara de mulher estrangeira, feiticeira inteligente ¢ ameagadora™. E a questio da
loucura ora est4 ligada ao seu desespero, 6dio intenso, desejo de vinganga e morte, ora ao fato

de ndo concordar ou ndo querer acatar as decisdes de outros.

Creonte S6 aos meus filhos eu estimo mais que a patria!
Medeia Que mal terrivel € o amor para os mortais!...
(EURIPEDES, 1991, p. 31).

Coro Zeus, terra e luz! Ouvistes o clamor
da desditosa esposa solugante?
Que forga, entdo, te prende, triste louca,
ao horroroso leito? E certa a morte,
o fim de tudo, e logo chegara.
Por que chama-la agora? Se o amor
de teu esposo quis encaminha-lo
a novo leito, ndo o odeies tanto;
a tua causa estd nas maos de Zeus,
Nao morras de chorar por um marido!
(EURIPEDES, 1991, p. 25).

Jasao Nao mais discutirei contigo; se quiseres
para ti mesma e nossos filhos no degredo

* Imagem emblematica da despedida da mulher apaixonada do marido, que partia para a batalha, pode ser vista
na figura 7. Trata-se de um ritual religioso no qual se fazia uma oferenda de vinho em uma taga rasa,
pronunciando ora¢des para que o homem saisse protegido pelos deuses. Ver APENDICE D — Figuras, p. 195.

*® Na era classica grega, o espago da mulher se restringia aos afazeres domésticos, dentre os quais, estd a
tecelagem. Porém as mulheres de poucos recursos financeiros trabalhavam na agricultura, comércio etc
(CARTLEDGE, 2002, p. 161). Ver APENDICE D — Figuras, figura 8, p. 195.

>l Os escravos e os metecos (como se chamavam os estrangeiros) eram excluidos de muitas situagdes sociais,
mas, ainda assim, mediante a relevancia de servigos prestados, podiam se tornar cidaddos. As mulheres eram as
unicas sem a possibilidade de ascens@o social, uma vez ndo-cidada. Para ser cidada, tinha que ser filha de
cidadéo, ter nascido em uma cidade-estado.

32 Todas estas questdes podem ser verificadas a partir do verso 248, na fala de Medeia, transcrita p. 82. Os versos
estdo numerados do lado direito da pagina, sendo que os pontos especificos em que Medeia aborda tais assuntos
estdo marcados com o niimero de verso em posi¢@o anterior & numeragao padrao.

%3 Isto pode ser comprovado tanto no primeiro fragmento transcrito acima como no momento em que Medeia
entra em cena e se refere aos mortais sem se incluir neste grupo. Ver citagio p. 82.
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parte de minhas posses, fala; prontifico-me
a dar-te com mao liberal ¢ a pleitear

de meus amigos cujas terras procurares,
boa acolhida para ti. Se recusares

a minha oferta, daras prova de loucura.
Pde termo a tanta colera para teu bem
(EURIPEDES, 1991, p. 41, 42).

Tudo denota que Euripedes concebe Medeia dessa forma para discutir sobre as
condicdes sociais da pdlis, a0 mesmo tempo em que contesta o passado grego, no qual o rei
exercia a sua onipoténcia. Medeia € uma princesa estrangeira, no presente da pecga, oriunda de
um pais sem as leis da polis e, por isso, uma barbara que representa o passado politico e
mitico grego. Euripedes, com seu espirito critico, nada respeita, e sua reflex@o investe contra
tudo que outrora mereceria veneragdo. Valoriza as categorias socialmente marginalizadas (a
mulher, o escravo), o que Chico Buarque também faz no tempo dos anos de 1970.

Os herois, em Euripedes, sdo mais humanos que em Esquilo e Séfocles. Eles odeiam,
vingam-se, duvidam e se arrependem de suas agdes — sdo psicologizados. Aquele autor tem a
atencdo voltada para os caracteres individuais, e sua obra ¢ um marco nos avangos do homem
grego antigo em direcdo a vontade, pois, se os deuses existem, eles ndo atuam mais sobre o
individuo, mesmo que este tenha um destino. O verdadeiro centro dos acontecimentos ¢ o
proprio homem, e sua dramaturgia ja traz a divisio entre o piiblico e o privado,”* e ndo ¢ mais
definido inteiramente por seu estatuto de cidaddo. Vem acompanhado de sua fungdo como
membro de uma familia no sentido doméstico (pai, mae e os filhos) e ndo no sentido épico,
como em Antigona, de Sofocles. Tudo isto estd presente em Medeia e, segundo Vernant,
(2002) indica a existéncia simultdnea de uma arte muito elevada e um declinio do género.
Esta se passando do que ¢ propriamente tragico para o que se denomina de patético
(VERNANT, 1999, p. 42; 2002, p. 377-378; COSTA; REMEDIOS, 1988, p . 19, 26).

Vernant (2002) considera Euripedes uma personagem enigmatica, dificil de
interpretar. Dono de um espirito forte, um pouco cético, mas nao irreligioso — ¢ admirador ¢
aluno dos sofistas, um modernista. Este pesquisador ainda assegura que Hauser afirma que
Euripedes ¢ a expressdo mais compreensiva e significativa do sistema de ideias dos sofistas, o
unico e verdadeiro poeta do iluminismo grego. Os mitos sdo tratados por ele como simples

pretextos para discutir questdes filosoficas atuais e problemas comuns da classe média, e seu

** Em Medeia, o privado ¢ o interior da casa. Esta questdo fica expressa quando ela sai de casa, dirige-se ao coro
e fala da vida doméstica da mulher em contraposi¢do a do homem. Ver citagio p. 82.
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estilo se constroi na sociedade burguesa, na retorica e na filosofia (COSTA; REMEDIOS,
1988, p. 24; HAUSER apud VERNANT, 2002, p. 378).

Euripedes inventou a Medeia tragica®, no ano de 431 a.C., o que lhe proporcionou o
terceiro lugar no agon (disputa, confronto) e que se multiplica ao longo do tempo por meio de
inumeras versdes para o teatro, cinema e Opera. Tendo como ponto de partida a crenga
popular que circulava em Corinto sobre a existéncia do sepulcro dos filhos de Medeia,
Euripedes propde uma inovagdo radical no mito: transforma a Medeia da lenda, que
supostamente havia matado os filhos por engano, na tentativa de lhes dar a imortalidade, em
assassina deles, como vinganga a infidelidade de Jasdo (LESKY, 1995, p. 398).

Na mitologia grega, porém, ndo hd apenas uma suposta assassina, mas muitos. Em
uma versdo antiga, Medeia teria sido rainha de Corinto, e seus suditos, descontentes com a
sua dominagdo, executam seus filhos. Ponto de vista atribuido a Parmeniscos ¢ que denota
grande coeréncia por existirem, naquela época, cultos pré-helénicos dedicados a Medeia,
considerados bdrbaros. Postura que sustenta a hipotese de que Euripedes teria sido pago
(quinze talentos de prata) pelos Corintios para transformd-la em assassina dos filhos,
eximindo-os de qualquer culpa (RINNE, 1988, p. 11).

Além dessas informacdes que vém dos mitos, ha também o fato de a tragédia
privilegiar o espirito passivo e receptivo do feminino, e a interioridade tragica que os gregos
acreditam existir nele. Assim, quando o eu intimo est4 entregue aos rumores das paixdes, eles
os assimilam a escuriddo, a noite sob fluxo de humores ruins. As entranhas do ser, para os
gregos, com seu sangue negro, que fica mais escuro sob o golpe das paixdes, sdo proximas ao
ventre feminino. Parte oculta do corpo da mulher, que se abre a penetragdo e guarda a
ambivaléncia de produzir a vida, fazer crescer, a0 mesmo tempo em que pode revelar o seu
potencial de destruigdo, devido as impurezas que secreta® (VERNANT, 2002, p. 402).

Medeia, com sua passividade e receptividade feminina, realiza o tragico, e suas maos, corpo e

> E conveniente expor que o tipo de morte que abateu Glauce e seu pai, Creonte, nio ¢ novidade na mitologia
grega. A veste que Medeia envia para Glauce ¢ originalmente uma camisa de linho branca, que veste o rei
sagrado, antes de ser queimado na fogueira. E o ciume que gera ira e assassinio, também, ndo € algo novo, ele
esta presente no mito de Héracles. Este her6i abandona sua esposa, Mégara, e corteja fole, herdeira de outro
trono. Ele tinha direito & mio dela por ter vencido a competicdo de arco, mas seu pai, Euritos, recusa-se a
entrega-la. Na sequéncia, ele luta contra um touro e uma serpente e ganha como esposa Dejanira, uma bela
Amazona. Depois de um tempo, ataca o pais de Euritos, aprisionando fole em sua casa. Dejanira, enciumada,
envia, por um mensageiro, a veste branca de linho que devia usar no sacrificio. No momento em que pde a veste,
0 veneno queima seu corpo, e, moribundo, se deixa levar até a fogueira. Conta-se, também, que Héracles, em um
acesso de loucura, teria matado os filhos com flechadas e os jogado em uma fogueira (RINNE, 1988, p. 61, 64).
%6 Vale ressaltar que, na concepgio grega, a mulher ndo aparece como ser impuro, mesmo quando gravida ou no
periodo menstrual (VERNANT, 1992, p. 106).
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espirito ficam impuros pelo sangue jorrado. A macula se apaga, quando ela bate em retirada
no carro do deus-sol, livrando-se do assassinio’’.

Entdo, que valor tem o mito (o oral) com suas versdes todas fragmentadas para a
construcdo da tragédia (o escrito)? Qual era o estatuto do mito para os gregos e sua
importancia como expressao oral em uma sociedade em que a palavra escrita era instrumento
da vida politica? Foi possivel, realmente, a democratizacdo da escrita em uma cidade-estado
como Atenas, onde as noticias corriam rapido, e o povo lia proveitosamente a imagens
pintadas na ceramica ou nas fachadas dos templos?

A invencdo da escrita se deveu ao desenvolvimento econdmico do IV milénio a.C., a
urbanizagdo e a metalurgica. Sua origem ndo ¢ religiosa ¢ nem literaria, mas administrativa,
confirmada pelas 70.000 tdbuas de argila, referentes a transacdes econdOmicas, que
arqueologos encontraram nos palacios de Pilos, Titindo, Micenas, Tebas e Creta. Tratava-se
da escrita linear B, uma espécie de jargdo especial, de uso restrito e administrativo, conhecido
apenas pelos escribas iniciados, que, em alguns casos, citavam nomes de deuses (BARTHES;
MARTY, 1987, p. 39; CARTLEDGLE, 2002, p. 16).

Com a derrocada do periodo Micénico, a figura do rei desaparece e junto com ele leva
a escrita, que somente seria inventada, em forma alfabética, no século VIII a.C., em
decorréncia do contato dos gregos com os felicios. Nessa época, gragas a sua configuracao
alfabética, ela ja ndo tinha o papel administrativo e nem era mais especialidade dos escribas.
Adquiriu a funcdo de publicidade e, acessivel a todos, permitia divulgar os diversos aspectos
da vida social e politica. E, com o estabelecimento da pdlis, foi possivel a democratizagdo da
escrita, os saberes ciosamente mantidos em segredo, como privilégios de algumas familias,
passaram a ser expostos em praca publica. O debate argumentado se tornou regra, e, assim, as
doutrinas eram divulgadas e submetidas a critica e a controversa. As demonstragdes de carater
profano tomaram o lugar dos discursos sagrados (VERNANT, 1984, p. 25, 36; 1992, p. 82).

Com advento da personagem do filésofo e das escolas filosoficas (séc. VI a. C), logos
e mythos deixaram de designar uma Unica coisa — uma palavra. De sinénimas tornam-se
antonimas. Logos € o discurso racional, reto e consistente escrito em prosa. E mythos, uma
fabula, uma narrativa que se contradiz. S3o as narrativas antigas ouvidas pelas criangas

(historias de amas-secas, que passam de geracdo em geracdo), nada coerentes, em que o

57 No século V, na Grécia, o assassino se tornava puro ao ndo mais pisar o solo de sua cidade, deixando a macula
para trds com o morto, gerada pela sua colera e desejo de vinganca. Purificar significava apaziguar o
ressentimento do defunto, e, se, antes de morto, ele tivesse perdoado a vitima, entdo, o autor do crime estava
puro, livre de seu ato (VERNANT, 1992, p. 106).
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processo de enunciacdo se da in praesentia: o contador revela a lenda heroica diretamente
para o ouvinte, usando ndo s6 o codigo linguistico, mas também o cinético, o dramaético e o
fonético. O receptor participa ativamente, fazendo perguntas e comentarios. O mythos
enfeitica, desperta simpatia e emocgao pelos versos que comunicam. Tem carater nacional, e
seu conjunto foi modificado e sistematizado por Hesiodo ¢ Homero, pelos rapsodos e
mitografos (VERNANT, 2002, p. 206, 207).

Além disso, ¢ um dos elementos constitutivos o sistema religioso’®, composto pelos
rituais, pela figuragdo dos deus e pelos mitos. A crenga dos gregos ndo se encontra em livros
sagrados, ela é contada por meio de narrativas. E estas narrativas foram transmitidas, por
muito tempo, apenas oralmente, sendo fixadas por meio da escrita sob status candnico, no
século VI, por Homero e Hesiodo. Mas a tradi¢do mitologica comporta muitos outros cantos,
além dos registrados, e que chegaram, aos dias de hoje, em forma de fragmentos. Essa
tradicdo poética cantada pelos aedos € o que constitui o brevidrio das crengas gregas, o que se
costuma chamar de religido (deuses, herdis, descri¢cdes de cultos, pensamentos morais sobre
hospitalidade, justi¢a) e que também tem a fun¢@o de enciclopédia do saber coletivo do povo
grego (VERNANT, 2002, p. 200).

Platdo (inicio do séc. IV) condena o mito pelas suas caracteristicas miméticas e
oralidade, definindo-o como o beato, mas o considera como um aspecto fundamental na vida
grega quando o seu tema afirma a ordem social e cosmica. J4 Aristoteles insere-o na esfera
filosofica, de onde foi expulso, sob o argumento de que ele ¢ um elemento de divina verdade,
uma espécie de esbogo do discurso racional, o primeiro balbucio do /ogos (VERNANT, 1984,
p. 188; 2002, p. 291).

Depois de Homero, muitos poetas liricos e tragicos continuaram a desenvolver essas
narrativas poéticas, que ndo foram fixadas nem depois de escrita, comportando infinidades de
versoes. Mesmo, no caso Hesiodo, com sua teogonia, a Gnica obra que pertence a ordem da

teologia, constata-se a existéncia de muitas outras versoes, além da dele. Esta caracteristica do

*% Na religifio grega, o crer & inseparavel dos conjuntos de relagdo e praticas sociais e dos trés elementos que a
constituem. Nao existe um corpo sacerdotal, dogma, credo e teologia, pois, para que haja teologia, teria que
existir livros, especialistas para refletir sobre eles e elaborar crencas e certezas. Mas, em vez disso, as suas
crencas sdo expressas pelos aedos inspirados, poetas que detém a memoria coletiva do grupo, e neles € que se
encontra o saber que sedimenta a ordem social de um povo. Trata-se de um sistema politeista ligado as formas da
organizacdo politica, porque cada cidade tem seu pantedo. Claro que ha uma arquitetura comum, mas cada
cidade tem a sua organizagdo religiosa. E por ser esse sistema religioso sociopolitico, configura-se mais como
um modo de vida social e coletiva do que uma experiéncia pessoal com a divindade. Quantos aos deuses, eles
ndo sdo eternos e nem perfeitos. Ndo criaram o mundo, nasceram dele e por ele. Eles fazem parte do Cosmos,
como os homens, mas acima destes, ¢ sua transcendéncia s6 ¢ valida com relagdo a esfera humana. Convém
lembrar que os deuses gregos foram cultuados durante dois milénios, de XV a.C. até¢ IV d.C., momento em que o
cristianismo se instaurou (VERNANT, 2002, p. 173, 198, 201, 202, 233).
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mito grego ter diversas variacdes, ndo faz o seu sistema geral perder o equilibrio, porque o
que menos importa ¢ a fabulacdo (VERNANT, 1992, p. 190; 2002, p. 200).

Vernant (1992) refere que o que realmente interessa sdo “as categorias veiculadas
implicitamente pelo conjunto dos relatos e a organizacdo intelectual, que subentende o jogo
das variantes”. Acrescenta que essa ldgica subjacente, que o mito abre com suas multiplas
versoes, ¢ algo natural e imediato no cotidiano de uma crianga, que aprende escutando e
repetindo a tradicdo, do mesmo modo como aprende a lingua materna. E s6 ha o
estranhamento quanto a esse tipo de género fantastico, de carater insolito, se alguém que nao
tem os mesmos habitos mentais que os helenos, mantiver contato com eles (VERNANT,
1992, p. 190).

Dessa forma, na ocasido do agon do ano de 431 a.C., a massa de espectadores
imbuidos pela vivéncia de todas as possiveis versdes sobre a heroina Medeia, que, outrora,
fora exaltada pelos poetas, considerada modelo, transforma-se, diante de seus olhos, em
problema para si e para os outros, em algo enigmatico a ser desvendado, no agon entre o
passado heroico e o presente da pdlis. De acordo com Vernant (1999), o mito heroico,
representa tudo o que a cidade condena e rejeita, mas, ao mesmo tempo, € o ponto de partida
para constitui¢do da tragédia e com o qual se mantém solidaria (VERNANT, 1999, p. 4).

A tragédia surge no fim século VI, momento em que a linguagem do mito deixa de
apreender a realidade politica da cidade, quando se comeca olhar o mito com olhos de
cidaddo. O tragico situa-se justamente entre esses dois mundos, o do tempo heroico ja
transcorrido ¢ o do presente constituido pelos valores desenvolvidos pela cidade idealizada
por Pisistrato, Clistenes, Temistocles e Péricles, nos quais estd sua originalidade e a mola
propulsora da acdo. No conflito trdgico, o herdi ainda estd enredado na tradicdo heroica e
mitica, mas a solu¢do do drama ndo ¢ dada por ele, sdo os valores coletivos impostos pela
nova cidade democratica que prevalecem (VERNANT, 1999, p. XXI, 10).

E na consciéncia trdgica que se pesam os pros e contras, mas nio se controla a
interferéncia de forgas sobrenaturais — o herdi €, concomitantemente, culpado e inocente,
maravilhoso e monstruoso, destinado, por sua inteligéncia, a dominar o universo, todavia
incapaz de controlar a si mesmo. Enquanto que a ironia trdgica armada pelo dramaturgo
configura-se com um jogo de palavras, no qual uma unica palavra tem duplo sentido, e o her6i
cai em sua propria armadilha. Construcdo esta em que o coro tem um importante papel. Ele

hesita, oscila e lanca a palavra que transita de um sentido para outro, pressentindo uma
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significacdo que permanece secreta, e, as vezes, formula sem ter consciéncia, uma expressao
de duplo sentido (VERNANT, 2002, p. 396; 1999, p. 20).

Para o espectador, a transparéncia da linguagem do texto s6 pode existir nessa sua
polivaléncia e em suas ambiguidades. A mensagem tragica se constitui na constatacdo de que
ha zonas de incomunicabilidade entre as personagens. Ainda que se perceba que os
protagonistas aderiram a um unico sentido, na sua falta de lucidez, dilaceram-se e se perdem,
e o espectador compreende que ha varios sentidos possiveis. A mensagem tragica se torna,
assim, transparente no instante em que se reconhece esse universo ambiguo, conflituoso, no
qual o proprio espectador, abandonado pelas certezas antigas e problematizando o mundo por
meio do espetaculo, ele, como observador, torna-se consciéncia tragica. A defasagem que ha
entre o que ¢ vivido pelos protagonistas, interpretado e comentado pelo coro, recebido e
compreendido pelos espectadores, constitui o elemento essencial do efeito tragico
(VERNANT, 1999, p. 20, 57).

Quanto a Karthasis, ela ndo tem a finalidade de purgar a culpa de alguém, possui o
carater de ritual civico-educativo e civico-religioso. Mesmo que, em cena, se produzam
acontecimentos dolorosos, aterradores que toquem espectador, criando um efeito, como se o
presente fosse real, eles s6 dizem respeito a esse espectador. Tais fatos se situam no modo de
existéncia imaginaria e, a medida que sdo representados, sdo colocados a distancia
(GAZOLLA, 2001 p. 41; VERNANT, 1999, p. 218).

Em decorréncia dessa desvinculagdo, o espectador purifica os sentimentos de terror ¢
de piedade que produz no dia a dia, gracas & oportunidade de experimentar esses tipos de
acontecimentos associados a inteligibilidade da organiza¢do dramadtica, que o vivido ndo
comporta. A logica do roteiro da ficcdo simplifica, condensa, sistematiza os sofrimentos
humanos, tornando-os objetos de uma compreensdo mais ampla, pois os personagens miticos
e os acontecimentos singulares estdo ligados ao quadro historico e social da cidade
(VERNANT, 1999, p. 218, 219).

A tragédia grega explora os mecanismos que fazem com que um individuo, por melhor
que seja, seja conduzido a perdigdo. Algo que ndo decorre de sua perversidade ou vicios, mas
de uma falta, um erro que qualquer um poderia cometer. O drama grego revela o jogo de
forgas contraditorias que existem em toda a sociedade e cultura e propde um questionamento
sobre a condicdo humana, seus limites, ¢ sua finitude necessaria. E uma espécie de teoria

sobre a logica, sem logica alguma, que diz respeito a ordem das atividades humanas.
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A tensdo entre o mito e o modo de pensamento caracteristico da cidade, conflitos no
homem, o universo dos deuses, o carater ambiguo da lingua tragica, sdo caracteristicas que
marcam a tragédia grega como género literario. Mas o que, talvez, a defina em sua esséncia ¢
o fato de se desenvolver, simultaneamente, em um tempo de existéncia cotidiana humana,
feito de presentes sucessivos e limitados, e em um tempo divino onipotente, que detém a
totalidade dos acontecimentos de cada instante, para ocultia-los ou para descobri-los, sem
deixar que nada escape a ele ou se perca no esquecimento. Por causa dessa unido e
confrontac¢do dos dois tempos, o drama revela o intenso brilho divino no préprio decurso das
agoes humanas (VERNANT, 1999, p. 20, 21).

A matéria da tragédia ¢ o pensamento social proprio da cidade, com suas tensdes e
contradigdes, que se figuram com o questionamento que o sistema juridico, e que as
instituicdes da vida politica fazem sobre os antigos valores tradicionais no plano religioso e
moral. E literatura tragica adota a tradig¢do oral como elemento essencial, discutindo-a com
certo distanciamento ¢ transpondo-a com muita liberdade em nome do ideal civico, diante da
assembleia popular, que € o teatro grego. Em uma época em que o direito delineia a nogado de
responsabilidade, distinguindo, de forma desajeitada e hesitante, o crime voluntdrio do crime
escusdvel, ¢ o homem comeca a experienciar-se como agente auténomo das forcas
sobrenaturais, tendo certa liberdade de definir seu destino politico e pessoal. Experiéncia
ainda flutuante do que se definird na historia psicoldgica do ocidente com a categoria da
vontade (VERNANT, 1999, p. 4, 55).

Vernant (1999) afirma que, se, na tragédia, ha o uso de vocabulo do direito, é porque
0s poetas tragicos jogam com incertezas e flutuacdes de algo ainda ndo bem delineado.
Incoeréncias que, na verdade, revelam discordincias no proprio pensamento juridico e os seus
conflitos com a tradigdo religiosa. E, por mais que os tragicos nutram a predilecdo por temas
de crime de sangue, sujeitos a competéncia de um tribunal, e utilizem-se de seus termos
técnicos, estes sdo usados de forma diferentes da do tribunal ou dos oradores. Fora desses
contextos, transforma-se uma confrontagdo de valores, normas, em algo totalmente diferente
do debate juridico. Isto porque tomam como objeto o proprio homem, que vive o debate ¢ ¢
obrigado a fazer uma escolha definitiva, que orienta sua atuagdo em um mundo de valores
ambiguos, no qual nada ¢ estavel e univoco (VERNANT, 1999, p. 3, 9).

A tragédia trata da natureza do homem, sua problematica, responsabilidade, a relacdo
como seus atos, mas ele ndo ¢ o ponto central dela. O ponto central também ndo sdo os deuses

e os homens, mas a oscilagdo entre os dois. Género que ¢ enraizado na realidade social, mas
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que nao a reflete, questiona-a, e ndo s6 no que diz respeito aos valores do passado, mas aos do
presente, aos da pdlis. Fendmeno que se reveste da dimensdo social com instituicdo dos
concursos tragicos, estética com criagdo de um novo género literario e de mutacao psicologica
com advento de uma consciéncia e de um homem tragicos (VERNANT, 2002, p. 374, 376;
1999, p. XXIII).

A tragédia desempenhou um importantissimo papel na tomada de consciéncia do
ficticio, permitindo ao homem grego que exercia a atividade de poeta, na virada do século V
a. C. para o IV, reconhecer-se como puro imitador, criador de aparéncias enganosas e de
fabulas, construindo, ao lado do mundo real, um outro, o da ficgao.

Platao e Aristoteles tentaram estabelecer o estatuto do que se chama, hoje, arte, por
meio de uma teoria da mimesis, fundada na experiéncia do espetaculo tragico. Porém a
tragédia teve o seu momento historico bem delimitado. Nasceu em Atenas, floresceu e se
degenerou em espago de quase um século, e quando, no século IV, Aristoteles procurou
estabelecer sua Poética, ela ja lhe era algo estranho. Na Grécia, ndo havia mais a necessidade
de se interpor o passado heroico ao novo (a cidade democratica) — isto ndo fazia mais parte do
cotidiano. Depois da morte de Aristoteles (322 a. C.), a democracia™ também sucumbiu,
aparecendo novamente apenas no século XVI da era atual, tecida em diferentes moldes
(VERNANT, 1999, p. 3, 215; CARTLEDGLE, 2002, p. 20).

Tragédia, género literario retomado ao longo dos séculos, assume contornos diversos,
segundo o contexto histdrico socio-politico-cultural. Como Medeia, que partindo do olhar de
Euripedes, repete sua existéncia em Ovidio, Lucano, Séneca, Corneille, Cherubini,
Grillparzer, Von Jahnn, Anouih, Heiner Miiller ¢ em Buarque e Pontes, com sua Joana que
lava, passa, costura e, se precisar, prostitui-se.

E em Medeia, de Euripedes, que Chico Buarque e Paulo Pontes encontram os
elementos que desejam revelar em Gota d’dgua. O povo que ¢ considerado por estes
dramaturgos como #nica fonte de concretude, substincia e originalidade, ndo s6 estd no
palco do teatro grego, como faz parte da estrutura de sua literatura dramatica, como um de
seus elementos essenciais, 0 coro — a personagem coletiva.

A supervalorizacdo da palavra que Chico Buarque e Paulo Pontes propdem, estd

também presente em Medeia. Nao por uma escolha intencional de Euripedes, mas porque ela

% Estima-se que no século IV a. C. havia mais de mil comunidades distintas espalhadas pelo mundo grego, que,
em sua maioria, desfrutava de alguma forma de governo democratico ou oligarquico. Isto quer dizer que
existiam versdes de autogestdo na qual o poder era depositado nas maos da maioria pobre ou nas da minoria rica
(CARTLEDGLE, 2002, p. 20).
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tem um status privilegiado no cotidiano de uma sociedade que ¢ performatica, de confronto.
Apresenta-se, em prosa, nos tribunais e, em verso, no teatro, cultivada por meio do debate
argumentado e contraditério. Palavra que os gregos também concebem como base para a
construcao do discurso musical, porque ¢ dela que nasce a musica constituindo a sua tragédia.
Linguagem que Paulo Pontes considera como forte apelo ao povo, contribuindo para a
construcdo do teatro que almeja realizar e no qual se adota o verso para intensificar o dialogo.

Por mais que sejam evidentes as diferengas entre a sociedade grega da pdlis e a
brasileira do século XX, Medeia ¢ Gota d’dgua se encontram enraizadas, cada qual em sua
realidade social, e ambas tém o propoésito de refletir sobre ela e critica-la. A grega questiona o
passado mitico e o presente do século V a.C., enquanto que a brasileira se sustenta pelo
discurso critico e revolucionario do presente dos anos de 1970 e busca resgatar o passado para
construir o futuro.

Chico Buarque e Paulo Pontes realizam aproximagdes do mundo grego, repetindo
nomes de personagens da tragédia de Euripedes e ao dar o nome de Vila do Meio-dia ao local
onde acontece a tragédia brasileira. Espaco cénico sob a regéncia do sol a pino, da mitoldgica
Medeia, neta do deus Hélio, envolvida pelo seu carater nacional. Medeia que continua
feiticeira, mas agora ¢ dada a macumba. No momento em que ela evoca os deuses gregos,
associados aos africanos, ¢ ao Deus cristdo ¢ o capeta, potencializa mais ainda o sincretismo
religioso brasileiro e as possibilidades de escolhas religiosas individuais do homem
contemporaneo dos anos de 1970. Pontos de contatos entre a obra de Buarque e Pontes ¢ a de
Euripedes, cruzamentos como tantos outros, que deixam claro para os espectadores ¢ leitores
com os quais o0 mundo Gota d’dgua dialoga e compartilha sua existéncia. Elementos que se
repetem, fazem parte da tradi¢do, mas que, do mesmo modo, assumem o stafus de ruptura, por
constituir o novo.

A Vila do Meio-dia ¢ o lugar onde se lava roupa no meio da rua, todos se conhecem
como nas cidades-estado inseridas nas tragédias gregas. Incomodam-se, sim, com que outro
pensa, e um fala do outro, pois Joana, como Medeia, tem receio de rirem dela, mas isto ndo se
da sob a concepgao de olhar grego. A separagdo do que ¢ publico e do que € privado, presente
em Medeia, toma, em Gota d’dgua, a dimensao de algo que estd a servigo da conveniéncia
dos desmandos de Creonte e representa o impulso para se reagir contra eles. A intriga de
Joana e Jasdo, que antes era algo pessoal para o povo, transforma-se, em problema comum a

todos, no momento em que se torna concreta a expulsao de Joana.
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Egeu Bom... Eu agora queria
falar. A furia e a indignacao
pertencem a Joana. Sua mazela
¢ sua. A dor é dela. O homem dela,
seu destino, seu futuro, seu chao,
seu lar e os filhos dela. Acabou. Chora
em nome dela quem é amigo dela
Amigo de Jasdo que acenda vela
em nome dele. T4 entendido? Agora,
ndo pode mais deixar acontecer
€ que o locador, com base legal
num contrato assim anti-social,
venha botar pra fora essa mulher
Todos Isso — De acordo — Nao da — ta falado
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 131).

Egeu (Olhando para todos) Pessoal, e entdo?
(Todos ficam em siléncio)
E o seguinte, dona Joana ta ameacada
de despejo, tao falando...

Creonte Nao, isso eu ndo
vou discutir. Assunto pessoal. Esquece.
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 137).

Chico Buarque menciona que ndo foi muito dificil a reatualizacdo do classico da
literatura dramatica universal para um texto sobre o cotidiano brasileiro, por haver uma
tragédia grega todo dia, apoiando-se, assim, na no¢do contemporanea de tragédia. Portanto,
arrisca-se, em afirmar que as mortes inuteis, as cenas com certa crueldade, que sdo elementos
da tragédia de Euripedes, facilitaram a criagdo bem sucedida do teatro engajado, agressivo e
de resisténcia a ditadura, chamado Gota d’dgua. Como também o teor politico-social do
teatro grego, com seu debate contraditorio e argumentado, e a especificidade de em Medeia,
os membros de uma familia ja terem conotacdo doméstica, e os valores da heroina mitica
sobrepujarem os valores impostos pela nova cidade democratica.

O empreendimento de reatualizagdo de Medeia de Euripedes ainda conta com o fato
de suas personagens serem psicologizadas, apesar de manterem seus status de herois, com
suas mascaras ¢ a¢des. Em Euripedes, elas ja pensam, duvidam e escolhem, odeiam, vingam-
se, duvidam e se arrependem de suas agdes, sendo proximas, assim, do mundo ocidental do
século XX. O homem ¢ representado como €, ¢ os temas como traicdo, vinganca ¢ o fato de
alguém ser expulso de algum lugar, sdo bem atuais, pois sdo possibilidades que existem em
qualquer sociedade, em qualquer tempo, partindo do principio de que homem mantém
relagdes com outros e se move, entre outras coisas pelas emogdes, sentimentos, que muitas

vezes 0 dominam.
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Além do mais, Gota d’dgua esta inserida em uma sociedade paternalista como em
Medeia, o que favorece divisdo entre os géneros masculinos e femininos em sets, propiciando
desenvolver caracteristicas e interesses especificos. E o relacionamento de Medeia e Jasdo ndo
¢ a imagem tipica de um casamento patriarcal, no qual o homem manda e a mulher obedece,
serve. Assemelha-se mais ao relacionamento moderno que se encaminha para uma situacdo de
igualdade. Medeia apresenta-se como uma mulher independente, com opinides proprias, que a
levam ao desterro e o que permitem, obviamente, essa intriga amorosa se desdobrar, em Gota
d’dgua, em outra, a da casa propria.

A postura machista de Jasdo em Euripedes e seus argumentos sdo também atuais,
como os de Medeia. Tanto ¢ desta maneira que o teor de todos os embates entre Medeia e
Jasdo, e Medeia e Creonte foram transpostos para Gota d’dgua, reforcando a concepgdo de
homem dos sofistas. Para eles, o homem ¢é o fazedor de discursos, ¢ acreditam que, para todo
discurso, existe sempre um outro contraditorio. Nao existe uma unica verdade, por isso ¢ que,
na tragédia, os discursos das personagens se opéeméo. Discursos opostos que, em Gota
d’dagua, se apresentam de forma diferenciada, por se situarem em outro tempo e possuirem
um tom carregado da agressividade e violéncia propria de um teatro engajado do século XX.

Momento grego da pdlis e brasileiro dos anos de 1970, tempos-espagos distintos e
convergentes, pois se cristalizam e se movem no texto e na cena de Gota d’dgua, sob os olhos
do leitor e do espectador. Obra que comporta multiplicidades, paradoxos, tempos, espacos ¢
formas, que se reconciliam no ato de se reatualizar o mito de Medeia construido por
Euripedes e os elementos do tragico do drama grego, potencializando a tradi¢do por meio da
modernidade.

Enquanto Medeia engloba a unido e a confrontacdo do tempo mitico e o da vida da
polis (o historico), em Gota d’dgua, nota-se a presenga destes tempos, mas ndo o confronto
entre eles. Isto porque Medeia, o mito, que outrora era tempo sagrado, como linha dos
acontecimentos em Gota d’dgua, transforma-se em profano e se intensifica como tal, devido
ao transito que Chico Buarque e Paulo Pontes promovem entre o palco e a vida cotidiana.
Nessa peca, o social, o religioso e o politico se apresentam apartados, mas interagem, ¢ o lado
mitico ainda se da na forma de evocagdes e preces dedicadas exclusivamente a deuses

africanos, e uma reza direcionada aos deuses catolico, africanos e gregos.

% No século IV, enquanto os sofistas defendem esta ideia, Platdo diz: “Nao. Se existem dois discursos, um ¢
verdadeiro, outro € falso”. Este filosofo que recusa conjuntamente a tragédia, a sofistica e o0 mundo da aparéncia
e afirma que s6 existe uma verdade. A verdade de que, o que estd no centro € o ser, o Bem, Deus (VERNANT,
2002, p. 356).
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Tempos que se fundem, tanto em uma peca teatral como na outra, com a
predominancia de infinitos presentes, nos quais ocorrem o contato do leitor com texto e do
espectador com cena e que “tem como poder inexoravel, a capacidade de transportar o
individuo de uma realidade a outra, sem ser afetado pela logica ou pela circunstancialidade do
mundo objetivo.” (DELEUZE, 1998, p. 23).

Obras que sdo construidas com a participagdo desse outro, o leitor e/ou o espectador,
incluindo-o no texto com status de discurso, que se funde com os outros discursos que o0s
autores escolhem. Autores que, em Gota d’dgua, sio grandes narradores, aos moldes de
Benjamin, que se movem com consideravel versatilidade em busca de inovagdes, ou
combinagdes de formulas antigas organizadas de maneira insolita, que podem significar o
desvelamento do desconhecido, ou exploracdo de zonas ignoradas no que ja ¢ conhecido.
Assim sendo, Chico Buarque e Paulo Pontes percebem-se outros sem deixar de ser eles
mesmos. Mantém-se aqui, a0 mesmo tempo em que os seus verdadeiros seres estdo em outra
parte. Eles sdao outra parte, sendo sozinhos e com outro, num eterno aqui. S30 presengas no
agora®' (SILVA, 2006, p. 91, 203).

Para melhor entender Gota d’dgua, um teatro que se advoga popular e critico, mas que
toma como texto-fonte Medeia de Euripides, uma obra erudita, tentou-se desvendar as
particularidades da tragédia grega, a importancia do mito para os gregos e suas caracteristicas
multifacetadas; a concep¢ao de mundo dos gregos e a polis em dialogo com o mito de Medeia
e a tragédia de Euripedes e, em certas ocasides, com obra de Buarque e Pontes em suas
similaridades e dessemelhangas. Evidenciou-se também que dois dos pontos que Chico
Buarque e Paulo Pontes consideram essenciais em sua peg¢a e que desejam colocar em
destaque, o povo e a palavra, t€m lugar garantido na tragédia grega — aproximacdes entre
tantas outras apontadas que possibilitam a reatualizagio Medeia de Euripedes em Gota
d’agua. Saber como Chico Buarque e Paulo Pontes manipulam o material textual

esteticamente e dialogam com seu texto-fonte ¢ o que se propde fazer a seguir.

8 Fez-se uso neste momento do conceito de outridade de Otavio Paz mencionado por Maria Ivonete Santos
Silva em seu livro Octavio Paz e o tempo da reflexio ¢ a nogao de acontecimento de Deleuze que considera a
fusdo dos tempos passado, presente e futuro em um presente continuo e infinito, um agora permanente.



71

3.2 O tragico em Gota d’4agua e intertextualidades

No preambulo do texto teatral Gota d’dgua, Chico Buarque e Paulo Pontes comentam
sobre os ensaios do espetaculo, que ja estavam bem adiantados, ¢ apresentam os trés pontos
fundamentais que a peca se propde a revelar, discutidos no inicio deste trabalho, e que ¢
oportuno relembrar sucintamente. Segundo esses autores, 0 primeiro, € 0 mais importante, ¢ a
preocupagdo em refletir sobre a experiéncia capitalista que se instaurou nos anos de 1970 de
“forma radical, violentamente precdria e impiedosamente seletiva”. Experiéncia que se
constituiu sob os holofotes da graca concedida pelo dito milagre, que, na verdade, guardava
um tragico dinamismo, encurralando as classes subalternas da sociedade brasileira
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. XI-XX).

O segundo ponto fundamental ¢ o desejo de colocar o povo no palco, pois se trata de
uma tragédia brasileira. Buarque e Pontes consideram o povo como a #mnica fonte de
concretude, substincia e originalidade capaz de resgatar a identidade cultural brasileira, tirar
a classe média da perplexidade, da indecisdo, do vazio em que se encontra. Por fim, o terceiro
e ultimo ponto, o propodsito de eleger, intencionalmente, a palavra como centro do fendmeno
dramatico, valorizando-a por meio do verso (como fizeram os classicos), para dar maior
clareza ao momento histdrico, porque, segundo eles, “a poesia exprime melhor a densidade
dos sentimentos que movem as personagens.” (BUARQUE; PONTES, 1975, p. XVII, XIX).

Para alcancarem tal intento inspiram-se no especial televisivo Medeia (1972), de
Oduvaldo Vianna Filho, que tem como texto-fonte a Medeia de Euripedes. Essa ligacdo de
Gota d’dgua com o trabalho de Vianinha estd expressa logo na capa de rosto do texto
draméatico de Buarque e Pontes, com a inscri¢do — Inspirado em concep¢io de Oduvaldo
Vianna Filho. Vale ressaltar ainda que, no predmbulo, os autores agradecem a Vianinha por
ter indicado a trama densa de Euripedes, na qual eles encontraram os elementos que
desejavam revelar em Gota d’dgua.

Nesse sentido, as afinidades ndo se restringiram apenas ao uso do mesmo texto-fonte.
A adaptacdo de Medeia, feita por Vianinha para a televisdo, foi realmente usada como
referencial para a construgao do texto de Chico Buarque e Paulo Pontes, empreendimento que
estava em concordancia com os planos de Vianinha (transpor sua Medeia para o teatro), que
veio a falecer em 1974.

Isso quer dizer que a ideia de a trama se passar em um conjunto residencial precario,

de transformar Medeia em uma praticante do candomblé, e da presenca de um samba com a
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funcao de leitmotiv sdo solugdes introduzidas por Vianinha e desenvolvidas, posteriormente,
por Buarque e Pontes. Dessa forma, as obras guardam semelhancas e singularidades.
Enquanto a primeira versdo se desenvolve no comjunto residencial popular ja velho, a
segunda se passa na Vila do Meio-dia, e Egeu, em ambas as obras, mantém-se como amigo e
vizinho de Medeia, acrescentando uma esposa a ele, em Gota d’dgua, que assume a funcdo da
Ama da Medeia de Euripedes. O leitmotiv, na obra de Vianinha, é a misica Aguas do rio, de
Noel Rosa de Oliveira e Anescar do Salgueiro, e, na de Buarque ¢ Pontes, é Gota d’dgua de
Chico Buarque, mas, nestes dois trabalhos ficcionais, a autoria destes sambas ¢é creditada a
Jasdo. Nome de personagem que se mantém como o de Creonte (presidente da Escola de
Samba Unidos do Guadalupe, em Medeia de Vianinha, ¢ dono do conjunto habitacional da
Vila do Meio-dia, em Gota d’dgua) e recebe sobrenome.

A quadra de samba, o radio e a festa fazem parte das duas historias, mas Creonte s
tem esposa em Vianinha e, nesta obra, sua filha, Creusa Santana, morre, os filhos da heroina,
ndo; enquanto ele fica com possibilidade de ter sequelas, em virtude dos doces envenenados
oferecidos por Medeia. O deus ex-machina presente em Euripedes ¢ resolvido, no Caso
especial televisivo, & maneira de thriller policial, ou seja, com perseguicdo a assassina, que
morre no final e, em Buarque e Pontes, da-se com recurso de estranhamento de Brecht. Joana
e seus filhos mortos sdo carregados até a festa de casamento de Jasdo; em determinado
momento, vozes cantam Gota d’dgua, os atores que faziam os mortos levantam-se, comecam
a cantar e, no fundo, projeta-se uma manchete sensacionalista que noticia uma tragédia.

Postos os objetivos dos autores de Gofa d’dgua e esclarecida a declaragdo da
apropriagdo de elementos do texto de Vianinha, constata-se a coeréncia da opinido de muitos
tedricos a respeito da criagdo textual, que argumentam sobre a impossibilidade de um texto
surgir do nada, ser fruto puro e exclusivo da mente do autor, desvinculado do mundo que o
rodeia. Ele ¢, sim, permeado por outros discursos com os quais compartilha a sua existéncia.

Dentre esses tedricos, esta Mikhail Bakhtin, com a sua teoria da natureza dialdgica do
discurso. Segundo ele, a orientacdo dialogica € algo natural em todo e qualquer discurso vivo.
Em todos os caminhos percorridos ¢ nas diregdes tomadas pelo discurso até o objeto, o
discurso sempre se encontra com o discurso de outrem, sendo imprescindivel interagir com

este de forma viva e tensa (BAKHTIN, 1990, p. 88). E ainda:

O enunciado existente, surgido de maneira significativa num determinado
momento social e historico, ndo pode deixar de tocar os milhares de fios
dialogicos existentes, tecidos pela consciéncia ideologica em torno de um
dado objeto de enunciagdo, ndo pode deixar de ser participante ativo do
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dialogo social. Ele também surge desse didlogo como seu prolongamento,
como sua réplica, ¢ ndo sabe de que lado ele se aproxima desse objeto
(BAKHTIN, 1990, p. 86).

Gota d’dgua surge no momento social e historico em que todas as resisténcias a
ditadura se estruturam com setores culturais ativos, dos quais muitos artistas participam. As
esquerdas se pautam na utopia romantica revolucionaria de mudar a histéria, com o resgate do
passado para construir o futuro (RIDENTI, 2000, p. 24).

Sendo assim, Gota d’dgua, a tragédia brasileira, toca e ¢ tocada pelos fios dialogicos
tecidos pela consciéncia ideologica em torno do objeto, do tema tragédia no (e do) presente
(Medeia de Vianinha) e do passado (Medeia de Euripedes). Pelo fato de a tragédia brasileira
nascer do dialogo com o social, ela ¢ seu prolongamento, sua réplica, inviabilizando a
consciéncia de como ela se aproxima do fema. Isto talvez acontega, simplesmente, porque,
por meio da mutua interacdo desses didlogos, cria-se algo singular — a obra teatral Gota
d’dgua.

Dialogismo presente em toda palavra e existente de maneira ressaltada no género
musical escolhido como leitmotiv da peca Gota d’dgua. O samba, género genuinamente
brasileiro, cuja forma composicional (andamento, compasso binario, tessitura, estrutura
meloddica), delineia-se a partir da do maxixe, que, por sua vez, guarda tragos do catereté, do
lundu e da habanera.

Teoria do dialogismo de Bakhtin, que, da mesma forma, pode ter sido entrelagado por
discursos de outrem, como, por exemplo, o de Viktor Chklovski (1919), representado pela
assertiva: “de todas as influéncias que se exercem na historia de uma literatura, a principal ¢ a
das obras sobre as obras.” (CHKLOVSKI apud BARROS, 2003, p. 73). E que permeiam o de
Julia Kristeva (1974) sobre Intertextualidade, ao afirmar “que todo texto ¢ absorcdo e
transformagao de outro texto” (KRISTEVA, 1974, p. 64) recuperando, assim, segundo Lopes
sob o registro de Barros (2003), uma velha concepgao do formalista Yury Tinianov (1919) de
que “um texto literario ndo resulta nem direta nem exclusivamente de uma lingua natural,
resulta, isso sim, de outro(s) texto(s) literario(s), seu(s) predecessor(es).”62 (TINIANOYV apud

BARROS, 2003, p. 72).

52 Jdeia evidente entre os poetas classicos, por ser a mimesis, a imitagio, uma das leis da literatura grega. A
tragédia era um concurso e, por esta razdo, Sofocles se rivalizava com Esquilo e Euripedes com Séfocles, sendo
impossivel ler a Eletra, de Euripedes, e a de Sofocles, sem relaciona-las entre si, € sem aproxima-las com as
Coéforas, de Esquilo. Do mesmo modo que As Fenicias, de Euripedes, é considerada a primeira versio dos Sete
de Tebas (VERNANT, 1999, p. 222).
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Intertextualidade, conceito fundamentado na teoria do dialogismo de Bakhtin, que teve
como ponto de partida o estudo do estatuto da palavra com sua caracteristica de ser
espacializada e funcionar em trés dimensdes: o sujeito da escritura, o destinatario e os textos
exteriores. Assegurando ao destinatario a sua inclusdo no texto, com status de discurso, que se
funde com outros discursos, que o autor usa para escrever seu texto. Processo que, conforme
Kristeva, revela algo maior que € o fato do texto ser um cruzamento de textos em que, no ato
de sua leitura, se 1& outro texto. Desta maneira, “a palavra literdria ndo ¢ um ponto (um
sentido fixo), mas um cruzamento de superficies textuais, um didlogo de diversas escrituras:
do escritor, do destinatario (ou da personagem), do contexto cultural atual ou anterior.”
(KRISTEVA, 1974, p. 62).

Nesse sentido, resta saber de que modo os idealizadores de Gota d’dagua organizaram
o cruzamento dos textos. Como redimensionaram o tema tragédia dentro da estética
contemporanea, tendo em vista o cruzamento textual escolhido por eles?

Gota d’dgua se insere na estética do teatro contemporineo do século XX, por se
pautar na estrutura fragmentada (concepcdo de cendrio divido em sets), no discurso critico e
revolucionario do presente, com o uso da linguagem oral. Além disso, no transcorrer de sua
leitura, nota-se, também, que a musica, as coreografias (dancas, acdes como a lavacdo de
roupa, corrente de boatos etc.) e o texto teatral fundem-se em um nico denominador comum
— Gota d’dagua —, que € musica, teatro e danca, um teatro musical. Teatro no qual o sucesso da
musica tema no radio denuncia a infidelidade amorosa de Jasdo, e esse sucesso ¢ usado como
moeda de troca da propria trai¢do. Leitmotiv que exprime, ainda, o todo do discurso teatral
representado pela intriga do flagelo da prestacdo da casa propria da Vila do Meio-dia,
revelando a dindmica do Sistema Financeiro da Habitagdo (SFH) e a questao amorosa entre
Jas@o e Joana.

Apesar de sua estrutura fragmentaria, foram adotados didlogos explicitos escritos em
versos laconicos intermediados ou ndo por blocos de texto ou com blocos de textos
sequenciais, como em Medeia de Euripedes. Cabe ressaltar que a tragédia grega também ¢
essencialmente musical. O seu discurso musical ¢ representado por monodias cantadas com
acompanhamento instrumental de cordofones, aerofones, membranofones e, mesmo quando
sdo entoadas em coro, nunca existe polifonia — as partes do coro sao os principais cantos das
tragédias que podem ser coreografadas ou nao (PEREIRA, 2001, p. 18).

Além do mais, a concepgao de musica dos gregos considera que ela deva nascer da

palavra, pois sua funcdo ¢ tornar perceptivel a poesia. Palavra que ¢ representada por
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recitativos com performance localizada entre canto e fala, por dialogos com frase que abrigam
vogais longas, sucessdes vocalicas, com predominio, as vezes, de uma tnica vogal que conta
com o acento caracteristico da lingua grega, que eleva a voz a uma quinta superior™ —
elemento importante na composicao melddica da tragédia pela sua consideravel musicalidade.

Pereira (2001) destaca, inclusive, que, nas tragédias de Euripedes, ha indicagdes de
siléncios, de ruidos, gritos, murmurios, de diferencas sonoras, de inflexdo vocal, de
articulagdo e, até mesmo, a respeito de dinamica musical (do fortissimo agudo ao pianissimo).
Acrescenta citando, especificamente, em Medeia, entre tantos exemplos, um hino (canto aos
deuses para momentos festivos ou ndo), intitulado por Euripedes de “o canto multissono da
Musa”, que exprime o desgosto horrido e a morte; um treno (canto de lamento ou solene em
invocacdo a diversas divindades); e o efeito patético produzido pela declamacao falada em
trimetros idmbicos dos filhos de Medeia, nos momentos que antecedem a morte deles,
contrastando com versos liricos cantados (os docmios) pelo coro (PEREIRA, 2001, p. 29,

221, 303, 304).

O Hino — O canto multissono da Musa (do verso 203 ao 226).

Ama Sim, obedecerei, mas tenho medo
e dividas quanto a persuadir
minha senhora. Seja com for,
irei desincumbir-me da tarefa
para agradar-vos, mas ela nos olha,
a nos, criadas, com o olhar feroz
de uma leoa que teve filhotes,
se alguém se acerca com uma palavra
a flor dos labios. Com razao diriamos
que os homens do passado eram insanos,
pois inventaram hinos para as festas,
banquetes e outras comemoragdes,
lisonjeando ouvidos ja alegres;
nunca, porém, se descobriram meios
de amenizar com cantos e com a muisica
das liras o funesto desespero,
e dele vém a morte e os infortinios
terriveis que fazem ruir os lares.
A musica seria proveitosa
se conseguisse a cura desses males,
mas, de que serve modular a voz
nas festas agradaveis? Os prazeres
dos banquetes alegres ja contém
bastantes atrativos em si mesmos
(EURIPEDES, 1991, p. 26).

5 Elevar a voz uma quinta superior significa, em termos gerais, cantar ou falar cinco sons acima do padrio
inicial ou de referéncia.



Treno (do verso 227 a 235)

Coro

Ouvimos muitas queixas solucantes,
sentidas, lamentos sem fim e gritos

de dor e desespero vindos dela

contra o esposo pérfido, traidor

do leito. Golpeada pela injuria,

clama por Témis, filha de Zeus, deusa
dos juramentos, pois jurando ama-la,
Jason a trouxe até a costa helénica
singrando as ondas negras e transpondo
0 estreito acesso a0 mar amargo e imenso
(EURIPEDES, 1991, p. 27).

Os trimetros iambicos dos filhos de Medeia e os docmios do Coro

Os filhos
Corifeu
1° Filho
2° Filho
Corifeu
1° Filho
2° Filho
Corifeu

1? mulher do Coro

2* mulher do Coro

32 mulher do Coro

4 mulher do Coro

Assim, o fato de a peca de Euripedes se fundamentar na fala, no canto

(do verso 1452 ao 1470)

Do interior da casa
Ail Ai!
Ouvistes os gritos dos filhos? Néo ouvistes?
Ah! Que fazer? Como fugir de minha méae?
Nao sei, irmao querido! Estamos sendo mortos!
Vamos entrar! Salvemos as frageis criangas!
Sim, pelos deuses! Vinde ja para salvar-nos!
Ja fomos dominados! Vemos o punhal!
Ah! Infeliz! Tu és de pedra ou ferro
para matar assim, com tuas proprias maos,
os dois filhos saidos de tuas entranhas?
Somente um mulher ousou até agora
exterminar assim os seus filhos queridos!
Foi Ino, que expulsa pela mulher de Zeus
de sua casa e sem destino, enlouqueceu.
Langou-se a desditosa aos vagalhdes amargos,
impondo aos filhos uma morte impiedosa.
Precipitando-se de altissimo penhasco
ao mar, ela levou seus filhos para a morte
(EURIPEDES, 1991, p. 68, 69).

76

€ na

coreografia, ser um teatro musical, como o de Buarque e Pontes, leva a concluir que Gota

d’dgua encontra-se alicercada na estética grega de tragédia, como também nos requisitos

essenciais do tragico apresentados por Albin Lesky (1976).

Segundo esse teorico, a tragédia ¢ fruto do espirito grego, e os seus temas tragicos

originam-se nos mitos que apresentam delimitacdo de ordem social, também presente no

tragico moderno, e que ¢ de fundamental importincia para seu delineamento. Quanto a

experiéncia com o tragico, Lesky acentua que ela esta intimamente ligada a tudo aquilo a que

o ser humano atribui a possibilidade de relacionar, sendo atingido nas profundezas do seu ser.

Acrescenta ainda que o sujeito da acdo tragica, o ser, enredado em um conflito, tem percepgao
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dos acontecimentos e sofre tudo conscientemente, € a vinganga, o acerto de contas ¢ um dos

elementos constitutivos da tragédia (LESKY, 1976, p. 25-27, passim).

[...] E muito bem ordenada, a tragédia. Tudo é seguro e tranquilizador. No
drama, com todos esses traidores, esses malvados fanaticos, essa inocéncia
perseguida, esse fulgor de esperanga, torna-se horrivel morrer, como um
acidente... Na tragédia, pode-se ficar tranquilo... No fundo, sdo todos
finalmente inocentes. Ndo porque um mata ¢ o outro é morto, é apenas uma
questdo da distribui¢do de papéis. Além disto, a tragédia é especialmente
tranquilizadora, porque, desde o comeco, ja se sabe que ndo ha esperanga,
essa esperanga suja... No drama se luta, porque, de alguma forma, ainda a
gente espera salvar-se. Isso é repugnante. Isso tem um sentido. Mas aqui
tudo € absurdo. Tudo é vdo. Ao fim, ndo ha mais nada a tentar (ANOUILH,
1943 apud LESKY, 1976, p. 41).

Lesky (1976) ainda pormenoriza as caracteristicas do tragico, das obras de Euripedes e
as particularidades deste autor. Explica o equivoco da definicdo de Goethe sobre o tragico —
“todo tragico se baseia numa contradicdo irreconciliavel. Tdo logo aparece ou se torna
possivel uma acomodagdo, desaparece o tragico.” (GOETHE apud LESKY, 1976, p. 25). Para
Lesky, Goethe se referia ao conflito tragico cerrado, que termina com morte, e deixa claro que
existem outros tipos de tragédia, como a que oferece um final aberto a interpretagdo, ou
conciliagdo e até mesmo aquela com um fim feliz, como a Helena de Euripedes.

Ressalta, também, a possibilidade da tragédia no mundo cristdo, mostrando os efeitos
da tragédia classica sobre o Ocidente. Na época de sua eclosdo espiritual (século XVII), ela
ndo se originou diretamente dos aticos, mas, sim, de Séneca, que, inspirado pelos gregos,
exerceu influéncia sobre outros com suas pecas de conteudo estoico-moralizante.
Posteriormente, Kurt Von Fritz (séc. XX) demonstrou que o desenvolvimento destas estava
ligado a outra linha, que procedia do cristianismo e de sua consciéncia do pecado.
Esclarecendo, assim, a existéncia de outras formas de tragédias, além da grega, em épocas ¢
civilizagdes distintas (LESKY, 1976, p. 34).

Quanto a formacdo da tragédia atica, o tedrico enfatiza que se deveu mais a propria
cultura helénica e seus grandes poetas, a atos criadores do homem, do que a forcas intuitivas
da natureza. Negando-se a comungar com uma concep¢do da origem do tragico linear,
evolucionista. Porém ndo rejeita a sua pré-histéria pautada no culto de Dionisio (o deus-

r .o " 4
mascara), no ditirambo e nos satiros®*.

5 Vernant (1999) também julga problematico conceber uma origem para o trigico. E mesmo que considere o
culto de Dionisio, o ditirambo e os satiros como antecedentes ¢ ndo origem, eles ndo explicam o tragico,
divergindo, assim, de Lesky. Aquele tedrico mostra, por exemplo, a questdo da mascara ritual cuja natureza,
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No culto a Dionisio, ndo bastavam oracOes e sacrificios, dar e receber. O homem
deveria estar inteiro, arrastando-se em éxtase, acima da miséria humana. O elemento essencial
dessa religido era a transformacdo, sendo representada pela mascara pendurada em um mastro
— o proprio deus-méscara —, que todos cultuavam também mascarados®. Transformagdo que
também ¢ a ideia central da arte dramatica (tanto na tragica como na comica), distinguindo-se
do ludico e da representacdo magico-ritualistica de demdnios — é uma replasmagdo do vivo.

O ditirambo, argumenta Lesky, constitui-se em outra forma primitiva da tragédia, e,
como indica Aristoteles, deve-se admitir que ele foi cantado pelos satiros (coros de animais,
escatologicos e falicos), por ser um canto religioso dionisiaco, cantado por um coro com
entoadores. Revelando, dessa maneira, a origem da tragédia marcada pela intima relagdo com
a comédia, pois os satiros sdo parte integral da comédia, com a sua obscenidade grotesca.

A festa a Dionisio (as dionisiacas) com seu status de lugar da representacdo, as
vestimentas, tudo convergia ao deus-mascara, que impulsionou o desenvolvimento do drama
tragico como obra de arte®. Mas, no que diz respeito ao contetido, a tragédia configurou-se
com mitos dos herdis (representantes da camada superior da humanidade). Mitos que sdo
comuns ao povo, historias sagradas de maxima realidade e com as quais a tragédia adquire

seriedade e dignidade como género.

fungdo ¢ totalmente diferente da mascara da tragédia, que tem carater estético, e trata-se de mascara humana, e
ndo um disfarce animal. Acrescenta que a tragédia se originou de si mesma e nega a possibilidade de o canto
declamado em sacrificio do bode (tragos) significar a palavra tragédia. Porque, no drama grego, ndo sdo bodes
que morrem, mas homens. E se ha sacrificio, ¢ um “sacrificio desviado de seu sentido.” (VERNANT, 1999, p.
XXV, 270).

5 A mascara cultual de Dionisio, a de madeira pendurada em um poste com uma roupa vazia, ¢ a Ginica mascara
um pouco sorridente, a do teatro ndo sorri. Quando representada em vasos, sua imagem aparece voltada para
frente, contrariando as convengdes da pintura grega, nas quais as figuras sdo colocadas de perfil, por se acreditar
que, assim, descreve-se uma cena objetivamente. Quando se representa a personagem de Dionisio, Gorgona, e
dos Satiros de frente ndo se trata de uma simples imagem, ¢ uma confrontagdo. A figura olha para quem a
contempla. E impossivel vé-la sem primeiro cair dentro do olhar daquela que parece imagem. Além da méscara
de Dionisio, com seu olho de Goérgona, que desperta todo um fascinio, que “abre um universo de alegria no qual
sdo abolidos os limites estreitos da condigdo humana”, ha outro tipo de mascara cultual, é a de quem o cultua.
Sédo as mascaras de seus fi€is, que se fantasiam com objetivos, exclusivamente, religiosos. Ha também a mascara
cénica do ator da tragédia, que ¢ usada para resolver problemas de expressividade tragica, assim como os outros
elementos do seu vestiario (VERNANT, 2002, p. 349, 351; 1999, p. 176).

5 Vernant declara que a relagdo de Dionisio com as representagdes tragicas ¢ evidente, pois estas se
desenrolavam durante as festas mais importantes do deus, as grandes Dionisiacas, que aconteciam no inicio da
primavera, final de margo, em plena cidade, na encosta da Acropole. Eram as Dionisiacas Urbanas, diferentes
das Dionisiacas rusticas das aldeias e vilarejos, realizadas em dezembro, durante o inverno, que contavam com
cortejos alegres, coros, competi¢des de danca e canto. As representacdes dramaticas, que duravam trés dias,
integravam-se as festividades do Deus-mascara e estavam intimamente ligadas a outras cerimdnias, como ao
concurso de ditirambos, a procissdo de jovens, aos sacrificios violentos e ao transporte e exibicdo do idolo
divino. Sem contar que, no proprio edificio do teatro, ha um lugar reservado para o templo de Dionisio, € no
centro da orkhestra, onde o coro evoluia, ergue-se um altar de pedra para este deus, para o qual todo espetaculo
estava votado. Além disso, na arquibancada, no centro da plateia, localiza-se o assento mais belo, lugar de honra,
reservado ao sacerdote de Dionisio, presidente do espetaculo. Segundo Vernant, a populagdo toda assistia aos
espetaculos, mulheres, estrangeiros, escravos e os pobres recebiam uma quantia pela sua presenga (VERNANT,
1999, p.157, 158,163; 2002, p. 360, 361).
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[...] Na inaudita abundancia de configuracdes, a lenda herdica dos gregos ¢
uma imagem da existéncia humana em geral, ndo uma cosmovisdo derivada
dos seres vivos, mas uma visdo do cosmo de uma imediatidade e riqueza que
ndo tem igual. E por tras de todos os herdis que, lutando, livram os paises de
grandes desgragas ou sucumbem heroicamente a forgas superiores, que
conseguem a sua salvacdo mediante feitos audazes ou sagaz asticia, se
encontra afinal o que determina todo o nosso ser: o perigo ¢ a afirmagéo da
existéncia humana. E quando vemos que nisso se trata sempre da existéncia
humana, que nio ha compromisso, nem fuga diante das forgas inimigas, e da
vontade indomavel em nosso proprio peito, com isso ja temos determinado
de antemao um dos tragos essenciais da humanidade tragica, que em igual
medida, pertence também as figuras do mito helénico (LESKY, 1976, p.
60).

Dessa forma, a versdo do mito de Medeia apresentado na tragédia de Euripedes, que ¢
um entrelagamento de outra lenda®’, inicia-se com Jasdo se preparando para ascender ao
trono, enquanto seu pai, Aison, rei de Iolco (cidade da Asia Menor, perto da atual Guzeihizar,
na Turquia), entrega o poder a um primo, Pelias, com a condi¢do de que este o entregue a
Jasdo, quando ele atingir a maioridade. Porém Pelias ndo o faz. Desterra Aison e Jasio fica
aos cuidados do sébio centauro Quiron, que o educa (KURY, 1991, p. 9-10).

Passado algum tempo, Jasdo volta a lolco, mas Pelias ndo o recebe. Gragas a sua
inteligéncia e a sua forca fisica, Jasdo faz muitos amigos. Entdo, resolve se apresentar
novamente a Pelias, agora, na companhia de seus amigos. Pelias o recebe e fica intimidado
pela sua popularidade e pela sua ousadia de exigir-lhe o trono.

Para livrar-se da ameaca, Pelias lembra-o do episoédio de Frixo, parente de ambos, que
recebeu tratamento desumano do rei Aietes, rei da Colquida (regido da Asia Menor, ao Norte
da atual Arménia). Aietes matara Frixo para tomar posse do tosao de ouro (pele de carneiro de
ouro, proveniente do carneiro alado que transportara, pelos ares, Frixo e sua irma Hele,
fugidos de Tebas e a caminho da Asia Menor, que foi morto também por Aietes).

Pelias persuade Jasdo a fazer a viagem punitiva, explicando que ja era velho para tal
empreitada, e que, se aceitasse a proposta, ao regressar vitorioso, entregar-lhe-ia o tao
desejado trono. Jasdo aceita pensando na gloria que traria tal expedigao.

Os expedicionarios embarcam na nau Argd, da qual provém a designagdo deles como
Argonautas. A chegada a Colquida, Aietes, filho do sol, promete entregar o velocino de ouro a
Jasdo, se ele cumprir, em um s6 dia, quatro tarefas consideradas impossiveis de realizar:

domar um touro de cascos e chifres de bronze, que soprava chamas pelas narinas e boca; arar

7 0 mito de Medeia se entrelaga com o de Ino, no qual Hera, Deusa mulher de Zeus a faz enlouquecer, por
ciimes do marido. Ino, como madrasta de Frixo e Hele (parentes de Jasdo) tenta mata-los, impelindo-os a fugir
para Cdélquida montados no carneiro prodigioso, quando Hele cai no mar.
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com esse touro um campo consagrado ao deus da guerra (Ares); semear naquele campo os
dentes de uma serpente monstruosa de cujo corpo saiam guerreiros armados, prontos a
exterminar quem tentasse arar o campo sagrado; e matar um dragdo feroz, que montava
guarda noite e dia ao pé da arvore em cujos galhos estava pendente o tosdao de ouro.

Os argonautas se apavoram com tais condi¢des, mas Hera, mulher de Zeus (deus
maior da mitologia grega), simpatiza com Jasdo e lhe propoe fazer com que Medeia, filha de
Aietes, apaixone-se perdidamente por ele para favorecé-lo em sua empresa, contanto que ele
jure casar-se com ela e nunca a traia, garantindo-lhe a fidelidade eterna. Jasdo promete
casamento ¢ fidelidade a Medeia no templo de Hécate (deusa propiciadora de poderes
magicos, padroeira das bruxarias e sortilégios), e ela coloca em pratica seus poderes magicos
conhecidos em toda regido, dando a Jasdo ervas e pogdes magicas para ajuda-lo nas tarefas
sugeridas pelo rei Aietes. Ele vence todas as provas, apossando-se, finalmente, do velo de
ouro.

Em seguida, os Argonautas embarcam rumo a lolco. Jasdo leva consigo o tosdo de
ouro ¢ a apaixonada Medeia, mas Aietes toma conhecimento de sua fuga e da protecdo
magica que ela dera a Jasdo durante as provas e manda seu filho Apsirto persegui-los. Medeia
mata-o, esquarteja-o, espalhando seus membros ao longo da rota de Argo6 para desnortear seu
pai, se este viesse também em seu encalgo.

A volta dos Argonautas a Iolco foi marcada por grandes festas, das quais Aison, pai de
Jasdo, ndo pdde participar por causa de sua idade avancada. Medeia, como seus remédios
magicos, rejuvenesce-o, € Peleia deseja o mesmo. Porém ela, orientada por Jasdo, da a receita
errada as filhas de Peleia, que o matam®.

A revolta da populacdo de Iolco ¢ tdo grande que Medeia e Jasdo sdo obrigados a fugir
para Corinto, onde vivem durante dez anos em perfeita harmonia. Porém, no final desse
periodo, Jasdo rejeita Medeia para se casar com Glauce, filha de Creonte, rei de Corinto
(KURY, 1991, p. 9-10). A partir deste ponto ¢ que comeca a Medeia, de Euripedes, a Medeia,
de Vianinha e Gota d’dagua de Chico Buarque e Paulo Pontes.

Euripedes, autor de Medeia (431 a.C.), nasceu em Salamina (ilha proxima de Atenas)
por volta de 485 a.C. Escreveu 74 pecas, sendo 67 tragédias e 7 dramas satiricos. Pelo nimero

de pegas dos trés poetas aticos (Euripedes, Esquilo e S6focles) que chegaram aos dias de hoje,

58 A estada de Medeia e Jasio em Iolco foi tema da primeira tragédia de Euripedes sobre Medeia, chamada Os
Peliadas. Ela narra a vinganga cruel e astuta a que Medeia se empenhou, por amor a Jasdo, contra o rei Peleias.
As suas proprias filhas matam-no, cozendo-o em uma caldeira, sob a orientagdo de Medeia quanto ao seu
suposto rejuvenescimento (LESKY, 1995, p. 392).
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pode-se constatar a preferéncia pelas de Euripedes por parte das geracdes subsequentes
porque das 74 pegas escritas por Euripedes, sobreviveram 14, enquanto que das 94 de Esquilo
s0 7 chegaram ao nossos dias, o que também aconteceu com as de Sofocles, das 123 de
apenas 7 tem-se noticias (KURY, 1991, p. 8).

Euripedes foi muito criticado pelos comedidgrafos de sua época, pelo seu tom
inovador, pois, em suas pegas, 0 homem € representado como é e ndo como deveria ser. O
homem em Euripedes é mais real, estd menos a mercé€ dos deuses e o acaso rege as horas. Ele
humaniza as suas personagens, dando a elas o poder de terem sentimentos humanos. Em As
rés, Aristofanes promove um debate entre Esquilo e Euripedes, no qual aquele insulta e vence
este, mas Euripedes esta presente em todos os seus versos, preferéncia que perdurara no
século IV e na época helenistico-romana (COSTA; REMEDIOS, 1988, p-18).

Em suas obras, ele, frequentemente, se posiciona em relagdo as questdes estatais, mas
de uma forma mais despreocupada que seus predecessores, pois as coloca sob o ponto de vista
nacionalista ¢ nao o do cidadao participante da polis. O seu estilo ¢ a sua métrica sdo retratos
de seu tempo, como também as manifestagdes abordadas, principalmente no conteudo de suas
pecas (LESKY, 1995, p. 391).

As obras de Euripedes guardam caracteristicas peculiares, com seus relatos de
mensageiros, que, segundo Lesky (1995), sdo criagdes épicas de primeira ordem, ornamentos
especiais, elaborados conscientemente pelo autor. Sem contar que a estrutura do final das
pecas utiliza-se do deus ex-machina, que ndo s6 se constitui em um recurso para o
restabelecimento da ordem, como também marca o retorno a tradi¢do do culto. A musica se
apresenta sobrecarregada, agitada em func¢do do novo ditirambo atico tardio, com tendéncia a
utilizagdo das arias dos atores em detrimento da ode coral. Os didlogos sdo de uma linguagem
simples, proxima da cotidiana, em contraposi¢do a tendéncia do uso da linguagem empolada
lirico-coral da época. Ademais, em sua obra, hd o convivio simultaneo das inovagdes da lirica
do coro com tendéncias arcaizantes — emprego de um metro considerado antigo pela época
(LESKY, 1995, p. 430, 431).

Lesky (1995) afirma que a acdo de Medeia em Euripedes conduz a catastrofe com
tanta arte que ndo ha davida sobre a necessidade dos acontecimentos. As suas aparigdes sdo
marcadas por grande contraste, que oferece um significativo efeito de dramaticidade. Como
no caso de suas quatro primeiras falas, que se realizam no interior de sua casa, momento em
que grita se maldizendo aos filhos ¢ a Jasdo; chama a morte ¢ deseja vé-lo e a noiva em

pedacos. Mas, logo apés, ainda em pranto, apresenta-se, diante do coro de mulher de Corinto,
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e dialoga com este, expondo sobre a sorte da mulher em geral e sobre a sua condicao de

mulher estrangeira abandonada (LESKY, 1995, p. 398).

Medeia do interior da casa

Como sou infeliz! Que sofrimento o meu,
Desventurada! Ai de mim! Por que ndo morro?
(EURIPEDES, 1991, p. 23).

Pobre de mim! Que dor atroz! Sofro e solugo
demais! Filhos malditos de mae odiosa,

por que ndo pereceis com vosso pai? Por que
ndo foi exterminada esta familia toda?
(EURIPEDES, 1991, p. 24).

Por que as chamas do fogo celeste

ndo vém cair sobre minha cabega?

Qual o proveito de viver ainda?

Ai! Ai! Que venha a morte! Que eu me livre,
abandonando-a, desta vida odiosa!
(EURIPEDES, 1991, p. 25).

Zeus poderoso e veneravel Témis,
vedes o sofrimento meu apds

0s santos juramentos que me haviam
ligado a esse esposo desprezivel?
Ah! Se eu pudesse um dia vé-los, ele
e a noiva reduzidos a pedagos,

junto com seu palacio, pela injtria
que ousam fazer-me sem provocagao!
Meu pai, minha cidade de onde vim
para viver tao longe, ap6s haver
matado iniquamente meu irmao!
(EURIPEDES, 1991, p. 25, 26).

Abre-se a porta. Sai Medeia, que avanca em dire¢do ao Coro, seguida
pela Ama, ainda em pranto

Sai para ndo merecer vossas censuras, 237
corintias. Sei muito bem que ha pessoas

altivas (umas vi com os meus proprios olhos,

de outras ouvi falar) que, por lhes repugnar 240
aparecer em publico, levam a fama

desagradavel de soberbas. Com efeito,

carecem de justica os olhos dos mortais

quando, antes de haver penetrado claramente

no intimo de um coragfo, sentem repulsa 245
por quem jamais lhes fez o menor mal, apenas

por se deixarem levar pelas aparéncias.

Devem também os estrangeiros integrar-se 248

€ ndo posso aprovar tampouco o cidadao

que, por excesso de altivez, ofende os outros 250
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negando-se ao convivio natural com todos.

Mas, quanto a mim, despedagou-se o coragdo

o fato inesperado que vem de atingir-me;

estou aniquilada, ja perdi de vez

0 amor a vida; penso apenas em morrer. 255
O meu marido, que era tudo para mim

— isso eu sei bem demais —, tornou-se um homem péssimo.

Das criaturas todas que tém vida e pensam,

somos nos, as mulheres, as mais sofredoras.

De inicio, temos de comprar por alto preco 260
0 esposo e dar, assim, um dono a nosso corpo

—mal ainda mais doloroso que o primeiro.

Mas o maior dilema ¢ se ele sera mau

ou bom, pois € vergonha para nds, mulheres,

deixar o esposo (e ndo podemos rejeita-lo). 265
Depois, entrando em novas leis e novos habitos,

temos de adivinhar para poder saber,

sem termos aprendido em casa, como havemos

de conviver com aquele que partilhara

0 nosso leito. Se somos bem-sucedidas 270
em nosso intento e ele aceita a convivéncia

sem carregar 0 novo jugo a contragosto,

entdo nossa existéncia causa até inveja;

se nao, sera melhor morrer. Quando um marido

se cansa da vida do lar, ele se afasta 275
para esquecer o tédio de seu corago

e busca amigos® ou alguém de sua idade;

nos, todavia, ¢ numa criatura s6

que temos de fixar os olhos. Inda dizem 281

que a casa € nossa vida, livre de perigos, 280
enquanto eles guerreiam. Tola afirmagéo!

Melhor seria estar trés vezes em combates,

com escudo e tudo, que parir uma sé vez!

Mas uma s6 linguagem nao ¢ adequada 284

a vos e a mim. Aqui tendes cidadania, 285
o lar paterno e mais doguras desta vida,

e a convivéncia dos amigos. Estou so,

proscrita, vitima de ultrajes de um marido

que, como presa, me arrastou a terra estranha,

sem mae e sem irmaos, sem um parente sO 290
que recebesse a ancora por mim langada

na ansia de me proteger da tempestade [...]

(EURIPEDES, 1991, p. 27, 28, 29).

Nao se conhece, em toda a historia da tragédia grega, outra peca que apresente de tal

forma os poderes da alma humana, e nem outra obra de Euripedes que, mostre por meio do

% A partir do século VI a.C., na Grécia, era normal homens sentirem desejo tanto homossexual quanto
heterossexual, e se pertenciam a elite, passavam por dois estagios homossexuais. O primeiro era quando
adolescente, momento no qual era perseguido como amado por um homem adulto jovem, e, depois, ja adulto
jovem era quem perseguia um menino. Os encontros aconteciam, principalmente, nos gindsios e campos de
treinamentos (CARTLEDGLE, 2002, p. 293).
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monodlogo, as forcas antagonicas da alma humana cheia de tdo profunda emocdo. E o
infortinio final, procedimento normalmente aplicado por ele, que, muitas vezes, foi censurado
por isto, € visto por Aristoteles como essencial, pois, segundo o filoésofo, ¢ o que faz de
Euripedes o mais tragico dos poetas’’.

A Medeia brasileira, chamada Joana, referencia a neta do deus-sol e feiticeira, € traida
e desterrada, teme ser ridicularizada e ¢ vingada, como a de Euripedes. Chico Buarque e
Paulo Pontes tecem seu discurso no ambito nacional com o uso da linguagem coloquial para a
época, como o autor classico o fez. As apari¢des de Joana também sdo contrastantes,
oferecendo grande dramaticidade’', além de ela contar com o apoio das vizinhas, que dura até
0 momento em que estas t€ém que escolher entre sobreviver ou apoiar a amiga.

Convém ressaltar ainda que, durante o desenrolar de Gota d’dgua, a presenga do
codmico denuncia a cumplicidade do povo da Vila do Meio-dia, que ri sobre a sua propria
desgraca. Efeito comico que se da pelo gesto e/ou movimento que acompanha o texto e pela
situagdo na qual se insere, havendo um entrelagamento entre o cdmico de situagdo e de
caracteres. Comicidade que ¢ inerente ao ser humano, tanto que a pré-histéria da tragédia
grega esta intimamente ligada ao comico, aos satiros.

Além disso, os nomes das personagens mais importantes na pega (Jasdo, Egeu e
Creonte) sdo mantidos, com excecdo de Medeia. Conservam também o discurso constante a
respeito de destino e da felicidade e a separagdo do que € masculino e feminino em Medeia ¢
aproveitada por Buarque e Pontes com o contraponto estabelecido entre os sets das vizinhas
(o das mulheres) e do botequim (o dos homens). Quanto a intriga entre Jasdo e Joana segue
quase a mesma linha de acontecimentos que em Euripedes.

No prologo de Medeia, de Euripedes, a Ama apresenta a historia de Medeia anterior a
trama a ser desenvolvida e mostra o seu estado emocional de mulher traida pelo marido que

desposa a filha do rei. Declara que Jasdo nao vé os filhos ha muito tempo e que Medeia esta

" Ver APENDICE D - Figuras, figuras 9 e 10, p. 196. A figura 9 ilustra a morte do rei Creonte e sua filha no
palacio, enquanto que a de nimero 10 mostra um vaso de mais de 50 centimetros de altura do Instituto de Belas-
artes de Cleveland, do ano 400 a. C. Retrata o final de Medeia, de Euripedes, momento em que a personagem
foge em um carro puxado por serpentes, enviado por seu avd, o deus-sol, e que, na representagdo, estd
circundado por uma auréola de sol irradiante. Ela usa um traje adornado, com mangas bordadas e uma touca
oriental. A esquerda, estdo uma velha e um tutor, que choram a morte dos filhos dela. A direita, Jasdo,
horrorizado, olha para Medeia, e, ao alto, espreitam duas Erinias, simbolos tragicos da vinganga (CARTLEDGE,
2002, p. 333).

! Contrastes e dramaticidade que podem ser constatados no APENDICE E — Transcrigdo CD Bibi Ferreira: Gota
d’agua - Buarque e Pontes, faixa 2, p. 197, no qual se realizou um trabalho comparativo entre o texto original e o
de Bibi Ferreira no momento da encenagao, possibilitando acompanhar o contetido o CD, tendo em maos o texto.
Este material sonoro esta inserido na pasta de mesmo nome, no DVD 1: Gota d’agua de Chico Buarque e Paulo
Pontes — O tragico-musical, criag¢do e historicidade.
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rodeada de inimizade de todos os lados. Ela ndo come; estd infeliz e ferida, entregue ao
pranto, geme de dor e, com os olhos baixos, esta surda a voz de amigos. A Ama, solidaria ao
seu sofrimento, teme que Medeia faga algo de mal contra si mesma, os filhos, o rei e o esposo.

Entra em cena o preceptor com os filhos de Medeia (primeiro episddio). Ele hesita em
dizer algo, mas, finalmente, conta os boatos de que Creonte quer expulsa-la com os filhos.
Ressalta que Medeia ndo pode saber disto e duvida de que Jasdo a apoie. A Ama fala
novamente do estado dela e previne os filhos, instruindo-os para manter distancia da mae,
prenunciando as desgragas que se abaterdo sobre Corinto. Do interior da casa, Medeia grita,
lamenta-se e deseja a morte.

Logo depois, no parodo, o coro, formado por mulheres idosas, entra ¢ convoca a
presenca de Medeia, a fim de apaziguar seus animos. Apoia-a, expondo a razdo de sua revolta
que se fundamenta no ndo-cumprimento do juramento de fidelidade eterna que Jasdo fez a ela
no templo de Hécate. Medeia, finalmente, aparece e dialoga com o coro (kommos). Fala da
repulsa que tem de si mesma, sobre sua condicdo de mulher estrangeira e anuncia sua
vinganga, declarando que, quando o leito de uma mulher medrosa ¢ traido, ela pode se tornar
sanguinaria. O Corifeu sustenta seus dizeres e anuncia a entrada de Creonte, o rei de Corinto.
Da-se, entdo, o primeiro enfrentamento, o segundo episodio.

Creonte a expulsa da cidade com os filhos sob o argumento de ter medo de seu
conhecimento em magia. Teme que ela faga algum mal a sua filha, Glauce. Medeia consegue
negociar um dia de permanéncia, o suficiente, segundo ela, para planejar sua vinganga. Em
seguida, Medeia menciona ao coro que teme que a ridicularizem e declara seus planos de
matar o rei e filha (kommos). O coro € solidario a ela e exalta a sua condi¢do de mulher traida
e desterrada.

Durante o terceiro episodio, segundo enfrentamento da peca e o primeiro entre Jasdo e
Medeia, ela enfatiza a Jasdo que todo o sucesso que alcangou na missao a Colquida foi gragas
a sua intervencdo. Mas ele atribui isto a Cipris (Afrodite), afirmando que ndo deve nada a ela,
e que, além disto, € culpada por tudo o que esta acontecendo. Termina justificando o seu novo
casamento pelo seu desejo de poder oferecer aos filhos que teve com Medeia a igualdade de
direito dos irmaos reis que nascerdo. O coro ¢ solidario a Medeia (estdsimo).

Depois do estasimo, acontece o quarto episodio, que se constroi com a cena de Egeu e
Medeia. Medeia negocia com Egeu o exilio seguro em Atenas, em troca, oferece a ele a
possibilidade de conceder-lhe, por meio de seus poderes magicos, os filhos tdo desejados.

Medeia dialoga novamente com o coro, ressaltando que poderd vencer seus inimigos
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(kommos) e, no quinto episodio, apresenta as suas intengdes ao Corifeu de mandar o véu com o
diadema de ouro enfeiticados para a filha do rei e, depois, matar os seus proprios filhos. Ha
uma hesitagdo inicial quanto a mata-los, mas considera que, ao elimina-los, estara ferindo o
coracdo do pai deles. Pede a ama para chamar Jasdo.

Ouve-se o coro suplicar aos Deuses (estasimo), ¢ Medeia se encontra com Jasao (sexto
episodio). Encontro no qual Medeia, dissimulada, concorda com casamento de Jasdo com a
princesa, assegura que vai ajuda-lo e que estava errada. Pede para Jasdo levar os filhos ao
palacio, a fim entregar presentes a princesa. Em troca destes, ele convence Glauce a deixar as
criangas ficarem em Corinto. E assim acontece.

A seguir, o0 mensageiro narra @ Medeia as mortes de Glauce e o rei (sétimo episodio),
acontece o kommos, o didlogo entre os filhos de Medeia, o Corifeu e o coro, anunciando a
morte deles. Jasdo chega tarde para socorré-los. Da-se, entdo, o deus ex-machina com o
aparecimento de Medeia em um carro flamejante em cima da casa, o qual seu avd (deus-sol)
fez chegar até ela. H4 um confronto entre Medeia e Jasdo (terceiro da peca e segundo entre
eles, oitavo episodio) e Medeia desaparece, negando-lhe o desejo de sepulta-los e toca-los. No
éxodo, o Corifeu confessa “que as vezes os deuses nos deixam atonitos na realizagdo de seus
designios. Assim termina o drama.” (EURIPEDES, 1991, p. 76).

Gota d’dgua inicia-se da mesma forma que seu texto-fonte. Corina assume a maior
parte do conteudo das falas da Ama e, com as vizinhas, apresenta a historia de Joana anterior
a trama e seu estado emocional de mulher traida. Elas declaram que Jasdao ndo vé os filhos ha
muito tempo e que Joana ndo come. Esta infeliz e ferida, entregue ao pranto, geme de dor, e,
com os olhos baixos, estd surda a voz de amigos. Corina teme que Joana faga algo de mal
contra si mesma e os filhos. E, além disto, Nené copia a hesitacdo em dizer algo do preceptor
em Medeia — evita falar da festa de casamento de Jasdo e Alma, mas, depois, acaba dizendo —
procedimento presente no primeiro episddio, mas que trata do banimento de Medeia.

A seguir, as personagens comentam a noticia do casamento de Jasdo estampada em
uma manchete de jornal e sobre o sucesso de sua musica no radio. Cacetdo retruca, o que

equivale a fala do Corifeu no verso 661, em Medeia.

Em Medeia Em Gota d’ agua

Preceptor Ah! Desvairada (se posso falar assim Estela Conta pra Corina
de meus senhores)! Ela ignora os novos males! Nené Deixa eu guardar a boca pro feijao
Mas, que se passa, velho? Por favor, explica-te! | Zaira Fala, Nené...

Preceptor Nada... Arrependo-me do que falei ha pouco. Corina Que foi?

(EURIPEDES, 1991, p. 21). Nené E nada nio
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Maria Conta Nené...
Corina O que ¢ que foi, menina?
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 5).

Corifeu  Tuas palavras foram habilmente ditas Cacetdo E os filhos? E a mulher, Cacete!

Jason, e as enfeitaste bem, mas ousarei (BUARQUE; PONTES, 1975, p. 24).
contrariar a tua opinido; direi

que agiste mal abandonando esta mulher.

2 Cacetdo  Depois de tanto confete
(EURIPEDES, 1991, p. 40).

Um reparo me compete
Pois Jasdo faltou a ética.
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 25).

Quadro 1 - Comparativo de Medeia e Gota d’agua

Fonte: pecas citadas acima.

Depois, tem lugar o didlogo entre Jasdo e Alma que fazem planos para o futuro, cena
inexistente em Medeia de Euripedes, entre tantas outras que serdo citadas, como determinados
assuntos abordados de formas diferentes. Trata-se das particularidades da reatualizacdo
efetuada por Chico Buarque e Paulo Pontes sobre a obra do autor grego, mas o fio condutor
da intriga entre Jasdo e Joana se mantém. Se os didlogos ndo semelhantes, a0 menos tém o
mesmo teor.

Dando continuidade a sequencia dos acontecimentos, entra Creonte em cena e ensina a
Jasdo a responsabilidade de se sentar em sua cadeira e tece um discurso sobre a
impossibilidade de se viver de musica. Discurso que serd retomado por Egeu e também
presente em Medeia. Mas, nesta peca, ¢ enfatizada a incapacidade da musica em evitar a
tragédia. Trata-se do hino, ja4 comentado, que a Ama entoa exprimindo o desgosto horrido e a

morte72.

Jasdo Eu sou compositor...
Creonte Da pra viver
de samba?...
Jasdo E o que eu ia dizer...
Creonte Pois ndo

(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 34).

Egeu Olha, samba
€ s6 uma espécie de feriado
que a gente deixa pra alma da gente
Mas vocé ndo se iluda porque
a vida se ganha é no batente
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 48).

2 Ver Hino — O canto multissono da Musa, p. 75.
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Joana, finalmente, aparece. Lamentando-se, teme ser ridicularizada, ameaga os filhos ¢
jura vinganga. As vizinhas, sempre solidarias, como o coro € a Ama em Medeia, insistem para
ela ndo ficar pensando em besteiras. Enquanto isto, Jasdo e Egeu conversam, e este fala da
importancia de ele dar apoio a Joana, assumindo a sua fungdo de protetor de Joana como em
Medeia, de Euripedes. Ao passo que o outro insiste sobre o assunto da recusa de todos
pagarem a prestacdo da casa propria. Da oficina de Egeu, Jasdo segue para o botequim,
encontra com os amigos no botequim e festejam.

Em seguida, da-se o primeiro enfrentamento entre Joana e Jasdo, mantendo-se
semelhante ao terceiro episddio em Medeia, no que diz respeito ao fato de Joana colocar em
evidéncia tudo o que fez por ele, durante os ultimos dez anos. Mas este embate apresenta
diferenciagdes especificas de uma historia dos anos de 1970, que se passa em uma vila
envolta na miséria, na qual as personagens usam linguagem do povo. Sendo assim, a briga
tem como tema a diferenga de idade entre Joana e Jasdo — ela € mais velha que ele quatorze
anos. Isto ¢ mostrado agressivamente por Jasdo, confirmado pelas personagens, durante a
peca, como a causa de sua trai¢cdo. No entanto a verdadeira justificativa de Jasdo ainda ndo ¢
exposta, ¢ ele também ndo se defende, quando Joana revela que todo o sucesso que ele

alcangou deveu-se tdo-somente ao empenho dela.

(Gritando)

Jasdo [...] Cedo ou tarde a gente ia ter que separar
Quando eu te conheci, tava pra completar
vinte anos, ndo foi? Eu nem tinha completado
Vocé tinha trinta e quatro mas era bem
conservada, a carroceria, bom molejo
e a bateria carregada de desejo
Ent3o ndo queria saber de idade, e nem
quero saber, por que pra mim quem gosta gosta
¢ 0 amor ndo vé documento nem certidao
S6 que dez anos se passaram desde entdo
e a diferenga, que mal nem se via, a bosta
do tempo so fez aumentar. Vou completar
trinta e vocé€ ta com quarenta e quatro, agora
E claro que, daqui pra frente, cada hora
do dia s6 vai servir pra nos separar
E quando eu estiver apenas com quarenta
e cinco anos, na for¢ca do homem, seguro
de mim, vendendo satde, mogo e maduro,
vocé vai ter cinqilenta e nove, sessenta,
exausta, do reumatismo, da menopausa,
da vida. E vai controlar ciiime, rancor,
vai aguentar a dor de corno, o mau humor?
Ou quer que eu também fique velho, s6 por causa
da tua velhice?... Acho melhor procurar
uma pessoa na mesma faixa de idade...
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Quer dizer... (BUARQUE; PONTES, 1975, p. 73,74).
Nené Eu nunca fui de meter o bedelho,

mas mulher como Joana ndo tem

que juntar com homem mais novo. O velho

marido dela, manso, homem de bem,

com salario fixo ¢ um Simca Chambord

dava a ela do bom e do melhor

e ela foi largar o velho. Por que?

Por esse frango. Também, quem mandou?

(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 10).

No segundo ato, Joana pede para Corina e Egeu cuidar dos filhos dela para ela
trabalhar, eles aceitam. Joana faz obrigacdo, evoca os orixas do candomblé, Jesus Cristo,
Deus e o capeta e os deuses gregos e, na sequéncia, vem a cena de Jasdo ¢ Alma, na qual ela
reclama de dor de cabeca ¢ afirma que ¢é feitico de Joana. Entra Creonte, que fala da
necessidade de mandar Joana embora da Vila do Meio-dia.

Egeu convence Joana a ficar quieta em seu canto, sem aticar os animos de Creonte, ¢
ela concorda. A possibilidade de Jasao deixar Creonte expulsa-la ou ndo vira aposta entre as
personagens. Acontece o segundo confronto entre Joana e Jasdo, que se assemelha com
propriedade ao terceiro episddio em Medeia. Agora, Jasdo joga toda a culpa do ocorrido em
cima de Joana e tenta convencé-la a sair da vila. Ela ndo aceita, ¢ Jasdo informa que a razao
verdadeira de sua traicdo ¢ seu gosto pela tranquilidade — ¢ malandro mesmo. Finalmente,
retruca que suas conquistas nao foram decorrentes da dedicagdo dela, como também o fez

Jasdo de Euripedes.

Jasdo em Euripedes Jasdo em Chico Buarque e Paulo Pontes

Se ndo me engano, € necessario que eu ndo seja | Agora voc€ vai ouvir 0s meus

inabil no falar e, como um nauta alerta, argumentos sem fazer rebuligo

recolha as minhas velas, para ver se escapo Falo calmo e o mais claro que puder

a essa tempestade desencadeada Tudo o que eu fiz ou vou fazer da vida
aqui por tua lingua morbida, mulher. devo a mim mesmo, ao meu modo de ser
Com relacdio a mim (j& que exaltaste tanto Talento ndo se faz sob medida

os teus servicos), devo atribuir a Cipris, De barro ruim ndo sai boa panela

€ a mais ninguém, seja mortal ou seja deus, Pegue qualquer pessoa por ai

todo o sucesso em minha expedi¢ao e lhe entregue todos os meios. Se ela
(EURIPEDES, 1991, p. 38). ndo tiver alguma coisa de si,

ndo da em nada. Vocé nao me fez,
como diz, eu ¢ que estou me fazendo
do tamanho que posso [...]
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 123).

Quadro 2 - Comparativo de Medeia e Gota d’agua

Fonte: pecas citadas acima.
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Em funcdo da briga dos dois, Egeu convoca todos para fazer uma reunido com

Creonte, a fim de resolver a questdo da casa propria e tratar do caso de Joana. Eles sdo

ludibriados pelo rei da vila. A seguir, Creonte vai pessoalmente expulsar Joana com a mesma

justificativa que em Medeia e cede ao pedido dela por mais um dia, como no segundo

episodio. Joana decide colocar em pratica sua vinganca — matar a filha de Creonte e seus

filhos pelas mesmas razdes expressas no quinto episoédio do texto-fonte.

Em Medeia

Em Gota d’ dgua

Creonte

Medeia

Creonte

Medeia

Creonte

E a ti, Medeia, esposa em furia, face lugubre,
que falo: sai deste lugar para o exilio
com teus dois filhos! Sai depressa!

Nao demores!
Estou aqui para cuidar do cumprimento
de minha decisdo, € ndo retornarei
a meu palacio antes de haver-te afugentado
para terras distantes de nossas fronteiras.
Pobre de mim! Consuma-se a minha desgraca!
Meus inimigos soltam suas velas todas
e ndo diviso um porto em que possa abrigar-me
para escapar a ruina! Mas, sem ponderar
em minha desventura, quero perguntar-te:
por que razdo, Creonte, me banes daqui?

E inutil alinhar pretextos: ¢ por medo
Temo que facas mal sem cura a minha filha. [...]
(EURIPEDES, 1991, p. 29).

Um dia s6! Deixa-me aqui apenas hoje
para que eu pense no lugar de nosso exilio
e nos recursos para sustentar meus filhos, [...]

Minha vontade nada tem de prepotente
e a piedade ja me foi funesta antes.
Tenho nogdo agora mesmo de que erro,
mas apesar de tudo seras atendida. [...]

Joana Creonte... Por que um homem onipotente
assim, poderoso assim, precisa jogar
toda a sua for¢a em cima duma mulher
sozinha... por que?...

Creonte Vocé quer saber?...

Joana Por que?
Creonte  Por medo...

Joana Medo de mim?...

Creonte Medo de vocé

sim, porque vocé pode investir a qualquer
hora. Ta calibrada de 6dio, a arma na méo
E a vida te botou em posi¢éo de tiro

So6 falta a vitima, mais nada. [...]
(BUARQUE; PONTES 1975, p. 149).

Creonte Que? Vai comegar com ameaca?
(Para a Policia)
Bota essa tralha na rua...

Joana Nao! Pelo menos

me dé um dia... Um dia so, que € para eu saber
pra onde é que eu posso ir...

Creonte [...] Eunao devia
nem ouvir...

Joana Um dia...

Creonte Nem devia levar

em consideragdo, porque tenho certeza

de estar fazendo besteira quando te atendo...

Certeza que, sendo humano, saio perdendo

Agora, eu vou lhe falar com toda a clareza:

se amanha a noite vocé€ inda estiver

aqui, eu acabo de vez co’essa novela

Nao vai sobrar cama, nem porta, nem janela,

sabe? Eu quebro esta merda. Eu quebro tudo,

ouviu?

(Sai com a policia)
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Medeia

Corifeu

Medeia

[...] Enestedia Joana Ouvi sim, Creonte, um dia. Um dia, preciso
serdo cadaveres trés inimigos meus: mais do que isso? Por que? Pra que? Quem te
O pai, a filha e seu marido. Vém-me a mente pariu
Varios caminhos para o exterminio deles, [...] so precisou de um dia. O que se construiu
(EURIPEDES, 1991, p. 32, 33, 34). em séculos se destroi num dia. O Juizo

Final vai caber inteirinho num sé dia
Quando me deu um dia, vocé se traiu,
Creonte, vocé ndo passa de um imbecil,
porque hoje me deu muito mais do que devia’
(4 orquestra ataca; ele canta)
(BUARQUE; PONTES 1975, p. 150, 151).

Joana [...] Vocé sabe que eu te odeio, Jasdo
Mas contra vocé todas as vingangas
seriam vas, seu corpo esta fechado
Vocé s6 tem, pra ser apunhalado,
duas metades de alma: essas criangas
E s6 assim que eu posso te ferir, [...]
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 157).

Ousaras mesmo exterminar teus proprios filhos?

Matando-os, firo mais o coragdo do pai.
(EURIPEDES, 1991, p. 52).

Quadro 3 - Comparativo de Medeia e Gota d’agua

Fonte: pecas citadas acima.

Assim, a heroina pede para Corina chamar Jasdo. Como em Euripedes, Joana,
dissimuladamente, propde a ele que os filhos levem presentes para Alma, mas neste caso,
durante a festa de casamento. No dia seguinte, Corina os conduz a festa na qual entregam o
bolo de carne envenenado a Alma. Creonte impede que ela coma e expulsa as criancas. Joana
recebe essa noticia, desolada, prepara-se para matar os filhos e a si mesma. Hesita, mas o faz.
Egeu e Corina carregam os mortos até a festa e da-se inicio ao deus ex-machina ja comentado.

Decorrida essa apresentacdo de como se desenvolve a intriga entre Jasdo e Joana e
colocados, os pormenores a respeito de Gota d’dagua, pode-se afirmar, entdo, que essa intriga
¢ parafrastica por ndo contrariar a base do sentido do hipotexto. Mas esse texto teatral ndo se
limita apenas a esse processo intertextual. Ele também ¢ parddico quanto a linguagem
estética, pela existéncia de uma segunda intriga, pelas escolhas estéticas e pelo dialogo com o
tempo de sua feitura. Além disto, ha intertextualidades localizadas em pequenos trechos da
obra, como a cangdo Flor da idade que ¢ uma parddia do poema Quadrilha, de Carlos

Drumond de Andrade; a presencga de uma alusdo ao ato de esperar o trem, em Pedro Pedreiro,

™ Canta a musica Basta um dia cuja letra se encontra no APENDICE I — Letras das musicas da pega Gota
d’agua, p. 213.
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e a fabula A festa no céu; e o trabalho de Joana aos Orixds do Candomblé com seu discurso
: 74
carnavalizado™.

A segunda intriga, a questdo da casa propria, esta de acordo com tempo histoérico da
peca e também dialoga com o texto-fonte, porque Medeia foi desterrada. Este tema ¢
desenvolvido mais especificamente no set da oficina. Egeu defende os interesses do povo e,
junto com Joana, que perdeu o marido, declara guerra a Creonte, o representante do
capitalismo. Momentos antes de Joana ser expulsa da vila, as duas intrigas se convergem a

uma mesSma personagem:

Joana Eu sei, Jasao
Estou e nunca mais pago um tostdo
O preco que constava na escritura
eu ja paguei. Passo mais de seis anos
em cima de u’a maquina de costura,
dia e noite ali emendando uns panos
— tu quase sempre na maior pendura
Eu 14 trabalhando de sol a sol,
ndo vou esperar que vocé se manque
Manda camisa, toalha, lengol,
calga, cueca e a trouxa aqui no tanque
— tu quase sempre 14 no futebol
E carregar lata d” 4gua? Eu carrego
Dou inje¢do, tomo conta de louco
Vou ver se ponho meus bofes no prego
que a prestacdo j& subiu mais um pouco
— tu quase sempre fingindo de cego
A prestagdo ndo me dava conforto
Quanto mais eu pagava, mais devia
Virei parteira, fiz mais de um aborto
Mas, entre me matar no dia a dia
€ carregar comigo um peso morto,
eu nao sei qual dos dois mais me doia
— tu quase sempre 14 no cais do porto
Quando vi, tinha pago o prego antigo
e ja devia duas vezes mais
Que ¢ isso? Nao pago. Nao tem castigo
E todo mundo ai ja deu pra tras
Se vem falar de despejo comigo,
despeja todo mundo, meu rapaz
— tu quase sempre foste um bom amigo
Por isso eu digo, Jasdo, essa casa
¢ minha, sim, e Creonte é ladrao

Jasdo Falando assim, mulher, vocé se arrasa
Joana Nao. Esta casa eu paguei, seu Jasdao
Jasdo Creonte tem a lei...

Joana Entao me diz,

" Ver APENDICE F — Intertextualidades, p- 200; APENDICE H - Repentes, ultima estrofe da Corrente de
Boatos, p. 209; e ouvir a faixa 9 da pasta Bibi Ferreira: Gota d’agua - Buarque e Pontes, DVD 1.
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Se tem tanta gente ai atrasada,

Qual ¢é a explicacdo? O que ¢ que eu fiz,
que sou a unica a ser despejada?
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 121, 122).

Gota d’dgua, concepciao de tragédia de Chico Buarque e Paulo Pontes, estd em
concordancia com a teoria de Raymond Williams. Em sua obra Tragédia Moderna, Williams
considera a denominagdo cotidiana de tragédia (um acidente de carro, uma catéstrofe
provocada pela natureza etc.) verdadeira, em termos de conceitos teoricos, ¢ amplia a nogdo
de tragédia como expressdo artistica, defendendo a existéncia de uma historia da tragédia.
Desta forma, indica, por exemplo, a tragédia medieval como uma narrativa impedida de ser
vista no ambito da agdo, configurando-se como relato e que tem a palavra-chave fortuna
como centro de toda a trama; a tragédia renascentista que ressalta a queda dos homens
famosos e ¢ critica, por mesclar esta énfase com o interesse pela busca de métodos e efeitos
tragicos (WILLIAMS, 2002, p. 43, 44).

No prefacio do livro de Williams, Tragédia moderna, intitulado de Tragédia no
século XX, a estudiosa Ind Camargo Costa relata que o escritor lanca a possibilidade de a
tragédia existir nos tempos contemporaneos, gerada do resultado da experiéncia social,
politica e economica do capitalismo, com todo o seu aparato de desigualdade social,
humilha¢do, violéncia, privacdo e injustica social. Capitalismo este que parece ser ordem,
mas, na verdade, ¢ a produgcdo metodologica da desordem. E, para extinguir por definitivo
esta desordem, estabelecer uma nova ordem, o Unico meio € a revolugdo, considerada,
corriqueiramente, como desordem. Assim, segundo Williams (2002), a incompreensdo dessa
dialética torna-a um dos aspectos do tragico e cabe a arte a tarefa revolucionaria de expor a
verdadeira desordem (WILLIAMS, 2002, p. 15, 16).

Buarque e Pontes propdem justamente evidenciar essa questdo, elegendo a intriga
tematizada pelo problema da casa propria e a intriga pessoal de Joana e Jasdo, que se fundem
na propria desordem socio-politico-cultural. Desordem bem explicitada na pega pelo linguajar
das personagens, pelas suas relagdes pautadas na sobrevivéncia, pela falta de esperanga, que
os seguintes fragmentos conseguem sintetizar, mostrando, também, os pressupostos de

Raymond Williams:

Estela Galego, cinquenta gramas de arroz
e cem gramas de feijdo...
[...] E trés cigarros, jornal velho, um pao,

> Ha mais citagdes que sintetizam os pressupostos de William. Sdo as falas de Xulé e Joana, p. 149.
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quatro bananas e um toco de vela
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 63).

Coro Virgem matriarcarum, me livrai
de toda inutil e va rebeldia
Joana est4 sem casa e os filhos, sem pai
Por ela querer mais do que podia

Virgem, cultivai em mim o respeito

As leis e a0 apetite do mais forte

Joana rebelde tem por pena um leito

gélido e solitario como a morte
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 138, 139).

Dessa maneira, Joana, ¢ a representante legitima da tragédia brasileira do palco e do
dia a dia dos anos de 1970, pois deseja suplantar a desordem com uma nova ordem,
eternizando essa dialética por meio da morte. Gota d’dgua se qualifica como sinénimo de
Medeia de Euripedes, de Medeia de Vianinha (vozes que ressoam, incansavelmente,
presentes), e possibilita ao espectador e leitor se ver como personagem da histdria e da ficgao.

O cOmico, a musica, a tragédia grega, a Medeia de Vianinha, por todas estas
diversidades e preferéncias, é que se recorre, no terceiro capitulo, ao que Chico Buarque e
Paulo Pontes consideram como referencial para um teatro engajado musical. Com Gota
d’dagua, eles desejam resgatar a dramaturgia da vida brasileira e o teatro critico, popular e
nacional, que tem existéncia garantida nos trabalhos dos grupos teatrais Arena e Opinido.
Assim sendo, da-se prosseguimento ao estudo comparativo, elegendo como elementos deste
confronto os musicais Show Opinido ¢ Arena conta Zumbi, objetivando alcancar uma
compreensdo satisfatoria da obra de Buarque e Pontes,

Pecas que compartilham com Gofa d’dgua a condicdo de sobreviverem ao poder
coercivo do regime ditatorial, que, por esta razdo, fazem-se representantes do teatro de
resisténcia a ditadura, e justificam o fato de se iniciar o terceiro capitulo com um breve
panorama do teatro nos anos de 1970 e sua relagdo com a censura, seguido de um historico
sobre a censura no Brasil e seu comportamento diante o sucesso do Show Opinido. Essas trés
pecas, Show Opinido, Arena conta Zumbi e Gota d’dgua, tém estruturas fragmentdrias,
diversidade de discursos musicais, presenca do comico, mantendo outros pontos de contato e
disparidades que colaboram para o desnudamento de todos os aparatos composicionais do

drama tragico-musical de nome Gota d’dgua.
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4 ANTECEDENTES DO ENGAJAMENTO NO TEATRO MUSICAL

4.1 A censura e Show Opinido, Arena conta Zumbi e Gota d’agua em didlogo

“Carcara
Pega, mata e come
Carcara
Num vai morrer de fome
Carcara
Mais coragem do que homem
Carcara

Pega, mata e come.”
(VALE; CANDIDO, 1965).

Gota d’dgua foi concebida em um periodo em que foram censurados mais de
quinhentos filmes, quatrocentas pegas teatrais, duzentos livros e incalculdvel nimero de
musicas. Yan Michalski (1986), em seu texto Ciclo de palestras sobre o teatro brasileiro,
afirma que, em 1965, se iniciaram as dificuldades da classe artistica, mas que o pior periodo
foi mesmo o de 1969 a 1973, quando a liberdade do teatro se reduziu ao minimo, do minimo
para sua sobrevivéncia. Epoca na qual a imprensa, grande aliada do teatro, ficou submetida a
uma censura muito rigosa, € o publico, um pouco assustado com a estética de teatro de
agressdo’® e impressionado, devido a campanha do governo de descrédito ao teatro,
desenvolvida pelos meios de comunicagdo, que definiu o teatro como antro de subversivos e
viciados (MICHALSKI, 1986, p. 26).

Os grupos que trabalharam na vanguarda da criacdo teatral brasileira se desfizeram,
Boal foi preso, e o teatro do Arena se esfacelou. Um pouco mais tarde, o mesmo aconteceu
com o Oficina, com a prisdo e o exilio de Jos¢ Celso Martinez. O Grupo Comunidade, do
Rio de Janeiro, dirigido por Amir Haddad, e o grupo Opinido, por Jodao das Neves, também se
desmantelaram. Houve total desanimo diante da falta de perspectiva, mas eis que surgiu uma
nova geragdo de autores talentosos (Antonio Bivar, José Vicente, Leilah Assupg¢do, Consuelo
de Castro, Isabel Camara, Fernando Melo, Roberto Athayde, entre outros), que sabia que nao

podia falar abertamente o que se tinha a dizer. Entdo, os autores fizeram uso da metafora, ora

76 Um exemplo desse tipo de teatro é a encenagdo da peca Roda Viva de Chico Buarque, dirigida por José Celso
Martinez, na qual os atores agrediam o publico e comiam figado cru em cena.
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de maneira feliz, ora tdo hermética, que era impossivel ser decodificada pelo publico
(MICHALSKI, 1986, p. 26).

Em 1974, delineou-se uma expectativa de abertura, com a indicagdo de Orlando
Miranda de Carvalho’’ para o Servico Nacional de Teatro, contudo a censura continuou
absolutamente impiedosa, e a Gnica novidade que surgiu foi a linguagem estética diferenciada
do grupo Asdriubal Trouxe o Trombone, com a pega Inspetor Geral, de Gogol. Todavia, em
1975, teve-se a impressdo de que as primeiras brechas comecavam a se abrir. Gota d’dgua,
que, provavelmente, um ou dois anos antes ndo passaria pelo crivo da censura, foi liberada.
Retomou-se o concurso de dramaturgia do SNT, e mesmo que a primeira peca premiada nesta
fase, Rasga Corag¢do, de Vianinha, tenha sido proibida posteriormente, o prémio foi
considerado também como uma brecha (MICHALSKI, 1986, p. 27, 28).

Gota d’dagua representa a retomada do projeto nacional-popular, fundamentado na
valorizacdo do autor nacional, na alianca entre o intelectual e o povo, com o intuito de se
construir uma na¢ao moderna, mostrando a realidade concreta vivida pelo povo brasileiro.
Criada durante uma fase de censura acirrada, mas que se fez o0 momento oportuno em meio de
uma repressdo, que ndo era invencdo do regime ditatorial. Repressdo esta que se estabeleceu
no cotidiano brasileiro, talvez, desde os primeiros momentos em que 0s portugueses
aportaram no nordeste, com o Deus, a cruz e a espada, e o diabo, do branco, ¢ teve o seu
ponto de aprimoramento na ditadura, pela diversidade de instrumentos coercivos disponiveis.

A censura, controle de ideias, crengas, sentimentos € criticas, sempre esteve presente
na rotina brasileira, como ritual de poder, com teor persecutorio ou ndo. No periodo colonial,
a monarquia absoluta, aliada a Igreja Catolica, tratava de controlar, aculturar e reprimir tudo o
que lhe parecia estranho, inadequado, libertario ou inconveniente para a concretizagdo de seus
objetivos civilizatorios e para sua ideologia. Medidas que impediam a autonomia econdémica e
politica da colonia e promoviam a sua estagnagdo ante o capitalismo internacional (COSTA,
2006, p. 27, 33).

Com a vinda da familia real (1808), exigiu-se introduzir um estilo de vida mais
proximo do europeu, fazendo-se necessaria, assim, a criacdo de institui¢des educacionais,
culturais e cientificas que tivessem a funcdo de estabelecer tanto formas de expressdo e

habitos de reflexao de uma nagao, como de instaurar mecanismos para coibi-los.

" Orlando Miranda de Carvalho trabalhou como diretor do Servico Nacional do Teatro — SNT, do Ministério da
Educagdo e Cultura, durante 11 anos, sendo responsavel pela implantagdo do Instituto Nacional de Artes Cénicas
— INACEN, no qual ocupou o cargo de presidente até julho de 1985. Hoje, ¢ empresario, produtor teatral e dono
do teatro Princesa Isabel, no Rio de Janeiro (GONCALVES, ON LINE).
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A primeira manifestacdo de censura especifica ao teatro foi o edital de 29 de
novembro de 1824, expedido pelo intendente-geral da Policia da Corte, Francisco Alberto
Teixeira Aragdo, seguido de outros que levaram a execugdo da Lei n® 241, de 3 de dezembro
de 1841. Esta lei estabelecia que nenhuma representacdo aconteceria sem a autorizacao
prévia, aprovagdo e visto, do Chefe de policia ou delegado, e, se houvesse ofensa moral a
religido e a decéncia publica, niio seria concedida qualquer autorizagio (GUIMARAES, 2005,
p. 36).

Seguindo, ainda, a linha do tempo, pode-se encontrar um forte exemplo que reafirma
ser a censura uma constante no panorama histoérico brasileiro, ¢ o Conservatorio Dramatico
Brasileiro (1843) institui¢do fundada para desenvolver as artes e, a0 mesmo tempo, fiscaliza-
las. Logo no inicio de sua existéncia, ja se apresentava em intensa atividade — no ano de 1843,
foram examinadas 228 pegas teatrais para serem escolhidas pelos elencos. O conservatorio
contava com ilustres censores, como Jodo Candido, Machado de Assis ¢ Quintino Bocaiuva,
cujos critérios de avaliagdo variavam da defesa da lingua lusitana, das tendéncias artisticas em
moda na Europa, da ideologia politica a moral religiosa (COSTA, 2006, p. 49, 51, 55;
GUIMARAES, 2005, p. 36).

Em dezembro de 1912, a Republica promulgou uma extensa legislacdo federal, o
decreto n. 14.529, que estabeleceu a censura prévia de espetaculos teatrais e peliculas
cinematograficas, com apoio de certa inspiragdo religiosa, organizado pela Confederacao de
Familias Cristds. Com o decreto 18.527, de 1928, especificou-se mais o assunto,
determinando a proibi¢do de alterar, suprir, ou acrescentar palavras ao texto teatral depois de
ter sido aprovado pelo censor (COSTA, 2006, p. 85, 88).

Porém, apenas em 1934, esse tipo de censura passou a fazer parte de um texto
constitucional, instituindo-a aos espetaculos de diversdes publicas e, na Constituigdo de 1937,
ampliou-se a sua area de abrangéncia com a inclusdo da radiofusdo. A partir de 1965,
comegou a se construir uma legislagdo censoria adequada as necessidades coercivas, orientada
para preservar a moral vigente e o poder ditatorial constituido. Mas a censura a diversdes
publicas ndo era o unico componentes do aparelho repressivo montado pela ditadura militar.
Contava, também, com a propaganda politica, a censura a imprensa escrita, a espionagem e a
policia politica.

A censura ao texto que era efetuada nos estados, passou a ser centralizada em Brasilia.
No entanto todo delegado de policia, de qualquer cidade, tinha o poder de proibir espetaculos

segundo seus critérios, sem precisar dar satisfagcdes a ninguém. Produzir teatro tornou-se um
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risco econdmico e politico. Alguns escolhiam refugiar-se em comédias digestivas, outros
recorriam & metafora ou enfrentavam a situacdo, impondo a resisténcia teatral
(GUIMARAES, 2005, p. 90). Mas, segundo Garcia (1990), os primeiros meses depois do
golpe ndo alteraram o panorama do teatro no eixo Rio-Sdo Paulo, a ndo ser pela perplexidade
e temor que abalaram toda a na¢do. A censura tornou-se agressiva em 1968 (GARCIA, 1990,
p. 116).

Uma imagem simbolica de todo o aparato de coersdo da ditadura pode ser a do 1° de
abril de 1964, quando o prédio da UNE ficou em chamas, e foi destruida, junto com ele, toda
a concepcao teatral de seu CPC, que estava a servigo da luta politica explicita. Momento,
também, em que o Oficina tirou de cartaz Os pequenos burgueses de Gorki, ¢ o Arena fez o
mesmo com O filho do cdo, de Guanieri, pelo seu teor politico bastante contundente
(MICHALSKI, 1986, p. 11). Fatos historicos que sdo retratados nas palavras de Fernando

Peixoto (1989), transcritas abaixo:

64 nos surpreendeu [...] quando estdvamos mais que nunca mergulhados (e
generosamente distraidos) num trabalho fascinante e revelador (nossa
verdadeira universidade) que certamente teria sido o testemunho vigoroso de
nossa presenga como geracao rebelde e quem sabe transformadora. Fomos
interrompidos por uma for¢a maior: armas metralharam a sede de nosso
Centro Popular de Cultura, nosso potencial de expressdo e reflexao critica
(em formagdo numa pratica cada dia mais intensa) foi castrado, nossos
cantores ¢ musicos foram amordagados e os militares fardados ou nédo
passaram a vigiar as portas de nossos teatros enquanto seus subalternos
mutilavam nossos filmes, logo depois institucionalizou-se a censura como
forma de silenciar nossa imprensa e de proibir a divulgacdo de nossos
poemas e romances. Artistas e intelectuais comegaram a ser cacados ao
mesmo tempo que nossos representantes politicos legitimos (eleitos pelo
voto popular) eram sumariamente cassados. O povo que buscadvamos
alcangar (com erros e acertos, tantas vezes com incompreensio ou
sectarismo; mas também, porque esconder inGimeras vezes com
inesqueciveis encontros que surpreendiam a nds mesmos) para dar um
significado produtivo ao nosso trabalho cultural (que procurava negar a nos
mesmos, enquanto classe média inquieta e revoltada, para colocar-se junto
ao proletariado urbano e camponés) passou a ser nosso ensanguentado mas
imbativel companheiro de cela e de torturas [...] (PEIXOTO, 1989b, p. 57,
58).

Porém a reag@o ndo tardaria. A primeira resposta artistica ao Golpe de 1964 veio, em

o on 78 . .
11 de dezembro do mesmo ano, com Show Opinido’". Um show contra a ditadura, escrito por

8 Ap6s o golpe, ex-integrantes do CPC, em parceria com o Arena, produziram o Show Opinido, que estreou no
Super Shopping do Rio. No ano seguinte, fundaram o grupo de mesmo nome, mantendo-se como teatro de
resisténcia a ditadura por quase uma década. Seus socios fundadores foram Ferreira Gullar, Vianinha, Paulo
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Paulo Pontes, Oduvaldo Vianna Filho, Armando Costa, todos ex-componentes do CPC da
UNE. Trata-se de um musical, um show-verdade, no qual cantores-atores cantando contam
suas historias, e representam a si mesmos € a sua classe social, quando ndo se podem realizar
montagens de estética realista (BOAL, 2000, p. 224-227).

E considerado o mais bem acabado exemplo de arte participante e de protesto, o
melhor modelo da linha de arte de resisténcia e espetaculo-chave dentro da produgao artistica
daquele momento. Mostaco (1982) comenta que foi um raro exemplo, dentro do panorama
teatral brasileiro, de espirito inteiramente grego — “o povo do palco era o mesmo da plateia.”
(MOSTACO, 1982, p. 76, 77). Boal (2000) completa definindo os atores como “a encarnagao
do povo em cena”: Nara Ledo”’, a moga da classe média, de Copacabana, Z¢é Keti vindo do
morro e Jodo do Vale, do Nordeste (BOAL, 2000, p. 226, 230). Como em Gota d’dgua, de
Buarque e Pontes com seus representantes da classe média, Creonte e sua filha Alma e os da
parcela da populagdo que passa por dificuldades — Corina, Cacetdo, Nené, Estela, Zaira,
Maria, Boca Pequena, Amorim, Xulé, Galego, Jasdo, Egeu e Joana.

E um Show-teatro, pautado no didlogo (entre as personagens ¢ elas com piiblico) e no
na postura solitaria e lirica do cantor com relacdo ao publico. Coloca em cena a vida
miseravel do nordestino, as dificuldades encontradas por aqueles que migravam para a regiao
Centro-Sul, associadas aos dados estatisticos sobre a migracdo, as dificuldades da vida do
povo em geral, além de relatar os obstaculos enfrentados pelos artistas populares para serem
reconhecidos.

No entendimento de Schwarz (2001), a musica no Show Opinido cumpria o papel de
“resumo de uma experiéncia social” e em sua totalidade cénica mostrava algo natural — o
direito de todo cidadao de ter uma opinido, mesmo que, na época, a ditadura nao quisesse
(SCHWARZ, 2001, p. 37). No entanto a palavra epinido, no contexto desse show, nio
significava apenas ter um modo de pensar e a musica ndo se restringia ao resumo de uma
experiéncia social. Era um canto, um grito, sim, de liberdade, mas o Show Opinido

ultrapassava estas intengdes. Os autores incitavam os espectadores a ter atitude, pois “Deus

Pontes, Pichin P14, Jodo das Neves, Tereza Aragdo ¢ Armando Costa (GARCIA, 1990, p.116). Michalski (1986)
comenta que essa parceria inicial foi uma tentativa de criar uma filial do Arena, no Rio (MICHALSKI, 1986, p.
13). Isto se confirma na capa do disco Show Opinido, que registra o fato de a gravagdo se realizar durante a
ultima apresentacdo do espetaculo, no teatro Arena, no Rio, no dia 23 de agosto de 1965.

7 Nara Lefo foi substituida de inicio por Suzana Morais e, depois, por Maria Bethdnia, em razio de problemas
vocais, relatados por Boal (2000), em seu livro Hamlet e o filho do padeiro (BOAL, 2000, p. 228, 229) e que
podem ser atestados no DVD 1, pasta Show Opinido. Observa-se na musica Boranda (faixa 5), na fala inicial da
faixa 6, no fragmento da Missa agrdaria (faixa 7), na musica Guantanamera (faixa 13), na Malmequer (faixa
17), na Deus e o diabo na terra do sol (faixa 21) e na Marcha da quarta-feira de cinza (faixa 22), cansago vocal
e certa rouquiddo, o que dificultava Nara cantar, e fez com que seu canto ficasse um pouco arrastado, com a
afinag@o comprometida em certo grau.
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dando a paisagem,/ o resto € so ter coragem”, perante a ditatura. Tanto € assim que mostravam
o Carcara, “bicho que tem mais coragem que homem” e o caso de quem nao deixava o morro
por nada — “podem me prender,/ podem me bater / Podem até deixar-me sem comer,/ que eu
ndo mudo de opinido.” (SHOW..., 1965).

O discurso do Opinido era bem amplo, apoiava-se no interesse pelo resgaste da
identidade nacional, levando ao conhecimento de todos a diversidade cultural brasileira, ao
mostrar os seus diferentes discursos musicais. Exaltava os valores culturais de um tempo
anterior ele (a bossa nova, cinema novo, o teatro de autores brasileiros) e repudiava a invasdo
da musica americana por meio do advento do radio e do disco. Tudo para propiciar a
resisténcia a ditatura, a0 mesmo tempo em que o Show Opinido ja era resisténcia. Reclamava
pela reforma agraria, denunciava a exploracdo do mais forte, a miséria no e do Brasil. E
cantava a morte, porque “so6 os rocados da morte/ compensam aqui cultivar/ simples questio
de plantar” (MELO NETO, 1965) como Arena conta Zumbi, segunda resposta a ditadura, no
ano de 1965, e, uma década depois, Gota d’dgua também fez.

Sob a direcdo de Augusto Boal e coordenacdo musical de Dori Caymmi, os cantores
do Show Opinido eram acompanhados por um conjunto composto de violdo, flauta transversa
e flautim®, contrabaixo, bateria ¢ um grupo vocal responsavel pelo back-vocal®. Contou
também com a colaboragdo de Cartola e Heitor dos Prazeres de recolher os versos do partido
alto, o que Cavalcante Proenca também fez com relacdo aos versos do Desafio do Cego
Aderaldo e Z¢é Pretinho. Antonio Carlos Fontoura traduziu as musicas de Pete Segeer, Ferreira
Gullar o trabalho de José Marti, Nélson Lins Barros fez o mesmo com as declaragdes lidas na
parte internacional e Jorge Coutinho escreveu o didlogo de giria entre Nara Ledo e Z¢ Keti
(SHOW..., 1965).

A infraestrutura do Show compunha-se de trés microfones, mesa de som, cendrio de
madeira, uma meia duzia de refletores, celofane a guisa de gelatina e roupa do dia a dia.
Producdo simples, totalmente ao contrario do que seria, em 1975, Gota d’dgua, de Chico
Buarque e Paulo Pontes, mas que atraiu mais de 100 mil pessoas, integrando palco e plateia
em uma exortacao da liberdade e da justica. Dentre as suas 24 cangdes, estava Carcard,
considerada o apice do espetaculo, e que, mais tarde, se tornaria simbolo de resisténcia a

ditadura (BOAL, 2000, p. 227).

8 Supde-se que o som do instrumento de sopro que se ouve na musica Rio 40 graus (faixa 18) seja de um
flautim.

¥ Ouvindo o CD Show Opinido, percebe-se que esse back-vocal seja realizado por uma voz masculina e duas ou
trés femininas, considerando, para esta percep¢ao, uma margem de erro.
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Opinido foi o primeiro protesto teatral coerente, coletivo, contra a desumana
ditadura que tanta gente assassinou, torturou, tanto o povo empobreceu, tanto
destruiu o que antes chamavamos Patria. Como coadjuvante sem cara —
assim ficou o Brasil perdido no mundo, e nunca mais se levantou — gigante
nocauteado em berco de miséria. Depois de trés décadas de alienacdo, da
Patria resta a musica (BOAL, 2000, p. 228).

Esse Show apresentava o diferencial de seu publico ser composto por muito mais
estudantes que o normal. A partir dai, tornou-se regra, para o teatro de vanguarda, ter um
publico estudantil, politizado e inteligente para o qual se podia oferecer argumentos e
comportamentos bem mais elaborados, com o objetivo de serem imitados, criticados ou
rejeitados (SCHWARZ, 2001, p. 37, 38). Classe média como plateia, nutrindo um teatro
nominado de popular, mas a que o povo ndo tinha acesso, ¢ uma tonica que se manteve em
Gota d’dgua (1975), e que virou polémica na entrevista que seus autores concederam a
Fernando Peixoto, em 1976, comentada no primeiro capitulo.

Mesmo com tanto sucesso, o Show Opinido nao escapou da censura. O primeiro corte
se deu com a musica Noticia de Jornal, que foi substituida por Acender as Velas. Depois,
como se nao bastasse, os dados estatiticos falados durante a musica Carcarda sofreram
mudangas, que foram devidamente relatadas na Folha de Sao Paulo, de 16 de maio de 1965.
Fato que atestou a ingenuidade da censura, pois o procedimento levou a reagdo de total apoio
do publico, que lotava a sala de espetaculo. Comovidos, aplaudiam em cena aberta, enquanto
o trecho substituido era falado (MACIEL, 2004, p. 48).

Dessa forma, a seguinte parte da musica Carcard: “Em 1950, mais de 2 milhdes de
nordestinos viviam fora de seus estados naturais./ 10% da populacdo do Ceara emigrou,/ 13%
do Piaui,/ mais 15% da Bahia,/ 17% de Alagoas”, foi substituida pelo texto “em 58 quarenta
quilos de aguas marinhas brasileiras foram oferecidas a Rainha Elizabete./ Em 60, o Brasil
passou a primeira linha na fabricagdo mundial de cosméticos./ Em 62, Denner foi premiado na
feira internacional de New York./ Em 64, o Brasil passou a fabricar o puro tergal” (MACIEL,
2004, p. 48), ficando evidente um maior nimero de palavras da segunda com relagdo a versao

.. 2 . ~ ~ Jn
original® e como a censura agia, sem preocupacio alguma com a questdo estética®. Cortes

2 Em 1982, ano de remontagem do Show Opinido, Joio do Vale cita o colar de 4guas marinhas dado & Rainha
Elizabete, enquanto o povo passava fome. Isto pode ser apreciado acessando a pasta Show Opinido —
Fragmentos de cenas e Carcard, arquivo Chico Buarque e Jodo do Vale — Carcard inserido no DVD 1. Nessa
pasta, ha também cenas do Show Opinido com Nara e Maria Bethania.

¥ Se a mudanga exigida pela censura foi realizada, mantendo o numero de compassos, ou seja, com a mesma
durag@o que tinha o primeiro texto, foram obrigados a aumentar a velocidade da fala (e ndo da musica), em
fun¢do do niimero de palavras excedentes. Se a opcdo foi esta, entdo, tinham em maos o recurso técnico de
deixar evidente para os espectadores a troca e sua ridicula aplicagdo, que podia levar ao ndo entendimento do
texto, se as palavras ndo fossem bem articuladas, ou podiam até fazer uso disso, intencionalmente. Sem contar
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que se presume haver também em Gofa d’dgua, por iniciativa dos autores ou seguindo
“sugestdes” da censura? Detalhes que se confirmam na transcricdo de fragmentos do CD Bibi
Ferreira — Gota d’agua — Buarque e Pontes. Meleira foi omitida e as palavras e expressoes
gozam, tesdo, coxa a coxa, filho da mae, filho da puta, samba escroto, foram substituidas®®.

O Show Opinido, teatro que Buarque e Pontes reverenciavam, por manter a alianga
dos intelectuais com povo, figurava-se como uma proposta de vanguarda do teatro brasileiro,
referéncia para o teatro musicado. Marcou o retorno da valorizagdo da criatividade do ator,
dos elementos ludicos, como a musica ¢ o humor, diante do problema de repertério em que o
teatro vivia. Além de tudo isso, provocou uma revolucdo mercadologica no setor discografico,
devido as caracteristicas do mercado musical brasileiro naquele periodo, e ao grande sucesso
do segundo LP de Nara Ledo®, intitulado Opinido de Nara (1964), composto de sambas de
raizes (até entdo desprezados) e da MPB (novo produto). Perante essa situagdo, os
empresarios perceberam a existéncia de um grande publico, bem maior que o esquematizado
inicialmente, que se restringia aos estudantes universitarios. Assim, com consideravel
investimento na area, estabeleceu-se o novo género, da MPB, que possibilitou conhecer de
Clementina de Jesus a Edu Lobo e que, depois de 1966, as gravadoras e emissoras de
televisdo assumiram, por meio dos Festivais®® (COSTA, 1996, p. 111).

O Show Opinido, um teatro-verdade, que teve sua origem no cinema-verdade, cujo
principal foco eram depoimentos pessoais dos trés cantores, personagens reais (Nara Ledo, Z¢
keti e Jodo do Vale). Este tipo de teatro era uma estética que ja tinha sido praticada pelos seus
autores, ex-cepetistas, em autos de ruas, por meio de trechos de poemas, didlogos, refries,
historias curtas, colagem de cancées e depoimentos pessoais (FREITAS FILHO, 2006, p.

177, 187). Como bem relatam, na capa do LP, mostrando que esse Show era uma experiéncia

que a sua propria natureza ja causava estranhamento — uma atmosfera de protesto que incorporava enaltecimento
a nacdo? Outra opgdo seria aproveitar a questdo da velocidade, introduzindo o cdmico das formas, gestos ou
movimentos. Mas ¢ bem provavel que, por se tratar de um assunto sério, optaram por aumentar o nimero de
compassos, jogando o contracanto (o canto do back-vocal feito com a palavra Carcard) para frente.

# Ver APENDICE E - Transcrigdo CD Bibi Ferreira: Gota d’agua - Buarque ¢ Pontes, p. 197. Sugere-se que se
acesse este APENDICE, ouvindo a interpretacdo de Bibi Ferreira, inserida no CD de mesmo nome.

8 Com o Nara (1964), seu primeiro LP, pela gravadora Elenco, Nara Ledo inaugurou o que veio se chamar de
MPB. Musica que incorpora a harmonia da Bossa Nova, o baido, sambas tradicionais, acrescidos do desejo de
participacdo politica (FREITAS FILHO, 2006, p. 179). Participacdo politica que ela propria comentou no
arquivo Nara Ledo — depoimento, na pasta Video — Fragmentos de cenas e depoimentos inserida no DVD 1.
Momento em que também falou de seu rompimento com a Bossa Nova, seus discos e o sucesso da musica 4
Banda. Mtsica que langou em compacto e vendeu cem mil copias em menos de uma semana (WERNEK, 2006,
p. 50).

¥Foi em 1965 que Chico Buarque gravou se primeiro compacto com as musicas Pedro Pedreiro ¢ Sonho de
carnaval. No ano seguinte, dividiu o prémio do 2° Festival de Musica Popular Brasileira da TV Record com
Geraldo Vandré e Theo de Barros. A Banda, interpretada por Nara Ledo e Chico Buarque, e Disparada por Jair
Rodrigues, o Trio Maraia e Trio Novo, foram as duas musicas favoritas do festival e que racharam a opinido do
auditério (WERNEK, 2006, p. 48).
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nova no teatro brasileiro, resultado de longos anos de trabalho e pesquisa de intelectuais e
artistas que, para levar a cultura ao povo, rompiam com a cultura de elite. Fazer cultura com e
para o povo era o lema, e, para isso, foram até entidades esdudantis, sindicatos... (SHOW...,
1965).

Texto-colagem como o do Show Opinido, ¢ um procedimento épico, que tende ao
painel, mosaico, e era o preferido dos grupos com tendéncias a pesquisa de linguagem de
vanguarda e do teatro engajado (FREITAS FILHO, 2006, p. 65, 184) e que mantém pontos de
contato com Gota d’dgua também porque esta obra tem sua estrutura fragmentada. Texto
que a andlise do CD Show Opinido possibilita evidenciar o material caracteristico que o
compde, como o uso de um trecho do poema de Morte e vida Severina, de Jodo Cabral de
Melo Neto, que ¢ anunciado e declamado depois da Inceléncia®’, de dominio pl'lblico88
(faixal 1) sobre 0 mesmo tema — a morte.

O didlogo pode ser observado na faixa 6, entre Z¢ Keti e Nara Ledo, seguido do

Desafio do Cego Aderaldo e Zé Pretinho®’, que também é um didlogo, mas cantado, e na

87 Inceléncia comega em tom menor, (ré menor natural - Dm), no ran da palavra esperanga, aos 24s, modula (Si
bemol maior — Bb), depois volta para o tom inicial na palavra diz, a0 1min05s, e assim por diante. Lembra muito
a musica cantada em ritos catolicos, em fungdo do tipo de escala que usa (escala menor natural) e pela
aclamag@o, que a mudanga para tom maior proporciona. A sensacdo que se tem € que o tom menor impregna o
maior de melancolia. Vale lembrar que a escala menor natural ¢ o modo edlio usado com frequéncia no canto
gregoriano e fazer uma observacdo quanto as letras em frente aos nomes dos tons. Sdo cifras que representam os
tons e acordes de uma musica. Tons sdo alturas e acordes sdo trés ou mais notas tocadas ou cantadas,
simultaneamente. Os tons ou acordes maiores sdo representados pelas letras A, B, C, D, E, F, G (Ld maior, Si
maior, D6, Ré, Mi, Fa ¢ Sol, respectivamente), acrescentando o m aos tons e acordes menores. Ver APENDICE
G — Nogdes de teoria musical, p. 202.

8 A Inceléncia (faixa 11) e Missa Agrdria (faixa 7) sdo musicas que tém arranjos a duas vozes. Na Inceléncia,
o arranjo se inicia ao 1min4ls, com a participagdo de vozes em unissono ¢ a flauta transversa. Na Missa
Agrdria, cantam a parte mais aguda da melodia em dueto (duas vozes) e a mais grave em unissono e vao
alternando desta forma. O dueto comega aos 32s, passa para o unissono aos 41s, volta a ter dueto aos 44s, e
assim por diante. Em todas as outras musicas, os back-vocais estdo em unissono, exceto Guantanamera (faixa
13), que possui um dueto no final, Tiradentes (faixa 23), aos 2min03s, 2min19s, 2min42s, 3min05s, O Favelado
(faixa 9), aos 2min40s e Cicatriz, aos 41s, apenas na palavra (me)tade. Cabe, ainda, afirmar que os back-vocais
respeitam as caracteristicas vocais exigidas pelas cangdes, como acontece em Peba na pimenta, musica do
nordeste, cantada com um som gutural. E, por fim, é importante esclarecer que vozes em unissono significa que
as pessoas cantam juntas a mesma melodia, a uma sé voz, cantam tudo igual.

¥ Ver APENDICE H — Repentes, 1, p. 209. A letra desse repente foi transcrita em razio de sua beleza, seu teor
ludico e perspicacia. Ele ¢ estruturado sobre o modo mixolidio, na altura de do, ¢ um D6 mixolidio (escala
maior). A utilizacdo dos modos mixolidio, dorico, edlio é algo caracteristico da musica nordestina. O texto de
Gota d’agua, indica, também, que Cacetdo canta um repente narrativo — um coco de repente, uma embolada, que
¢ cantada utilizando o sistema modal e que, geralmente, se realiza entre uma dupla de cantadores, dialogando em
forma de improviso com acompanhamento batucante de pandeiro. O mesmo se aplica a Corrente de boato que
se encontra no final do primeiro ato, e que, pelo que tudo indica, é outra embolada, mas nesse caso, dialogada. O
texto esta escrito em redondilha maior (verso de sete silabas poéticas, metro preferido para quadras, trovas
populares, cantigas de roda e desafios) e o tema festa é tratado de modo brincante, critico, escatologico. Pode-se
confirmar que se trata realmente de uma embolada, cantando a melodia do Corno conformado, de Calvino de
Atalaia e Ivan Embolador, inserida no DVD 2, utilizando a letra da Corrente de boatos, de Buarque e Pontes,
que se encontra no APENDICE H — Repentes p. 209. A maioria das emboladas Calvino de Atalaia e Ivan
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faixa 9, quando ha duas referéncias (faladas) a ditadura, das trés que existem no espetaculo —
olhos vermelhos esta fora de moda e agora sou da linha dura. A terceira esta na faixa 6 e
trata-se do caso do K que ndo estava dando sorte. Mengdes ao regime ditatorial estdo
presentes também em Buarque e Pontes e estdo ligadas a figura do Creonte, o explorador na
peca.

Os refroes podem ser constatados no Samba, samba, samba, de Z¢ Keti (faixa 3), que
comega com um samba batucada (compasso binario’®), seguido por Samba é bom batido na
mdo, samba de partido alto, terminando com um refrdo de samba de roda (compasso
quaternario)’’. Quanto & histéria curta, pode ser citada a de Jodo do Vale, que nio deixa de
ser um depoimento, pois conta sobre a injustica social que seu avd sofre por ter que trocar um
saco de arroz por duas piula (faixa 4).

A colagem de cangées acontece na faixa 14. Consiste de uma sequéncia de discursos
musicais com objetivo critico. Comeca com um texto sobre a desvalorizacdo dos sambas em
funcdo do incremento do radio e do disco, que proporcionou grande divulgacdo da musica
estrangeira. A resposta a esse texto ¢ um fragmento de Hipocrita, discurso musical sob
estética da jovem-guarda (um rock bolerado), seguido de um segundo e um terceiro em estilo
americano, tratado de maneira ludica e critica. O ultimo € um slow rock (rock em 6/8), em que
ha uma voz em nha, nha, anasalada, representando a frivolidade (algo desprovido de
inteligéncia) que se supde ter esse tipo de musica, completada com o texto de Nara e o baixo
(a voz masculina) com sua caracteristica lidica, que brinca com os Ultimos sons graves que
ndo possui (aos 57s)°%. O ladico e o critico, modos de proceder que sdo encontrados em Gota
d’dagua, mas ndo em referéncia a americanizagdo. Ela ja foi absorvida pelo povo da Vila do

Meio-dia, tanto que determinadas personagens tomam Old Eight com Coca-cola.

Embolador estdo no modo mixolidio (modo maior), destacando-se a Cobranca na rua por ser no modo edlio
(modo menor).

% Compasso binario é o andamento da marcha. Se contar um, dois sequencialmente ou cantar Marcha soldado,
pode-se entender do que se trata. Também se pode fazer isso com o samba da faixa 3. O mesmo se aplica ao
quaternario, contando-se um, dois, trés, quatro junto com o samba de roda, ou ouvindo, cantando as toadas como
Luar do Sertdo, Nesta rua (musica folclorica).

1 O primeiro samba desta faixa comega em mi menor natural - Em, no primeiro (sam)ba (aos 3s), passa para D6
maior — C e no seu do beijo (aos 15s) vai para La maior — A. O Samba é bom batido na mdo esta em Fa maior —
F e termina com samba de roda (aos 46s) em D6 maior — C. A mudanca de tonalidade que existe no primeiro
samba € uma caracteristica dele, mas que ndo deixa de colaborar para a fragmenta¢do do discurso do Show
Opinido, como todos os outros subsequentes a ele. O procedimento padrdo que se adota normalmente, quando se
passa de uma musica para outra, e esta se encontra em tom diferente da primeira, é fazer uma preparagdo, uma
ponte para se chegar a nova tonalidade. E isso ndo acontece no Show, o discurso musical fica fragmentado, como
o teatral de Gota d’dagua. Vale ressaltar que, a partir desta nota de rodapé, quando se referir as mudangas que
ocorrem em determinada silaba de tal palavra, se usara um paréntese para marca-la, como se fez na palavra
samba acima.

%20 bolero estd em Sol maior — G, a parte da Nara em D6 maior — C e o Slow rock, em La maior — A. Para
entender compasso 6/8 ¢ so cantar o nhd, nha, nha, nha, nha nha junto com a musica, marcando com a méo.



105

Os depoimentos e essas historias se desenvolvem com fundos musicais como nas
faixas 2% ¢ 11, ou ndio, como nas 9°* e 6. A faixa 15 do Show Opinido apresenta-se de forma
diferenciada por se iniciar com Sina de caboblo’, mantendo-se suave, por determinado
tempo, durante a fala, e, depois, se extingue. H4 ainda o momento em que Jodo do Vale conta
a historia do saco de arroz (faixa 4), e a musica cumpre a fun¢do de criar atmosfera,
intensificar as emogoes do personagem. Funcdo esta que ¢ adotada no musical de Buarque e
Pontes, o que pode ser averiguado no CD Bibi Ferreira — Gota d’dgua, na maioria de suas
faixas, excetoa 1, 6 € 8.

E durante os depoimentos e histérias que acontecem as dramatizacdes e piadas.
DramatizagGes presentes na musica Peba na pimenta (faixa 1), na qual se pode observar que
o0s 1isos ndo sdo apenas resultantes do canto, da palavra e suas inflexdes, mas também de
provéveis gestos, movimentos e da situagdo, da mesma maneira como acontece no O e O e no
0, (faixa 4, aos 22s). Tipo de humor da tradicdo popular, brincante, festivo, malicioso,
anedotico, escatoldgico, cheio de duplo sentido, que tece critica circunstancial e marca

presenca no canto de Cacetao:

% Na faixa 2 ha um xote como na faixa 1. Nesta, o xote Peba na pimenta esta em Fa maior — F e modula para ré
menor — Dm no Ai, (a0 1min08s). Naquela, o Pisa na fulé, ¢ em d6 menor — Cm, Ela come trés quilos de carne
esta em D6 maior — C e o instrumental durante a fala de Nara Ledo estd em mi menor — Em. Essas diferengas de
tons de uma musica para outra também tém relagdo, com a escolha do que se adapta melhor a tessitura das vozes
e dos instrumentos envolvidos (regido da voz mais confortdvel ou do instrumento que soa melhor). O mesmo
ocorre com o leitmotiv de Gota d’dgua, que se repete com uso de diferentes materiais sonoros. Ver faixas 2, 3 e
final da 11.

% 0 Favelado esta na tonalidade de Mi maior — E e cheia de dominantes secunddrias, traco caracteristico do
samba e afinidade que compartilha com a musica de Chico Buarque. Esta explicacdo sobre dominantes
secundarias, a seguir, toma com base o tom de D6 maior. A escala de D6 maior ¢ a sequéncia das notas — dd, ré,
mi, fa, sol, ld, si, do. Cada nota ¢ denominada como um grau da escala, fazendo de dé o 1 grau, ré o 11, mi o III,
faolV,os0loV,old VI, osioVIleodéo VI grau. Em cima destas notas, sdo montados os acordes (trés ou
mais sons que serdo tocados simultaneamente). O campo harmonico de D6 maior € essa sequéncia destes acordes
montados em cima de sua escala, ¢ 0 V grau da escala ¢ a dominante do tom. Desta forma, a dominante de D¢ ¢
o0 acorde montado em cima da nota sol, o acorde Sol maior — G. Mas ¢ bom lembrar que cada grau da escala de
D6 maior tem seu acorde, e que, de modo geral, possuem suas dominantes. Estas dominantes nio fazem parte do
campo harménico de D6 maior e, por isso, sio chamadas de dominantes secundarias. O uso das dominantes
secundarias possibilita realizar uma harmonia e melodias mais elaboradas e € um tipo de empréstimo modal. No
Show Opinido, Ela come dois quilos (faixa 2), Boranda (faixa 5), Inceléncia (faixa 11), Hipocrita (faixa 14),
Nega Dita (faixa 10) sdo musicas que utilizam dominantes secundarias. Na musica Opinido (faixa 16) isso pode
ser notado como facilidade, na segunda parte da melodia (aos 43s), pois ela ndo segue a logica que vinha
desenvolvendo. Na Bem Querer de Chico Buarque, pode-se observar empréstimos modais na penultima estrofe,
momento em que se muda totalmente a melodia. Esta musica faz parte da peca Gota d’dagua e sua gravacio esta
inserida na pasta Gota d’dgua — extras, DVD 1, a letra se encontra no APENDICE I — Letras das musicas da
peca Gota d’agua, p. 213 e a partitura, no APENDICE J — Partituras da pe¢a Gota d’agua, p. 217. Ainda estdo
disponiveis tabelas com os graus da escala, seus nomes, cifras e escala de D6 maior e seu campo harmonico,
APENDICE G — Nogdes de teoria musical, p. 202.

% Na Sina de caboclo, a primeira parte estd em Si maior — B, o “Mas plant4 pra dividi,/ eu nio fago mais isso
ndo” estd em Mi mixolidio — E, ¢ o “Eu sou um pobre caboclo [...]” e “Qué v€ eu baté enchada no chéo [...]”
estdo em Do mixolidio (SHOW..., 1965).
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(Cantando)

Depois de tanto confete

Um reparo me compete

Pois Jasao faltou a ética

Da nossa profissio*”°

Gigold se compromete

Pelo codigo de ética

A manter a forma atlética

A saber dar mais de sete

A nunca virar gilete

A ndo rir enquanto mete

Nem jamais mascar chiclete

Durante sua fungao*
Mas a falta mais violenta
Sujeita a pena cruenta
E largar quem te alimenta
Do jeito que fez Jaséo
Veja a minha ficha isenta
Tenho alguém que me sustenta
Que ja passou dos sessenta
Que mais de uma ndo aguenta
Que desmonta quando senta
Que ¢ careca quando venta **
E este amigo se apresenta
Domingo sim, outro néo

Nao ¢ virtude nem vicio

E um pequeno sacrificio

E um misculo do oficio

Em constante prontidao
Fecho os olhos e, viril
Tomo ar, conto até mil Ver
Penso na miss Brasil
E cumpro co’a obrigacdo
Gargalhadas gerais no final da embolada;[...]
(BUARQUE, PONTES, p. 25, 26).

No Show Opinido, ha uma diversidade de discursos musicais, como em Gota d’dgua,
cumprindo, assim, os objetivos de seus autores de regastar raizes brasileiras, manter contato
com o povo e valorizar o que € nacional. Ele se compde de xotes (faixas 1 e 2), um repente
dialogado, o Desafio do Cego Aderado (faixa 6) ¢ outro narrativo, Tiradentes (faixa 23) na
mesma altura e modo que o primeiro, em D6’ mixolidio — C. Ha4 um baido também mixolidio
em Ré — D, que é o Deus e o diabo na terra do sol, (faixas 12 e 21) e varios tipos de sambas,

além dos ja comentados.

%A embolada é em redondilha maior, mas pode haver um de pé quebrado, como em todo repente. Expressio
usada pelos cantadores para aquele verso que faltou uma silaba poética para completar a redondilha e é o caso
dos versos que contém um asterisco. Os que tém dois asteriscos se referem a elisio do monossilabo tonico, do £
com palavra seguinte, que, por regra, ndo existe, mas, em se tratando de cultura popular, a oralidade prevalece.

°7 Quando o acorde ou escala for maior, convencionou-se chamé-los de apenas escala de D6 ou tom de D6 ou
acorde de D9, por exemplo, ndo precisando indicar que se trata de uma escala, tom ou acorde maior.
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Ha o Nega dita (faixa 10) em tom maior’®, (Mi maior — E), Opinido (faixa 16) em tom
menor, (mi menor — Em), Malvadeza Durdo (faixa 19) em La maior — A, Esse mundo é meu
(faixa 20) na tonalidade de Ré maior — D e Cicatriz (faixa 24), que esta em d6 menor e que ¢
um caso particular. Ele comeca usando a escala natural e a partir de “Deus (dan)do a
pai(sa)gem me(ta)de do (céu) ja € (meu)” transita pela harmonica, natural, melodica, natural,
harmonica, respectivamente. Na segunda parte, “Pobre nunca teve (pos)to [...]”, vai para o
modo dorico e depois no ai volta para a escala natural e termina assim (SHOW..., 1965).

Além dessas, o Show Opinido conta com a Carcard (faixa 8), que se concretiza como
um samba em modo doérico’, na tonalidade de ré menor — Dm — uma musica de protesto em
ritmo de Bossa Nova. Bossa Nova que, naquele momento, era contestada com relag@o ao tema
que abordava. Amor e flor ja ndo cabia mais, como comenta Gianfrancesco Guarnieri, em
Tempo de guerra (faixa 14), do Arena conta Zumbi'” ¢ Nara Ledo, em entrevista'®',
Contudo, tanto nesta musica, que apresenta um coro também em dorico, quanto na Carcard, a
ritmica da Bossa Nova persiste ¢ recebe um tratamento ndo muito convencional. Na Carcard,
mais que na musica do Arena conta Zumbi (embora esta tenha a harmonia de Bossa Nossa ¢
aquela ndo), a levada ¢ agressiva, pesada, pelo fato do baixo e a bateria estarem em primeiro
plano, contrariando o padrao da Bossa, que ¢ um samba para se cantar ¢ tocar, suavemente.

O trabalho de Pontes, Vianninha, Costa ainda apresenta um lamento em tom menor (la

menor — Am), que transita entre as escalas menores natural, harmonica e o modo dorico,

% As escalas sdo organizacdes dos sons (do, ré, mi, fd, sol, la ¢ si naturais, sustenizados (#) e bemolizados (b))
em diferentes tipos de relagdes. A escala € o parametro basico que determina as caracteristicas de uma musica e
a razdo da linguagem musical existir. Se é melancoélica (tom menor), se alegre (tom maior), discriminando-as,
superficialmente. E como se cada uma tivesse seu colorido especifico. Quando se declara que uma musica esta
em tom maior ou tom menor, quer dizer que ela foi estruturada, tendo como base a escala maior ou menor e que,
na verdade, sdo os modos jonico e edlio, respectivamente. No século XVII, esses modos foram considerados os
de resultados mais satisfatorios, mais adequados a harmonia. A partir dessa data, refere-se a estes modos como,
simplesmente, tons maior € menor, ou escalas maior e menor, com as quais, grande parte da musica ocidental se
baseia (ISAACS; MARTIN, 1982, p. 242), enquanto os outros modos sdo usados nas musicas medieval,
folclorica, oriental, Bossa Nova, nordestina, MPB em geral e no Jazz. Ver mais esclarecimentos sobre modos,
escalas maior e menor, notas sustenizadas e bemolizadas no APENDICE G — Nogdes de teoria musical, p. 202.

% Os modos sdo escalas usadas, originalmente, pelos gregos, que no século II d.C., ja tinham incorporado o
padrdo de afinacdo da escala pitagorica (do, ré, mi, fa, sol, la e si) e suas relagdes. Quatro desses modos gregos
foram adaptados no século IV, por Santo Ambrosio, bispo de Mildo, para uso eclesiastico. Mais tarde, século VI,
Gregorio Magno aperfeigoou os modos ambrosianos, acrescentando a eles mais quatro modos, denominados de
Eclesiasticos. Finalmente, no século XVI, o monge suico Henrique de Glarus atribuiu nomes gregos a doze
modos, embora a maioria de suas indicagdes, com relagdo aos modos gregos originais, fossem incorretas. Dessa
forma, os modos auténticos sdo dorico (escala menor), frigio (escala menor), lidio (escala maior), mixolidio
(escala maior), edlio (escala menor), jonico (escala maior) e aos 6 modos plagais, acrescenta-se o prefixo hipo ao
nome dos auténticos, mantendo sua caracteristica de escala maior ou menor. E importante ressaltar que cada
modo guarda suas particularidades que os define como tal, e que o modo 1dcrio (escala menor) nédo foi incluido
na lista de Henrique de Glarus (ISAACS; MARTIN, 1982, p. 116, 242).

10 CD Arena conta Zumbi esté inserido na pasta de mesmo nome, no DVD 1.

' Essa entrevista se encontra na pasta Videos — Fragmentos de cenas e depoimentos, arquivo intitulado Nara
Ledo — depoimento e a musica do Arena conta Zumbi esta na pasta de mesmo nome, DVD 1.
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procedimento quase igual ao de Cicatriz (faixa 24). E a Borandd, de Edu Lobo (faixa 5), um
lamento acompanhado por um violdo, que se inicia com uma harmonia de Bossa Nova e ao
Iminl0s se transforma, definitivamente, neste género com a entrada da bateria e do baixo,
terminando com um acorde maior'">. H4 um hino, a Marcha Rio 40 grau (faixa 18), em Lab
maior — Ab, Guantanamera (faixal3), um protest song, em D6 maior — C e duas marchas-
rancho: a Marcha da quarta-feira de cinzas'® (faixa 22), e Malquerer (faixa 17) em Do.

Quanto a estrutura do Show, por mais que ela seja fragmentaria, hd uma logica
montada por semelhancas ou contrastes. Como a quebra que acontece na faixa 2, quando Z¢
Keti fala que ia a feira e trazia duas bolsas de compras e ¢ interrompido pela musica: “Ela
come dois quilos de carne por dia/ Meu Deus que horror!/ Mas na hora da coisa/ Ela fica com
coisa/ E ndo quer amor.” (SHOW..., 1965). Por mais que os textos tenham relagdo quanto ao
assunto, houve um rompimento da continuidade do discurso musical e teatral, por causa do
corte da fala de Z¢é Keti'™ e pela troca de um violdo solando suavemente, no fundo, por uma
batucada com baixo, bateria e violdo, causando, assim, um estranhamento aos moldes de
Brecht. Igual ao contraste que acontece entre a marcha-rancho, Malmequer (faixa 17) em D6
maior — C, toda inocente, carnavaleca que fala que “o amor € seu e de mais ninguém” e um
fragmento de batucada em Fa maior — F, que a contesta, cantando que “mas acorrentado
ninguém pode amar.” (SHOW..., 1965). Arrisca-se em afirmar que, neste caso, seja uma
referéncia a ditadura. Sutileza que ¢ um dos tragos do trabalho de Chico Buarque ¢ Paulo
Pontes e, estranhamento, procedimento brechtiano usado também em Gota d’ dgua, por duas
vezes.

A coeréncia do discurso do Show Opinido nao estd no fato de ter um fio condutor,
mas na propria escolha dos cantores com suas caracteristicas de personagens da vida no ano
de 1964, e dos temas abordados em forma de mosaico. Ela estd na musica que dd o tom
(intencdo, atmosfera) da fala, e vice-versa, criando conexdes. Torna-se presente também
quando a musica representa o personagem que canta, porque ¢ sua criagdo, seu mundo, sua
propria voz (no caso de Jodo do Vale e Z¢ Keti). Ou porque a musica ¢ uma escolha

consciente de querer se misturar com diversos discursos, que nao fazem parte do seu

192 Borandd comega em 14 dorico (14 menor — Am), no (re)zo passa para la harménica e, depois, no (De)us volta
para o modo doérico. Em seguida, no (ser) vai para a escala de 14 natural, no lu(gar) para harmoénica e depois
repete a musica com diferenciagdes na letra.

13 Esta musica est4 em F4 menor, no (por)que (aos 22s) modula para Fa maior e volta para Fm no (quem), aos
38s.

194 Supde-se que seja um corte, pela natureza da sequéncia dos materiais, e se aventura em afirmar que houve
atraso do grupo todo. A hesitacdo do canto pode ser observada com a entrada de uma voz feminina sozinha e
com o desencontro vocal que continua até a palavra quilos.
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cotidiano, para se tornar parte dele — ser povo (no caso de Nara Ledo). E soltar um grito
engajado com seus companheiros de viagem. Voz, grito que toma forca e corpo com a ave
Carcara (faixa 08) e seu canto aos 38s. Porque esse grito resume o desejo de tirar o povo da
marginalidade, criando uma classe que se identifique com os interesses nacionais, tanto no
palco quanto na assisténcia.

Jodo do Vale, compositor vindo do Maranhao, apresenta as particularidades musicais
de sua regido, conta a miséria de 14, e que também ¢ do Brasil, e sua necessaria vinda para o
Rio de Janeiro. Z¢ Keti faz parte da mesma historia. “E 0 morro que tem sede, fome e chora
por dentro, é favelado”. Nara Lefo, representante da classe média, “quer cantar todas as
musicas que ajudem a gente a ser mais brasileiro, que fagam todo mundo querer se mais livre,
que ensinem aceitar tudo, menos o que pode ser mudado.” (SHOW..., 1965).

A fala de Nara Ledo ¢ a sintese dos objetivos do Show, que ¢ realizar um espetaculo
pautado na pesquisa de tradigdes e discursos populares, para criar um teatro popular
revolucionario e nacionalista. Mas, para fazer esse teatro, com intuito de levar cultura para o
povo, tendo como matriz a cultura popular desconhecida, fazia-se necessario ser didatico.
Atitude de mostrar, ensinar, que pode ser observada no momento em que Jodo do Vale
apresenta Peba na Pimenta, Incelenca ou quando Nara anuncia a prostest song,
Guantanamera ¢ o fragmento do poema de Jodo Cabral de Melo Neto, aos quais,
provavelmente, o brasileiro ainda ndo tinha acesso. Didatismo que também existe em Gota
d’dagua, mas que ¢ tratado de forma critica.

No Show, Nara Ledo ¢ a voz dos intelectuais, dos autores, da pequena burguesia
apresentada, no preambulo do livro de Buarque e Pontes, que, naquela época, ainda mantinha
alianga com o povo e possuia espirito revolucionario, para mudar a ordem estabelecida. Incita
o publico a ter opinido, mostrando a natureza do Carcard, que tira da queimada seu alimento
e refor¢a afirmando que basta apenas ter a coragem para ser arma de resisténcia ao
autoritarismo.

Entretanto hd quem ndo acredite na eficicia do discurso estético do Show Opiniao,
sendo esta critica extensiva ao Arena conta Zumbi. Trata-se da opinido que Ina Camargo
Costa sustenta sobre aquele espetaculo, em seu livro 4 hora do teatro épico (1996), alegando
que nele se faz pouca referéncia a ditadura, a ponto de se levar a pensar que foi concebido em
um periodo anterior, por lidar com o golpe de 1964, como se este fosse um simples acidente
de percurso. Em Sinta o drama (1998), ela se coloca de forma mais contundente, julgando o

Show Opinido (sem deixar de lado sua qualidade) como um passo atrds no teatro, por nao
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considerar a gravidade do momento historico, enquanto seus autores defendiam-no como algo
inovador (COSTA, 1996, p. 101, 102; 1998, p. 187).

Com relacdo ao Arena conta Zumbi, concebe-o como mais um passo atrds, porque,
com ele, os problemas se agravaram. Pela razdo de se tentar relacionar a luta de resisténcia
armada do Quilombo dos Palmares, rica em estratégias de ataque e defesa, que durou 100
anos, a um movimento mal esbocado no periodo que antecedeu a 1964, e inexistente depois
dele. E, devido ao fato de haver, no que diz respeito ao contetido da peca, uma flagrante
contradi¢do entre o espetaculo e a verdade historica, tanto colonial como a do ano de 1964, e
de Boal e Guanieri, no ambito da forma, terem pecado ao abandonar as conquistas do teatro
épico, mesclando o tratamento épico com o dramatico (COSTA, 1998, p. 187, 188).

Em termos musicais, ha o olhar de Freitas Filho (2006), que define a orientagdo vocal
dos atores do Arena conta Zumbi como falha, pois, segundo ele, “no que se sabe de técnica
da voz nos dias de hoje”, e por este motivo, “qualquer elenco poderia render mais. O que falta
em afinacdo e qualidade de timbres, no entanto, sobra em garra e senso teatral.” (FREITAS
FILHO, 2006, p. 67)'%.

Apesar das criticas, esses espetaculos nao sdo destituidos de suas intengdes estético-
politicas e de seu valor como resisténcia a ditadura. Até porque a resisténcia pode se firmar,
justamente, partindo de um modelo consideravel de luta contra o poder, como a historia do
Quilombo dos Palmares, para mostrar que ja existiu um exemplo de oposicao eficaz no Brasil
e incitar o publico a resistir a ditadura. Além disso, arte se faz da manipulacdo objetiva de
materiais, plasmados de forma subjetiva, percebidos e apreendidos do mesmo modo,
subjetivamente. Se, no Show Opinido, ndo se fazem tantas referéncias a ditatura, talvez tenha
sido uma escolha, ou porque ndo tiveram escolha alguma, ou porque estava tdo implicito que
ndo havia a necessidade de fazé-lo, mas, simplesmente, fazer sentir.

E pertinente observar que as alusdes ao regime, no Show Opiniiio, sio demonstradas
por meio do ridiculo e da sutileza, enquanto os outros discursos musicais ou verbais assumem
o teor de ludicidade, denuncia e protesto. Em Arena conta Zumbi, os brancos, que
representam o poder, sdo os ridiculos. Isso ja nao seria um grande indicio critico ¢ de
referéncia a didatura? E quanto a critica ao fato de Boal e Guanieri tratarem a pega épica e
dramaticamente, pode-se afirmar que ¢ algo natural desejar pureza de género, uma vez que o

teatro épico que ja havia sido conquistado era simbolo de engajamento. Mas seria possivel

195 0 acesso a tese de doutorado de José Fernando Marques Freitas Filho foi realizado por meio da Internet e esta
versdo tem problemas de paginagdo. A numeragdo de paginas que consta no sumario ndo corresponde a real,
portanto, a critica mencionada estd no final da 5% pagina, item 2.2.2 De Opinido a Dr. Getulio.
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existir género puro, sendo que a propria tragédia grega faz uso do épico, com a presenga da
figura do mensageiro?

No que diz respeito a questdo de se partir de acontecimentos historicos, para se fazer
arte, esse discurso sempre sera artistico e ndo de fatos. Além disso, 0 modo como Boal e
Guanieri reatualizam o Quilombo dos Palmares, em Arena conta Zumbi, ¢ um procedimento
adotado na contemporaneidade dos anos de 1960, confirmado pelas palavras de Marisa
Martins Gama Khalil (2001) que, no final deste fragmento de texto, deixa ecoar a voz de

Linda Hutcheon (1991).

, .

Uma das tendéncias da narrativa contemporanea ¢, pois, a metafic¢do
historiografica, que ¢ definida por uma preocupagio com o fazer narrativo,
mas ao mesmo tempo com um olhar que recupera o contexto historico. O
narrador toma episodios e personagens historicas sem qualquer compromisso
de fidelidade as representacdes que deles foram feitas, seja pela historia
oficial, seja por outras obras literarias. Assim, o pos-moderno trabalha
sempre no sentido de problematizar fronteiras, destruindo oposig¢des e
modelos de representagdo. O escritor pds-moderno sugere que, “reescrever
ou reapresentar o passado na ficg@o e na historia € — em ambos os casos —
revela-lo ao presente, impedi-lo de ser conclusivo e teleoldgico.” (KHALIL,
2001, p. 179).

Acerca da falha de orientacdo vocal dos atores do Arena conta Zumbi, cogitada por
Freitas Filho (2006), pode-se sustentar de que se trata de uma critica inconsistente. Isso
porque o pesquisador argumenta se pautando no que se sabe de técnica da voz nos dias de
hoje — ndo s6 nos dias de hoje como também nos dos anos de 1965. Uma prova disso ¢é a
qualidade vocal e a precisdo de afinagdo que Lima Duarte apresenta nos recitativos de A mdo
livre do nego (faixa 6) e em Ave Maria (faixa 7)'%, do cantor da mésica A4 morte de Zumbi
(faixa 15) e de Gianfrancesco Guanieri, em Tempo de Guerra (faixa 14), embora ele tenha
certa tendéncia em arrastar, pesar seu canto com relacio ao acompanhamento instrumental'®’.
O que se sabe também ¢ que, para se alcancar um nivel de exceléncia vocal aceitavel,
demanda-se tempo de estudo, e a realidade brasileira ndo é razoavel com a construcdo

artistica. No Brasil, ndo ha a tradi¢ao cultural e muito menos educacional de se cantar em

grupo, e a pratica coral ¢ considerada coisa de velho, ou de criancinha, ou de igreja. Cantar a

19 Quando se refere & precisio na afinagdo, ndo se estd considerando a Ave Maria, por ser uma fala cantada e

ndo seguir o padrio de afinacgdo ocidental, mas que nio deixa de ser muito musical.

197 Este fato pode ser verificado no inicio de seu canto durante a musica citada, no “Eu sei que é preciso vencer/
Eu sei que é preciso brigar/ Eu sei que é preciso matar”. Neste ultimo verso, pesa-se menos e canta-se o proximo,
normalmente, sem arrastar. Isso também ocorre na faixa 1, a partir do 1min08s, deixando clara a sua dificuldade
de respirar (BOAL, ON LINE).
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duas vozes ou que seja em grupo, em unissono, afinado e com adequacio timbrica'® (coisa
basica em musica) ja ¢ trabalhoso, ainda mais associar a isto encenacao.

Em se tratando de um teatro musicado, o trabalho ¢ dobrado ou triplicado, dependendo
do caso. Tem-se que atuar, cantar e/ou dangar, e, pela razdo apontada ha pouco, ou talvez por
questdes financeiras, faz-se com que se apresse a estreia de um trabalho; ou até mesmo por
falta de consciéncia quanto a seriedade do ato de cantar, ndo se alcance um resultado
adequado.

Ouvindo a gravagdo do Arena Conta Zumbi, apesar de os cantos solos, em sua
maioria, serem afinados (e dependendo do caso, com qualidade vocal satisfatoria), percebe-se
que as vozes do coro n3o foram trabalhadas isoladas e nem em grupo, considerando-as de
modo geral. Nao h&d uma homogeneidade timbrica, imprimem muita forca ao cantar,
principalmente, as vozes femininas, em especial, aquela que mais aparece, aumentando a
probabilidade de se provocar desafinagdo no grupo. Muitas vezes, ndo cantam juntos, como,
por exemplo, na musica Dddivas da natureza (faixa 4), no oi tem pred (aos 2min08s) e na
Bondade Comercial (faixa 9), no nosso sangue correu ao 1minl6s. Também ha partes em
que passam a impressdo de ndo saberem a melodia, como na faixa 2, O navio negreiro, na
linha melodica das vozes masculinas, logo depois que eles comecam o contraponto, aos
2min34s.

Em o Arena conta Zumbi, observa-se, sim, nao s6 o despreparo vocal como também
muitos problemas de afinagdo do coro'”, como no Show Opinido, ¢ até mesmo em Gota
d’dagua, que conta com a participagdo impecavel de Bibi e orquestra. O Arena ja comega com
um arpejo”o de violdo bem desafinado, mas que € resolvido na terceira musica. De modo
geral, o canto em grupo, no Arena conta Zumbi, apresenta sempre pontos de desafinagdo. No
Show Opinido, ha a dificuldade temporaria de cantar de Nara Ledo, o que ndo a desqualifica
como cantora; hd também lugares em que o back-vocal ndo canta dentro do padrdo de
afinacdo. Os pontos mais graves sdo na primeira parte de Samba, Samba, Samba, no samba
de roda (faixa 3) e na palavra mar, da musica Deus e o diabo na terra do sol (faixal2), que,

depois, se repete melhorada, na faixa 21. Ha outros momentos de dificuldades de afinacdo

1% Timbre ¢ a cor da voz. As diferenciagdes timbricas sio o que possibilita discernir a voz da Maria da de
Josefina ou do som de determinado instrumento com relagdo a outro. Adequagdo timbrica, no canto em grupo,
significa realizar um trabalho a ponto de juntar os diversos timbres vocais disponiveis, formando um unico
timbre, é o que ndo acontece em Arena conta Zumbi. Um exemplo de adequagdo timbrica ¢ a Flor da Idade
(faixa 1) do CD Gota d’dagua — Bibi Ferreira, dos 32s ao 1minl3s. Nao € perfeito, tem umas quebras, mas nao
deixa de ser um bom exemplo.

1% Geralmente, a falta de afinagdo tem relagdo com despreparo.

"% Arpejo é um acorde em que os sons sio tocados um depois do outro. No caso da primeira misica de Arena
conta Zumbi, realizou-se o arpejo passando o polegar nas cordas do violdo de cima para baixo.
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mais sutis ou declarados, porém o que mais compromete a poética do Show Opinido ¢ a
. . 11
presenca continua de um violdo desafinado™ .
Com relagdo a Gota d’dgua, como ndo se tem acesso a gravagdo do espetaculo de

1975 a 1977, na integra, s6 é possivel ater-se ao fragmento Flor da Idade''

, que leva a
perceber que também, naquele coro, ha varios pontos de desafinagdo. Trata-se de um trabalho
analitico, que teve como base o canto em unissono, comprovando o qudo trabalhoso ¢ realiza-
lo, considerando que, no Show Opinido e no Arena conta Zumbi, ha poucos arranjos vocais
e, no Gota d’dgua, se os possui, S30 em menor numero que canto em unissono'"”. Pode-se
assegurar que qualquer pessoa pode entoar (levando em consideragdo o fato de o individuo
ndo ter dificuldades fisioldgicas ou de percepcdo), mas cantar com qualidade e consciéncia do
que se faz requer tempo de dedicagao.

Postos esses argumentos, ha que se ponderar, pois que o Arena conta Zumbi, apesar
de tudo, apresenta uma variedade de timbres vocais individuais compativeis com a estética da
musica popular e do fazer teatral''®, arranjos e composi¢des de grande qualidade a ponto de
ndo se saber quando termina a musica e comega o teatro. Além disso, contam com o arranjo
atonal da faixa 3, de dificil execucdo, e, mesmo sendo duas melodias diferentes, ¢ algo que
ndo esta no ouvido, ndo faz parte do que se ouve no cotidiano. E a mesma conduta se aplica
ao Show Opinido, que so6 pela pesquisa musical realizada, pela capacidade inventiva de seus

compositores e qualidade composicional, ja justifica sua existéncia.

"E natural um violdo desafinar de uma musica para outra, o que exige que o afine toda hora. Porém a situagio,
no Show, é bem mais complexa, porque, provavelmente, as cordas do violdo deveriam estar velhas, ou novas, o
que predispde ainda mais a desafinagdo. O violonista se encontrava em uma situagdo bem complicada, pois
estava em meio de uma gravagdo ao vivo, com toda a ansiedade que isso pode gerar, tendo em maos um
problema sério, sem poder parar o show para resolvé-lo. Algo que evidencia isso é o que ocorre em Borandd,
(faixa 5), o instrumento comega afinado, mas, no momento em que entra o baixo, por volta do 1minl0s,
Iminlls, percebe-se que o violonista esqueceu de afinar o violdo na mesma altura que o baixo. Dentre as 24
faixas do CD Show Opinido, em apenas quatro, o violdo estd afinado, considerando algumas restrigdes, pois a
qualidade sonora do instrumento em questdo ndo ¢ boa, ele ndo soa bem. Basta compara-lo com o resultado
sonoro do violdo usado no Arena conta Zumbi, claro, quando afinado. No Show Opinido, as faixas em que o
violdo esta relativamente afinado sio: 11, 15, 18, 23. E importante deixar registrado que a desafinagdo na faixa 6
e 13 € muito grave.

12 Este fragmento da Flor da idade se encontra no arquivo Gota d’dgua — 1977 — trechos da peca inserido na
pasta Video — Fragmentos de cenas e depoimentos, DVD 1.

'13 Esta analise de fragmentos de cantos do Show Opiniio, do Arena conta Zumbi ¢ de Gota d’dgua, nos quais
se podem notar pontos de desafinagdes faz parte do APENDICE. Cabe comentar que se considera uma margem
de erro para a realizagdo deste trabalho, principalmente, porque, quando se ouve uma musica, de forma continua,
com o proposito de analisa-la, comeca-se a se acostumar com a desafinacdo, dentre outros fatores. Ver
APENDICE K — Analise: pontos de desafinagdo, p. 233.

"4 £ conveniente lembrar que, em teatro, a voz é uma caracteristica da personagen e que nem sempre deve ser
bonita, seguir um tnico modelo estético, como em musica. Um exemplo disso, € o que acontece no inicio da
faixa 8, com a entrada Gianfrancesco Guarnieri (2% voz a entrar), fazendo um som com a vogal 4, de resultado
musical e cénico, muito rico e interessante, mas nem por isso belo, conforme os padrdes puramente musico-
vocais.
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Seria melhor que houvesse mais qualidade vocal, mas a falta que existe nos trés
musicais ndo os denigre, nao os desqualifica como marcas historicas, nem artisticas. Acredita-
se também que, a partir do momento em que se entende que se deve lidar com a questdo de
afinacdo e qualidade vocal como algo que requer atencdo continua, ainda mais em se tratando
de teatro musical, ha grandes chances de se construir uma arte, cada vez melhor, dar um
passo a frente. Por fim, deixa-se registrado que todos esses apontamentos técnicos reafirmam
a provisoriedade e efemeridade de quem realiza os espetaculos e de quem os analisa. Trata-se

de mais um ponto de vista, de uma opinido.
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"Gota d'dgua™ - 1976

"Gota d'dgua” - 1975

Fotos 1 e 2 — Bibi Ferreira em cena: Gota d’agua, 1975

Fonte: (GLAVAM, ON LINE).
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Foto 3 — Cena de Arena conta Zumbi, 1965

Fonte: (COSTA, 2006, p. 166).
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Foto 4 - Bibi Ferreira e Roberto Bonfim como Joana e Jasdo em Gota d’agua, 1975.

Fonte: (OLIMPIO, ON LINE).

4' /
Foto 5 — Cena de Gota d’agua, 1975 — Joana e os filhos

Fonte: (LEVY, 1997, p. 246).
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Foto 6 — Cena do Show Opinido, 1964 - Nara Ledo, Z¢& Kéti e Jodo do Valle.

Fonte: (KAZ, 2004, p. 165).
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4.2 Show Opinido, Arena conta Zumbi e Gota d’agua — teatro de resisténcia

Show Opinido e Arena conta Zumbi, arte de protesto, espetaculos de cunho nacional-
popular que se enraizam no seu momento histérico ¢ no qual se torna imprescindivel o
realismo como método e ndo como linguagem. Representantes do teatro de resisténcia atuam
de forma singular pelo seu alto grau de brasilidade, e que Swartz (2001) atesta serem de
qualidade notavel, como também Chico Buarque e Paulo Pontes reverenciam-nos e propdem
resgatd-los em sua peca. Sem contar que a musica Opinido, de Z¢ Keti, inserida no Show
Opinido, discute o mesmo tema que Gofta d’dgua: a questio da moradia. Trata-se de um
desafio aberto as praticas autoritarias de Carlos Lacerda, o governador da Guanabara, que
removia as favelas de forma truculenta. Assunto que ja tinha sido abordado nos autos do CPC,
em Deus ajuda os bao, de Araldo Jabor (FREITAS FILHO, 2006, p. 182).

Para a construcdo dessa arte de protesto, percebe-se ser imprescindivel o uso da
estética popular de tradigdo oral, presente em Show Opinido ¢ Arena, ¢ recuperada em Gota
d’dagua. Na obra do grupo Opinido, ha o repente, um desafiante e outro narrativo Desafio do
Cego Aderaldo e Zé Pretinho (faixa 6), e Tiradentes (faixa 23), j4 comentados, e, na do
Arena, logo na entrada do elenco, encontra-se a cantoria composta por Edu Lobo'"?,
apresentando uma caracteristica muito peculiar de modular dois tons''® acima da altura inicial
(aos 53s), no meio da musica''’, cumprindo a fungdo de dar énfase ao fato de que a “historia
que o Arena conta € a epopeia de Zumbi.” (BOAL, ON LINE). Nesta pe¢a, ha também a
figura do cantador, personagem comum do canto popular, que fala seu canto''® em vez de

canta-lo, assumindo o papel de introduzir, explicar, contar e fechar um ato.

Feche os olhos e imagine
Viver em mil e seiscentos
em plena terra africana
vendo os maiores portentos

!15 Esta cantoria estd em Fa mixolidio (escala maior), nas estrofes, e F lidio (escala maior), no refrio, apenas
sobe dois tons, modula para La maior, mantendo o mesmo padrao.

16 Em misica, existe tom (uma medida inteira) e semitom (a metade de um tom), como existe um centimetro e
meio centimetro no padrio de medida em metros. E a forma de se medir a distincia de um som a outro, que se
denomina de intervalo. Assim, da nota do a ré ha um tom como de ré a mi, de fa a sol, de sol a la, de ld a si e de
mi a fi e de si a dé s6 existe meio tom. Ver APENDICE G — Nogdes de teoria musical, p. 202.

17 Este procedimento ¢ usado, normalmente, quando ja se cantou a letra toda da musica uma, duas vezes e se
sobe a tonalidade para canta-la mais uma vez ou parte dela como preparagio para terminar.

18 Tendo como referéncia a faixa 9, no CD Arena conta Zumbi, ¢ as leituras do texto, supde-se que as partes do
cantador sejam faladas durante toda a pega. Além disso, tem o final de sua fala da pagina 32, transcrita a seguir,
que ¢ um fragmento do inicio da faixa 3, do CD.
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Havia guerra e mais guerra

entre o pessoal de 14,

era gente de Zambi

que s6 queria lutar.

E assim que conta a Histéria

que num feio navio negreiro

(BOAL; GUARNIERI; LOBO, 1970, p. 32).

Mas pros donos das sesmarias

essa paz ja nao servia

e berravam na cidade

que s6 a guerra € que resolvia

(BOAL; GUARNIERI; LOBO, 1970, p. 39).

E justo neste instante
instante de espanto e emog¢ao
que paramos nossa estoria
pré aliviar atengo

Temos nds nosso direito

de dar descanso a falacao
tome café no barzinho

que depois vem continuagio
Até ja meu senhorzinho

se ndo gostou pego perddo
até ja irmao, até ja irmao
(BOAL; GUARNIERL; LOBO, 1970, p. 46).

Em Gota d’dgua, observa-se a utilizagio da linguagem oral com a embolada''’, de
Cacetdo, ¢ a Corrente de boatos, também ja mostradas, e que se apresentam de forma
narrativa e ludica, como a cantoria inicial do Arena. Nesse contexto, ha irreveréncia, ¢
anedotico e escatoldgico, e de humor critico, como o samba de partido alto do Show Opinido,

Samba, samba, samba (faixa 3).

Samba ¢é bom

Batido na méo. (Bis)

Preto ndo vai para o céu

Nem que seja rezadd

Preto cabelo de espinho

Vai espeta nosso sinho.

X0, x0 barata

Nas cadeiras da Mulata. (BIS)

9 A embolada ou Coco de repente apresenta-se em forma de improviso ¢ pode ser narrativa ou desafiante.
Sendo dialogada ou ndo, ha a possibilidade de se ter refrio como o samba de partido alto, o que se pode ser
observado no DVD 2: Os feras da embolada. Os dois géneros, a embolada e o samba de partido alto (na parte
dialogada) apresentam a peculiaridade de possuir um canto proximo da fala. No partido alto do Show Opinido, a
relacdo com a fala se estabelece pelo fato de o ritmo do texto ser proximo do ato de contar historias (tara, tara,
tara, tara; tara, tara, tara, tara). E as emboladas de Gota d’dgua, presumindo-se que sigam o patrdo normal da
embolada, apoia sua proximidade da fala pela melodia, que tem uma extensdo curta, usando até cinco notas da
escala e que tende a repetir notas, podendo ficar, as vezes, muito tempo em uma nota so.
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Tava jogano baraio

Na porta do cemitério
Todo mundo tava rindo
S6 defunto tava sério
(SHOW..., 1965).

Tira o coco e raspa o coco

Do coco faz a cocada

Se quiser contar me conte

Que eu ougo e ndo conto nada (refrdo)

J& antes do casamento

Creonte chamou Jasdo

Lhe deu um apartamento

Um carango e um violao

Deu-lhe um bom financiamento

E falou, virando a mao

S6 ndo posso dar a bunda

Porque ¢ contra a religido
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 78).

Linguagem oral também incorporada pelo teatro de revista, com seus nimeros de

) . 1120
cortina de Jararaca e Ratinho

, € que, anteriormente, ja vinha adotando a chamada muisica de
rua — o samba, o lundu, o maxixe'?', que Tinhordo (1972) afirma serem as maiores criagdes
musicais e coreograficas realizadas pelo povo e que s3o da mesma categoria de arte do
repente — uma arte feita na rua (TINHORAO, 1972, p. 21). Na verdade, desde seus primodios,
a revista, o teatro popular musical tém essa relagdo com o que € da rua. Aristéfanes, seu
antepassado mais ilustre, reaproveitou as manifestagdes das ruas e sua atualidade
acompanhada da paroddia, da sétira e da farsa, para criar o seu teatro.

Como a comédia nasceu das festas populares de cunho ritualistico, mesma origem da
tragédia, ela herdou o que tem de mais grosseiro destas festas: as bufonarias, as obscenidades,
as cenas carregadas de erotismo e sensualidade (MONTEIRO, 1996, p. 18, 19). Quando do
estabelecimento da revista como género teatral, foi na rua que se procedeu. Em 1715, os
descendentes dos comediantes da Commedia dell ’Arte radicados na Franga, levaram, para as
barracas da feira Saint-Laurent e da feira Saint-Germain, um espetaculo que inaugurou esse
género popular (MONTEIRO, 1991, p. 23; 1996, p. 19). Dentre as primeiras revistas, estava
Le Monde Renversé (O mundo invertido), que remete a teoria de Bakhtin (1997) sobre o

carnaval como “[...] uma forma sincrética de espetaculo de carater ritual, muito complexa,

120 Jararaca e Ratinho era uma dupla de caipiras que tinha em seu repertério frevos, emboladas, choros,
trocadilhos, desafios, adivinhag¢des, piadas, critica e satiras politicas (MONTEIRO, 1991, p. 46, 101).

21O choro também fazia parte desta categoria, foi incorporado ao repertério da revista, mas nio era
coreografado.
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variada, que, sob base carnavalesca geral, apresenta diversos matizes e variagdes dependendo

da diferenca de épocas, povos e festejos particulares.” (BAKHTIN, 1997, p. 122).

O carnaval é um espetaculo sem ribalta e sem divisdo entre atores e
espectadores. No carnaval, todos sdo participantes ativos, todos participam
da acdo carnavalesca. Ndo se contempla e, em termos rigorosos, nem se
representa o carnaval mas vive-se nele, ¢ vive-se conforme as suas leis
enquanto estas vigoram, ou seja, vive-se uma vida carnavalesca. Esta é uma
vida desviada da sua ordem habitual, em certo sentido, uma “vida as
avessas”, um “mundo invertido” (“monde a I’envers”) (BAKHTIN, 1997,
p. 122, 123, destaque do autor).

Mundo as avessas porque, durante o carnaval, se revogam todas as regras, as relagdes
hierarquicas e “todas as formas de medo, reveréncia, devo¢do, etiqueta”. Eliminam-se as
distancias entre os homens, estabelecendo o contato livre e familiar vivido intensamente na
praca carnavalesca. Por meio deste livre contato, determina-se a organizacdo das agdes das
massas, a livre gesticulacdo e a franqueza do discurso carnavalesco. A linguagem do carnaval
se molda no “concreto-sensorial semirreal, semirrepresentada e vivenciavel”, em um estado
de relagdes mutuas entre os homens, no qual o comportamento, os gestos e as palavras
libertam-nos de qualquer posi¢cdo hierarquica (classe, titulo, idade, fortuna), tornando-os
excéntricos e inoportunos, sob a logica do cotidiano ndo-carnavalizado. “O carnaval
aproxima, reune, celebra os esponsais e combina o sagrado com o profano, o elevado com o
baixo, grande com o insignificante, o sabio como o tolo etc.” (BAKHTIN, 1997, p. 123).

Linguagem carnavalesca que se caracteriza “pela logica original das coisas ‘ao
avesso’, ‘ao contrario’, das permutagdes constantes do alto e do baixo (“a roda”), da face e do
traseiro, e pelas diversas formas de parodias, travestis, degradagdes, profanacoes,
coroamentos e destronamentos bufdes” (BAKHTIN, 1999, p. 10, destaque do autor). Visao as
avessas que tem o carater de riso festivo, o riso que se ri juntos, da gargalha geral, o riso da
cultura popular carnavalesca'?, que ¢ o risivel do teatro de revista.

Revista que teve momentos de gloria em varios paises europeus, como a Inglaterra, a
Franca, a Espanha, a Alemanha e se tornou o género mais apreciado, de sua época, em
Portugal e no Brasil. Cada pais criou sua revista, imprimindo caracteristicas nacionais,
combinadas com suas particularidades musicais, ¢ quadros de atualidades que s6 eram

entendidos pela plateia a qual era direcionado o espetaculo. Pode-se afirmar que existiam

122 Carnaval que se presentifica nas emboladas de Os Feras da Embolada (Galdino de Atalaia e Ivan
Embolador), em pleno século XXI, na rua Quinze de novembro da cidade de Curitiba, estado do Parana, Brasil.
Um lugar que ¢ misto de rua e praga — um calgaddo. Ver DVD 2, contracapa final.
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modos de se fazer revista, como o a francesa, a inglesa, a portuguesa e a brasileira
(MONTEIRO, 1996, p. 33, 34).

O teatro de revista brasileiro se nacionaliza, cada vez mais, gracas a sua ligacdo
inevitdvel, estreita e indissoliivel com a musica popular. Processo de abrasileiramento que se
delineou desde 1906, com o tango-chula, Vem cd mulata, de Costa Junior, na apoteose da
revista Maxixe, de Bastos Tigre (MONTEIRO, 1991, p. 41). Mas a primeira revista de
sucesso, que possibitou ao teatro de revista se instalar como género no Brasil, foi a revista do
ano, O Mandarim (1883), de Arthur Azevedo e Franga Junior (MONTEIRO, 1996, p. 35).

Essa relagdo intima com a musica popular fez da revista o primeiro grande langador de
composi¢des populares. Ver incluida sua musica em um numero de revista era algo
imprescindivel para um compositor torna-la, nacionalmente, conhecida. Criava, assim, a
dinamica de interesse mutuo, ao inserir uma musica de tal artista para atrair mais publico para
o teatro'>. Vinculo também presente nos anos de 1960 ¢ 1970, no Show Opinido ¢ no Arena
conta Zumbi, e em Gota d’dgua, potencializado ainda mais pela consolidacdo da industria

fonografia, e que se inscreve na capa do disco do Show Opinido, na qual se 1é:

Este ¢ sem duvida, um langamento esperado pelo publico brasileiro. Aqui
estdo, na voz de Nara Ledo, Z¢é Keti ¢ Jodo do Vale, os momentos
emocionantes do espetaculo, gravados em cena e aquelas musicas que sdo
hoje sucesso populares no Brasil: Opinido, Carcara, Noticiario de Jornal,
Tiradentes e tantas outras (SHOW ..., 1965).

O teatro de revista contribuiu para a formagao cultural brasileira, fixando personagens-
tipos (o malandro, a mulata, o caipira, € o portugués), os costumes e o modo genuino do falar
a brasileira. Caracteriza-se, ainda, por ser criado com a participagdo de mais de um autor, ter
como tema central a atualidade, o cotidiano préximo ¢ o comprometimento com a realidade
social e politica. Possui estrutura fragmentaria que adota alusdes historicas, politicas, como
também a piada, a anedota ¢ a pardodia (MONTEIRO, 1991, p. 88, 122, 185). No caso
especifico da revista do ano, traz para a cena, em tom jornalistico, os fatos ¢ os assuntos mais
polémicos da cidade, possibilitando o encontro de diversas visdes, mesmo que, no final, faca

sua propria sintese (MENCARELLI, 1999, p. 181).

23 A primeira cangdio do teatro a alcancar o dominio publico foi o tango maxixado, Araiina, da revista Cocota
(1885) de Arthur Azevedo. Com sua revista O bilontra (1986), Arthur Azevedo langa o segundo sucesso
musical, a parddia da melodia da aria La Donna Mobile. Mas o maior sucesso foi o tango As laranjas de
Sabina, da Republica (1890), de Arthur Azevedo e Aluisio Azevedo (MENCARELLI, 1999, p. 154, 155).
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Por todas essas particularidades levantadas do teatro de revista, conclui-se que o Show
Opinido, o Arena conta Zumbi ¢ Gota d’dgua dialogam com essa categoria de teatro popular
musical. Todos trés sdo teatros musicais de estrutura fragmentaria e t€ém como material sonoro
a musica brasileira. Foram concebidos, também, com a colaboracdo de mais de um autor,
possuem como tema central a atualidade e se comprometem com a realidade social e politica
do meio do qual fazem parte a cidade, o pais.

O malandro, no Show Opinido, torna-se tipo na figura de Z¢ Keti e, em Gota d’dgua,
¢ Jasdo quem desrespeita as duas maiores instituicdes do capitalismo, o trabalho e a familia.
Nesta peca, ainda ha o estrangeiro, o Galego, mas ele ndo percorre a metropole e nem suscita
o riso com suas descobertas e espanto, como ocorre na revista. Fala pouco, as vezes, apenas
esboga uma intengdo de fala e irrita Cacetdo com o seu “Quiem quere uma empanada?”’
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 22). Tanto uma obra como a outra cantam e contam 0s
problemas da cidade, do cotidiano, e de forma critica. O Show Opinido faz isso de maneira
pontual, circunstancial com a sua musica Opinido (por exemplo), enquanto Gota d’dgua
trata-o como tema principal da pe¢a — a questdo da casa propria. E o Arena conta Zumbi?
Mantém seu foco no querer liberdade.

Gota d’dagua e a obra do Arena sio escritas em dois atos, na forma classica da revista
brasileira e comportam tanto o discurso musical erudito quanto o popular, como praticava este
género teatral. Na do Opinido, hé a alusdo a liberdade e a ditadura com Tiradentes (faixa 23)
e a marcha rancho Malmequer (faixa 17), j4 mencionada. Em Gota d’dgua, os autores nao
teriam lancado mao também desta convengao do teatro de revista? O fato de Buarque ¢ Pontes
se remeterem a tragédia grega textual (com o uso do mito de Medeia, construido por
Euripedes e exaltando os deuses greg05124) e cenicamente (com a presen¢a de um figurino que
referencia o Kiton grego, durante um rito de candomblé'*’), nio seria uma alusido? O que eles
queriam, realmente, ndo era mostrar tal milagre brasileiro?

No Show Opinido, tem a piada, em Gota d’agua, a graga, de Cacetdo, e, no Arena
conta Zumbi, a piada continua, com os brancos. Os brancos, neste teatro, sdo a piada e a
alusdo histdrica a ditadura, junto com seu caracteristico discurso, que pode ser apreciado com
Discurso de Dom Ayres (faixa 10), que ¢ potencializado pelo acompanhamento de uma
marcha marcial. Trata-se de uma alusdo aos dizeres de Castelo Branco, que se confirma

parddico, no final, com o engasgamento do ator em suas proprias palavras, sobreposto por

124 0 que pode ser verificado, ouvindo a faixa 9, da pasta Bibi Ferreira — Gota d’dgua.
123 Este detalhe pode ser observado acessando o arquivo Gota d’dgua (1997) - trechos da peca inserido na pasta
Videos — Fragmentos de cenas e depoimentos, DVD 1.
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uma verborreia, em alemao, que se pressupde ser de Hitler. Quanto a critica circunstancial,

pode ser observada nos Cacos oficializados:

I — Oh captain, my Captain
I — J’adore les tropiques
IIT — Foi 14 que se deu o crime da mala?
IV — Pour nous Iés francais, ¢’est Saint Michel
V — Q’est que c’est bundéus?
— Eu disse mundéus, com M de...
— Mon Dieu!
VI— Quer parar? (Afrescalha de vez porque todos falam e ndo prestam
aten¢do: bicha mesmo).
— Continuez s’il vous plait!
VII. — Nao sei se deva
— Deva! Deval!
IX — Comme ¢ diable: au oiseau avec 1€ corne!
X — Escreve-se Taipou, mas lé-se Taipou (em inglés).
XI— Son cul!
(BOAL; GUARNIERL; LOBO, 1970, p. 41).

Ao incorporar os elementos do teatro de revista, o repente ¢ o samba, todos, com
cheiro de rua, Show Opinido, Arena conta Zumbi e Gota d’dgua, teatros de resisténcia,
aderem ao mundo as avessas, nos termos de Bakhtin, e suas palavras se perpetuam,
concretizam-se € ecoam nesses textos ¢ encenagdes. Para Bakhtin, todas as formas de
manifestagdes populares possuem uma unidade de estilo por serem partes integrantes da
cultura popular cdmica e, principalmente, da cultura canavalesca, que, segundo ele, ¢ “una e
indivisivel.” (BAKHTIN, 1999, p. 4).

Gota d’agua, além de representar, no palco, os festejos tipicamente carnavalescos,
como as duas emboladas (a do Cacetdo e a Correntes de Boatos), o samba, que € simbolo do
carnaval brasileiro, e de fazer uso das convengdes da revista, género teatral ja carvanalizado,
coloca, em cena, uma cadeira-trono, um rei Creonte, que ndo é do periodo micénico e nem ¢
sua referéncia. Toda a sua onipoténcia, o seu poder se concentra no ato de sentar. Em Gota
d’dagua, coroa-se o antipoda do verdadeiro rei? Jasdo seria o bobo entronado e destronado
neste carnaval? Corina refor¢a, durante a peca toda, que daria um “tiro no rabo Jasdo”.
Depois, quase no final, deseja acabar com o poder de Creonte: “E? Dou-lhe um tiro na
bunda...”. E Todos: (riem e comentam) Verdade... (BUARQUE; PONTES, 1975, p. 11, 130).
No final, Jasdo senta-se na cadeira que é um trono. Nao seria isto um indicio da coroagao e

destronamento?
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O ritual de coroagdo-destronamento ¢ a principal acdo canavalesca, e que Bakhtin
assegura ser como o riso do carnaval: proclama a alegre relatividade de tudo, da ordem social,
de qualquer poder e posicdo hierarquica. Na coroacdo, ja estd contida a ideia do
destronamento e inaugura-se o mundo as avessas do carnavalesco. Este ritual constitui a base
da cosmovisdo carnavalesca, que ¢ a “€nfase da mudanca e das transformagdes, da morte ¢ da
renovagdo. O carnaval ¢ a festa do tempo que tudo destréi e tudo renova”. “O nascimento ¢é
prenhe de morte, a morte, de um novo nascimento.” (BAKHTIN, 1997, p. 124, 125). No caso
de Jasdo, em Gota d’dgua, a propria morte o destrona, porque mal se senta na cadeira-trono,
o presente chega.

Se Bakhtin declara que, no carnaval, ndo ha distin¢do entre atores e espectadores,
realiza-se sob as leis da liberdade, ndo se representa, vive-se nele. Se nesta festa ndo ha
fronteira espacial alguma, ignora-se o palco, porque ele o destruiria, como ¢ possivel, entdo, a
carvanaliza¢do em Gota d’dgua, uma arte teatral? Presume-se que o que permite a linguagem
carnavalesca ser colocada no palco seja o seu poderoso elemento, o jogo. Além disto, o
proprio Bakhtin define o carnaval como algo que esta na zona fronteirica, entre a arte e a vida,
e o considera como “a prépria vida apresentada com os elementos caracteristicos da
representacdao.” (BAKHTIN, 1999, p. 6).

Nesse sentido, ainda ha o fato de o riso popular carnavalesco ser universal, atingir a
todos (e tudo), os que participam e os que riem dele, fazendo com que, na sua transferéncia
para o palco, ndo haja distingdo entre ator e espectador. Sem contar que, em Gota d’dgua, ha
um aparte de Jasdo na sua primeira cena com Joana, ¢ dois momentos em que ocorre o
procedimento de estranhamento Brechtiano'?®. O primeiro, Egeu o realiza, ao quebrar a
divisdo dos sets da pega, mostrando ao publico que aquilo que eles estdo fazendo ¢ teatro, € o
segundo acontece no final, momento no qual Joana e os filhos mortos levantam-se e cantam a

musica Gota d’dgua, com todas as outras personagens.

Jasdo Ouga, posso falar? [...]

Jasdo Ja posso falar? [...]

Jasdo Quero dizer...

Joana Comigo nio...

Jasdo Joana, deixa eu falar agora?
Joana Vocé faz o seguinte...

Jasdo Agora acho que ja

126 Egtranhamento, em Bretch, é um procedimento de escrita dramatica e de encenagdo, que consiste em uma
quebra do fio condutor do discurso teatral, com o objetivo de evidenciar a quem assiste ou 1€ a peca que o que
acontece, naquele momento, ¢ ficgdo. E um evitar, um interromper do envolvimento do espectador, provocando
o distanciamento nele para despertar o seu senso critico e, de certa forma, até aproxima-lo do discurso estético.
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posso falar'?’...

Vocé vai e pega a senhora
sua mée e solta os cabelos dela. Va
lhe fazer a proposta que me fez...
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 71, 72).

Na oficina
Ele vai...
Nas vizinhas
Cafajeste...
Gangrenado!
No botequim
Si? No se...
Nas vizinhas
Nem merecia ser pai!
Na oficina
Ora se trai...
No botequim
Nao vai...
Claro que vai
Na oficina
(Grita)
Cala a boca ! Todo mundo calado!
Fofoca é que eu ndo quero escutar mais
E se vocé, seu Boca, € leva-e-traz,
va dizer pra quem for interessado
que a comadre ta quieta no seu lado
e ¢ melhor deixar a comadre em paz
(Sai a rua gritando, todos ddao um passo fora dos seus sets,
como se estivessem ouvindo Egeu)
Atengdo! Vou dizer uma vez mais:
saibam que o lugar de Joana ¢ sagrado!
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 117, 118).

Seguindo, ainda, 0 mesmo raciocinio, em Gota d’dgua, ha a concepcio “estética da

vida pratica da cultura comica popular”’, que Bakhtin convenciona como realismo grotesco.

Desse sistema de imagens da cultura popular, Chico Buarque e Paulo Pontes empregam, em

sua obra, o principio material e corporal, que se configura como universal, festivo e utdpico,

no qual o césmico, o social e o corporal sdo inseparaveis, ¢ “um conjunto alegre e benfazejo”.

Este principio se concretiza, tendo o peve como porta-voz, € ndo um ser biologico isolado ou

um egoista burgués (BAKHTIN, 1997, p. 17). Corpo popular, coletivo e genérico do qual

nem Creonte nem sua filha lhe escapam, em meio ao luxo que o dinheiro lhes pode

proporcionar; revelam-se povo pelo cdmico, pelos xingamentos e pelo comportamento.

127 Aparte é um tipo de mondlogo, mas que ocorre em forma de dialogo direto com o publico (PAVIS, 2007, p.

21).
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Povo que ¢ umas das razdes principais da existéncia da peca de Buarque e Pontes e
que até cantando um samba nada festivo como o Gota d’dgua, ndo perde o prazer, o
entusiasmo carnavalesco. Mesmo em Joana, com a sua impossibilidade de ser alegre, os trés
elementos (o cosmico, o social e o corporal) se apresentam juntos. Ela exalta os seus deuses e
representa 0 povo que esta nos trancos e barrancos. Nao tem pao, perdeu o seu homem, ja a
esfolaram e envelheceram'*®. Nené guarda a boca para o feijio, e Jasdo conta os dias para
receber seu dente de ouro. Egeu, Amorim e Xulé discutem sobre a inflacdo e a questdo da
casa propria, enquanto Boca se vende por uma coisa ou outra. Estela, muito experiente, conta
sobre os dezesseis homens que ja teve, Cacetdo é o gigolo, e os vizinhos se preocupam com as
vantagens que podem alcancar com a ascensdo de Jasdo. As vizinhas “estdo cheias de
cuidados” com relagdo a Joana, Creonte esta focado no lucro, e Alma s6 pensa no seu novo
apartamento e seus eletrodomésticos.

Material e corporal, mesmo principio da festa, do banquete, da alegria, da festanca,
também presente em Gofa d’dgua, com o casamento de Jasdo, e que constitui a base das
grosserias e obscenidades, e de tudo que esteja relacionado as necessidades naturais como
comer, beber e fazer sexo. Rebaixamento € o traco caracteristico do realismo grotesco, o que
significa transferir tudo que € elevado, espiritual, ideal e abstrato para o plano do material e
corporal. Nele, a degradacdo do sublime tem apenas sentido topografico: o alto € o céu e o
baixo ¢ a terra, no aspecto cosmico. No corporal, alto é o rosto e o baixo sdo os 6rgaos
genitais, ventre e o traseiro. “O realismo grotesco s6 conhece o baixo que ¢ a terra que da
vida, € o seio corporal; o baixo é sempre o comeco.” (BAKHTIN, 1997, p. 19).

O trabalho de Buarque e Pontes legitima as ideias de Bakhtin também quanto ao fato
do carnaval unir o elevado ao baixo, no momento em que eles concebem uma tragédia,
impregnando-a de elementos farsescos e da linguagem carvanalesca. Aplica ainda as ousadias
da concepcdo carnavalesca — as permutagdes do alto e do baixo. O samba, que ¢ motivo de
festa, exaltado alegremente pelos vizinhos da Vila do Meio-dia, em fun¢do do sucesso da

129

cancdo de Jasdo, assume aspecto de musica erudita “°, torna-se uma marcha funebre. Em

130

- , . . (s 131 .
contraposi¢do, estd Flor da Idade ~", a valsa, género aristocratico, ° que se torna o festivo,

128 Ver citagdo p. 92 e/ou ouvir a faixa 5, da pasta Bibi Ferreira — Gota d’dgua.

129 Supde-se que o ritmo de samba que acompanha as personagens, quando cantam Gota d’dgua, seja o da faixa
3, da pasta Bibi Ferreira — Gota d’dgua. Se nio for esse tipo de samba que assume esta fungdo ¢é a ele que se
refere como marcha funebre na peca.

3% A musica Flor da Idade se desenvolve no tom de D6 maior — C. Pode ser apreciada acessando a pasta Videos
- Fragmentos de cenas e depoimentos, arquivo Chico Buarque — Bastidores, a partir dos 50min13s e/ou com o
uso da pasta Bibi Ferreira — Gota d’dgua, faixa 1. Ver ainda APENDICE I — Letras das musicas da peca Gota
d’agua, p. 213 ¢ o APENDICE J — Partituras da peca Gota d’agua, p. 217. E conveniente ressaltar que a
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popular, a razdo de confratenizagdo, de se dangar e cantar juntos, com uma letra que revela o
que ¢ do povo'*2. Mas a sua sofisticagio também ¢ exaltada para impor a escolha entre a nova
vida burguesa e a do povo que sofre'*”.

Valsa que, da mesma forma, recebe um tratamento diferenciado em Arena conta
Zumbi, fazendo com que Gota d’dgua mantenha grande proximidade com esse discurso
musico-teatral, além de tantos outros procedimentos comuns entre eles. A valsa aparece na
musica A Bondade Comercial (faixa 9), construida pelo didlogo entre os Comerciantes e os
Donos das Seismarias. Os primeiros sdo representados pela valsinha, em tom menor (Si
menor — Bm), na qual predomina o canto feminino com acompanhamento de violdo. Em

contraste, esta o hino marcial, acompanhado por caixas claras, violdo e flautim'**

, ha parte
dos Donos das Seismarias, hino que se desenvolve em tom maior (Ré maior — D),
apresentando um canto com predominéncia de vozes masculinas. No fundo, mulheres cantam
suavemente em unissono, como na valsa hd homens fazendo o mesmo. Cabe observar que o
violdo ¢ responsavel pelos arpejos, que dao a afinagdo e marcam a passagem de um canto para
outro.

O uso da valsa, como material identificador, revela o carater dos Comerciantes desde o
inicio da musica, dando um tom de cinismo critico, de ir6nia ao discurso deles, o que se
confirma com o texto. O didlogo ainda conta com a presenca do Coro dos negros,
representado pelo tema da Construgdo de palmares (“trabalha, trabalha, trabalha irmao”),
mostrado na faixa 8. Logo depois desse coro, ha uma antecipacdo do que aconteceria no final
— a unido entre os Comerciantes € os Donos das Seismarias, para “punir com firmeza a
rebeldia” —, com a inser¢do da flauta (elemento dos Donos das Seismarias) durante a valsa
(BOAL, ON LINE).

Para terminar, primeiro os grupos confirmam quem sdo, usando a marcha e seus
instrumentos caracteristicos: ‘“Nos os brancos, senhores da terra — em tom maior, aos
3min22s, e “NoOs os brancos comerciantes” — em tom menor, aos 3min26s, e, a partir do

resol(ve)mos, consagra a unido em tom maior (BOAL, ON LINE). Toda essa descri¢cao

confecgdo das partituras foi realizada tendo com material de apoio os Songs Books: Chico Buarque, de Almir
chediak.

U A origem da valsa estd, no século XVIIL, na Austria e Alemanha, em uma danga folclérica mais antiga que
ela. Em compasso ternario, chegou ao Brasil com a familia real portuguesa e sempre teve presenca garantida nos
saldes de bailes. Mas grandes compositores eruditos, como Mozart, Beethoven, Schubert, Brahms e Chopin,
escreveram valsas que ndo se destinavam apenas aos saldes (ISAACS; MARTIN, 1982, p. 395).

132 Assistir ao video Gota d’dgua (1997) — trechos da peca, inserido na pasta Videos — Fragmentos de cenas e
depoimentos.

133 Ver dialogo Jasdo e Alma, citagio, p. 154.

1% Tem-se a impressio de que seja o som de um flautim. Na capa do LP, registra-se como sendo uma flauta,
mas, no texto da peca teatral, ha um flautim.
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detalhada de A Bondade Comercial tem o objetivo de evidenciar os recursos eruditos,
adotados pelo Arena conta Zumbi, tendo como material a musica popular, e mostrar,
novamente, o uso da valsa no discurso popular, revalidando as ideias de Bakhtin.

A musica popular ¢ a tonica do Arena conta Zumbi, pois, ao ouvir o espetaculo, tem-
se a sensacdo de que tudo ¢ musica, dispensando-se a cena, quando se toma apenas como
referencial de apreciacdo o CD Arena conta Zumbi, que abrange grande parte da peca. A
razdo disso estd na diversidade de discursos musicais contrastantes, nos arranjos vocais ¢
instrumentais de consideravel complexidade e na riqueza das falas, que se transformam em
um unico discurso, € pura musica.

Essa fusdo de texto e musica, na qual ndo se sabe quando comega um e termina outra,
decorre também do fato de as musicas terem sido compostas com a participacdo de Augusto
Boal, e, em sua maioria, com Guarnieri, pela grande maestria de Edu Lobo, em conciliar letra
e musica, e pela qualidade dos arranjos de Carlos Castilho — um verdadeiro trabalho de
equipe. Caracteristica que o texto deixa nitida, porque, nele, ndo se distingue letra de musica
do texto teatral. Tudo € uma tnica coisa: Arena conta Zumbi.

A dindmica da pega ¢ sustentada pelo procedimento padrdo de alternar falas com e
sem musica de fundo, modo de proceder adotado pelos autores do Show Opinido ¢ por
Buarque e Pontes. Em Gota d’dgua, usa-se percussao e trabalham-se os temas das musicas de
Gota d’agua ¢ Bem Querer como fundo musical'®>. J4 em Zumbi, na maioria das vezes, sdo
introducdes de musicas que sucedem a fala, ou é um retorno a temas ja mostrados (como o
que acontece na faixa 6, quando a flauta e o violdo tocam o tema de Zambi, apresentado,
anteriormente, na musica Zambi'®, faixa 2), ou sdo improvisagdes, como na faixa 16.

Os materiais identificadores que ocorrem na musica A Bondade Comercial (faixa 9), ¢
se tornam algo recorrente em Zumbi, nao existem no Show Opinido ¢ nem em Gota d’dgua.
O samba do negro valente e das negras que estdo de acordo (faixa 5) ¢ mais um exemplo da
aplicacdo desse procedimento em Zumbi, pois os didlogos entre homens e mulheres sdo
constituidos por dois tipos de samba. O samba que identifica os homens ¢ em estilo paulista,
esta em La maior — A, lembra o trabalho dos Demoénios da Garoa, ¢ o das mulheres é a moda

carioca, desenvolvendo-se em Sol maior — G.

1350 tema de Gota d’dgua é desenvolvido nas faixas 2, 3 e final da 11 e o de Bem querer na faixa 10.

1 , . . . , . ~ ’

3% A musica Zambi (faixa 2) estd em tom menor: a introdugdo e o coro se desenvolvem em ré menor — Dm e o
canto de Gianfrancesco Guarnieri estd em frigio (ré frigio — Dm).
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Além desses materiais identificadores, Edu Lobo lanca mdo do uso de leitmotiv'™,
como o de Zambi e Ganga Zumba'*®, que ¢ repetido pelo violdo e a flauta, na faixa 6 (aos 10s
e 14s, respectivamente), quando Zambi entra em cena, e que, depois, representa Ganga
Zumba, no momento em que o texto mostra a sua existéncia. Deixando claro o rompimento da

unidade de tempo, ao contrario de como ¢ tratado esse assunto por Buarque ¢ Pontes.

— Ganga Zumba nasceu.

— E principe, bisneto de Zambi.

— Ja se foi moleque entdo.

— E Ganga Zumba que cresceu.

(BOAL; GUARNIERL; LOBO, 1970, p. 43).

Em Buarque e Pontes, apesar de o tempo ndo ser linear, em fun¢do da fragmentagao
das cenas, ele ¢ continuo. No que diz respeito a sua duracgdo, ela estd em desacordo com os
preceitos de Aristoteles, que determinam que uma tragédia ndo deva passar de uma revolucgao
do sol e, se passar, que seja apenas um pouco (ARISTOTELES, 2005, p. 24). Gota d’igua
se desenvolve em trés dias, sendo que o primeiro dia termina com a Paé para o Djagum de
Oxald e o segundo, com Joana cantando Gota d’dgua’”. Quanto ao terceiro dia, so se sabe
que se inicia com os preparativos para a festa e a morte.

Em Zumbi, o processo de rompimento se repete com relagdo a unidade de espago, que
¢, constantemente, marcado no texto, por titulos (Festa, Assinaram a paz, Construindo
Palmares etc.). Os espagos de Ganga Zumba e de Domingos, que se mostravam separados no

texto, se convertem a um Unico espago, o da guerra:

Negro Meu reis, meu reis! Tao soltando um magote de negro
empestiado nos quilombo das fronteira! Tem bexiguento de
acaba com uma nagao.

Ganga Zumba Pega uns home decidido e manda tudo de volta pros branco.
Que se faca sacrficio pela saude de nés!

Domingos Comigo ¢é no rapido. Domingos Jorge Velho nunca foi de
amamentar campanha. Cadé a indiada?

(BOAL, GUARNIERI, LOBO, 1970, p. 52).

37 Leitmotiv, como ja foi mostrado, é o tema utilizado para identificar uma personagem, ou uma situagio, ou um
objeto que se repete ao longo da uma pega teatral ou de uma opera. Nesta dissertagdo, esta se denominando de
materiais identificadores os que representam personagens, situacdo, mas que aparecem de forma localizada, em
apenas uma musica, por exemplo, como acontece na Bondade Comercial e no O samba do negro valente e das
negras que estdo de acordo.

138 Bsse leitmotiv é o canto “E Zambi no agoite, €i, &i, ¢ Zambi/ E Zambi tui, tui, tui, é Zambi”[...] (BOAL, ON
LINE) da faixa 2, pasta Arena conta Zumbi, DVD 1.

139O primeiro dia termina na p. 90 e o segundo na p. 159 do texto teatral Gota d’dgua.
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Espaco de Guerra marcado por outro leitmotiv, o da morte do negro, (“o agoite bateu,
0 agoite bateu[...]”), introduzido, anteriormente, no texto, no instante da morte de Gongoba, e,
depois, na de Ganga Zona. Personagens que, independente de terem morrido no tronco,
carregam a sina de levar agoites, de ser escravos. Leitmotiv, que pode ser apreciado na faixa
13, com a musica O agoite bateu, composta pelo tema A, ritmico, (“O agoite bateu/ o agoite
bateu/ bateu tantas vezes/ que matou meu pai”), que é um ostinato'*’; pelo tema B, melédico
(“Ai, sol que ja ta pra nascé/ Nada de novo vai d4/ Meu sonho de vida acabou/ Nem teu amor
vai me valer...”) estruturado por duas letras diferentes, sendo que o quinto verso de sua ultima
estrofe (“Eu quero so viver enfim”) tem a funcao de ponte para o tema C cantado em unissono
(“Vontade de existir / Ter modo de saber/ o que a gente niio tem/ pra ser gente também™)"*!
(BOAL; GUANIERI; LOBO, 1970, p. 48).

Resta deixar registrado que, nessa musica, hd duas melodias independentes (tema A e
B), que se desenvolvem simultaneamente e que, no final do Arena conta Zumbi (faixa 16),

142 , . .
. O que também se da no Show Opinido, com o

seus temas A e C sdao retomados como coda
uso de fragmentos das musicas Sina de Caboclo, Opinido, Cicatriz e Carcard, o que, nos dois
casos, refor¢a e confirma o protesto.

Com relagio a presenga ou ndo de arranjos vocais polifonicos'*, como o da musica O
acgoite bateu, pode-se asseverar, com base no material em video e audio disponivel, que, em

. ~ , o - 144
Gota d’dagua, nao ha polifonia e nem homofonia vocal

, mas notam-se arranjos

instrumentais que trabalham essas duas formas composicionais. Exemplo disto s3o os fundos
. . [ . 145 .

musicais das falas de Joana, interpretadas por Bibi Ferreira . Todavia o refinamento, em

Gota d’dagua, nio estd apenas nesses arranjos instrumentais. Ele se faz na densidade poética

1% Ostinato ¢ um motivo ou uma frase musical ou tema ritmico ou melédico, que se repete persistentemente, e
que pode assumir o papel de acompanhamento, como na O agoite bateu.

10 tema A esta em mi dorico (mi menor — Em), durante o tema B, no (fim), a misica passa a ser em mi natural
(mi menor — Em) e, depois, no as(sim) mi mixolidio (Mi maior — E). Na primeira (gen)te do tema C, a musica
passa para Mi maior e depois do ostinato, quando apresenta o tema B modificado (Tanto cansou) vai para Mi
mixolidio no (tan)to, em seguida, para Mi maior no enden(deu) e termina desta forma.

42 A coda, na linguagem musical, tem a fungfio de fazer um resumo de tudo o que foi mostrado, ¢ uma sintese da
musica. No Arena, a coda estd em D6 mixolidio, ao passo que a musica inteira (faixa 13) transita entre o mi
mixolidio, o maior, o natural e dorico. No Show Opinido, o fragmento de Sina de Caboclo esta em Mi
mixolidio, o de Opinido, Cicatriz ¢ Carcard, em mi menor (final da faixa 24).

43 Polifonia vocal ou instrumental ¢ um trabalho no qual estio inseridas mais de uma melodia, vozes que se
desenvolvem independentes em contraponto, construindo a harmonia tanto horizontal quanto verticalmente.

44 Homofonia acontece quando se canta ou toca algo a varias vozes, com as quais se tem o objetivo de construir
a harmonia verticalmente, em blocos, como os pequenos duetos encontrados no Opinido e seu acompanhamento
instrumental. Quando se afirma que duas vozes ou mais se desenvolvem homofonicamente quer dizer que elas
tém o mesmo ritmo e ocorrem ao mesmo tempo.

45 A faixa 2 alterna-se entre homofonia e polifonia. Como a intensidade da gravagio é suave, nio se pode
afirmar com precisdo onde comega e termina uma ou outra, mas se arrisca em apontar que, a partir do 1min02s
até mais ou menos 1minl7s, ha trabalho polifonico, o que se encontra também do 1min42s em diante. Na faixa
11, depois dos 3minl7s, acontecem momentos contrapontisticos.
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da palavra e da musica. Musica que adota procedimentos harmoénicos peculiares, que
caracterizam a obra de Chico Buarque e se contrapde com um teatro que, até ser ponto, ¢
festivo e leve.

Cabe ressaltar que a presenca desses arranjos vocais e instrumentais demonstra que
Gota d’dgua ¢ Zumbi comportam procedimentos eruditos no seu discurso musical, além de o
coro fazer parte de ambas as pecas. Na obra de Buarque e Pontes, o coro se apresenta na
forma cantada como Refido das vizinhas, que ndo ha como se imaginar como deva ser, pois a

146 14 também o canto do rito de

parte de Joana ¢ falada, e s6 se tem acesso a esta.
Candomblé, Paé para o Djagum de Oxald ¢ um cantochdo em portugués, discurso musical
erudito'*’.

Ao contrario do Refido das vizinhas, de uma musica que Cacetdo canta quase no final
da peca e da Filosofia do bem-estar, sobre as quais ndo se pode comentar, o cantochdo tem
um padrdo composicional, ndo havendo necessidade de ouvi-lo para sabé-lo. Trata-se de uma
musica modal, cantada em coro unissono, a capela, isto €, sem acompanhamento instrumental.
E uma reza como Pad para o Djagum de Oxald, em Gota d’dgua, ¢ a Incelenca ¢ Missa
agrdria no Show Opinido, ¢ a Ave Maria, no Arena.

A Ave Maria'*® (faixa 7) ¢ dotada de sincretismo, como a cena em que Joana envoca
os deuses africanos, os gregos, € o catodlico, em Gota d’dgua. Esta musica ¢ acompanhada por
violdo e consiste de um vocalise masculino, com arranjo homof6nico tonal (Ré maior — D). A
maior parte ¢ cantada em unissono, contando com a presenca de uma voz, do 1min44s a
Imin49s, uma oitava abaixo da melodia e, depois aos 2min24s com alguns momentos de
duetos, terminando em unissono.

Contrapondo a essa musica, estdo a reza de Zambi e o coro, uma fala cantada sem a
preocupagdo com o sistema de afinag¢do ocidental e harmdnico. A andlise que se faz desta fala,
que ¢ cantada, parte do principio de que ha um tom de fala, e se desconsidera a melodia que
nela ha. Associado a isso, realiza-se uma aproximac¢ao do som da fala ao sistema de afinagdo
musical, para detectar qual a altura das falas de Lima Duarte e sua relagdo intervalar com o
coro. Conclui-se, entdo, que existe um fa (afinagdo aproximada) que ndo tem relagdo alguma

com o tom de Ré maior da musica (do vocalise com acompanhamento de violdo), mas que

todas as outras notas fazem parte de seu campo harmodnico. E pertinente ressaltar que essa

146 Ver faixa 5, CD Bibi Ferreira — Gota d’dgua.

47 A letra deste cantochdio se encontra na pagina 94.

18 4ye Maria &6 uma oragdo & Virgem Maria da Igreja Catélica Romana, que foi usada, ao longo dos tempos, no
cantochdo e em muitas outras composi¢des polifonicas ou nio. E uma musica erudita popularizada, que tem,
como exemplo, a Ave Maria, de Gounod.
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reza se desenvolve em perfeita interagio com a musica e também em termos de dindmica'®’,
sendo que a vogal do vocalise, aos 2min04s, de O passa para A, possibilitando o crescendo
conjunto.

Ainda, em Zumbi, ha presenca de um discurso atonal como, em Gota d’dgua, das
faixas 4 e 7, realizado por um instrumento de percussao tubular, chamado campana sinfonica.
Nessas faixas, simula-se um sino,">” ou batidas de um relogio, para marcar, provavelmente, o
tempo de morte, como também acontece no ritmo ijexa (faixa 5), com um agog6, imitando um
cuco. O som deste instrumento traz o ritmo e a relagdo intervalar que um cuco de relogio deve
ter.

A Zambi no navio negreiro (faixa 3), musica atonal, da obra de Boal, Guarnieri e Edu
Lobo, estrutura-se utilizando-se 0 mesmo procedimento de superposicdo de melodias da O
acgoite bateu (faixa 13), com o ostinato como acompanhamento, além de apresentar, na
terceira parte (momento em que se torna tonal), melodias se contrapondo ritmica e
melodicamente. Inicia-se com um glissando151 de voz falada (“Ei Zambi!”), conduta adotada
pela musica contemporanea do século XX' fazendo alusio ao movimento dos remos, ou
ondas do mar, ou vento, que se mantém continuo enquanto acontecem as falas distantes, ao
mar. Contando com a instrumentacdo de violdo, flauta transversa, bateria e percussio,
acrescenta-se a musica a fala melodramatica de Zambi (“Quebro velas, derrubo as pontes, eu
arrebento o mundo [...]”, aos 51s). Aos 1min37s comeca o contraste de duas melodias que se
desenvolvem simultaneamente e, aos 2min30s, a musica se torna tonal (Gm — sol menor) no
“Quebra o mastro/ Quebra a vela [...]”, momento em que se inicia o contraponto ritmico e
melddico (polifonia). Em seguida, as melodias caminham para o canto em unissono,

terminando com “quebra tudo até afunda” falado (BOAL, ONLINE).

' Dinamica sdo as alteragdes que podem ocorrer em uma musica, no que diz respeito a cantar, tocar mais forte
ou com menos intensidade, aumentar a velocidade, ou diminui-la. A Ave Maria comega suave e, aos 29s, ja
acontece uma diferenciag@o quanto a intensidade da fala. Aos 1min2ls, a fala fica mais forte ainda, e a partir do
1min33s, fica evidente a interagdo da musica com a fala cantada, porque as vozes masculinas terminam a frase,
sustentam a ultima nota, enquanto Lima Duarte retoma sua fala suavemente. Depois, comeca um crescendo
conjunto (aos 2min01s), ndo tdo homogéneo, mas um crescendo que termina em coro na altura aproximada de
um fa#. Ver APENDICE L — analise da musica Ave Maria, p. 235.

3% H4 que se considerar que sdo apenas simulagdes de sino ou batidas de relogio, porque a musica em questdo,
ndo obedece a regularidade real das batidas desses materiais sonoros. Trata-se de uma linguagem contemporanea
do século XX, quando o conceito de regularidade, em musica, foi repensado.

131 Glissando & o ato de escorregar, deslizar de um som para outro.

152'A musica contempordnea do século XX rompe com o sistema tonal. A linguagem musical nio tem mais
centro, o material basico, para a organiza¢do do discurso musical, ndo sdo mais as escalas, os tons e suas
relacdes, mas cada som individual com a sua potencialidade de se agrupar. A musica ndo € mais um conjunto de
sons agradaveis, o ruido passa a ser considerado musica, como os sons da natureza, os que se ouvem no
ambiente em geral, e a fala, e todos os modos de se falar. Fazendo daquela fala cantada da Ave Maria, e sua
interagdo com o vocalise, um procedimento de musica contemporanea do século XX.
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Diversidades de discursos musicais, emboladas, sambas, cantochdo, entrelamentos de
melodias, duetos, uma reza que fala cantando, outra que reza a morte e mais outra que se
canta rezando. Tragédias fragmentadas e fragmentos que se unem em um texto-colagem,
teatros musicais que denunciam o poder do mais forte sobre o mais fraco, cada qual com seu
canto, em meio de tantos cantos modais, tonais, populares com tratamento erudito, ou
simplesmente populares. Sdo o Opinido, Arena conta Zumbi ¢ Gota d’dgua, teatros musicais
carnavalizados, que, com suas particularidades e pontos de contatos entre si, e seus modos de
proceder, sustentam a linguagem engajada.

Em Gota d’dgua, nio se tem indicio de discurso musical com influéncia norte
americana como acontece no Arena conta Zumbi nas musicas A mdo do negro livre (faixa 6),
Tempo de guerra (faixa 14) e Morte de Zambi'> (faixa 15). Estas guardam a caracteristica
em comum de manipular os modos tendo um resultado melddico semelhante aos das musicas
que se ouvem em desenhos animados da Disney. Isso pode ser constatado ouvindo os solos
dessas trés musicas, devendo destacar que, na musica Tempo de guerra, ¢ dos 2min4dls aos
2min53s, ¢ dos 3min aos 3minl8s, que isso ¢ percebido. Na Morte de Zambi, pode-se
verificar o discurso aos moldes americanos nela toda, menos no lamento “olorum didé” e no
fragmento melodico “em cada negrinho que chorar” (BOAL, ON LINE), que lembram
musicas de ritos catdlicos.

Completando o campo sonoro diversificado de Gota d’dagua, ainda se encontra nela a
musica Bem querer, que se supde ser um fado-cangdo'>*, que tem a caracteristica de estar em
tom maior (L4 maior — A) e passar para menor (4 menor - Am), nos finais de frases
(estrofes), nas palavras um(brais), mor(tais), mo(rais), ca(sais) e (gas). Na quinta estrofe,
ocorre empréstimo modal, j4 mencionado. O discurso musical do Arena conta Zumbi se
completa com um samba dialogado — Canto das dadivas da natureza (faixa 4) —, no qual o

coro esta em tom maior (D6 maior — C) e o solo em menor (dé6 menor natural — Cm); a Upa

'3 A musica Negro livre (faixa 6), na parte do coro, usa a escala pentatdnica de 14 menor e no recitativo se define
como modo edlio (1a menor — Am); A Tempo de guerra (faixa 14) estd em dorico (mi menor dorico — Em) e a
partir dos 2min4l1s (“E vo(cé€) que me prossegue/ e vai se fe(liz) a terra,/ lembre bem do nosso tempo,/ deste
tempo que € (de) guerra”) (BOAL, ON LINE) transita entre modo frigio, escala harmdnica, edlio e retorna para
dorico no coro e depois repete tudo com nova letra. E a Morte de Zambi esta no modo edlico (ré menor edlico —
Dm) .

3% Fado ¢ uma cangdo popular portuguesa, melancolica e fatalista, que, normalmente, conta com
acompanhamento de guitarra (violdo). Tem origem no lundu brasileiro divulgado em Lisboa, com a chegada da
corte portuguesa, depois de sua estada na colonia, devido a ocupacdo napolednica. Apareceu na capital
portuguesa, na década de 1850, como cangdo de rua, que se propagou pelas provincias e sofreu alteragdes que
levaram ao surgimento do fado coimbrao, proximo da seresta, do fado corrido ¢ do fado-cangdo (ISAACS;
MARTIN, 1982, p. 120). No CD Bibi Ferreira — Gota d’dgua, ndo consta a musica Bem querer, por esta razio,
recorre-se a gravacao com Chico Buarque e Maria Bethania, que estd na pasta Gota d’dgua — extras.
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Negrinho (faixa 11) e Sinheré (faixa 12), duas musicas em ritmo de Bossa Nova, sendo que a
primeira tem a introducao em lidio (R¢ lidio — D) e o canto em mixolidio (Ré mixolidio - D),
enquanto a segunda estd em mixolidio (Mib mixolidio — Eb), passa para lidio a partir de (Ai)
Luanda, aos 50s, volta para o modo inicial no (ve)nha (BOAL, ON LINE). Por fim,
Construcdo de Palmares (faixa 8), que conta com o coro em dorico (L4 menor — Am), € 0
solo em mixolidio ( La maior — A).

Arena conta Zumbi foi criada a partir da musica Zambi, de Vinicius e Edu Lobo, que
jé estava pronta, e do desejo de Gianfrancesco Guarnieri de contar (LOBO, 2004). Desejo de
contar declarado, logo no inicio da peca, conforme a rubrica e sua execucdo, (faixa 2), do CD
Arena conta Zumbi: “os atores se acomodam em cena e as frases seguintes sdo ditas na quase
escuriddo, sussurradas.” (BOAL; GUANIERI; LOBO, 1970, p. 31). Didlogos sussurrados,
que passam a impressdo de que nem todos podem ouvir, ou como se estivessem contando uma
fabula para crianca. O que se repete, no momento em que o narrador apresenta a histéria de
um feio navio negreiro, no inicio da faixa 3.

Arena conta Zumbi ¢ uma peca em prosa e verso, concebida por Augusto Boal,
Gianfrancesco Guanieri, Edu Lobo, que estreou em 1° de maio de 1965. Tendo o argumento
baseado no romance Ganga Zumba, de Jodo Felicio dos Santos, o Arena'apresentou, pela
primeira vez, o sistema curinga de Boal. Sistema em que os atores ndo tém vinculo com
determinada personagem, podendo interpretar varias outras durante o espetaculo, a medida
que mantém o padrdo de seus gestos sociais para caracterizd-las. Eles nunca saem de cena e
assumem as diferentes personagens na frente do publico. Essa desvinculagao personagem-ator
tem o objetivo de buscar um desempenho épico de carater narrativo coletivo. A personagem
deixa de ser individuo para se tornar representante de um grupo social (CAMPOS, 1998, p.
66, 71, 79).

Nesse espetaculo, o cenario se reduz a um praticavel no fundo, dois menores de cada
lado e um tapete vermelho. A ambientag@o ¢é realizada pela iluminagdo e movimentacdo dos
atores, vestidos de calca lee, branca, e camisetas amarela, vermelha e azul-marinho, cores na

g o 156
gama escura. Lugar no qual o episddio dos Palmares se torna uma metdfora > dos

350 grupo Arena representa a primeira tentativa de uma arte teatral comprometida com o social. Dele,
emergiram os CPCs, com atitude arrojada de aproximagdo entre o teatro, a cultura popular e a revolucdo popular.
O Arena foi a vanguarda do teatro nacionalista dos anos de 1950 e 1960, que defendia o uso de temas a sabores
nacionais, e propiciou o enraizamento do autor nacional a partir da bem-sucedida montagem de Eles ndo usam
Black-tie.

'3 Em virtude da censura, a metafora se tornou um instrumento de autocensura com o objetivo de driblar os
censores. Outro procedimento era colocar palavrdes no texto, mais que o necessario, com a intengdo de oferecer
0 que cortar.
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acontecimentos de 1964, permitindo que se discutam o passado e o presente, bem como se
analise o golpe, a derrota popular. Que se exponham também suas causas, como subsidio para
a resisténcia, e cujo olhar ¢ o do povo derrotado, de todos os empenhados na luta, tornando
coletiva a responsabilidade pelos erros e acertos (CAMPOS, 1998, p. 74, 77, 79).

Outro aspecto inovador dessa tragédia-musical ¢ ndo se prender a um unico estilo,
apresentando-se dramatica e épica, com a presenca de narradores, que adotam a postura
didatica, as vezes, sim, as vezes, ndo. Didatismo presente no Show Opinido ¢ em Gota
d’dgua, com a musica Filosofia do bem sentar ¢ com as falas de Egeu, personagem que esta
do lado da justica e da verdade, consciente da submissdo e mistificacdo em que vive o povo
do conjunto habitacional da Vila do Meio-dia. Egeu, que, na condi¢do de representante do
povo, explica, didaticamente, as relagdes sociais e evidencia sua indignacao perante o poder
constituido.

Com relacdo a diversidade de estilos do Arena conta Zumbi comentada, ela pode ser
observada no inicio da faixa 6, na qual o dramatico se faz com a presenga de uma conversa
que se transforma em lirico-dramatico (quanto a forma de entonagdo que se liga a fala
anterior) com a frase “que liberdade ¢ essa se ¢ preciso trabalhar”, e que, depois, se torna em
lirico com a fala do coro (BOAL, ON LINE).

A personagem negra esta reservado o tom poético e a maior parte do que ¢ musical, e a
branca, o prosaico, a parddia ¢ a comicidade. Restando, musicalmente, a esse tipo de
personagem, apenas o flautim e as caixas claras como elementos musicais identificadores, que
sdo usados no Discurso de Dom Ayres (faixa 10) ¢ na musica Bondade comercial (faixa 9).
Segundo o texto, ha também um flautim, que toca musica seiscentista com um cantor, durante
a cena da festa dos brancos.

Arena conta Zumbi, espetaculo de exaltagdo a liberdade, foi o maior sucesso de
publico do Arena e que Campos (1988) assinala ser o primeiro musical brasileiro com
preocupagdes nitidamente politicas, que podem ter sido inspiradas na revista politica de
Piscator, e que apresenta caracteristicas do teatro épico de Brecht (CAMPOS, 1998, p. 85).
Acrescenta-se a isso o fato de ele estabelecer a presentificagdo do passado, por se propor
contar, como o Show Opinido também faz, usando o agora como referéncia. J& Gota d’agua
revela o presente com figuras do cotidiano, pautadas na natureza humana, recorrente do
passado.

Teatro musical que ¢ integrado a tradicdo da revista popular pelas suas

particularidades discursivas e/ou estruturais. Revista que, sob tematica variada, tem como
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ponto central a critica social e politica da situacdo do momento. Porém o teatro dos anos de
1960 e 1970 vai além. Transmite indignagdo, por meio de uma literatura radical, de protesto e
de violéncia, delineando-se um musical com caracteristicas proprias.

Tragos que podem ser notados na escolha dos temas fincados no cotidiano, no padrao
estético inovador, ora leve, revestido de certo peso critico, ora pesado, pela sua natureza
agressiva e violenta. Teatro que se faz com o resgate das auténticas raizes brasileiras,
construindo um discurso irdnico, critico, de carater denunciativo. E de exaltagdo a liberdade,
de protesto, de teor didatico ou ndo, que convida a todos a cantar a uma sé voz. Procedimento
usado no Show Opinido, intensificado no Arena conta Zumbi, ¢ que, provavelmente,
acontecia de forma natural, no final da encenagdo da peca Gota d’dgua, nos anos de 1975 a
1977. No momento em que atores comecavam a cantar Gota d’dgua e havia a possibilidade
dos espectadores se juntarem a eles.

O Show Opinido com a musica Carcard (faixa 8), seu discurso mais agressivo, em
termos musicais, pode ter servido de modelo para outros espetaculos na concretizacdo desse
canto engajado. Tem a caracteristica de ter o baixo e a bateria em evidéncia, uma
interpretagdo vocal masculinizada, proporcionando-lhe peso e um final que se prepara com as
modulacdes na palavra Carcard™’, em coro, e os dados estatisticos, ditos por Nara Ledo.
Além de contar com um crescendo e um acelerando'™®, que terminam secos, agressivos com o
“pega, mata e come”, falado e enfatizado por uma voz masculina, que, até entdo, estava em
segundo plano. E um grito falado em coro, de protesto igual ao que acontece na coda do
espetaculo, inserida na Cicatriz (faixa 24) e ao “ndo fago mais isso ndo” da Sina de Caboclo
(faixal5), que, neste caso, ¢ individualizado. Grito de protesto que, na musica Opinido (faixa
16), esta no texto, mas, mesmo assim, nao deixa de finalizar secamente em coro, mesmo de
forma leve (SHOW..., 1965).

Grito, fala em coro que incitam todos a participar do canto @ uma sé voz e que é para
todos ouvirem, confirma-se como procedimento padrdo de teatro engajado em Arena conta
Zumbi. Das dezesseis faixas de seu CD, dez terminam agressivas e de forma seca, em coro

. 159 . . ,
falado ou em unissono ~°. Na pe¢a de Buarque e Pontes, a musica do rito de candomblé, no

157 As modulagdes acontecem no terceiro, quinto, sexto e sétimo carcards, ao 1min28s, 1min34s, 1min37s,
1min40s, respectivamente. A musica esta em ré dorico e vai para 14 menor, sibm, si menor, d6 menor e no (pe)ga
volta para ré menor.

158 0 acelerando (aumento da velocidade) e crescendo (aumento da intensidade) comegam por volta do 1min34s.
59 A Coda (faixa 16), Zambi no navio negreiro (faixa 3), Zambi (faixa 2), A Bondade comercial (faixa 9),
Discurso de Dom Aires ( faixa 10), Tempo de guerra (faixa 14), Upa Negrinho (faixa 11) e Acoite bateu (faixa
13), todas terminam em coro falado, sendo que as duas primeiras tém um acelerando que leva ao desfecho
agressivo, e as duas ultimas t€m o final falado marcado na ultima palavra da musica. A silaba de an(dar) do final
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fundo da fala de Joana (faixa 9), termina secamente, e 0 mesmo ocorre com Gota d’dgua
(faixa 6), que se realiza com uma breve sustentagdo nas duas silabas da palavra d’dgua'®,
além de o povo cantar em coro e falar desta forma no momento em que se organiza para fazer
reivindica¢des a Creonte'®'. Porém esta pega ndo restringe a sua linguagem de protesto apenas
nesses termos. Ha violéncia, agressividade de palavras e gestos, gerados pela situacdo limite,
vividos pelo povo da Vila do Meio-dia'®.

Chico Buarque e Paulo Pontes, com a peca Gota d’dgua, revelam, criticamente, a
situacdo tragica em que se encontra o povo, nos anos de 1970, em decorréncia do tal Milagre
brasileiro'®. Formalizam o protesto a esta situagio, no momento em que Joana prefere sua
propria morte e de seus filhos a ter que viver a tragédia brasileira de todos os dias. Ela solta a
voz que lhe resta, por meio de seu gesto tragico e sua voz ecoa no grito de Corina, que os
encontra mortos. Escolha que acaba funestamente com a tragédia brasileira, por ser Joana a
representante de todo o sofrimento porque vive o povo, e que objetiva por fim a festa. Tanto ¢é
assim, que o grito de Corina ocorre junto com a palma de Creonte, durante a festa de
casamento de Jasdo, que pede siléncio e anuncia o novo rei.

Essa decisdo drastica dos autores ¢ explicitada e confirmada, logo no inicio da pega e
no decorrer dela, com a personagem Estela, que se propde sempre a dar um tiro no rabo de
Jasdo'®, acabando, literalmente, com o mal pela raiz. Deste modo, resolvem-se as duas
questdes: a tragédia brasileira e o banquete da meia dizia, por ser Jasdo quem potencializa a
situacdo, com sua traicao e, com isso, torna-se o0 novo membro da festa.

Para Joana Basta um dia, “um meio dia”, para deflagrar o tragico. E no momento do

canto desta musica, portadora de grande dramaticidade'®, que se inicia o climax da pega.

de Upa Negrinho (faixa 11) e de can(s0) de Acoite bateu (faixa 13) sdo faladas. Ja a Introducdo (faixa 1) e
Canto das dddivas da natureza (faixa 4) possuem o coro final cantado.

190 Refere-se a interpretagio de Bibi Ferreira, da pasta Bibi Ferreira — Gota d’dgua.

11 Ver citagdes p. 68, 94 ¢ 167.

162 yer citagdes p. 88, 90 e 149.

'8 Ver arquivo Chico Buarque Bastidores, aos 50min03s, pasta Videos — Fragmentos de cenas.

1 0 ser humano ¢ um animal vertebrado e deuterostomio. Isso quer dizer que, durante as primeiras divisdes
celulares, o homem apresenta trés folhetos embrionarios, responsaveis pela formagdo dos diferentes orgaos
durante seu desenvolvimento. Estes folhetos sdo o ectoderme (o mais externo), o mesoderme (o intermediario) e
o endoderme (o mais interno). O endoderme abriga o blastoporo, que da origem, primeiramente, ao anus e,
depois, a um novo orificio (estomodeu), que se abre para formar a boca.

!5 Dramaticidade potencializada pela interpretagio de Bibi Ferreira e pela sua iniciativa de inserir um intervalo
de segunda menor (de %2 tom) entre as duas primeiras palavras da musica (pra mim), no lugar do que deveriam
ser duas notas de mesma altura. Ver partituras, APENDICE J — Partituras da pega Gota d’dgua, p. 217. A musica
Basta um dia, na voz de Bibi Ferreira, comeca em sol menor — Gm, modula para si menor — Bm a partir de “(S0)
um belo dia” e volta para o tom inicial no “(E) s6 o que eu pedia”. Esta musica pode ser apreciada acessando a
faixa 8, pasta Bibi Ferreira —Gota d’dgua; o arquivo Gota d’dgua (1977) — trechos da peca, pasta Videos —
Fragmentos de cenas e depoimentos; a versio de Chico Buarque, inserida do arquivo Chico Buarque —
Bastidores, aos 56min6s; e a gravagdo em audio da pasta Gota d’dgua — extras.
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Dramaticidade ocasionada pela letra e contraste ritmico, que acontece na justificativa de seu
pedido por um dia: “Pois se jura, se esconjura/ Se ama e se tortura/Se tritura, se atura e se
cura” e, depois, “Pois se beija, se maltrata/ Se come e se mata/ Se arremata, se acata e se
trata”'®® (BUARQUE; PONTES, 1977, ON LINE). Dramatismo que é um dos tragos
caracteristicos da obra musical de Chico Buarque, diferenciando-a dos trabalhos musicais
apresentados do Opinido e do Arena. Sem contar com o processo de jungdo da letra a sua
tamanha complexidade harménica e melddica que faz com que o seu discurso musical seja
bastante refinado.

Tonos dramatico que, durante o climax, também esta presente no discurso teatral, em
decorréncia da simultaneidade das cenas dos preparativos para a festa e a da feitura do veneno
por Joana, pois a primeira se mantém com a luz em resisténcia enquanto a segunda se
desenvolve. “Tudo estd no centro/ de uma mesma e estranha mesa”, a alegria do banquete e
“uma gota de terror” da receita da morte'®’ (BUARQUE; PONTES, 1975, p. 160). Festa que,
nesse teatro engajado, tem a mesma importancia que o tragico, por se tratar da tragédia de um
povo. Povo que se concretiza no principio material e corporal da estética da vida pratica da
cultura comica popular e que € o mesmo principio da festa.

Festanca que ¢ antecipada, no final do primeiro ato, com a embolada Corrente de
boatos, cujo tema ¢ a festa de casamento de Jasdo e Alma anunciando a tragédia. Festa
carnavalesca, que comporta o tempo de vida e morte, o riso, com sua alegre relatividade
acerca de tudo, as grosserias e as obscenidades, refor¢a-se o tragico e a critica social e
politica. Além disso, os autores deixam claro que, no final da histéria, prevalece o tom sério,
ao inserir o elemento farsesco da briga, que acontece depois da visita a Creonte. Momento no
qual Cacetdo, a personagem mais festiva da pega, € surrado.

Literatura radical, de protesto e de violéncia, Gota d’dgua, que tem como objetivo
expressar indignacdo, e sem se pronunciar a favor do engajamento, leva as pessoas a se
empenharem, tornarem-se companheiros responsaveis pela realidade vivenciada. Show
Opinido, Arena conta Zumbi e Gota d’dgua, pegas teatrais construidas arraigadas ao desejo
de manter uma relacdo estreita do intelectual com o povo, de colocar o povo no palco, fazer
teatro com e para ele. Relagdo esta pautada nas praticas politicas e culturais, socialmente

embasadas nas classes médias urbanas.

166 Contraste que gera dramatismo também pode ser encontrado na faixa 5, Bibi Ferreira —Gota d’dgua. Mas,
nesse caso, ¢ em fungdo da mudanga da velocidade da fala e ndo de métrica musical.

17 Sugere-se assistir a cena dos preparativos do veneno, arquivo Chico Buarque — Bastidores, aos 53min55s,
pasta Videos — Fragmentos de cena e depoimentos ¢/ou ouvir faixa 10 de Bibi Ferreira — Gota d’dgua.
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Comportamento que Ridente (2000) define como uma atitude de intencdo utdpica.
Utopica pela razdo de querer integrar a intelectualidade ao homem simples do povo brasileiro,
com o proposito de poder dar vida a um projeto alternativo de sociedade desenvolvida,
partindo do pressuposto de que esse mesmo povo nao tinha sido contaminado pela
modernidade capitalista. Inten¢do que compde a postura romantica de resgate de valores pré-
capitalistas, colocada no mundo todo, por movimentos politicos significativos, nos anos de
1960. Romantismo cuja esséncia estd na reacdo ao modo de vida da sociedade capitalista, a
qual consiste em uma critica & modernidade, a civilizagdo capitalista moderna, a favor de
valores e ideais do passado (RIDENTE, 2000, p. 12, 23, 26).

Dessa forma, o engajamento explicitado nas obras em discussdo se orienta, segundo
Ridente, por um romantismo revolucionz’trio,168 que caracterizou as artes, as ciéncias sociais e
a politica dos anos de 1960 e 1970. Conceito cujo carater controverso esse mesmo autor faz
questdo de mostrar, para justificar a sua coeréncia. Inicia confessando ser polémico
caracterizar a maioria das organizacdes de esquerda, os intelectuais e os artistas, proximos a
elas, como romanticos. Isso porque elas ndo aceitariam essa denominagao, por reivindicarem
o marxismo-leninista, que retoma o legado iluminista sob o olhar de Marx, e que sempre
renegou o romantismo, considerando-o passadista e idealista. Ademais esses movimentos
inspirados no marxismo denominam seus adversarios, pejorativamente, de romdnticos, por
ndo se enraizarem nas lutas do presente para construir o futuro (RIDENTE, 2000, p. 55, 56).

Entretanto Ridente afirma (2000) que, entre os militantes marxistas, era comum
defender o papel revolucionario da classe operaria, ou de seu partido de vanguarda,
respaldados no argumento de ndo se iludirem com as supostas qualidades libertdarias inatas
do povo. E exatamente nessa busca romantica pelas raizes populares, para justificar o ideal
iluminista de progresso, que estd a pertinéncia de caracterizar, como romanticas, a maioria das
esquerdas politicas e culturais brasileiras dos anos de 1960 e principio de 1970. Eram dotadas
do colorido tipico do romantismo revoluciondrio, embora houvesse diferentes tipos de
projetos, entre os diversos grupos, com teor romantico, que se vinculavam a ideia iluminista
de progresso (RIDENTE, 2000, p. 56).

No que diz respeito as diversas correntes artisticas relacionadas ao marxismo daquela

época, como o Arena, o CPC e¢ o Cinema Novo, Ridente também considera polémico

168 Ridente (2000), em seu livro Em busca do povo brasileiro — artistas da revolugio, do CPC a era da TV,
fundamenta seu estudo sobre romantismo revolucionario, na obra de Lowy e Sayre, Revolta e melancolia — o
romantismo na contramdo da modernidade, entre outras, na qual definem o termo, remantismo revoluciondrio
ou utépico ¢ o diferenciam do restitucionista, do conservador, do fascista e do resignado.
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interpreta-las como romanticas. Porque, afinal, se pretendiam modernas e realistas. E muito se
discutiu e se discute sobre qual tipo de realismo se enquadrariam: seria o realismo socialista,
dentro da linha oficial da arte soviética dos anos de 1950? Ou critico, sob influéncias das
ideias de Lukacs e Brecht? Ou neo-realismo inspirado no movimento do cinema italiano do
pos-guerra, nos anos de 1940 e 1950? Ou a sintese inovadora de todos eles? (RIDENTE,
2000, p. 56).

De fato, essas correntes eram herdeiras da razdo iluminista, a qual propunha revelar a
realidade da sociedade de classe objetivamente, desvendando-a de forma cientifica, na qual as
forcas materiais eram os fatores que determinavam a historia e o destino do homem. Mas, ao
mesmo tempo, esse posicionamento realista guardava caracteristicas romanticas, como a
indissociagdo da vida e da arte, a postura nacionalista de valorizar o passado historico e
cultural do povo e a defesa do regaste das raizes populares para construir o futuro de uma
na¢do livre “uma utopia autenticamente brasileira, colocando a arte a servigo das causas de
contestagdo de ordem vigente. Cada um desses movimentos (e cada artista em particular)
realizou, a sua maneira, sinteses modernas de realismo e romantismo, que globalmente podem

ser classificadas com romantismo revolucionario.” (RIDENTE, 2000, p. 57).

Considerando-se em sua maioria marxistas, partidos, movimentos de
esquerdas e seus adeptos nos campos artisticos e intelectuais, nos anos 60,
procuravam entender e expressar as diferencas culturais numa sociedade de
classes — independentemente da discussdo sobre até que ponto eles lograram
esses objetivos. Por isso, ndo admitiriam se classificados como iluministas,
muito menos como romanticos. Mas parece que, embora tentando superar
essas perspectivas, eles em certa medida apenas as fundiram de diversas
formas, ao buscar no passado uma cultura popular auténtica para construir
uma nova nagao, ao mesmo tempo moderna e desalienada (RIDENTE, 2000,

p.- 57).

Nesse sentido, partindo do pressuposto de que a esséncia do Romantismo ¢ estar na
contramdo da modernidade capitalista, Ridente mostra que a revista Niteréi (séc. XIX), de
Gongalves de Magalhaes, Torres Homem e Aradjo Porto Alegre, nao conseguiu concretiza-lo,

(133

tornando-se possivel somente no século XX. A razdo estd no fato de que sugeriam “‘os
beneficios da economia burguesa para Brasil’, e suas artes condenavam a escravidao, faziam
‘a apologia da divisdo do trabalho livre’ e da racionalidade capitalista, para criticar os valores
do passado colonial.” (RIDENTE, 2000, p. 49).

Nessa época, por mais que a sociedade brasileira estivesse inserida em relagdes

internacionais plenamente capitalistas, o que propiciara a alguns artistas efetivar o
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romantismo artistico, as condicdes internas o impediam de se firmar. Tomando, isto como
ponto de partida, o teérico afirma que as condigdes materiais para o romantismo se
estabeleceram realmente ao longo do século XX, dando base ao modernismo nas artes,
considerado, simultaneamente, roméntico e moderno, passadista e futurista, com o Pau-Brasil
e a Antropofagia, de Oswald de Andrade, e a proposta folclorista de Mario de Andrade e
Villa-lobos.

Nas décadas de 1930 e 1940, viria a critica a realidade brasileira, exaltando o carater
nacional associado ao homem simples, do povo, representada pela pintura de Portinari e pelos
romances regionalistas, que se estenderiam aos anos de 1960. Romantismo revolucionario,
impregnado pelas ideias de povo, de libertagcdo e identidade nacional, que “visava resgatar um
encantamento da vida, uma comunidade inspirada no homem do povo, cuja esséncia estaria no
espirito do camponés e do migrante favelado a trabalhar nas cidades” [...] (RIDENTI, 2000, p.
25, destaque do autor).

Romantismo que propunha a volta ao passado, para construir a utopia do futuro, que
possibilitava a busca de eclementos que permitiriam a modernizagdo, descartando a
desumanizagao, o consumismo, o império do fetichismo da mercadoria ¢ do dinheiro.
Valorizava, acima de tudo, o desejo de transformacdo, de mudar a historia, de construir um
homem novo, nos termos do jovem Marx, recuperado por Che Guevara, com a exaltacdo, a
individualidade, a subjetividade e a liberdade e em defesa da comunidade, na qual o individuo
se insere, e sua relacdo com a natureza. Ainda pregava a indissociacdo entre vida e arte e dava
valor a pratica, a acdo, a coragem, a vontade de transformacdo, em detrimento da teoria e dos
limites impostos pelas circunstancias historicas (RIDENTI, 2000, p. 24, 25).

Versdes diferenciadas desse romantismo estavam presentes em movimentos sociais,
politicos e culturais antes e depois do golpe de 1964. O resgate das auténticas raizes
brasileiras, de povo e nacdo, da acdo dos camponeses e das massas populares, foi cantado em
prosa e verso na musica popular, nos espetaculos teatrais, no cinema, na literatura e nas artes
plasticas. Como o Show Opinido, o Arena conta Zumbi ¢ Gota d’dgua, nos quais a expressao
do nacional ¢ refor¢ada com o uso do violao, que cumpre sua fungdo harménica e melddica de
instrumento de cordas dedilhadas, em toda a sua plenitude. Instrumento mais popular no
Brasil, que, por muito tempo, ndo foi bem visto. Considerado, por tantas vezes, como
instrumento de vagabundo, boemia, que Edu Lobo confirma ser assim, nos idos de 1957 ¢ 58.

“[...] era um instrumento menos nobre, que tinha certa conotagdo de instrumento de botequim,

de malandragem [...].” (LOBO, 2004).
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Show Opinido, Arena conta Zumbi ¢ Gota d’dgua, teatro musical engajado, que ¢
parte integrante do projeto nacional-popular das correntes politicas e culturais da esquerda,
com suas feigdes romantico-revolucionarias, fundamentadas em seu objetivo de resistir a
ditadura. Arte que possui como simbolo de resisténcia e violéncia o Carcard, bicho valentio,
que tem mais coragem do que homem. Tem a violéncia, marcada com agoite, que bateu
tantas vezes, que a gente cansou, ¢ a apresentada por Estela, em Gota d’dgua, que propde
acabar com o mal pela raiz, pelas brigas presentes nessa pec¢a e pelo desfecho da festa. Em
sintese, Show Opinido, Arena conta Zumbi ¢ Gota d’dgua sio um teatro em que se pega e
mata...

Carcara.

Realizado todo esse estudo comparativo, desvendando os fios dialogicos que
compdem o teatro musical engajado, de Chico Buarque e Paulo Pontes, confirma-se a
assertiva de Tinianov (1919) de que um texto literario resulta de outros textos predecessores
(TINIANOV apud BARROS, 2003, p. 72) aos quais, no caso de Gota d’dgua, acrescentam-se
as praticas estéticas anteriores a obra, como o teatro de revista. Porém ainda ha lacunas a
serem preenchidas quanto as suas caracteristicas estético-estruturais, como, por exemplo, o
verso, o didlogo, a rubrica, a musica, a iluminag@o, a personagem e o enredo, além de outras
orientacdes dialogicas desse teatro, o que faz necessario um quarto e tltimo capitulo, que trate

dessas questdes, tendo toda a atencdo voltada para o objeto de estudo.
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5 GOTA D’AGUA NO CENTRO DO DEBATE: DRAMATURGIA E HISTORIA

5.1 Personagens, enredo e sonoridades

Gota d’dgua tem como um dos principais temas o fato de Jasdo ndo s¢ trair Joana,
como também os seus pares. A peca se inicia com um contraponto entre os sets das vizinhas,
do botequim e da oficina, evidenciando o estado emocional de Joana como a traida, as
vantagens que Jasdo poderia obter, com o novo casamento com a filha de Creonte, e a
dificuldade que os moradores sofrem para pagar a prestacao da casa propria.

Depois, a fabula se desenvolve com Jasdo e Alma, que fazem planos para o
casamento, ¢ com Creonte, ensinando ao seu futuro genro o seu oficio, ao dar-lhe a tarefa de
convencer o mestre Egeu de parar com o boicote ao pagamento da prestacao da casa propria.
No entanto Jasdo ndo obtém sucesso em sua empreitada com Egeu e nem em seu intento de
amansar Joana.

O o6dio de Joana € uma constante durante a pe¢a, como também a tentativa dos
vizinhos de consolé-la. Ela ndo se conforma com a trai¢do de Jasdo, nutrindo, assim, o desejo
de vinganga, que ¢ anunciada ora pela musica Gota d’dgua ora por sua propria fala. Dando
prosseguimento a trama, Jasdo, em conversa com Creonte, o convence a aceita-lo como sécio,
ao se colocar como alguém de valia, por conhecer seu povo e saber como manipula-lo.

Creonte, ndo s6 o aceita como tal, mas também acata seus conselhos de fazer
benfeitorias na vila, ndo cobrar os atrasados, com o intuito de acalmar o povo e efetuar o
aumento das mensalidades, posteriormente. Porém Creonte exige que Joana seja expulsa de
sua casa, alegando a falta de pagamento. Na verdade, temia pela sua filha, baseado no
historico de Joana de envolvimento com macumba.

Nesse proposito, incumbe Jasdo da tarefa de expulsa-la, mas Joana resiste. Creonte vai
pessoalmente ameaga-la, ela pede mais um dia e ele cede. Dia suficiente para preparar a sua
vingancga: tenta impedir o casamento de Jasdo com Alma, matando-a, para tanto, manda um
bolo de carne envenenada, como presente de casamento, por intermédio de seus filhos.
Entretanto seu plano falha, porque Creonte expulsa as criancas da festa. Joana, decidida a
atingir mortalmente Jasdo, envenena-se e aos filhos, que, segundo ela, eram as duas metades

da alma dele.
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O discurso de Gota d’dgua se inicia na capa de seu livro'®, que representa, a0 mesmo
tempo, o seu principio e a sintese do desfecho da encenacdo, fazendo jus a caracteristica da
tragédia, de ser especialmente tranquilizadora, deixando claro, desde o comego, que ndo ha
esperanca alguma, de que tudo ndo passa de uma mera distribuicdo de papéis. Todos ja t€m
conhecimento de seu teor por meio do mito (no caso dos gregos) e pela capa de seu texto, que
noticia e apresenta a tragédia brasileira.

O espago grafico da capa, no qual se promove a aproximagdo do ficticio com o real,
mostra que a tragédia ndo estd apenas no palco, mas também no cotidiano. Da mesma forma
que torna evidente o tipo de assunto que formula — um discurso sobre o cotidiano brasileiro,
uma tragédia do século XX, gerada pela experiéncia capitalista. Tragédia que se constroi a
partir de um texto organizado de forma fragmentaria, como o exposto na capa de seu livro,
pelo jornal LUTA democrdtica, que esta focalizado e fragmentado pela gota: “humilhados,
despejados chorando” (em azul) e, logo embaixo, em preto: “familias expulsas ao grito e na

borracha de suas casas — Policia — Choro de criang¢as ndo encontrou eco em coracdes; nao
quer conversa € nem ao menos pagamento — PE impde.”!"® (BUARQUE; PONTES... 1975).

Na capa ha, ainda, o cruzamento entre o discurso jornalistico e o artistico,
aparentemente distantes, mas que ocupam o mesmo espago: a linguagem de jornal, popular,
de cultura de massa, representada por uma manchete, e o teatro, linguagem erudita, (hoje)
com a presen¢a de uma foto da cena da morte de Joana e de seus filhos. Desvelando, assim, a
interdiscursividade que a peca Gota d’dgua comporta e a proximidade desses discursos. Além
disso, a manchete ¢ a noticia “ASSASSINOU OS DOIS FILHOS E SE MATOU: Vinganga
macabra — abandonada pelo amante Jasdo, o famoso autor do grande sucesso ‘A Gota d’agua’
— quando ficou famoso, preferiu a filha do rico bicheiro — Citme foi a causa do Tresloucado
gesto” remetem a reatualizacdo da tragédia de Euripedes, o que possibilita uma leitura
intertextual, que evidencia o livre transito de tempos (da antiguidade aos anos de 1970 e dos

anos de 1970 a antiguidade), de espacos distantes (da Grécia ao suburbio carioca como do

19 A capa a qual se refere ¢ a de namero 1, APENDICE M — Capas e projetos graficos do livro Gota d’4gua, p.
238. A edigdo atual, a 39* edicdo, ano de 2009, conta com uma nova capa, de autoria de Evelyn Grumach, e
projeto grafico de Evelyn Grumach e Jodo de Sousa Leite, que ndo respeita a esséncia da pega, que é ser em
verso. Todos os versos fragmentados niao foram escritos como tais e a distribui¢do espacial do texto ndo facilita
muito a leitura. O projeto grafico antigo possibilita imaginar o ritmo das falas, da peca, e promove sua
compreensdo sem restricdoes, pelo motivo de a linguagem poética ter na producdo de imagens um recurso
relevante para seu entendimento e que depende da disposicdo dos versos na pagina. O Fato pode ser confirmado,
comparando o projeto gréfico da edigdo antiga com o da atual, inseridos no APENDICE M.

17 Este texto se encontra na capa do livro Gota d’dgua, de Chico Buarque e Paulo Pontes.



147

suburbio a Grécia) e do religioso ao profano, no tempo-espaco do tragico em Gota d’dgua,
que admite multiplicidades e se concretiza como arte de convergéncia.

O projeto grafico da capa, intitulada Uma transa de: Ziraldo, Zuenir Ventura e
Rafael Siqueira, com foto de Alaor Barreto, trata-se de uma noticia que tem, do lado direito,
a inscricdo LUTA democrdtica, ao centro, a noticia que configura a intersecc¢ao entre a ficcdo
e a realidade, ja4 mencionada, e, embaixo, o titulo da peca Gota d’dgua. Dizeres que ora estdo
na cor azul ora na preta, levando a supor que seus autores desejaram distinguir o dramatico do
cotidiano, mostrar seus cruzamentos, como também dar um equilibrio estético as formas.
Sendo assim, pelo fato da expressdo gota d’dgua estar em azul, presume-se que esta cor
signifique o dramatico e a preta o cotidiano.

Nesse sentido, LUTA democrdtica ¢ uma interseccao desses discursos, por fazer parte
da peca de Buarque ¢ Pontes e ser o nome do jornal, que anuncia a tragédia na capa, e do
texto. Democracia pela qual o homem mantém uma busca infinda, ao longo dos tempos e em
tantos espacos. Democracia que cabe em todos os tempos, pela luta, e se instala como LUTA
democrdtica, na capa do texto de Gota d’dgua, por meio do recurso da ironia, completando o
quadro da manchete ¢ da foto sobre o tema de morte.

Capa que se compde da noticia que esta por tras de uma foto da cena de uma mulher
morta com duas crian¢as também mortas, mas que, concomitantemente, da a impressdao de
sobrepod-la. Esta sobreposi¢do acontece por meio da forma de uma gota no centro, construida
pelo foco da iluminagao da cena em questdo ou pelo proprio fundo da caixa preta do palco,
delimitando a gota. Gota que comporta o discurso jornalistico e teatral e na qual a palavra
chorando converge semiética e iconicamente a imagem de gota de 4gua, de lagrima e de
limite. Gota que esta na realidade e na ficgdo, que faz parte do cotidiano dos anos de 1970 e se
torna ficcdo para revelar essa realidade. Gota que pinga do cotidiano para formar, embaixo,
Gota d’dagua, a gota que falta para o desfecho da festa.

Gota d’agua ¢ uma pega teatral cujo final ja esta no comego, na capa. Procedimento
que se reafirma, logo no inicio de seu texto, do mesmo modo que acontece em Medeia, de
Euripedes, com a fala da Ama sobre Medeia, direcionada para o publico, e, pouco depois, no
dialogo dela com o preceptor, e, em outro, com os filhos de Medeia. Momentos nos quais se

evidencia a natureza selvagem e impiedosa da princesa de Cdlquida.
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Em Medeia Em Gota d’agua

Ama Corina

[...] seu coragdo ¢ impetuoso; Minha filha, s6 vendo
ela ndo é capaz de suportar maus-tratos. Tem resto de comida
Conhego-a e temo que, dissimuladamente, nas paredes fedendo
traspasse com punhal agudo o préprio figado a bosta, tem bebida

nos aposentos onde costuma dormir; com talco, vaselina,

ou chegue ao extremo de matar o rei barata, escova, pente

e 0 proprio esposo e, consequentemente, chame | sem dente. E ali, menina,
sobre si mesma uma desgraga inda pior. brincando calmamente
Ela ¢é terrivel, na verdade, e néo espere co’os cacos dos espelhos,
a palma da vitéria quem atrai seu 6dio [...] estdo os dois fedelhos...
(EURIPEDES, 1991, p. 20) E ver sobra de feira,

ramo de arruda, espada
de Sao Jorge, bandeira

Dirigindo-se ao preceptor do flamengo, rasgada

Tenta manté-los afastados, se possivel; por cima da cadeira
ndo lhes permitas chegar perto de uma mde | E ali, se lambuzando,
desesperada; vi-a olhando-os ferozmente, ndo entendendo nada,
como se meditasse alguma agao funesta. um pouco se espantando
Ela por certo ndo refreara a colera 0’0 espanto dos vizinhos,
até haver vibrado sobre alguém seus golpes. e;stéo os dois anjinhos...
Que os atos dela ao menos sejam praticados E ver um terremoto
contra inimigos e jamais contra 0s amigos! que s6 deixa aprumado

no lugar certo a foto

daquele desgragado
posando pro futuro

e pra posteridade

E ali, num canto escuro,
na foto da verdade,
brincando nos esgotos,

Caras criangas, ¢ assim; esta inquieto

o coragdo de vossa mée, inquieta a alma.

Ide sem vacilar em diregdo a casa.

Fugi ao seu olhar, evitai encontra-la.

Deveis guardar-vos bem de seu génio selvagem,
desse animo intratavel, mau por natureza. !
Ide mais velozmente, entrai sem vos deterdes! estdo os dois garotos...

(EURI'PEDES’ 1991, p. 23)_ Os dois abortos...
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 4, 5).

Quadro 4 - Comparativo de Medeia e Gota d’agua

Fonte: pecas citadas acima.

’

O olhar de Joana também tem grande destaque, mas, em Gota d’dgua, a tragédia ¢
anunciada pela descrigdo de um cenario desolador, composto pelos inocentes fedelhos,
criangas nas quais, geralmente, se depositam todas as esperancas. Mas, na foto da verdade,
que os autores se propdem mostrar, sdo dois abortos. Criancas de uma mae que as protege
com a afirmagdo de que elas ndo nasceram para nada, ¢ que, assim sendo, devem ter a

inocéncia cristalizada. Acusa-as de falsos inocentes, argumentando que elas ajudaram Jasdo a
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concretizar a sua traicdo e acredita que, na primeira oportunidade, vao fazer o mesmo com
ela'”' (BUARQUE; PONTES, 1975, p. 45, 46).

Criancas que ja nasceram sem futuro algum, sdo o fodido do brasileiro, que so6 t€m
como salvag@o o samba ¢ o futebol. Sdo o povo da Vila do Meio-dia, que Xulé confirma: “[...]
quem nasce nesta vila ndo tem mais saida,/ t4 condenado a s6 sair no rabecdo/ ou no
camburdo...” (BUARQUE; PONTES, 1975, p. 24). Buarque e Pontes, os seus criadores,

intensificam essa critica a realidade brasileira, desnudando-a ainda mais:

Joana Meus filhos! Eles ndo sdo filhos de Jasdo!
Nao tem pai, sobrenome, ndo tém importancia
Filhos do vento, filhos de masturbagdo
de pobre, da imprevidéncia e da ignorancia
Sao filhos dum meio-fio dum beco escuro
Séo filhos dum subtirbio imundo do pais
Sédo filhos da miséria, filhos do monturo
que se acumulou no ventre duma infeliz...

Séo filhos-da-puta mas ndo sdo filhos teus,
seu gigolo!...
(Jasdo agarra Joana pela cabega e bate contra a parede)

(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 77, 78).

Os rostos dos filhos de Joana tém um ndo sei, ndo ¢ o ndo sei do povo, que ¢ uma
constante, em grupo ou individualmente. Joana ndo sabe, mas quer a sua vaidade de volta,
Jasdo sabe ¢ ndo sabe, dependendo da situacdo. E Creonte? Esse sempre sabe, pois o seu

72
, €, em

unico ndo sei representa a duvida que ainda possui com relagdo a expulsao de Joana'
meio as incertezas e a falta de esperanca, a tinica foto que tem lugar garantido ¢ a de Jasdo.
Depois do terremoto, ¢ a que fica aprumada, posando para posteridade na foto de verdade?
Gota d’dagua se estabelece como titulo da peca e se materializa na noticia do
casamento de Jasdo de Oliveira com Alma Vasconcelos. Fato que o mensageiro conta e ¢
reforgado pela manchete do jornal, impulsionando a acdo'”. Gota d ’dgua que esta na situagao

vivida pelos moradores do conjunto residencial, de 90 apartamentos, situado na Vila do Meio-

dia, que delineia a realidade do povo brasileiro dos anos de 1970. Povo que se encontra

' Quvir as faixas 2 ¢ 5 da pasta Bibi Ferreira — Gota d’dgua, DVD 1.

172 Pode se confirmar a existéncia do ndo sei, acessando a faixa 2 da pasta Bibi Ferreira — Gota d’dgua ou
citagdes contidas neste texto, como a da p. 162.

'73 N#o se trata, nesse caso, de agdo fisica da personagem, mas de uma série de acdes que existem em uma peca.
Uma agdo existe quando ocorre algo que impulsiona e permite que outra coisa aconteca. A¢do sdo duas coisas
que ocorrem, uma conduzindo a outra, como no momento em que Corina conta, as vizinhas, a situagao
emocional de Joana (primeira parte da acdo) e elas resolvem ajuda-la (segunda parte da agdo) (BALL, 1999, p.
23).
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desesperancoso, cansado de esperar, cansado da miséria, de ser humilhado e explorado, em

virtude do capitalismo caboclo, cujo representante na peca, Creonte, convida Jasdo e todos (o

: Ny L s 174
leitor e o espectador) a ajuda-lo a compreender a situagdo .

Creonte

Jasdo

Jasdo

Creonte

Esperem um pouco

Eu preciso de alguém pra refletir

comigo se eu estou caduco, louco,

ou o mundo esté ficando esquisito...
Fazem baderna, chiam, quebram trem,
quebram estacdo, muito bem, bonito

E a gente inda tem que dizer amém

O trem atrasa o que? Nem meia hora

E o cara quebra tudo... Acha que ¢ certo,
Jasdo?...

Nao discuto quebrar... Agora,

quem as trés da manha ta de olho aberto,
se espreme pra chegar no emprego as sete,
14 passa o dia todo, volta as onze

da noite pra acordar a canivete

de novo as trés, tinha que ser de bronze
pra fazer isso sempre, todo dia,

levando na marmita arroz, feijao

E humilhagdo... [...]

[...] O cara ja ta por aqui. T4 perto

de explodir, um trem que atrasa, ele mata,
quebra mesmo, € a gota d’agua...

T4 certo

Alma? (Siléncio) Muito bem. Na segunda guerra,
sO russo, morreram vinte milhdes
Americano, pra ganhar mais terra,

foi dois séculos capando os culhdes

de indio. Japonés gritava “Viva

o Imperador”, entrava no aviao

pra matar e morrer e fronte altiva

Na Inglaterra, uma pobre criatura

de oito anos, ha dois séculos atras
jé trabalhava na manufatura

o dia inteiro, até ndo poder mais,
quatorze, quinze horas... Posso dar quantos
exemplos vocé quiser. Foi assim

que os povos todos construiram tantos
bens, industria, estrada, progresso, enfim
Mas brasileiro ndo quer cooperar

com nada, ¢ anarquico, € negligente

E uma nac¢do ndo pode prosperar
enquanto um povo fica impaciente

so porque uma merda de trem atrasa
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 94, 95).

74 H4 outra fala de Jasdo no APENDICE F - Intertextualidades, p. 200.
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Creonte, como dono desse conjunto habitacional, ¢ denominado de o cara sabido, que
vendeu o sonho da casa propria por uma bagatela de dez milhdes, pautando-se em um plano
complicado, que confundiu o povo, pobre coitado. Sob a mascara de benfeitor, Creonte
concretiza a sua matematica ilogica de taxas, juros, correcdo monetaria e torna a situagdo do
povo insustentavel. A prestagdo inicial de cem cruzeirinhos, em um ano, passa para trezentos
e, seis meses depois, para quatrocentos, € o jumento (no dizer de Egeu) “bate com a cabega
pra ver se a titica do salario aumenta” e s6 consegue pagar depois de vinte e cinco anos, ainda
correndo o risco de levar nota promissoria para o juizo final (BUARQUE; PONTES, 1975, p.
54).

Creonte ¢ duplamente opressor, porque, além de ser a personalizagdo do Sistema
Financeiro de Habitagdo (SFH)'”, sua figura referencia a ditadura com seu “Nao, religido ¢
religido, isso pra mim se chama agitagcdo™ e com “Agora!/ Vou co’a policia e boto ela na rua/
E tem mais, seu Jasdo, dentro da lei/ Sabe que eu posso, ndo sabe?” (BUARQUE; PONTES,
1975, p. 97, 99, destaque nosso). Creonte pertence a classe média burguesa e tradicional,
porque ele comenta que recebeu a cadeira como heranca de seu pai, o conforto de sentar bem,
e do bem sentar. Cadeira trono, simbolo de seu poder que se sustenta na cartilha da filosofia
do bem sentar, explorando os moradores da Vila do Meio-dia e provocando a situacdo

insustentavel, limite.

Creonte Escute, rapaz,
vocé ja parou pra pensar direito
o que ¢ uma cadeira? A cadeira faz
o0 homem. A cadeira molda o sujeito
pela bunda, desde o banco escolar
até a catedra do magistério
Existe algum mistério no sentar
que o homem, mesmo rindo, fica sério
Vocé ja viu um palhaco sentado?
Pois o banqueiro senta a vida inteira,
o congressista senta no senado
e a autoridade fala da cadeira

' O Sistema Financeiro da Habitagio foi criado pela Lei n°. 4.380/64 tendo como principal objetivo o
financiamento de casas populares e o 6rgdo regulador era o Banco Nacional da Habitagdo (BNH), extinto em
1988. Esta lei instrumentalizava os financiamentos que podiam ser concedidos para a aquisi¢cdo da casa propria,
adotando a Tabela Price como Sistema de Amortizagdo, priorizando amortizar a prestacdo mensal antes da
correcdo do saldo devedor. Em 1969, o BNH reconheceu que este sistema de amortizagdo tinha, como base,
juros compostos, € tomou a providéncia de criar, pela norma RC n°. 36/69, de 18/11/1969, o PES (Plano de
Equivaléncia Salarial), para reajuste das prestagdes. Assim, o valor inicial da prestacdo era obtido pela
multiplicacdo da prestacdo de amortizagdo, juros e taxas, calculado pelo Sistema Francés de juros compostos
(Tabela Price), por um coeficiente de equiparagdo salarial (ROSA, ON LINE). Mas mesmo, com a implantagao
do PES, que estabelecia o reajuste anual das prestacdes, tendo com parametro o aumento médio dos salarios, o
saldo devedor dos mutudrios continuava a ser corrigido trimestralmente, enquanto o salario subia uma vez por
ano (SANTOS, 1999, p. 49).
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O bébado sentado ndo tropega,

a cadeira balanca mas ndo cai

E sentado ao lado que se comega

um namoro. Sentado esta Deus Pai,

o presidente da nagdo, o dono

do mundo e o chefe da reparti¢ao

O imperador s6 senta no seu trono

que € uma cadeira co’imaginagao

Tem cadeira de rodas pra doente

Tem cadeira pra todo que ¢ desgraga

Os réus tém seu banco e o proprio indigente
que nada tem, tem no banco da praca

um lugar para sentar. Mesmo as meninas
do oficio que se diz o mais antigo

tém escritorio em todas as esquinas

e carregam as cadeiras consigo

E quando o homem atinge seu momento
mais so, mais pungente de toda a estrada,
mais uma vez encontra amparo ¢ assento
numa cadeira chamada privada [...]
(Tempo) Pois bem, esta cadeira é a minha vida
Veio do meu pai, foi por mim honrada

e eu sO passo pra bunda merecida

Que é que vocé acha?...

Eu ndo acho nada,
quer dizer, nunca pensei... realmente...
Pra mim... cadeira era so pra sentar...

Entao senta...
Eu? O senhor quer que eu sente?

Senta! (Jasdo senta) Muito bem. Eu vou lhe contar
Se fosse outro homem eu nio deixaria

sentar ai, mas vocé é quase um socio,

vai casar com Alma e algum dia iria

sentar mesmo... Gostou?

Bom, meu negbcio
¢ mais samba, musica popular...

E boa? Macia?...
Como?...

E gostosa
de sentar?...

Ah, ¢! D4 pra relaxar
o corpo todo...

Muito bem, Noel Rosa
Um dia vai ser sua essa cadeira
Quero ver vocé nela bem sentado,
como quem senta na cabeceira
do mundo. Sendo sempre respeitado,
criando progresso, extirpando as pragas,
tracando o destino de quem nao tem,
fazendo até samba, nas horas vagas
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Porém... existe um pequeno porém
Nao vai ser assim, pega, senta e basta
Primeiro vocé vai me convencer

que tem condi¢des de assumir a pasta
(BUARQUE; PONTES, p. 32, 33, 34).

Jasdo conhece tdo bem seu povo que compde um samba que expressa a tragédia diaria

brasileira, e que sintetiza conteudo da peca. Conhecimento de que ele langa mao para armar o

embuste contra os seus, convencendo, assim, Creonte, de que ¢ o homem capaz. Homem

capaz, que Chico Buarque e Paulo Pontes definem como o tnico individuo vindo das camadas

subalternas (sozinho ou em forma de elite) apto a entrar na ciranda. Como classe, o povo esta

sujeito a mediocridade moral e intelectual politica, que efetua sua marginalizacdo abafada,

contida e sem saida, mantendo-o em um continuo ora-veja (BUARQUE; PONTES, 1975, p.

XV).

Jasdo

Seu Creonte, eu venho do cu
do mundo, esse é que € 0 meu maior tesouro
Do povo eu conhego cada expressao
cada rosto, carne e 0sso, 0 sangue, 0 couro...
Sei quando diz sim, sei quando diz néo,
eu sei o seu forte, eu sei o seu fraco,
sei a elasticidade do seu saco
Eu sei quando chora ou quando faz fita
Eu sei quando ele cala ou quando grita
E o que ele comeu na sua marmita,
eu sei pelo bafo do seu sovaco
Eu conhego sua cama e seu chao
Ja respirei o ar que ele respira
A economia para a prestagao
da casa, eu sei bem de onde € que ele tira
eu sei até que ponto ele se vira
Eu sei como ele chega na estagdo
Conheco o que ele sente quando atira
as sete pedras que ele tem na méo
Permita-me entdo discordar de novo,
que o senhor ndo sabe nada de povo,
seu coragdo até aqui de magoa
E povo ndo € o que o senhor diz, ndo
Ceda um pouco, qualquer desatencao,
faca ndo, pode ser a gota d’agua
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 101, 102).

Samba que representa, simultaneamente, a sua ascensdo social e sua identidade, que

tanto receia perder em funcdo de sua nova vida pequeno-burguesa, com seu novo

apartamento, com suite, dando vista para o mar, e seus eletrodomésticos: gravador, aspirador,
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enceradeira, geladeira, televisdo a cor e ar condicionado — os tais bens duraveis. Risco de

176 N
perda que Joana confirma no segundo embate entre eles *, e Jasdo comenta e canta.

Jasao Eu ndo gosto
de deixar este fim de mundo sem levar
tudo o que sempre foi pra mim a vida inteira
Uma alegria ou outra, um pouco de saudade
meus filhos, minha carteira de identidade,
cada bagulho, meu calg@o, minha chuteira,
a mesa do boteco, o time de botdo,
tanto amigo, tanto fumo, tanta birita
que dava pra botar na sala de visita
mas ia atrapalhar toda a decoragio...
(Vai nascendo uma introdugdo musical em ritmo de
samba; Jasdo segue)
Sabe, Alma, um samba como “Gota d’agua” ¢ feito
dos carnavais e das quartas-feiras, das tralhas,
das xepas, dos pileques, todas as migalhas
que fazem um chocalho dentro do meu peito
(Canta movimentado-se em torno do trono)
Deixe em paz meu coragdo
Que ele € um pote até aqui de magoa
E qualquer desatengao
— faga ndo
Pode ser a gota d’agua
(repete o refrdo e a musica encerra com Jasdo em
posicdo de se sentar no trono).
Alma (r1) Jasdo...
Jasdo O que ¢&?
Alma Escuta o que lhe digo:
precisa definir seu repertorio
Ou bem vocé danga a valsa comigo
ou pula o carnaval no purgatério
(BUARQUE, PONTES, 1975, p. 30).

177
1

Como pode se observar, Jasdo canta apenas a quintilha final *’, o que se repete na

ocasido em que Egeu ajusta a valvula do radio, o aparelho comeca a tocar a musica, ¢ as

vizinhas cantam junto, anunciando a entrada de Joana em cena. Procedimento que pode ser

8

7 ) 17 . ~
encontrado também nas musicas de fundo das falas de Joana *°, e valorizado por Jasdo, no

176 yer APENDICE E — Transcrigio CD Bibi Ferreira: Gota d’4gua - Buarque e Pontes, p. 197 ¢ /ou ouvir faixa
3, pasta Bibi Ferreira — Gota d’dgua.

77 A letra de Gota d’dgua se encontra no APENDICE I — Letras das misicas da pega Gota d’agua, p. 213.

178 Todas as citagdes de Gota d’dgua como musica de fundo sio desenvolvidas a partir da quintilha. Isso pode
ser verificado na faixa 2, com arranjo para cordas (violino, viola e violoncelo) e flauta transversa, que esta em si
menor — Bm; na faixa 3, com coro misto (vozes masculinas e femininas) em vocalise e unissono, (cantam a uma
$6 voz, tudo igual) em sol menor - Gm, ao 1min27s; e aos 3minl7s da faixa 11, com arranjo para cordas em si
menor - Bm, que se encontram na pasta Bibi Ferreira: Gota d’agua. Essas mudangas de tonalidades (alturas)
s@o decorrentes da necessidade de se adaptar a tessitura dos instrumentos e vozes envolvidas, como aconteceu no
Show Opinido, em certas ocasidoes. Cabe comentar também que Chico Buarque e Paulo Pontes sempre usam, nas



155

momento em que vé€ o filho cantando: [...] Guri/ t4 cantando “Gota d’agua” certinho, até a
segunda parte [...] (BUARQUE; PONTES, 1975, p. 156). Citagdes verbais e/ou musicais que,
no decorrer da pega, potencializam, ainda mais, a atmosfera tragica, deixando em suspense o
que esta por vir. No caso das citagdes musicais, sdo as proprias caracteristicas da musica Gota
d’dgua que geram tensao.

Gota d’dgua ¢ um samba lento, que assume a conotagdo de uma marcha finebre, se se
tomar como referéncia o ritmo de samba que acompanha a fala de Joana (faixa 3), de Bibi
Ferreira: Gota d’dgua. Presume-se que seja ao som desse ritmo de samba que Jasdo cante a
ultima quintilha da musica, por ter a mesma velocidade (54 pulsagdes por minuto) em que
Bibi canta Gota d’dgua'”’. Unico momento, durante a peca, no qual se ouve essa musica na
integra, e que, na voz de Joana, torna-se, simplesmente, cancdo — sua natureza primeira —,
negando-se samba'®’.

Gota d’dagua ¢é mais lenta que Bem querer ¢ Basta um dia. Se o ritmo usado no canto
de Jasdo e das outras personagens for o de samba-choro, apresentado na gravacdo com Chico
Buarquelgl, ainda assim, mantém seu tom melancélico em fun¢ao de sua harmonia, estrutura
melddica e letra. Gota d’dgua comeca em tom maior, modula para o seu relativo menor'*%, no
final do primeiro verso da quintilha, na palavra cora(¢ao), e termina nele. Mesmo sendo a

primeira parte da muisica maior, esse discurso musical provoca a sensacao de melancolia, em

razdo do cromatismo, no baixo, que gera dissonancias, da pratica do empréstimo modal e a

rubricas do texto da peca, o termo canto ou orquestra em BG, em background, que significa musica no fundo,
atras, suave.

' Gota d’dgua, cantada por Bibi Ferreira, estd na pasta Bibi Ferreira: Gota d’dgua (faixa 6). Para melhor
entender como se mede a velocidade de uma musica, faz-se necessario apresentar o metronomo. Um aparelho
como se fosse um reldgio, que em vez de ter apenas 60 pulsagdes por minuto, dispde de uma gama de
velocidades que vai de 40 a 208 pulsagdes por minuto. Serve para auxiliar o estudo da musica ¢ definir sua
velocidade.

'80 Cangfio é uma pega curta para voz solista (o que ndo quer dizer que ndo haja cangdes a vérias vozes), de estilo
simples, com ou sem acompanhamento instrumental, presente em todas as culturas através dos tempos. Os
primordios desta tradigdo ocidental atual podem estar nas cantigas do século XII, com as musicas dos trovadores
e dos menestréis e na tradicdo da lauda (hino em vernaculo de louvor e devocao, difundido na Italia do século
XIII ao XIX) (ISAACS; MARTIN, 1982, p. 63, 64).

81 A velocidade de Bem querer ¢ de 77 pulsagdes, a de Basta um dia ¢ de 72 pulsagdes e a da interpretagio de
Chico Buarque, de Gota d’dgua, como samba-choro, ¢ de 110 pulsacdes por minuto. Todas as gravagdes dessas
musicas se encontram no arquivo Gota d’dgua — extras. Além destas, tem a versdes de Basta um dia, com Bibi,
na pasta Bibi Ferreira: Gota d’dgua (faixa 8) e no arquivo Gota d’dgua — (1977), trechos da pega, ¢ a de Chico
Buarque, em Chico Buarque Bastidores, a partir dos 56minl8s, com o qual também pode se ouvir Flor da
idade, aos 51 min, inseridos na pasta Videos — Fragmentos de cenas e depoimentos.

'82 Todo tom maior tem o seu relativo menor e vice-versa, com o qual mantém estreita relagio por terem em
comum a maioria das notas de suas escalas. O relativo de D6 maior ¢ 14 menor e o relativo de 14 menor ¢ D6.
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constante afirmagdo da tonalidade'®, ajudando a intensificar a atmosfera de abandono e
ameaga verbalizada'™*.

Quando Gota d’dgua, o leitmotiv da pega de Buarque e Pontes, ¢ cantada
integralmente por Joana, ja ¢ o climax da peca. H4 poucos instantes, ela fora expulsa por
Creonte, acabara de dizer a Jasdo o que ele gostaria de ouvir e, logo depois de seu canto,
comecam oS preparativos para a festa e para a morte. Ouve-se, assim, o seu canto: “Ja lhe dei
meu corpo, ndo me servia'®’/ J4 estanquei meu sangue, quando fervia” (BUARQUE;
PONTES, 1975, p. 159), decassilabos'®® com rimas emparelhadas (aa), que exprimem e
resumem o que Joana viveu com Jasdo e como foi a sua ligagdo afetiva com ele. Ela se doa
incansavelmente, anula-se em fungdo de seu bem quererm.

Em seguida, ela (o eu-lirico) ordena ou pede atencdo e mostra a voz que lhe resta, a
veia que lhe salta ¢ a gota que falta pro desfecho da festa, com verbo olhar no imperativo,
compondo-se em versos hexassilabos e rimas intercaladas (abba), acompanhados de uma
retificacdo da ordem que foi dada, amenizando-a com um por favor (verso livre) ou
confirmando o pedido, dependendo do caso.

Melodicamente, as duas primeiras frases musicais, que coincidem com os dois
primeiros versos, t€ém a mesma relagao intervalar (distdncia de uma nota para outra) e ritmica,
criando uma progressdo ascendente, com apenas as diferencia¢des entre os sons musicais das
silabas da palavra es(tan)(quei), da palavra meu e do ritmo do quinto compasso'**. Durante a

primeira parte da musica (da sétima — estrofe com sete versos), os finais de todas as frases

(versos) sdo descendentes, sem contar que hd uma progressdo descendente a partir do

133 A musica de Chico Buarque ndo se prende, exclusivamente, ao campo harmoénico do tom da musica. Transita,
por instantes, por outros campos harmdnicos, mas afirma sempre tonalidade inicial. Sem deixar de ser musica
tonal, insere notas estranhas ao acorde, cromatismos no baixo, usa dominantes secundarias e outros empréstimos
modais, além de contar com a presenga de determinadas dissonédncias nos acordes de sua escolha particular.

'84A versdo com Bibi Ferreira, estd em La maior — A ¢ modula para fa# menor — Fm, enquanto que a de Chico
Buarque esta em Ré — D e depois vai para si menor — Bm.

'85 F conveniente lembrar que, na versio comercial, se troca ndo me servia por minha alegria.

'8 Vale ressaltar que, no segundo verso, nio se respeitou uma regra de escansdo. O que deveria ser um
decassilabo se torna um eneassilabo (verso de 9 silabas poéticas) em fungdo da elisio do monossilabo tonico Jd
que, normalmente, ndo se faz. Mas, em se tratando de musica, prevalece a oralidade e o canto, o que pode ser
constatado na sua partitura, APENDICE J — Partituras da pe¢a Gota d’agua, p. 217 ou por meio das gravacdes.
'87 Fatos e estado emocional que podem ser observados em detalhes na citagio da p. 92 e nas faixas 4 ¢ 5, da
pasta Bibi Ferreira: Gota d’agua, DVD 1.

'88 No APENDICE B, p., encontra-se a explicagdo do que vem a ser um compasso. E importante lembrar que,
para facilitar a contagem, os compassos de uma partitura sdo numerados em cada comecgo de pentagrama (linhas
e espagos da escrita musical). Cabe destacar que a analise que se inicia pauta-se, primeiramente, na interpretacao
de Bibi Ferreira. Desta forma, aconselha-se ouvi-la (faixa 6, pasta Bibi Ferreira: Gota d’dgua), fazendo o uso
da partitura de Gota d’dgua - versao de Bibi Ferreira, e, depois, passar para a de Chico Buarque, pasta Gota
d’dgua — Extras. As partituras se encontram APENDICE J — Partituras da peca Gota d’4gua, p. 217.
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primeiro olha, que se fecha com o por favor, com a nota mais grave da musica'™. Por favor
que ¢ fim e comeco, uma vez que ressoa ¢ mantém sua existéncia depois da pausa que
antecede a segunda parte da musica. Momento em que Joana pede para deixa-la em paz,
informando, novamente, seu estado emocional com a metafora pote até aqui de mdgoa, e
avisa que qualquer desaten¢fo... Mas isso pode ser mais que um simples aviso, ou ameaga,
pois vem acompanhado de um faca ndo, diferenciado na escrita por um travessao, dando-lhe
certo destaque. Este faca ndo parece carregado de sarcasmo, de um tom mentiroso, que
impregna o verso de sentido ir6nico. Ao mesmo tempo em que adverte da iminéncia, ja é gota
d’agua, porque ja faltou atencdo, a voz lhe € pouca, a veia ja lhe salta. E ameaca: pode ser a
gota d ’dgualgo.

A melodia do primeiro verso, dessa segunda parte da musica, flutua entre duas notas,
terminando com a modulag¢do para o tom menor, seguidas de uma subida, que valoriza o que
ele é um pote até aqui de mdgoa, e depois fica num sobe, desce, sobe e desce e termina no
verso faca ndo descendente. Dai em diante, acontece uma progressdo ascendente, que cria
aquela tensdo de ameaca, amenizada pelo ultimo pode ser a gota d’dagua conclusivo, no
grave, de Bibi Ferreira”'. Ameaca e tensido que se concretizam na ultima vez em que se canta
a musica, pois, no terceiro pode ser a gota d’dgua, sobe-se apenas meio tom, o que gera
tensdo, associado ao fato de a pentltima nota ser mais aguda que o padrdo da progressao.

Total integracdo entre musica e poesia, que ¢ a marca do trabalho musical de Chico
Buarque, que se confirma em sua interpretagdo de Gota d’dgua. Mesmo sendo lirica, imprime
nuancas, como o primeiro pode ser a gota d’dgua, com tom de mistério e a voz angustiada,
principalmente, no segundo que ele é um pote até aqui de mdgoa. Além disso, da segunda
vez em que ele canta a musica toda ¢ mais incisivo, canta mais as palavras, e faz um
crescendo junto com o acompanhamento instrumental na progressio final'**.

Gota d’agua, que também se concretiza na voz de Joana, que ¢ Bibi Ferreira. Com
sua interpretacdo lirico-dramatica, as palavras cantam na sua voz, dialogam cantando, e ela

manda seu recado. Bibi Ferreira mantém a caracteristica dramatica de sua personagem,

imprimindo grandes contrastes, com uso de sussurro inicialmente, opondo-se a0 momento em

'89 Detalhes que podem ser percebidos, mesmo por um leigo em musica, sendo necessario apenas acompanhar a
letra da musica abaixo do pentagrama e observar o movimento descendente das duas ultimas notas de cada
verso, e das trés, no caso da palavra por favor. O mesmo pode ser feito com relagdo as progressdes (padrdes
ritmicos e/ou melddicos, que se repetem, descendo ou subindo no pentagrama e sonoramente) e todas as outras
informagdes a serem apresentadas a seguir.

190 Vale ressaltar que as rimas da quintilha final sdo alternadas ¢ emparelhadas.

PI'E importante consultar o que vem a ser casa 1 e casa 2 no APENDICE G — Nogdes de teoria musical, p. 202.
192 Faz se necessario tecer o comentério de que a propria estrutura melodica e harménica, associada ao texto,
pede esse crescendo.
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que retoma a musica e canta mais as palavras que a levam para um crescendo, que termina em
grito seco no ar.

Durante a apresentacdo da musica, deixa vazar um pouco de ar na voz para mostrar
voz que lhe falta, sendo que ja prepara isso no verso anterior, omitindo a vogal i de estanquei,
e ndo canta, fala a vogal a de alegria. Lanca mao do recurso de diminui¢do da velocidade da
primeira vez que canta, para expressar a veia que salta, a gota que falta, pro desfecho da
festa. Quando retorna ao inicio da musica da destaque a diferenciacdo melddica que ha na
palavra estanquei com vibrato ¢ um crescendo no quei (associado as diferengas ritmicas que
imprime), da mesma forma como procede no primeiro cora(¢do), além de fazer um rubato'”.
Ao repetir a musica, articula mal as palavras, propositalmente, travando o maxilar no olha voz

. 194
que me resta ¢ em um ritardando

bem claro, no (por) favor.

Gota d’dgua, cangdo que Nelson Antonio Dutra Rodrigues, em seu livro Os estilos
literarios e letras de musica popular brasileira, ¢ Claudio Arthur de Oliveira Rei, com sua
tese A heranca estilistica das cantigas de amigo na lirica de Chico Buarque, afirmam
manter dialogismo com a literatura da Idade Média, mais precisamente, com a cantiga de
amigo, da primeira fase medieval, o trovadorismo'””. Isso, devido ao uso da anéfora
imperativa do verbo olhar, ao seu carater realista e ao fato do eu-lirico ser feminino e de haver
didlogo. Argumentos procedentes, mas o discurso buarqueano ndo se restringe a lirica, a
musica Gota d’agua faz parte do contexto uma peca teatral (REI, 2007, p. 17; ROGRIGUES,
2003, p. 21).

Ao ouvir essa musica, o que prevalece, o que estd em primeiro plano, € o sentimento
da mulher abandonada, junto com o som de todas as vozes que se identificam com esse
discurso, inclusive do poeta. Mas Gota d’dgua também ¢ a voz da heroina, que encarna a
coletividade, e da mesma forma que representa a voz que resta ao povo, e do povo, da Vila do
Meio-dia, em discurso direto. Porque ele também ja deu seu corpo, seu sangue foi estancado e
a veia lhe salta. Fato que Egeu confirma: “[...] E no entanto/ o jumento ¢ teimoso, ele bate/

co’a cabeca pra ver se a titica/ do salario aumenta, faz biscate,/ come vidro, se aperta, se

'93 Rubato é um recurso de expressio em musica que consiste na alteragdo sutil da velocidade. Aumenta-se a
velocidade da musica e, depois, a diminui ou vice-versa, para propiciar uma compensagao com objetivo manter o
nimero de compassos. E € o que acontece em “Que ele € um pote até aqui de magoa” e em “E qualquer
desatencdo faca ndo”, nas duas vezes em que Bibi canta estes versos (BUARQUE; PONTES, 1977, ON LINE).
194 Ritardando significa diminuindo a velocidade.

195 As cantigas de amigo (namorado), de proveniéncia popular, originaram-se na Peninsula Ibérica e eram
cantadas no idioma galego, ou galego-portugués. Nela, ha didlogo ou invocacdo ao amado, a natureza, as
companheiras de trabalho (pastoras, camponesas, fiandeiras), seguida, geralmente, pela queixa sobre a auséncia
do namorado, por varios motivos (pescaria, guerra, caga) (RODRIGUES, 2003, p. 31, 38).
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estica,/ se contorce, morde o pé, se esfola,/ se mata, pde a mulher na vida,/ rouba, d4 a bunda,
pede esmola/ e vai pagando a cota exigida... [...].” (BUARQUE; PONTES, 1975, p. 54).

Musica do cancioneiro popular, que, no caso, da peca de Buarque e Pontes, ¢ um
Jasdo apelidado por Creonte, de Noel Rosa, o poeta da vila. Creonte, talvez, faga isto, por
considerar, inicialmente, o casamento de Jasdo com sua filha um palpite infeliz, ou por querer
tirar proveito do sucesso Gota d’dgua, para que a vila fique mais conhecida, enaltecendo-o.
Se os autores equiparam Jasdo a Noel Rosa, também o fazem com relagao a Vila do Meio-dia.
Um lugar como a Vila Isabel, de Noel Rosa, inscrita na musica Palpite Infelizl%.

Vila que recebe seu devido destaque nas composi¢cdes de Noel, porquanto o que
mobiliza o seu fazer poético ¢ a cidade como comunidade, metaforizada no bairro. A vila € o
espaco concreto, historico, de trabalho e festa, de boemia e samba. Um espaco cultural de
resisténcia, uma cidade independente, (como Rosa a bem define em Palpite Infeliz), em que
se faz samba como nos morros cariocas (SONDRE, 1991, p. 10). Género musical que
comporta o paradoxo dor/prazer e de que Noel tinha consciéncia e evidencia no samba Feitio
de oracgdo: Batuque ¢ um privilégio/ Ninguém aprende samba o colégio/ sambar ¢ chorar de
alegria / E sorrir de nostalgia/ Dentro da melodia’’ (ROSA, ON LINE).

Gota d’agua ¢ Palpite Infeliz dois sambas-protesto'”®, cada qual em sua
especificidade. Este ¢ brincante, alegre, leve, tanto na letra quanto na musica, um samba

199 , , A ~
carioca, = que faz dangar até arvoredo. J4 aquele (tomando como referéncia a gravacdo com

1% Ver APENDICE I — Letras das musicas da peca Gota d’4gua, p. 213.

7 Sodré (1991) argumenta que Noel Rosa parecia reverenciar a figura mitica entronizada pelos negros, no
século XIX, com o nome de Sinhd Samba, uma vez que fazia do samba uma maneira de compreender e
redimensionar a existéncia humana (SODRE, 1991, p. 11).

198 A musica Palpite Infeliz faz parte da rivalidade entre Noel Rosa e Wilson Batista, que comegou quando Noel
ouviu o samba Leng¢o no pescoco, que exaltava a malandragem, e ndo gostou. Noel, mesmo ndo conhecendo
Wilson Batista, respondeu com Rapaz folgado. Depois de algum tempo, Noel e Vadico gravaram Feitico da Vila
¢ Wilson Batista foi a forra com Conversa fiada. Noel Rosa respondeu com Palpite Infeliz ¢ foi retrucado por
Wilson com Frankstein da Vila ¢ Terra de cego, ataques pessoais ¢ agressivos a Noel, estando o primeiro
relacionado a falta de queixo de Noel, ocasionada durante seu parto. Esta polémica acabou no momento em que
esses sambistas ficaram amigos (ALMIRANTE, 1997). Convém comentar que o didlogo entre Noel Rosa e
Wilson Batista tem todas as caracteristicas da festa carnavalesca nos termos de Bakhtin. Nao é em improviso
como a embolada, e nem ¢ feito de forma presencial, na rua. Mas mesmo contendo um teor mais poético, nao
deixa de ter insultos, de ser festivo e brincante. Rosa e Batista dialogam fazendo uso do samba, uma linguagem
carnavalesca, da rua, do povo. As letras desses sambas se encontram no APENDICE N — Noel Rosa ¢ Wilson
Batista, Donga e Mauro de Almeida, p. 242 e na pasta Videos — Fragmentos de cenas e depoimentos ha uma
gravagdo em que Wilson Batista conta e canta toda a polémica em entrevista a Almirante, arquivo Almirante
entrevista Wilson Batista.

199 Sérgio Cabral (1991) relata que esse tipo de samba foi criado por jovens sambistas vindos dos morros
cariocas, dos suburbios, especialmente, do Bairro Estacio de Sa, em oposi¢do ao samba negro Tias Ciatas,
maxixado e escandaloso, pelo teor erdtico da danga que esse discurso musical contém (CABRAL, 1991, p. 10).
Em contraposi¢@o a esta afirmativa esta Mathilda Kovak (1991), que defende a ideia de que Noel Rosa seja o
responsavel pela unido do samba maxixado com o gingado moreno do Estacio (KOVAK; 1991, p. 12; CABRAL,
1991, p. 10). Encontra-se na pasta Gota d’dgua - extras a musica Pelo Telefone, de Donga e Mauro de
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de Bibi Ferreira) nega sua natureza de samba, constituindo-se em uma musica para dancar
coladinho, que causa aconchego e repulsa.

Quanto a escolha de Buarque e Pontes de Jasdo ser o Noel Rosa, o poeta da vila, trata-
se, na verdade, de uma autorreferéncia a Chico Buarque, como compositor de Gota d’dgua.
Os pesquisadores ¢ estudiosos sempre associam seu nome ao de Noel Rosa, pelas suas
afinidades composicionais e poéticas. Chico Buarque possui a mesma caracteristica de Noel
Rosa 2%, de registrar fatos do cotidiano por meio da poesia e do samba, além de organizar sua
obra harmonicamente, como Noel, com sequéncias de inversdes de acordes com ter¢a no
baixo, depois, sétima do baixo, que resolve da terca e assim por diante®®'.

Na peca Gota d’dgua, a misica de Chico Buarque, com todas suas particularidades,
ndo tem apenas a fung¢do de promover a atmosfera dramadtica. Ela ¢ uma constante durante
toda a peca, com a presenga da orquestra, a batucada, os tambores de candomblé, o violdo (e
outros), que fazem fundo musical. Toca-se para as personagens dangar, acompanham-nas em
seus cantos solos ou em coro. A musica pontua o enredo, da-lhe maior dramaticidade,
sublinha falas, caminhares, golpes de luta, faz marcacdo ritmica do texto, anuncia a
personagem, como na entrada de Joana, antecipa e apresenta os acontecimentos, como o caso
da festa de casamento de Jasdo.

Ainda, por meio da linguagem musical, delineiam-se os estados emocionais das
personagens. Definem-se mundos, com a valsa sendo o do pequeno-burgués e o samba, o da
Vila do Meio-Dia. Determinam-se as coreografias e representam-se o coletivo e a brasilidade

da pega com a embolada, o samba, o cantochdo e as cangoes.

Almeida, primeiro samba maxixado a ser gravado (marco inicial da historia fonografica, o que nido quer dizer
que seja a primeira criagdo desse gé€nero) e Palpite Infeliz, de Noel Rosa, possibilitando, ao leitor, perceber as
diferengas entre eles e concluir que o maxixe continua em “Palpite Infeliz, camuflado, ainda marcando presenca.
Junto com este material sonoro, estdo os arquivos Chico Buarque, Donga, Pixinguinha e Hebe, ¢ O dia em que
Chico conheceu Pixinguinha e Donga, sendo que, este tltimo tem apenas a funcdo de confirmar onde se da o
encontro desses artistas. Nestes videos, Donga canta um fragmento de Pelo Telefone ¢ dd uma sambadinha. Ver
APENDICE I — Letras das musicas da peca Gota d’agua, p. 213.

2% Noel Rosa morreu aos 26 anos, compds 230 musicas, foi o responsavel pela valorizagdo da letra como
elemento na musica popular brasileira, e € um dos precursores da letra-anedota, poema-piada, consagrado pelos
modernistas (JOBIM, 1991, p. 14; CABRAL, 1991, p. 9; KOVAK, 1991, p- 13).

210 basico em harmonia ¢ o acorde ter a sua tonica no baixo, ser a nota mais grave do acorde. Por exemplo: a
tonica de D6 maior € a nota do, e € ela que da nome ao acorde. Quando se afirma que o acorde estd com a terca
no baixo, quer dizer que a terceira nota de sua escala ¢ que faz o papel de baixo, se for o acorde de D6 maior a
terceira nota ¢ o mi. O mesmo acontece com relagdo a sétima. Ela ¢é a sétima nota da escala do acorde, sendo D6
maior, a sua sétima € a nota si. Observe-se, na partitura de Gota d’dagua, versao Chico Buarque, peca musical n°
6, a sequéncia de acordes dos compassos 8 ao 16: B7/D# (Si com sétima e a terca no baixo), Em/D (mi menor
com a sétima no baixo), A7/C# (L4 com a sétima e a ter¢a no baixo), D/C (Ré com a sétima no baixo), GTM/B
(Sol com sétima maior e ter¢a no baixo) F#7/A# (Fa sustenido com sétima e ter¢a no baixo) e A7 (La com
sétima). Com estas inversoes, realiza-se o cromatismo na linha do baixo, que caracteriza a obra de Chico
Buarque e se compde da sequéncia: D#, D, C#, C, B, A# e A (re#, ré, do#, do, si, 14# e 1a). No que diz respeito a
sétima, que resolve na terga, isso equivale a um ponto final, ¢ um repouso.
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O discurso de Gota d’dgua, estruturado em verso, estd pautado na esfera intersubjetiva
do dialogo, em funcdo da particularidade de sua linguagem, e baseado nos objetivos dos
autores. O texto ¢ constituido por uma sequéncia de presentes e sugere uma montagem, na
qual o publico seja passivo na maior parte do tempo. O seu mosaico estético ainda se compde
de mondlogos como o de Creonte, o de Egeu e os de Joana, da presenca do recitativo em tom
impessoal de Creonte e dos efeitos de estranhamento, caracteristico do teatro épico de Brecht,
j& mencionados. As falas das personagens se apresentam em versos tanto isométricos como
heterométricos, com diversidades de metros (dissilabos, trissilabos, tetrassilabos, redondilhas
menores, hexassilabos, redondilhas maiores, octossilabos, eneassilabos, decassilabos,
hendecassilabos, dodecassilabos, barbaros etc.), organizados, graficamente, em blocos e/ou
em dialogos fragmentados.

No texto em geral, ha uma tendéncia para o uso do verso prosificado®”, o que pode ser
constatado no fragmento 4, da analise da métrica, e especialmente no fragmento 7, no qual se
observa a passagem do ritmo do verso para o da prosa. Ocasionalmente, configura-se em
quadras, mas, de maneira geral, a distribui¢do no papel ¢é alostrofica. Quanto a rima, observa-
se a presenca de versos monorrimos, polirrimos e soltos, com as rimas internas (aliterantes,
coroadas ¢ encadeadas) e as externas (emparelhadas, intercaladas e alternadas), as consoantes
suficientes ¢ consonantes opulentas, as assoantes, as encadeadas, as pobres, as ricas, as
graves, as agudas, as femininas e as masculinas (TAVARES, 1991, p.161-224).

Quanto a distribuicdo dos didlogos entre as personagens, faz-se de forma
aparentemente equilibrada. Na maioria das vezes, sdo laconicos, laconicos intermediados por
blocos de texto ou como blocos de textos sequenciais. As personagens que t€ém mais fala sao
o Mestre Egeu, Alma, Creonte, Jasdo e Joana, sendo que os fragmentos, as cenas das quais
elas fazem parte, também sdo sempre as maiores. Os monologos desenvolvidos por Egeu,
Creonte e Joana™® estdo dentro do padrio normal de tamanho de fala em bloco mostrada,
constantemente, durante o texto.

Os didlogos sao explicitos, dizem o que tém a dizer, com excecdo das falas de Galego.
A comunicagao ¢ sempre clara, mesmo quando acontecem falas soltas, provenientes de varios
sets, que desenvolvem assuntos diferentes, simultaneamente. Um exemplo disso sdo os
fragmentos intercalados, envolvendo os sets das vizinhas e o do botequim. No primeiro, fala-
se do receio que se tem de Joana fazer alguma loucura, e, no segundo, Cacetao questiona se

Jasdo vai compartilhar o seu dote. No final, os dois discursos se unem:

22 yer APENDICE O — Anélise da métrica e rimas de fragmentos de Gota d’4gua, p. 247.

23 Esses monologos se encontram nas paginas 40, 59, 107 e 156 do texto Gota d’dgua.
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Primeiro plano para botequim

Cacetdo E o dote? Reparte aqui co’os irmaos?
Aqui, 6...
Primeiro plano para vizinhas
Corina Sem falar no olhar que ja falei
Nené Mas vocé acha que ela vai fazer besteira?

Primeiro plano para botequim
Cacetdo Tu acha que ele vai nos ajudar?
Primeiro plano para vizinhas
Corina Nao sei
Xulé Nao sei...
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 15).

O primeiro ndo sei ¢ a antecipacdo da resposta de Xulé que ecoa no de Corina. A
escrita fragmentaria, que decorre desse espaco cénico fragmentado em sets (das vizinhas, do
botequim, da oficina, do Creonte e filha, da casa Joana...), que, com o uso ou nio da
iluminagdo, se determina, por intermédio da rubrica, a justaposi¢do de fragmentos de cenas ou
cenas fragmentadas, formando um quebra-cabeca de pedacos de cenas, que ocorrem, em um
numero consideravel de vezes, simultaneos. A rubrica estabelece o jogo da alternancia das
falas das personagens de um sef para o outro. Quem falava passa para agdo caracteristica do
seu set, enquanto o personagem do outro set comega a falar.

No primeiro ato, ha poucas entradas e saidas de personagens, pouco uso de luz (apenas
seis vezes), no qual se encontra a primeira indicacdo (luz vai subindo em resisténcia),
focalizando o set, que tem a cadeira de Creonte, o trono. No segundo ato, o jogo de
alternancia de falas entre os sets se realiza mais por meio da iluminagdo (36 indicacdes), € se
observam cenas mais inteiras e longas, ndo deixando de ter interrup¢des para esclarecer,

comentar um assunto, o que propicia didlogo entre os sets:

Creonte Essa mulher que estd me destratando
também ndo paga sabe desde quando?
E sai a rua pra me esculhambar [...]
[...] Entdo, Jasdo, que € que vocé me diz?
Jasdo, cabega baixa ndo responde, luz oficina de Egeu, por
onde vai passando Boca pequena, que entra
Boca Boa, mestre...
Egeu Boca...
Boca Tudo feliz?
No outro set
Creonte Vocé nao fala nada?
No outro set
Egeu Novidade?
No outro set
Jasdo Primeiro precisa ver se é verdade
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Quem foi que ouviu?
No outro set
Boca Ela fez comicio
no terreiro, outro no bar, no edificio,
deixou Creonte mais raso que o chio

Egeu Vocé ouviu?

Boca Quem? Eu?

Egeu Ouvi ou ndo?
Boca Pra falar a verdade eu nem escuto

direito, mas seu Creonte ficou puto...

(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 97, 98).

Como se percebe, a peca ndo foi criada pautada na concepgdo de decupagem classica.
Ela se desenvolve num todo dos dois atos fragmentados, nos quais a rubrica estabelece a
mudanga de sets, entradas e saida das personagens, e, consequentemente, dita o ritmo da peca.
Rubrica que determina a presenga, a entrada e a interrup¢do do discurso musical, o espago
cénico, a iluminagdo, as acdes das personagens, o estado emocional e a descrigdo de uma
personagem: “[...] no fundo do palco vai aparecendo Joana, vestida de negro, em siléncio,
lentamente, os ombros caidos, deprimida, mas com o rosto altivo ¢ os olhos faiscando; [...].”
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 41).

No transcorrer da pega, pode-se verificar também o delineamento de conflitos
resultantes das duas intrigas, como o embate entre Jasdo e o mestre Egeu, entre Jasdo e Joana,
Creonte e Joana, Creonte € o povo, e os conflitos secundarios, como o de Estela ¢ Amorim, o
de Amorim, Boca, Xulé com Cacetdo, que resulta em pancadaria.

Ademais, convém salientar a existéncia de conflitos de interesses, orientados pela
intriga entre Joana e Jasdo. Enquanto as vizinhas sdo “solidarias” a situacdo de Joana, no set
do botequim, os homens enaltecem os feitos de Jasdo e a possibilidade de se tornar rei,
cogitando sobre as vantagens que podem obter com tal empreitada. Esse conflito se resolve,
aparentemente, com riso geral dos vizinhos e vizinhas, quando Cacetdo termina de cantar a
sua embolada, mas logo a orquestra a emenda com outra musica (da qual ndo se pode saber
nada, a ndo ser imaginar que seja ritmica), e se confrontam dangando e cantando.

A ironia dramatica pode ser constatada em quatro passagens da pega. A primeira esta
na relacdo de Jasdo com Alma e na de Jasdo e Creonte. Jasdo pensa que estd obtendo so
vantagens com essas relagdes, mas, na verdade, ¢ manipulado. Isso fica evidente quando
Alma insiste na necessidade de ele definir seu repertorio e fala que deixou um cantinho da

casa nova so para ele tocar o seu violao.
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A segunda passagem ¢ o fato de mestre Egeu ter a impressdo de que Jasdo esta
indeciso e comenta o assunto com Joana. Porém, na proxima cena de Jasdo e Joana, ele deixa
clara a sua decisdo pela vida nova com Alma, devido ao desrespeito com que trata Joana. A
terceira situagdo acontece na ocasido em que Creonte ja havia decidido pela expulsdo de
Joana, e mestre Egeu faz um acordo com ela para se acalmar e ndo enfrentar mais Creonte,
evitando, assim, seu desterramento — mas ela € expulsa do mesmo jeito.

A ultima passagem, em que se verifica a ironia dramatica, ocorre quando Joana finge
estar conformada com a condi¢do de desterrada e de mulher traida, e se vinga matando-se e
aos seus filhos.

Com relagdo as personagens, algumas de suas caracteristicas ja foram expostas, mas
cabe mostrar, ainda, detalhes como o fato de as Unicas a terem sobrenomes ser Creonte, a filha
dele e Jasdo — Creonte Vasconcelos, Alma Vasconcelos e Jasdo de Oliveira. Provavelmente,
por simbolizarem o poder e aquele que ascende, em funcdo do contrato que assinam,
decretando, formalmente, o inicio da convivéncia entre eles, em sociedade. Situagdo que se
contrapde a no¢do de comunidade (figurada pelo povo da Vila Meio-dia), na qual as relagdes
sdo proximas € acontecem naturalmente.

Jasdo ¢ a personagem que se vende ao capitalismo, e se sujeita a tudo em nome do
poder. Um gigold sem ética, como bem define Cacetdo, confirmando, assim, a assertiva de
Décio Almeida Prado (1985) sobre a caracterizacdo das personagens no teatro, que ¢ feita
pelo “o que a personagem revela sobre si mesma, o que ela faz e o que os outros dizem a seu
respeito.” (PRADO, 1985, p. 88). Pelo seu tdo desejado dente de ouro, Jasdo abandona a
mulher e os filhos, argumentando que ¢ tudo para o bem deles.

O Egeu ¢ a encarnagdo do discurso defensivo do povo, mas se vé de maos atadas, em
razdo das circunstancias, e ele conta com Amorim e Xulé como interlocutores nessa empresa.
O mestre Egeu, e Corina s3o companheiros de Joana, porém, em determinado momento da
peca, os autores mostram e provam que as vizinhas ndo sio tao solidarias a Joana: Corina tira
um jornal debaixo da saia com a noticia do casamento de Jasdo e o exibe para as amigas, que
o disputam.

Com isso, Buarque e Pontes ddo indicios de que Corina ¢ a mensageira, a personagem
que impulsiona a agdo de Joana. O que se confirma quase no final da peca, no instante em que
Corina informa a Joana de que seus filhos foram expulsos da festa, ¢ Jasdo ficou sem se
mexer ¢ ressalta: “Sem se mexer, mulher...” (BUARQUE; PONTES, 1975, p. 165). Sendo a

verdade o inverso do que foi contado, revela-se que ela foi quem deu a noticia do casamento
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de Jasdo a Joana no inicio da trama, incitando sua ira. Momento no qual Corina sai de cena
para ir a casa de Joana lhe oferecer ajuda com relagdo a servigos de casa, conforme haviam
combinado as vizinhas, e volta com o seu borddo que se repete, por trés vezes, durante a pega:
“Nao ¢ certo...” (BUARQUE; PONTES, 1975, p. 3, 19, 114).

Outro mensageiro ¢ o Boca Pequena, que impele Creonte a expulsar Joana, algo
demonstrado na ultima citagio desse texto””*. Seu nome ja o denuncia, mas o povo nio leva a
sério a gravidade do que ele faz, disfargando-o de simples fofoqueiro da Vila. A pega, além de
apresentar o Boca e a Corina como disfarcados, traz Creonte, que posa de o benfeitor, ¢ Jasdo,
de bom mocgo, que a propria Joana define como um disfarcado. Das personagens ja
mostradas, restam Zaira e Maria, que ajudam a criar a rede de relagdes que sustentam a trama.

Gota d’dgua se concretiza sob o dominio do material e corporal, do riso popular
libertador, dominado pela escatologia de gestos e palavras, pela brincadeira e pela rima que
compdem o povo da Vila do Meio-dia, onde se trabalha a sol a pino, prostitui-se para que, no
final do més, se decida entre pagar a prestacdo da casa propria ou comer. E o cenério da
lavadeira, da passadeira e da doméstica; da testemunha de punguista, do chantagista, do
vigarista e do contrabandista; do gigold e da puta; do botequeiro e do oficineiro. Onde se lava
a roupa suja da cuja no meio da rua e se propde resolver o conflito indissolivel do tragico,
com um tiro no cu do Jasdo.

Caracteristicas essas que indicam que a peca de Buarque e Pontes dialoga com a farsa,
género medieval, cuja criacdo data por volta de 1266. Teatro popular, da praga carnavalesca,
que tem caracteristica de colocar em cena personagens populares, trabalhar a realidade
cotidiana do povo com suas situacdes e conflitos. Personagens comuns que possuem mulher,
filhos, trabalho e um acentuado gosto pela obscenidade e escatologia (MACHADO, 2009, p.
124, 125).

A farsa objetiva alcangar um cOmico imediato e espontdneo com seu teor grotesco
ligado ao social, ao cotidiano, com temadtica escatoldgica de carater subversivo contra as
opressdes da realidade, estando, assim, relacionado as necessidades fisicas como comer,
beber, fazer amor, ¢ que marca presenca em Gota d’dgua: Corina — Parte, Jasdo, pro
banquete/ da meia-dizia. Vai, come e bebe e vomita/ e come e bebe e esquece e cospe na

marmita/ dos que eram teus... 205 (BUARQUE; PONTES, 1975, p. 24).

294 Ver citagio do final da p. 162.
293 Ver segunda parte da faixa 2 , pasta Bibi Ferreira: Gota d’dgua ¢ a citagio em que Jasdo fala da diferenca de
idade entre ele e Joana, p. 88, entre outras.
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A farsa possui, como ornamento obrigatério, o ato de se dar pancadas em alguém,
procedimento adotado por Buarque e Pontes junto com o emprego da zombaria, também um
dos elementos deste teatro popular: Cacetdo zomba dos companheiros de botequim e eles,

. . 206
Xulé, Amorim e Boca surram-no

. A farsa compartilha ainda com Gota d’dgua o ambiente
da linguagem popular de liberdade, franqueza e familiaridade, com o uso do sarcasmo e
astucia, e personagens-tipo, cheios de vicios e do ridiculo, como o gigold cheio de ética, o

Cacetdo, € 0 Boca que se apresenta:

Boca Eu sou esparro de boate de turista,
carregador de uisque de contrabandista,
vice-cameld, testemunha de punguista,
sou informante de policia, chantagista,
mas vigarista nenhum diz que eu ndo presto
desde que, como todo cidaddo honesto
no fim do més pago as minhas contas a vista
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 18).

Além disso, a farsa se sedimenta no mecanismo da trapaca, da astucia, tudo para
suportar as injusti¢cas sociais, reparar erros da natureza, obter o que ndo se tem como alimento,
autoridade, amor, ou, simplesmente, para se divertir. Embora Gota d’dgua apresente
elementos farsescos e construa jogos de engano com as personagens Corina, Boca, Joana,
Jasdo, Creonte, ela ndo possui o mecanismo da trapaga da farsa e suas técnicas especificas ¢ a
sua obscenidade, ndo ¢ apenas alegre, assume também o carater sério e agressivo. Como se

pode observar a seguir:

Boca Faz uns dezoito anos que eu passo na sua
porta e mestre Egeu esta sempre trabalhando
Egeu Eu néo nasci feito vocé, co’o cu pra lua

(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 17).

Corina Joana, comadre, preciso contar
Corre de boca em boca que a cafona
da filha do Creonte vai casar
com toda pompa e rios de dinheiro
lua-de-mel 14 na Foz do Iguagu...
Ela coberta de ouro... O corpo inteiro,
tudo de ouro...

Joana Tudo? Ouro até no cu?
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 84).

2% Esta cena estd no APENDICE M — Capas e projetos graficos do livro Gota d’4gua, p. 238.
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Jasdo Seu Creonte, eu venho do cu
do mundo, esse é que 0 meu maior tesouro.
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 101).

Creonte Mas... Mas... prestem atengao pro que eu vou falar
Agora voceés estdo com a vida em dia,
j& ndo tém mais que se afligir e se abafar,
nao €? Acabou pesadelo e correria
Mas ninguém pode atrasar daqui por diante,
ndo ¢? Falei certo? Ninguém vai mais cagar
na gaiola, né? e esperar que a merda cante
Todos (Aplaudindo)
Ta certo! — Falou! — Tem razdo — Pode deixar
(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 136).

Assim, Gota d’dgua, propOe refletir sobre a farsa socio-politico-cultural dos anos
1970 e pela qual, [...] “gragas a farsa (o género teatral), o espectador vai a forra contra as
opressdes da realidade e da prudente razdo; as pulsdes e o riso libertador triunfam sobre a
inibicdo e a angustia tragica, sob a mascara e a bufonaria e a ‘licenga poética’.” (PAVIS,
2000, p. 164).

Nesse sentido, chega-se a conclusdo de que o farsesco, na obra de Buarque e Pontes,
um teatro musical engajado, estd a servico do desvelamento critico da tragédia brasileira do
palco e do cotidiano. Um teatro que passa a ideia de real, mas € ficgdo. Uma obra de arte em
que a realidade e ficcdo se encontram em um Unico espago, o cé€nico, promovendo a
desconstrugcdo desta dicotomia. Por esta razdo e tantas outras, Gota d’dgua se insere no
contexto estético do teatro contemporaneo de tendéncias pés-modernas™’.

Na arte pds-moderna, as fronteiras entre o ficticio e a ndo ficticio sdo rompidas. Ela
trabalha a ficgdo e a historia, compondo uma ficcdo que esta no cotidiano e o cotidiano que
esta na ficcdo, uma arte do entremeio, concretizando-se em um eterno presente. Sendo assim,
Gota d’agua se realiza como metaficcdo historiografica, com seu mundo ficticio
inegavelmente historico, “mostrando que o ponto de convergéncia entre os dois dominios, 0
historico e o ficticio, ¢ a sua constituicdo no discurso e como discurso.” (KHALIL, 2001, p.
195). Reafirma-se como tal, na medida em que comporta, em seu texto, um extratexto
textualizado — o preambulo do livro Gota d’dgua, no qual os dramaturgos apresentam suas

preocupacdes em como contar € o que contar.

27 Marisa Martins Gama Khalil esclarece que o pds-moderno nio estd vinculado a um estilo de época, mas trata-
se, sim, de um procedimento estético aplicado ao longo da histéria da arte. Evidencia também o olhar de
Umberto Eco a respeito do assunto, que sustenta a impossibilidade do pds-moderno poder ser delimitado
cronologicamente, por ser um modo de operar. O tedrico e romancista italiano afirma que cada época tem seu
proprio pés-modernismo (KAHLIL, 2001, 174).
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Chico Buarque e Paulo Pontes reavaliam o fazer teatral, algo que ndo € novo, pois ha
obras autorreflexivas em todos os periodos literarios. Em sua obra, esta autorreflexividade se
faz da relagdo irdnica do passado com o presente, pautando-se na tragédia grega, mas o que
realmente os autores pretendem com a pega ¢ discutir as verdades tragicas do presente dos
anos de 1970. Fazem do texto, do seu teatro, instrumento para mostrar que o que se encontra
na fic¢do estd também na realidade e que a condi¢do humana do passado, em termos tragicos,
eterniza-se no presente.

A busca pela identidade nacional em Gota d’agua tem como material o ex-céntrico —
o povo, ¢ o fato de os autores elegerem a palavra como centro do fendmeno dramatico,
valoriza o enredo e, automaticamente, algo que também ficou na periferia — o ato de contar.
Além disto, esta pega teatral se constréi em um labirinto de cenas fragmentadas simultineas,
repletas de multiplicidade de vozes, de discursos musicais e teatrais com os quais se rompem
as barreiras entre erudito e o popular.

Gota d’dgua retorna ao passado com o objetivo de revalorizagdo da memoria, para
redimensionar os vinculos, que faz dela uma arte dentro do arquivo. “O escritor pés-moderno
assume que sua voz enreda outras vozes: ele é coletividade textual.” (KHALIL, 2001, p. 226).
Ele ¢ outros, sendo ele mesmo ¢ o passado usado como referente “é incorporado e
modificado, recebendo uma vida ¢ um sentido novos ¢ diferentes.” (HUTCHEON, 1991, p.
45).

Obra que se constitui de uma polifonia de vozes de um passado longinquo, a tragédia
grega, a farsa, e a praga carnavalesca, que estd em todos os tempos, € as vozes do teatro de
revista que ndo esta tdo distante e a de Medeia de Vianinha de um passado proximo do tempo
de Gota d’dgua. H4 também a pratica da interdiscursidade entre o jornal e o teatro;
personagens e gestos que se colocam de forma eqiiipolentes™®; as diversidades de discursos
musicais populares e eruditos tratados com a mesma importancia; e versos fragmentados, nos
quais a primeira fala ressoa enquanto a outra se desenvolve, por fazerem parte de um tnico
verso. Conta com a existéncia de gestos e vozes plenivalentes e equipolentes que mantém um
movimento dindmico constante, como aquela palma e¢ o grito final, ¢ a musica que se
desenvolve em simultaneidade com o discurso teatral.

A peca de Buarque e Pontes se relaciona ainda com a sociedade de consumo
criticamente e promove a aproximagdo com a cultura de massa, por ter sido inspirada no Caso

Especial — Medeia, concepgao televisiva de Oduvaldo Vianna Filho, por utilizar o discurso

%8 Isto pode ser verificado na cena da briga que se encontra no APENDICE M — Capas e projetos graficos do
livro Gota d’agua, p. 238.
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jornalistico na capa de seu livro, por promover a leitura da noticia de jornal de Cacetdo e a
manchete no final da peca; pela intervencdo do radio durante a peca, pela referéncia ao poder
da televis@o e pela maioria de suas musicas se integrarem a industria cultural.

Todas sdo tendéncias estéticas da pos-modernidade, que constituem o discurso de
Gota d’dgua, como aquela que apelidou Jasdo de Noel Rosa — dois que se referem a um,
Chico Buarque —, e Vila do Meio-dia que se realiza sendo Vila Isabel. Estas sdo duas
autorreferéncias, técnica de escrita, denominada de mise em abyme que elabora-se por meio
da citacdo (KHALIL, 2001 p. 237). Assim se faz Gota d’dgua.

Em um entrelagamento de cenas fragmentadas, das duas intrigas (a da casa propria e a
amorosa), dos conflitos, nos quais os confrontos verbais reforcam a logica dos solfitas, de um
discurso se opor a outro, sem haver uma verdade Unica. A verdade de Joana e Egeu, cada qual
com seu tipo de rebeldia, a de Corina e Boca Pequena, como mensageiros, ¢ a de Jasdo como
0 homem capaz. Creonte, em oposicao aos sem importincia, sem sobrenome, sem futuro
algum. E Jasdao? no entremeio, posando para a posteridade na foto da verdade? E mais: Xulé,
Maria, Zaira, Nené, Alma, Cacetdo, Maria, Amorim, Galego, Estela todas personagens, como
as outras, figurando como posicdes-sujeitos assumidas, compdem uma multiplicidade de
vozes, consciéncias independentes e imisciveis de uma polifonia.

A peca de Buarque ¢ Pontes, que se efetiva com um samba que lembra mais uma
marcha finebre, por esse género musical comportar o paradoxo dor/prazer, como a propria
obra teatral, na qual o povo alivia a dor por meio do riso carnavalesco e da franqueza da farsa.
Gota d’dgua ¢ uma metaficcdo historiografica que ndo se propde afirmar verdades, mas

questiona-las, e, por isso, o que importa ¢ contar a historia e ndo termina-la.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Costa e Remédios (1988) comentam que o século XX ¢ o momento em que oS
escritores procuram restituir a verdadeira dimensdo da tragédia, retomando Epipos, Eléctras,
Antigonas sob perspectivas de seu tempo. Assim, surgem o Edipo de Cocteau, em La
manchine infernale (1934), a Electra (1937), de Girardoux, o Orestes de Sartre, em As
moscas (1943), a Antigona (1944) de Anouilh, a Medeamaterial (1982) de Heiner Muller e
Gota d’dgua (1975) de Chico Buarque ¢ Paulo Pontes, entre outras (COSTA; REMEDIOS,
1988, p. 53).

Gota d’dgua, como tragédia nacional-popular, incentiva o debate democratico, por
colocar no palco a tematica das multidoes. Representa o resgaste da arte de esquerda
elaborada nas décadas de 1950 e 60, cuja autoria ¢ da classe média, a mesma classe que, no
ano de 1975, torna o tal milagre legitimo com o seu desvario consumista. Chico Buarque e
Paulo Pontes buscam no passado essa arfe inventada sob alto grau de brasilidade, a0 mesmo
tempo, romantica e revolucionaria, ¢ que também recorre ao passado para ter acesso a uma
cultura popular que se acreditava ser a sustentagdo de uma nagdo moderna.

Arte de resisténcia a ditadura, de grande exaltacdo do nacional, que, em 1975, ¢
nomeada de Gota d’dgua e resgata a alianca do intelectual (classe média) com o povo,
colocando-o no palco em contato com a classe média (os espectadores), objetivando tird-la da
perplexidade em que se encontrava. Contato que promove a possibilidade de ela se perceber
também povo. Povo que passa a ser todo individuo, grupo ou classe que se identifique com os
interesses nacionais.

Meados da década de 1970, época em que os focos da rebeldia ja tinham sido
absorvidos pelo Estado, Buarque e Pontes restauram a tradicdo revoluciondria da pequena
burguesia intelectualizada brasileira ao levar, para o palco, essa arte de esquerda. Gota
d’agua ¢ a atitude de rebeldia que se potencializa nas vozes de Egeu e Joana e se concretiza
como a tragédia brasileira do palco e da vida, inscrita em um unico lugar — no espago cénico
dos anos de 1970. Uma tragédia contemporanea concebida sob o argumento de que aquela
sensagdo de fatalidade da tragédia grega estava presente no cotidiano de 1970, com todos os
seus “demonios, deuses, loterias, treze pontos, esperangas” € a rotina de se ter noticias de

jornal de maes que matavam os seus filhos (BUARQUE; PONTES, 1989, p. 281).
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Chico Buarque, em depoimento®”’, atribui a popularidade, o sucesso de Gota d’dgua
nos anos de 1970, ao fato de ela tocar em um problema muito atual, na época, abafado pela
propaganda oficial do milagre brasileiro e pela censura — as condicdes
sociopoliticoecondmicoculturais do povo, geradas pela experiéncia capitalista brasileira com
todo seu aparato de desigualdade social, humilhagdo, violéncia, privacdo e injustica social,
tendo como tematica a questdo da casa propria (CHICO Buarque, ON LINE).

Mas essa peca ndo continuaria atual até os dias de hoje? E, até em certos aspectos, ndo
poderia estar mais intensa? porque, atualmente, ndo s2o apenas os treze pontos ¢ loterias: é a
Loteca, a Mega-sena, a Lotofacil, a Loteria Federal, a Lotogol, a Lotomania, a Quina, a
Loteria Instantanea, a Dupla Sena e a Timemania. Hoje em dia ndo se usa apenas a Tabela
Price como sistema de amortizagdo”'*, no entanto o sujeito ainda “corre o risco de levar nota
promissoéria para o juizo final.” (BUARQUE; PONTES, 1989, p. 54). Mies continuam a
matar seus filhos e, segundo relatério das Nacdes Unidas, o Brasil € o sétimo pais do mundo
em pior situagdo no que diz respeito a desigualdade social*!! (RELATORIO... ON LINE).
Tudo isso ndo explicaria, em parte, o porqué do livro Gota d’dgua ja estar na sua 39* edicdo?

Gota d’dgua ¢ uma tragédia pds-moderna, que se concretiza como metaficcdo
historiografica com um texto realista, embora a encenacdo ndo o seja, por incorporar o Verso €
a musica. Teatro popular, critico e nacional cuja tonica ¢ o engajamento, realizando-se como
uma arte radical, de protesto e violéncia. Um teatro musical engajado que, a medida que se
confrontou com Show Opinido ¢ Arena conta Zumbi foi possivel explicitar suas
caracteristicas e responder dquela pergunta sobre a relacdo de se sujar as maos de sangue e
ter uma postura engajada, indicada na obra de Sartre, As mdos sujas. Morte que ¢ uma das
premissas do engajamento, da tragédia como estabelecimento da ordem e do carnavalesco,
que concebe a morte como renovagao.

Se “a morte ¢ a sangdo de tudo o que o narrador pode contar” (BENJAMIN, 1984, p.
208), Gota d’agua se constitui na hora da morte, com Joana que agoniza desde o inicio da
peca em um presente continuo repleto de dramaticidade, de sofrimento que ¢ de todos e por ja
se ter deflagrado a tragédia. Ela se compde da morte e da vida ja vivida e que, em um ato de
rebeldia, brindando, transfere toda a “nossa agonia” para Creonte, sua filha e Jasdo

(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 167). Sendo assim, Chico Buarque ¢ Paulo Pontes nao sao

2% Fato confirmado no depoimento de Chico Buarque, arquivo Chico Buarque Bastidores, aos 50min13s.

210 Utiliza-se também o Sistema de Amortizagio Constante (SAC) e o Misto.

2" Ver noticia do Jornal Nacional, arquivo Desigualdade social no Brasil, pasta Videos — Fragmentos de cena e
depoimentos.
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meros nomes proprios situados “no estado civil dos homens e nem na ficcdo da obra, mas sim
na ruptura que instaura um certo grupo de discursos € o seu modo de ser singular.”
(FOUCAULT, 2006, p. 45, 46). Por cumprir a tarefa revolucionaria de expor a verdadeira
desordem, o capitalismo, aparentemente, com seu status ordem, os nomes de autores
caracterizam o modo de existéncia do discurso, com as suas varias posi¢des-sujeitos, seja com
as personagens de Gota d’dgua, ou com suas outras obras e com todos os elementos que
compdem o seu discurso.

Gota d’dgua, como absor¢ao e transformagao de muitos discursos, tem a seu favor a
carnavaliza¢@o com a presen¢a dos elementos da farsa, do teatro de revista e da propria praga
carnavalesca. Isto porque, durante o carnaval, é a propria vida que se representa, € 0 seu jogo
se transforma em vida real (BAKHTIN, 1999, p. 7), colaborando para a desconstru¢do da
dicotomia realidade-ficcdo em Gota d’dgua, como os procedimentos de estranhamento
Brechtiano e o aparte de Jasdo também o fazem. Propicia, assim, a funcdo catartica que Chico

212
Buarque comenta

, em razdo do contato com a forma simplificadora, organizada e
condensada da fic¢@o que, no caso de Gota d’dgua, também ¢ a realidade brasileira.

Obra que, com todos os fios dialdgicos que entrecruzam o seu discurso, admite o
convivio das multiplicidades de modo consciente e equilibrado, por possibilitar a convivéncia
dos contrérios, o que faz de Gota d’dgua uma arte de convergéncia. Teatro que cumpre o seu
papel como arte teatral, que Ryngaert (1998) afirma que “repousa, desde sempre, sobre o jogo
entre o que esta escondido e o que ¢ mostrado, sobre o risco da obscuridade que de repente faz
sentido” (RYNGAERT, 1998, p. 5) e como ato revolucionario por meio do tragico, pois a
revolucdo s6 é necessaria em circunstdncias em que a “dimensdo humana ¢ negada.”
(WILLIAMS, 2002, p. 106).

Ato revolucionario que se faz com agdo tragica de Joana ao deixar o presente de
casamento, que ¢ a resolucdo da desordem, ¢ em que o espectador, durante a encenagdo,
reconhece o sofrimento do povo dos anos de 1970 como uma experiéncia imediata e proxima,
sem encobri-lo por meio de uma busca de nomes e definigdes. Mas, a0 mesmo tempo,
acompanha esse sofrimento em sua totalidade, a partir do momento em que ndo ¢ apenas
evidenciado o mal, mas os homens que lutam contra ele, com toda a energia que liberam e seu
espirito de luta que se faz conhecer. Descobre-se, assim, no sofrimento a revolugdo, porque se

reconhece no outro um ser humano, “e qualquer reconhecimento desse tipo € o comego de

212 yer depoimentos de Chico Buarque, arquivo Chico Buarque Bastidores, aos 53min32s.
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uma luta que serd uma continua realidade em nossas vidas, porque ver a revolugdo desta
perspectiva tragica ¢ o unico meio de fazé-la persistir.” (WILLIAMS, 2002, p. 114).
Entretanto, em Gota d’dgua, o processo catartico como revolucdo, engajamento nao se
realiza apenas com o presente de Joana que acaba funestamente com a tragédia brasileira. A
obra em si ¢ um presente de grego, mas o engenheiro desta maquina ndo atende pelo nome de
Epeu, ndo ha Ulisses, Menelau, Macaon Primeiro, Tissandro e Stenelo e nem a tarefa se
efetiva sob a técita lua. O sol esta a pino, e s6 basta um dia, um meio dia para criatura reparar

o sofrimento na Vila do Meio-dia.
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APENDICE A — Pegas publicitarias graficas

i v
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Figura 1 — Peca publicitaria antiga — Coca-cola
Fonte: (LEMBRANCA..., ON LINE).

Melhoral

infanty

Melhoral Infantil colabora com o
miédico e os pais

Figura 2 — Peca publicitaria antiga — Melhoral
Fonte: (SANTA..., ON LINE).
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APENDICE B — Foto novela

SR04 recoheram > Cymes *
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Um pascador. Disse Gue ma Ocho
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Figura 1 — Uma pagina de foto novela
Fonte: (CAPRICHO..., ON LINE).



APENDICE C — Fradins de Henfil

Fradim baixim de humor sadico

Seu gesto "Top! Top!" tornou-o o personagem mais famoso do Henfil

(SOUZA FILHO, ON LINE).

mm&wmmm

UM HeliEM, ul PoeTA |
5'&?; mﬂ:mm DE s

J}uumj an-f
Pusezn De ComuioAdh..

CHco BUARGUE DE HOLANDR !
MEeGRIA DAS Miles MANHAS !
/ !

(SOUZA FILHO, 1970, ON LINE).
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7

A

- -————:

Fradim cumprido — parceiro
e vitima do baxim
(SOUZA FILHO, ON LINE).

17
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APENDICE D — Figuras

Figura 1 — Detalhe de figura negras numa anfora 4atica do século VI a.C.
Fonte: (RINNE, 1988, p. 29).

Figura 2 — Medea e Jason
Fonte: (MARCCHIETTI, ON LINE)
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Figura 3 — Cenario do Teatro grego.
Fonte: (CARTLEDGE, 2002, p. 328).

Figura 4 — Rapazes de um coro se vestindo para desempenhar papéis femininos.
Fonte: (CARTLEDGE, 2002, p. 331).
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Figura 5 — Coral feminino formado por donzelas em uma exibigao coral.
Fonte: (CARTLEDGE, 2002, p. 329).

Figura 6 — Provavel representacgdo visual de um coro de ditirambos, vaso atenense pintado de 425 a.C.
Fonte: (CARTLEDGE, 2002, p. 323).
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Figura 7 — Ritual religioso realizado antes do homem sair de casa.
Fonte: (CARTLEDGE, 2002, p. 256).

TV

Figura 8 — Mulheres fiando 1.
Fonte: (CARTLEDGE, 2002, p. 161).
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Figura 9 — Cena de Medeia de Euripedes — a morte de Creonte e sua filha.
Fonte: (RIBEIRO JR. ON LINE).

Figura 10 — Ilustragdo da cena final de Medeia de Euripedes.
Fonte: (CARTLEDGE, 2002, p. 333).
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APENDICE E — Transcri¢io CD Bibi Ferreira: Gota d’ 4gua - Buarque e Pontes

Faixa 2

Texto original

(Uma melodia sublinha a fala de Joana)
S6 agora ha pouco, depois de tanto
tempo acordados, finalmente os dois
conseguiram adormecer. Depois

de tanto susto, como por encanto,

o rostinho deles voltou a ter

ndo sei ndo... Parece que de repente

no sono, eles encontraram novamente

a inocéncia que estavam pra perder
Olhando eles assim, sem sofrimento,
imoveis, sorrindo até, flutuando,
olhando eles assim, fiquei pensando:
podem acordar a qualquer momento

Se eles acordam, minha vida assim

do jeito que ela esta destrambelhada,
sem pai, sem pao, a casa revirada,

se eles acordam, vao olhar pra mim

Vao olhar pro mundo sem entender

Vao perder a infancia, o sonho e o sorriso
pro resto da vida... Ougam, eu preciso
de vocés e vocés vao compreender:

duas criangas cresceram pra nada,

pra levar bofetada pelo mundo

melhor ¢ ficar num sono profundo

com a inocéncia assim cristalizada
(Orquestra encerra)

(BUARQUE, PONTES, 1975, p. 42, 43).

Ninguém vai sambar na minha caveira
Vocés tao de prova: eu ndo sou mulher
pra macho chegar e usar como quer,
depois dizer tchau, deixando poeira

Texto da gravagio”"”

Os dois estdo dormindo,
finalmente, estdo bem.

sorrindo até, flutuando,
(e) olhando eles assim, fiquei pensando:
(eles) podem acordar a qualquer momento
(de repente)
Se eles acordam, minha vida assim
do jeito gue ela esta destrambelhada,
(como)
sem pai, sem pao, a casa revirada,
se eles acordam, vao olhar pra mim
Vao olhar pro mundo sem entender
Vao perder a infancia, o sonho e o sorriso
pro resto da vida... Ougam, eu preciso
de vocés e vocés vao compreender:
duas criangas cresceram pra nada,
pra levar bofetada pelo mundo
melhor ¢ ficar num sono profundo
com a inocéncia assim cristalizada

Ninguém vai sambar na minha caveira
Voceés tao de prova: eu ndo sou mulher
pra macho chegar e usar como quer,
depois dizer tchau, deixando poeira

23 A transcricio das faixas do CD foi feita
relacionando-a ao texto original da pega. As
palavras que estdo entre parénteses sdo cacos de
Bibi Ferreira. As que estdo entre parénteses,
antecedidas por uma palavra grifada em italico €
sinal que estas foram substituidas e as grifadas em
negrito foram omitidas. A palavra em negrito no
texto original marca o ponto no qual comega a fala
da gravag@o.



e meleira na cama desmanchada
Mulher de malandro? Comigo, ndo
Nao sou das que gozam co’a submissdo
Eu sou de arrancar a forca guardada

ca dentro, toda a forca do meu peito,
pra fazer forte o homem que me ama
Assim, quando ele me levar pra cama,
eu sei que quem me leva ¢ um homem feito
e foi assim que eu fiz Jasdo um dia
Agora, ndo sei... Quero a vaidade

de volta, minha tesdo, minha vontade
de viver, meu sono, minha alegria,
quero tudo contado bem direito...

Ah putinha, ah, lambisgoia, ah, Creonte
Vocés ndo levaram meu homem fronte
a fronte, coxa a coxa, peito a peito
Vocés me roubaram Jasdo co’o brilho
da estrela que cega e perturba a vida

de quem vive na banda apodrecida

do mundo... Mas tem volta, velho filho
da mae! Assim ¢ que na vai ficar

Ta me ouvindo? Velho filho da puta!
Vocé também, Jasdo, v€ se me escuta
Eu descubro um jeito de me vingar...
(BUARQUE, PONTES, 1975, p. 43, 44).

Faixa 3
Texto original

Muito bem, Jasao, vocé € poeta
E perigoso porque de repente
esta dando as palavras a intencgao
que interessa a voce... [...]

S6 que essa ansiedade que vocé diz
nao € coisa minha, nao é do infeliz
do teu povo, ele sim, que vive aos trancos,
pendurado na quina dos barrancos
Seu povo € que ¢ urgente, forca cega,
coragdo aos pulos, ele carrega

um vulc@o amarrado pelo umbigo

Ele ent2o ndo tem tempo, nem amigo,
nem futuro, que uma simples piada
pode dar em risada ou punhalada
Como a mesma garrafa de cachaga
acaba em carnaval ou desgraca
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e meleira na cama desmanchada

Mulher de malandro? Comigo, ndo

Nao sou das que gozam (suspiram) co’a
submissao

Eu sou de arrancar a for¢a guardada

ca dentro, toda a forca do meu peito,

pra fazer forte o homem que me ama
Assim, quando ele me levar pra cama,

eu sei que quem me leva ¢ um homem feito
e foi assim que eu fiz Jasdo um dia
Agora, ndo sei... Quero a vaidade

de volta, minha tesdo, (garra) minha
vontade

de viver, meu sono, minha alegria,

quero tudo contado bem direito...

Ah putinha (biscatinha), ah, lambisgoia,
ah, Creonte

Vocés ndo levaram meu homem fronte

a fronte, coxa a coxa (cara a cara), peito a
peito

Vocés me roubaram Jasdo co’o brilho

da estrela que cega e perturba a vida

de quem vive na banda apodrecida

do mundo... Mas tem volta, velho filho
da mde (safado)! Assim é que na vai ficar
Ta me ouvindo? Velho filho da puta! (dum
cdo)

Vocé também, Jasdo, vé se me escuta

Eu descubro um jeito de me vingar...

Texto da gravacao

Muito bem, Jasdo, vocé € poeta
E perigoso porque de repente
esta dando as palavras a intencao
que interessa a voce... [...]

S6 que essa ansiedade que vocé diz
nao é coisa minha, ndo ¢ do infeliz
do teu povo, ele sim, que vive aos trancos,
pendurado na quina dos barrancos
Seu povo ¢ que ¢ urgente, forca cega,
coracdo aos pulos, ele (pois) carrega
um vulcdo amarrado pelo umbigo

Ele entdo ndo tem tempo, nem amigo,
nem futuro, que uma simples piada
pode dar em risada ou punhalada
Como a mesma garrafa de cachaga
acaba em carnaval ou desgraca



E seu povo que vive de repente

porque ndo sabe o que vem pela frente
Entdo ele costura a fantasia

e sai, fazendo fé na loteria,

se apinhando e se esgoelando no estadio,
bebendo no gargalo, pondo o radio,
sua propria tragédia, a todo volume,
morrendo por amor e por ciume,
matando por um mago de cigarro

e se atirando debaixo de carro

Se vocé ndo agiienta essa barra,

tem mais ¢ que se mandar, se agarrar
na barra do manto do poderoso
Creonte e fica 14 em pleno gozo

de sossego, dinheiro e posicdo
co’aquela mulherzinha. Mas, Jasao,

jé lhe digo o que vai acontecer:

tem u’a coisa que vocé vai perder,

¢ a ligag@o que vocé tem com sua
gente, o cheiro dela, o cheiro da rua,
vocé pode dar banquetes, Jasdo,

mas samba € que vocé ndo faz mais nao
ndo faz e ai ¢ que vocé se atocha
Porque vai tentar e sai samba brocha,
samba escroto essa ¢ a minha maldigao
“Gota d’ 4gua”, nunca mais, seu Jasdo
Samba, aqui, 0...
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E seu povo que vive de repente

porque ndo sabe o que vem pela frente
Entdo ele costura a fantasia

e sai, fazendo fé na loteria,

se apinhando e se esgoelando no estadio,
(e) bebendo no gargalo, pondo o radio,
sua propria tragédia, a todo volume,
morrendo por amor e por ciume,
matando por um macgo de cigarro

e se atirando debaixo de carro

Se vocé ndo agiienta essa barra,

tem mais € que se mandar, se agarrar
na barra do manto do poderoso
Creonte e fica 14 em pleno gozo

de sossego, dinheiro e posi¢ao
co’aquela mulherzinha. Mas, Jasao,

jé lhe digo o que vai acontecer:

tem u’a coisa que vocé vai perder,

¢ a ligagdo que vocé tem com sua
gente, o cheiro dela, o cheiro da rua,
vocé pode dar banquetes, Jasao,

mas samba ¢ que vocé ndo faz mais ndo
ndo faz e ai ¢ que vocé se atocha
Porque vai tentar e sai samba brocha,
(ruim)

samba escroto essa ¢ a minha maldigdo
“Gota d’ 4gua”, nunca mais, seu Jasao
Samba, aqui, 0...



APENDICE F - Intertextualidades

1. Flor da Idade e Quadrilha
Flor da idade — Chico Buarque (Fragmento)

Carlos amava Dora que amava Lia que amava

Léa que amava Paulo que amava Juca que amava Dora
Que amava Carlos que amava Dora que amava Rita
Que amava Dito que amava Rita que amava Dito

Que amava Rita que amava Carlos amava Dora

Que amava Pedro que amava tanto que amava a filha

Que amava Carlos que amava Dora que amava toda a quadrilha.

(WERNECK, 2006, p. 220).

Quadrilha — Carlos Drummond de Andrade

Jodo amava Teresa que amava Raimundo
Que amava Maria que amava Joaquim
Que amava Lili que ndo amava ninguém.
Jodo foi para os Estados Unidos,

Teresa para o convento

Raimundo morreu de desastre,

Maria ficou pra titia

E Joaquim suicidou-se.

Lili casou-se com J. Pinto Fernandes
Que nao tinha entrado na histéria
(ANDRADE, ON LINE).

2. Gota d’ agua e Pedro Pedreiro de Chico Buarque
Fragmento de Gota d’agua

Jasdo

Naio, ele ndo € isso, seu Creonte

O que tem ai de pedra e cimento,
estrada de asfalto, automovel, ponte,
viaduto, prédio de apartamento,

foi ele quem fez, ficando co’a sobra
E enquanto fazia, estava calado,
paciente. Agora, quando ele cobra

¢ porque ja estd mais do que esfolado
de tanto esperar o trem. Que nao vem...
Brasileiro...

(BUARQUE; PONTES, 1975, p. 96).
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Pedro Pedreiro — Chico Buarque (1965)

Pedro pedreiro penseiro esperando o trem
Manha, parece, carece de esperar também
Para o bem de quem tem bem

De quem nao tem vintém

Pedro pedreiro fica assim pensando
Assim pensando o tempo passa

E a gente vai ficando pra tras

Esperando, esperando, esperando
Esperando o sol

Esperando o trem

Esperando o aumento

Desde o ano passado

Para o més que vem.

Pedro pedreiro penseiro esperando o trem
Manha, parece, carece de esperar também
Para o bem de quem tem bem

De quem nao tem vintém

Pedro pedreiro espera o carnaval

E a sorte grande do bilhete pela federal
Todo més

Esperando, esperando, esperando
Esperando o sol

Esperando o trem

Esperando o aumento

Para 0o més que vem

Esperando a festa

Esperando a sorte

E a mulher de Pedro

Esta esperando um filho

Pra esperar também.
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Pedro pedreiro penseiro esperando o trem
Manha, parece, carece de esperar também
Para o bem de quem tem bem

De quem nao tem vintém

Pedro pedreiro esta esperando a morte
Ou esperando o dia de voltar pro norte
Pedro ndo sabe mas talvez no fundo
Espera alguma coisa mais linda que o
mundo

Maior do que o mar

Mas pra que sonhar

Se da o desespero de esperar demais
Pedro pedreiro quer voltar atrés

Quer ser pedreiro pobre e nada mais

Sem ficar esperando, esperando, esperando
Esperando o sol

Esperando o trem

Esperando o aumento para o més que vem
Esperando um filho pra esperar também,
Esperando a festa

Esperando a sorte

Esperando a morte

Esperando o norte

Esperando o dia de esperar ninguém
Esperando enfim nada mais além

Da esperanca aflita, bendita, infinita

Do apito do trem.

(WERNECK, 2006, p. 141, 142).



202

APENDICE G — Nocdes de teoria musical

Essas nocgodes da linguagem musical t€ém apenas o objetivo de subsidiar o entendimento de

conceitos abordados durante o desenvolvimento da dissertacgao.

1. Pentagrama

Enquanto que, na escrita habitual, se utiliza apenas uma linha, na musical, faz-se uso de cinco
linhas e quadro espagos, denominados de pentagrama. Antigamente, a grafia musical contava
com uma infinidade de linhas e espagos, até 0 momento em que se julgou mais conveniente
adotar o pentagrama, acrescentando a ele apenas pedacos de outras linhas para auxiliar a
escrita e facilitar a leitura. Estas linhas e espagos que ficam acima e abaixo do pentagrama
chamam-se linhas e espagos suplementares superiores e inferiores. As primeiras notas da
escala de D6 maior, a do e a ré, enquadram-se neste caso. Elas s@o escritas na 1* linha e no 1°

espago suplementar inferior, respectivamente. Ver item 3.

Linhas e Espacos Suplementares
Superiores

Linhas e Espacos
Suplementares Inferiores

2. Clave de sol e figuras musicais

As claves tém a fung¢ao de fixar o nome da nota. Existe a clave de do, a de fa e a de sol, que ¢
grafada na segunda linha do pentagrama e que determina que a nota que esta nesta linha € a
sol. A partir dela, nomeiam-se as outras ascendente e descendentemente, utilizando as figuras

musicais. Seguem abaixo do desenho da clave de sol e de algumas figuras musicais:

Clave de sol Figuras musicais

JJ)

v J 4 d d - J)
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3. Escala de D6 M

9 1 T I I N |
s | ! 5 s s 2 = i
ANIY 4 | | & e | Il Il |
o & L4 e I T

Do Re Mi Fa Sol La Si Do

4. Graus da escala

o) . |
b4 | | 1| | Il |
— : | ] = ", . r H
ANV [ 1| | - 1 1 Il |
J ’ = I T

1 I 1 v \% VI VII VIII

5. Escala, graus da escala e nomes dos graus

Escala de D6 maior ~ Graus da escala  Nomes dos graus®'*

Do6 1 Tonica

Ré 1I Supertonica

Mi 111 Mediante

Fa v Subdominante

Sol A% Dominante

La VI Superdominante

Si VII Sensivel

Do Vil Tonica / repeticdo da tonica

6. Cifras

CIFRAS

Acordes maiores Acordes menores
D6 maior C Do menor Cm
Ré maior D Ré menor Dm
Mi maior E Mi menor Em
Fa maior F Fa menor Fm
Sol maior G Sol menor Gm
La maior A La menor Am
Si maior B Si menor Bm

214 . ~ .
Cada grau da escala recebe um nome especifico que define a sua fung@o na escala e na harmonia de uma
musica.



204

7. Campo harmoénico do tom de D6 maior

C Dm Em F G Am Be C
0 |
P4 I [ 1 N |
(5 ! = = s » 2 F H
o 4 L4 = I T
I I I 1% \% \Y% | VII VIII
8. Intervalos entre as notas
[o) |
b’ 4 f | | I Il |
o= ———— e
o 4 .4 = T T
Do ™ Re T i \/Fa Sol\/La\/ Si Do
T T S T T T S
Legenda:
T -Tom

S - Semitom

9. Escalas menores

Sao trés as escalas menores: a harmodnica, a melddica e a natural, que € o modo edlio. O que
diferencia as escalas menores das maiores € o fato de elas terem do I para o III grau, 1 tom e

Y5, € isto € 0 que determina sua caracteristica melancoélica.

Escala natural

— = s . P £ £ H
EGES g ’ | = | ' ' i
o I !
T S T T S T T
Escala harmonica
= —
! I

‘;
I
1

T ST T T ST 1Tom+1/2 Tom ST
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Escala melodica

o | n
e e s e e f—r— H
o | I ' ' I |

10. Bemol, sustenido, escala cromatica e cromatismo

As notas musicais dd, ré, mi, fda, sol, ld e si, podem ser sustenizadas ou bemolizadas.
Sustenizar significa subir a nota 2 tom e bemolizar abaixar 2 tom. Isto quer dizer, por
exemplo, que da nota d6 a ré, que ha 1 tom, existe uma nota intermediaria, que pode se
chamar do# ou réb. E o mesmo som, e, que, dependendo do tipo da escala, sera chamado de
uma forma ou de outra. Vale ressaltar que isto se aplica ao sistema de afinacdo temperada
ocidental. A escala cromadtica ¢ a sequéncia de meio em meio tom. Quando se fala que em
determinada parte de uma musica ha cromatismo, esta se referindo a uma sequéncia de meios

tons.

N>

11. Os modos

Seguem, abaixo, os modos auténticos nos quais se inclui o modo locrio descartado por
Glareanus. O que diferencia sonoramente um modo do outro ¢ a relagdo intervalar que os
compde. Também ¢ importante evidenciar que os modos gregos eram descendentes, passando

a ser ascendentes pelo uso eclesidstico.

Jonico (escala maior) ¢ o chamado tom maior

9 T f | |
% ==—=—=-—=
| ]



206

Dorico (escala menor)

o) |
A — . I I ) - . H
e = = ¢ = 2 | | H

T S T T T S T
Frigio (escala menor)

o) |
e
Py '\/ v I\/l—\/’\/

S T T T S T T
Lidio (escala maior)
o) o
7 | | - . Z . ¥ I
O 4 o i - i I £ ' H
T T T S T T S
Mixolidio (escala maior)
H . | o .
A —] = - . £ = . A
5o I ! 2 t = ' H
o | ' '
T T S T T S T
Eolio (escala menor) ¢ a escala menor natural

fH | ° ] »

EGE = . ==t : 5
oJ | '
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Loécrio (escala menor)

9 Py & el e }' f i |
o — T i I f ' . i |
PY) I\/ '\/ \/
S T T S T T T

12. Barra de compasso, compasso, barra final de compasso, casa 1 e casa 2 e ritornello

Barra de compasso sdo as linhas simples que cortam o pentagrama (ver exemplo a seguir), € o
espaco entre elas ¢ o compasso. Ele ¢ responsavel pela organizagdo métrica em musica. A
barra dupla, no final, marca o término da musica, ¢ barra final de compasso. A barra dupla, na
casa 1, com dois pontos, chama-se ritornello, sinal que denota que se deve retornar até o
outro ritornello, que, neste caso, estd no comego da musica. Se o retorno é no inicio da
musica, costuma-se omitir este sinal neste ponto, ficando implicito que se repete a musica
desde o principio.

E isto que acontece na versio de Gota d’dgua com Bibi Ferreira. Ela canta toda a
musica, 0s instrumentos tocam uma parte sozinhos, e, depois, ela repete tudo com um final
diferente do que havia feito anteriormente, exigindo a escrita de dois finais diferentes. Bibi
canta tudo até a casa 1, volta ao inicio, quando chega na casa 1, pula-a e passa para a de
nimero dois. Toda esta explicagdo tem o objetivo de permitir ao leitor acompanhar a

interpretacdo de Bibi Ferreira com o uso da partitura que se encontra APENDICE J, p. 227.

13. Coroa € o ésse

%

A versdo de Gota d’agua com Chico Buarque inclui mais dois sinais, o ésse a

coroa . Isto porque ele canta a letra inteira, volta na segunda parte da musica deixe em
paz meu coragdo... ¢, para terminar, repete toda a musica. Procede-se da seguinte forma: siga

a letra da musica até o compasso 31 (o niumero esta marcado do lado esquerdo do pentagrama,
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no comeco de cada linha), e se prepare pois, na casa 1 (compasso 33), ja se inicia o retorno

que se da onde esta marcado o sinal de ritornello, compasso 18. Ele canta de novo a segunda

parte da musica que vai até o compasso 31, pula-se a casa 1, passa para a casa 2. Logo depois
%

desta casa, encontra-se a indicagdo ao s/ rep. . Isto quer dizer que se deve ir

até ao outro ésse, até a coroa, sem ir para casa 1 e 2. O ésse esta no inicio da musica, entdo,

Chico Buarque canta tudo de novo, quando chega na coroa, compasso 27, pula para a outra

coroa e canta até o final.
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APENDICE H — Repentes
1. Desafio do Cego Aderaldo

Cego agora puxe uma
De tuas bela toada

Amigo José pretinho

N3ao sei que hei de canta.
S6 sei que depois da luta
O senhor vencido esta.
Quem a paca cara compra
Cara paca pagara.

Cego o teu peito € de aco
Foi bom ferreiro que fez
Pensei que o cego num tinha
Nesse verso rapidez

Cego se nao f6 magada
Repita a paca outra vez.

Digo um, digo dez

Vou canta ndo tenho pompa
Presentemente ndo acho
Quem hoje meu papo rompa
Pagard a paca cara

Quem a paca cara compra

Eu to me veno apertado
Que s6 um pinto no ovo
Esse cego veio danado
Satisfazeno esse povo
Cego se nao f6 magada
Repita paca de novo

Ao repor tanta magada
Desse preto capivara

Nao ha que cuspa pra cima
Que nao lhe caia na cara
Quem a paca cara compra
Pagara a paca cara

Demorei, cego Aderaldo
Cantarei a paca ja

Tema assim € um borrego
No bico de um carcara!
Quem a paca caca compra,
Caca paca cacara!...
(SHOW..., 1965).



2. Corrente de boatos

Coro off

Cacetao

Coro

Nené

Coro

Maria

Coro

Maria

Tira o coco e raspa o coco

Do coco faz a cocada

Se quiser contar me conte
Que eu ougo ¢ nao conto nada

(Para Galego)

Me disseram que Creonte

Co'o casorio, ta maluco

Encheu a adega de uisque
Vinho, querosene e suco

Juntou tanta da bebida

Que se alguém pega um trabuco
E d4 um teco nessa adega
Causa enchente em Pernambuco

Oi, tira o coco, etc.

(Para Estela)

O vestido da menina

Foi 14 de Paris que veio
Creonte trocou por outro
Que o primeiro tava feio
Era s6 bordado a ouro

E ele de ouro ja ta cheio

S6 a fivela do cinto

Custou dois milhdes e meio

O, tira o coco, etc.

(Para Xulé)

Ja antes do casamento

Creonte chamou Jasdo

Lhe deu um apartamento

Um carango e um violao
Deu-lhe um bom financiamento
E falou, virando a méo

S6 ndo posso dar a bunda
Porque ¢ contra a religido

01, tira o coco, etc.

(Para Nené)

Da Polonia vem a vodca

O spaghetti ¢ da Bolonha
Vem pamonha, vem maconha
De Fernando de Noronha

E vem agua de Colonia

Do Tirol, lengol e fronha
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Coro

Amorim

Coro

Coro

Coro

S6 ndo se pode dizer
De onde ¢ que vem a vergonha

Oi, tira o coco, etc.

(Para Galego)

Creonte esta contratando
Toda uma vila operaria
S¢6 pra confeitar o bolo
Maravilha culinaria

Vai ser feito 14 na quadra
Que co’sa extraordinaria
No feitio e do tamanho
Da Igreja da Candelaria

Oi, tira o coco, etc.
(Agora duas vozes cruzam)

Creonte mandou fazer
Encanamento novinho

Para, em vez de correr d4gua
Nas torneiras, correr vinho
Creonte assim exagera
Depois ele ndo se zangue
Se em vez de correr vinho
Das torneiras, correr sangue

O, tira o coco, etc.
(Agora trés vozes cruzam)

Os convites vém escritos
Com prata, todos a mao
Embaixo estdo assinados
Alma, Creonte ¢ Jasdo

Soube que s6 convidaram
Gente com mais de um bilhdo
Nao, pobre pode pisar

Na cozinha da mansao

01, tira o coco, etc.
(Agora todos cruzam.)

Convidaram o Supremo
Tudo quanto ¢ embaixador
Os bispos e os arcebispos
Deputados e senador

O executivo também
Manda seu procurador
Logo depois véo chegar
Os netos do imperador
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Coro

Todo o mundo financeiro
Vem banqueiro e investidor

A mais alta sociedade

Vem mostrar o seu valor

Vem artista de cinema

Cantor e compositor

Soube até que um cosmonauta
Foi convidado e aceitou

Convidaram até o papa
Que, amavel, recusou
Mas mandou a sua béncao
Em nome do Criador

Vi dizer que até o sapo
Foi chamado, sim senhor
Enfim, quem valeu a pena
Convidar, se convidou
Menos a mulher do noivo
Joana foi s6 quem sobrou

Oi, tira o coco, etc.

(BUARQUE; PONTES, 1975, p.78-81)
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APENDICE I — Letras das musicas da pega Gota d’dgua

1. Bem querer — Chico Buarque

Quando o meu bem-querer me vir
Estou certa que ha de vir atras

Ha de me seguir por todos

Todos, todos, todos os umbrais

E quando o seu bem-querer mentir
Que ndo vai haver adeus jamais
Ha de responder com juras

Juras, juras, juras imorais

E quando o meu bem querer sentir
Que o amor ¢ coisa tdo fugaz

Ha de me abragar co’a garra

A garra, a garra, a garra dos mortais

E quando o seu bem-querer pedir
Pra vocé ficar um pouco mais

Ha que me afagar co’a calma

A calma, a calma, a calma dos casais

E quando o meu bem-querer ouvir

O meu coracdo bater demais

Ha de me rasgar co’a furia

A furia, a furia, a faria assim dos animais

E quando o seu bem querer dormir
Tome conta que ele sonhe em paz
Como alguém que lhe apagasse a luz,
Vedasse a porta e abrisse o gas
(BUARQUE, PONTES, 1975, p. 69).
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2. Flor da idade — Chico Buarque

A gente faz hora, faz fila

Na Vila do Meio-dia

— pra ver Maria

A gente almoca e so se coga
E se roca e so se vicia

A porta dela ndo tem tramela
A janela ¢ sem gelosia

— nem desconfia

Al, a primeira festa,

A primeira fresta,

O primeiro amor

Na hora certa, a casa aberta
O pijama aberto, a braguilha (a familia)
— a armadilha

A mesa posta de peixe,
Deixe um cheirinho da sua filha
Ela vive parada no sucesso
Do radio de pilha

— que maravilha

Al, o primeiro copo,

O primeiro corpo,

O primeiro amor

V¢ passar ela, como danga,
Balanga, avanca e recua

— a gente sua

A roupa suja da cuja

Se lava no meio da rua
Despudorada, dada,

A danada agrada andar seminua
— e continua

A, a primeira dama,

O primeiro drama,

O primeiro amor

215

Carlos amava Dora que amava Lea que amava Lia

Que amava Paulo que amava Juca que amava Dora que amava....
Carlos que amava Dora que amava Rita que amava Dito

Que amava Rita que amava Dito que amava Rita que amava...
Carlos amava Dora que amava tanto que amava pedro

Que amava a filha que amava Carlos que amava Dora

Que amava toda a quadrilha

Que amava toda quadrilha

Que amava toda quadrilha

Que amava toda quadrilha

(BUARQUE, PONTES, 1975, p. 61, 62).

21 r A . . o, e~ ~ ~ ..
> O que esta entre parénteses indica que houve substituigdo de palavra na versido da gravagdo e se omitiu, o
“que” no texto da peca.



3. Basta um dia — Chico Buarque

Pra mim

Basta um dia

Nao mais que um dia
Um meio dia

Me da

S6 um dia

E eu faco desatar

A minha fantasia

S6 um

Belo dia

Pois se jura, se esconjura
Se ama e se tortura
Se tritura, se atura e se cura
A dor

Na orgia

Da luz do dia

E s6

O que eu pedia

Um dia pra aplacar
Minha agonia

Toda a sangria

Todo o veneno

De um pequeno dia

S6 um

Santo dia

Pois se beija, se maltrata
Se come e se mata

Se arremata, se acata e se trata
A dor

Na orgia

Da luz do dia

E s6

O que eu pedia, (viu)
Um dia pra aplacar
Minha agonia

Toda a sangria

Todo o veneno

De um pequeno dia

(BUARQUE, PONTES, 1975, p. 152).
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4. Gota d’agua — Chico Buarque

Ja lhe dei meu corpo, ndo me servia

J& estanquei meu sangue, quando fervia
Olha a voz que me resta

Olha a veia que salta

Olha a gota que falta

Pro desfecho da festa

Por favor

Deixe em paz meu coragdo

Que ele € um pote até aqui de magoa
E qualquer desatengdo

— faca ndo

Pode ser a gota d’agua.

(BUARQUE, PONTES, 1975, p. 159).
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APENDICE J — Partituras da pega Gota d’agua.

NonhAEWDwhD =

Bem querer — Chico Buarque

Flor da idade — Chico Buarque

Basta um dia — Chico Buarque (Versao — Bibi Ferreira)
Basta um dia — Chico Buarque (Versao — Chico Buarque)
Gota d’agua — Chico Buarque (Versao — Bibi Ferreira)
Gota d’agua — Chico Buarque (Versao — Chico Buarque)
Palpite infeliz
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Chico Buarque
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Basta um dia

Versiao Bibi Ferreira

223

Chico Buarque
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Basta um dia
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Chico Buarque
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Versao Bibi Ferreira Chico Buarque
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APENDICE K — Analise: pontos de desafinagio
1. Arena conta Zumbi

A Cangao das dadivas da natureza — fragmento
Todos De toda forma e qualidade ten’!S,
Oi tem pindoba, imbiriba e sapucaia,
tem titara, catulé, curicuri,
tem sucupira, sapucais, putumuju
tem pau de santo, tem pau d'arco, tem tatajuba
sapucarana, canzenz¢é, magaranduba,
tem Jouro paraiba e tem pininga (bis)
Nico Pare meu irmao de falar em tanta mata
com tanta planta eu ndo sei o que fazer
mas diga 14 se tem bicho pra comer
se tem bicho pra comer (bis)

Todos De toda forma e qualidade tem
Onga pintada, sussuarana e maracaja.
Oi tem guara, jaguatirica e guaxini
E tem tatu, tatu peba, e tatu bola
Tem preguica, tem quati, tamandua.
E coelho que tem, tem, tem.
Queixada que tem, tem, tem,
Caititu oi tem também, diz que tem, tem (bis)
E tem cotia, oi que tem, tem
E paca sera que tem?
Oi tem prea, e quanda, serd que tem?
Oi diz que tem, tem (bis) [...]
(BOAL; GUARNIERI; LOBO, 1970, p.34).

2. Show Opiniao
Samba samba samba — Z¢ Keti

Mulher que fala muito

Perde logo o seu amor
Samba, samba samba

E tudo que lhe posso oferecer
Foi o que aprendi

Nio tive professor

Eu troco um samba

Por um beijo seu, meu amor

216 Os pontos de desafinagio estio marcados em italico e sublinhados. Na verdade, nio sdo nas consoantes que se
da a desafinacdo, e sim nas vogais, mas as destaca para facilitar a visualizagdo e a audi¢do. Elas funcionam como
ponto de referéncia.



Samba € bom
Batido na mado
Samba é bom
Batido na méo

Preto ndo vai para o céu

Nem que seja rezadd

Preto cabelo de espinho

Vai espeta nosso sinho.

X0, x0 barata

Nas cadeiras da Mulata. (BIS)

Tava jogano baraio

Na porta do cemitério
Todo mundo tava rindo
S6 defunto tava sério.

Adeus adeus a
A dona da casa
Adeus adeus
Adeus a
(SHOW..., 1965).

3. Gota d’agua — Chico Buarque e Paulo Pontes

234

Analise do fragmento da musica Flor da idade que faz parte do arquivo Gota d’dgua — 1977

— trechos da pega, inserido na pasta Videos — fragmentos de cenas e depoimentos.

A porta dela ndo tem tramela
A janela ¢ sem gelosia

— nem desconfia

Ai, a primeira festa,

A primeira fresta,

O primeiro amor

Na hora certa, a casa aberta
O pijama aberto, a braguilha
— a armadilha

A mesa posta de peixe,
Deixe um cheirinho da sua filha
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APENDICE L — Analise da mtsica Ave Maria — Arena conta Zumbi
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Ave Maria

Zambi
A ™ )
D" 4
y 4%
A O
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Ave Maria cheia de graga. Olorum ¢ convosco

Bendita sois vos entre as mulheres
E bendito é o fruto de vosso ventre

Bendita ¢ a terra que plantamso
Bendito ¢ o fruto que se colhe.

A ~ Coro ~
ya
[ an) ny
SV O O
) . . . v
Ave Maria, bendito seja Ave Maria cheia de graga, Olorum
5 Zambi Coro
AN .
P’ 4
Y 4
[ fan )
g °
Bendrco ¢ ‘Erabalho nesse campo Ave Maria cheia de graca
Bendita a agua que se bebe
A mulher de quem se gosta
; Bendito o amor, nossos filhos Zambi
A ~
D" 4
Y 4l
[ oo Y O
ANIVA Y © )
!) bl
Ave Maria bendito seja, Olorum
9

Bendita a palmeira, rio, o carnavial
A D 7~ Coro
y
[ fan )
UV O O
e . .
Bend;to 0 peixe que se come Ave Maria cheia de graca
;1 Bendito o gado que se come .
fH N /A Zambi
ya
[ oo Y n
NV LUO U
Q) hd b
Ave Maria bendito seja, Olorum Bendita a flecha ¢ a caca
Zambi
13 A A Coro ~
D" 4
V 4%
[ f o YO O
A °
Ave Maria, bendito seja Bendita a enxada e a semente
15,) ~ Coro 7~ Zambi
p” A
) o
ANV
Q) O
Bendita seja, cheia de graca, Olorum

Perdoai os nossos erros
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17 Coro Zambi
o ~
)’ A
{rs o
NV O
oJ

Bendita seja, cheia de graga, Olorum

Perdoai, Ave Maria

Perdoai a morte que matamos
O assalto, o roubo

Pedoai, perdoai Ave Maria
Coro
19’5 ~ ~
b 4
y 4%
Do o
Q) T
Ave Maria cheia de graca Perdoai, Ave Maria, Olorum
2],5 ~~ Zambi ~ Coro
A
Perdoai o nosso orgulho Perdoai, Ave Maria
23h ~ Zambi m(joro
ya
Do fo
oJ . . T
Perdoai a fuga do cativeiro

[ 5

Perdoai, Ave Maria

’p /A Zambi /~Coro
A .
ANIVAN ¢ ) 4O
Q) kel
Perdoai a nossa coragem

27 ~ Zambi

Perdoai, cheia de graga

A ~Coro
)’ A
s U
S o
Perdoai a nossa rebeldia Perdoai, cheia de graca
2
29 .
A 7S Zambi 7™ Coro
5 -
ANJVAI ¢ ) o)
Q) hd
Perdoai as nossas dividas Perdoai, perdoai
>
! o /N Zambi ~ Coro
5 -
J= o

Assim como nds perdoamos os nossos senhores.

Perdoai. Ave Maria,
Ave Maria cheia de graca
Olorum amém, amém, amém.
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APENDICE M — Capas e projetos graficos do livro Gota d’4gua de Chico Buarque e Paulo
Pontes

Capa 1

UMA TRAGEDIA CARIOCA

ASSASSINOU 05 DOIS
FILHOS E SE MHT(II]
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Capa 1 — projeto grafico

CACETAO

Boca

XULE

AMORM
CACETAO

AMORIM
CACETAO

AMORIM

CAcCETAOD

Cacetdo parte para cima de Amorim; imediatamente, Xulé e
Boca vao em cima dele e, juntamente com Amorim, dao-lhe
uma surra; fundo musical de orquestra sublinhando os golpes
da luta; sai luz do botequim, ao mesmo tempo que Nené chega

NENE

No botequim

(Estalando os dedos como quem dé comida acs
cachorros)

Vem c4, vem, lulu, toma uma linguica

Péra de latir, vai. ..

Seu Amorim,
esse cara quer o que?...
Nido atica,
Cacetdo. .. (Cacetdo segue estalando os dedos)
Péara, rapaz...

(Estalando os dedos) Sim. .. Assim. ..
Gostou da linguiga?. ..

Cacetdo, porra...

Vai fazer cara feia pro Creonte (Estala os dedos)

Vem, cotd, lambe. ..
Mixou essa zorra. ..

Gigolé de merda! (Ameorim avanga pra Cacetdo e
déd-lhe uma porrada)

(Furioso) ... Caiu da ponte!

ao set de Joana

Joana, minha filha, que cara é essa?
O, mestre Egeu, fala pra essa menina

que a vida € feita assim mesmo. Comega
todo dia. ..

45
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Capa 2

Chico Buarque e Paulo Pontes
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- _‘;ﬁ?‘@f
Uma Tragédia Brasileira
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Capa 2 — projeto grafico

GOTA D’AGUA

AMORIM. I[sso nio...
Nas vizinhas
NENE. (Gritando)
Pois eu vou. O que tenho que falar,
falo na cara. Se Joana e Jasio
resolveram brigar, eu vou ficar
sem trabalho por causa disso? Ah, nio! (Sai)
No botequim
CACETAO. (Estalando os dedos como quem dd comida aos
cachorros)
Vem ¢4, vem, lulu, toma uma linguiga
Para de latir, vai...
BOCA. Seu Amorim,
€sse cara quer o qué?...
XULE. Nao atiga,
Cacetdo... (CACETAO segue estalando os dedos)
AMORIM. Para, rapaz...
CACETAO. (Estalando os dedos) Sim... Assim...
Gostou da linguiga?...
AMORIM. Cacetdo, porra...
CACETAO. Vai fazer cara feia pro Creonte (Estala os dedos)
Vem, coté, lambe...
AMORIM. Mixou essa zorra...
Gigolé de merda! (AMORIM avanga pra CACETAO e dd-lhe
uma porrada)
CACETAO. (Furioso). Caiu da ponte!
CACETAO parte pra cima de AMORIM; imediatamente, XULE e
BOCA vdo em cima dele e, juntamente com AMORIM, ddo-lhe
uma surra; fundo musical de orquestra sublinhando os golpes
da luta; sai luz do botequim, ao mesmo tempo que NENE chega
ao set de JOANA
NENE. Joana, minha filha, que cara ¢ essa?
O, mestre Egeu, fala pra essa menina
que a vida € feita assim mesmo. Comega
todo dia...
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APENDICE N — Noel Rosa e Wilson Silva, Donga e Mauro de Almeida

1. Palpite Infeliz - Noel Rosa

Quem ¢ vocé que ndo sabe o que diz?
Meu Deus do Céu, que palpite infeliz!
Salve Estacio, Salgueiro, Mangueira,
Oswaldo Cruz e Matriz

Que sempre souberam muito bem

Que a Vila ndo quer abafar ninguém,
S6 quer mostrar que faz samba também

Fazer poema 14 na Vila ¢ um brinquedo
Ao som do samba danca até o arvoredo
Eu ja chamei vocé pra ver

Vocé ndo viu porque ndo quis

Quem ¢ vocé que ndo sabe o que diz?

A Vila ¢ uma cidade independente

Que tira samba mas ndo quer tirar patente
Pra que ligar a quem nao sabe

Aonde tem o seu nariz?

Quem ¢ vocé que nao sabe o que diz
(ROSA, ON LINE).

2. Lenco no pescoco — Wilson Batista

Meu chapéu do lado
Tamanco arrastando
Lencgo no pescogo
Navalha no bolso

Eu passo gingando
Provoco ¢ desafio

Eu tenho orgulho

Em ser tdo vadio

Sei que eles falam
Deste meu proceder

Eu vejo quem trabalha
Andar no miseré

Eu sou vadio

Porque tive inclinacao
Eu me lembro, era crianca
Tirava samba-canc¢ao
Comigo nao

Eu quero ver quem tem razao
E cles tocam

E vocé canta

E eu ndo dou
(BATISTA, ON LINE).
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3. Rapaz folgado — Noel Rosa

Deixa de arrastar o teu tamanco
Pois tamanco nunca foi sandalia
E tira do pescoco o lengo branco
Compra sapato e gravata

Joga fora esta navalha que te atrapalha
Com chapéu do lado deste rata
Da policia quero que te escapes
Fazendo um samba-cangao

Jé te dei papel e lapis

Arranja um amor e um violdao
Malandro ¢ palavra derrotista
Que s6 serve pra tirar

Todo o valor do sambista
Proponho ao povo civilizado
Nao te chamar de malandro

E sim de rapaz folgado

(ROSA, ON LINE).

4 Feitico da vila — Noel Rosa/ Vadico

Quem nasce l1a na Vila
Nem sequer vacila

Ao abragar o samba

Que faz dangar os galhos,
Do arvoredo e faz a lua,
Nascer mais cedo.

La, em Vila Isabel,
Quem ¢ bacharel

Nao tem medo de bamba.
Sao Paulo da café,

Minas da leite,

E a Vila Isabel da samba.

A vila tem um feitico sem farofa
Sem vela e sem vintém
Que nos faz bem

Tendo nome de princesa
Transformou o samba
Num feitico descente
Que prende a gente

O sol da Vila ¢ triste
Samba nao assiste
Porque a gente implora:
Sol, pelo amor de Deus,
ndo vem agora
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que as morenas
vao logo embora

Eu sei tudo o que fago
sei por onde passo
paixao nao me aniquila
Mas, tenho que dizer,
modéstia a parte,

meus senhores,

Eu sou da Vila!
(ROSA, ON LINE).

5. Conversa fiada — Wilson Batista

E conversa fiada

dizerem que o samba

na Vila tem feitico

Eu fui ver para crer

e ndo vi nada disso

A Vila ¢ tranqiiila

porém eu vos digo: cuidado!
Antes de irem dormir

deem duas voltas no cadeado
Eu fui a Vila ver o arvoredo se mexer
e conhecer o berco dos folgados
A lua essa noite demorou tanto
Assassinaram o samba

Veio dai o meu pranto
(BATISTA, letras, ON LINE).

6. Frankenstein da Vila — Wilson Batista

Boa impressao nunca se tem

Quando se encontra um certo alguém
Que até parece um Frankenstein

Mas como diz o rifdo: por uma cara feia perde-se um bom coracao
Entre os feios €s o primeiro da fila
Todos reconhecem la na Vila

Essa indireta ¢ contigo

E depois ndo va dizer

Que eu ndo sei o que digo

Sou teu amigo

(BATISTA, ON LINE).



7. Terra de Cego - Wilson Batista

Perde a mania de bamba
Todos sabem qual ¢é

O teu diploma no samba.

Es o0 abafa da Vila, eu bem sei,
Mas na terra de cego

Quem tem um olho ¢é rei.

Pra n2o terminar a discussdo
Nao deves apelar

Para um barulho na méo.

Em versos podes bem desabafar
Pois ndo fica bonito

Um bacharel brigar.

8. Feitio de Oracéo — Noel Rosa e Vadico

Quem acha vive se perdendo

Por isso agora eu vou me defendendo
Da dor tdo cruel desta saudade

Que, por infelicidade,

Meu pobre peito invade

Batuque ¢ um privilégio

Ninguém aprende samba no colégio
Sambar € chorar de alegria

E sorrir de nostalgia

Dentro da melodia

Por isso agora 14 na Penha

Vou mandar minha morena

Pra cantar com satisfacao

E com harmonia

Esta triste melodia

Que é meu samba em feito de oracao
O samba na realidade ndo vem do morro
Nem la da cidade

E quem suportar uma paixao

Sentird que o samba entdo

Nasce do coragdo.

(ROSA - letras, ON LINE).
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9. Pelo Telefone - Donga

O chefe da folia

Pelo telefone manda me avisar

Que com alegria

Nao se questione para se brincar (Bis)

Al, ai, ai

Deixe magoas pra tras, 0 rapaz

Al, ai, ai

Fica triste se és capaz e veras (BIS)

Tomara que tu apanhes

Nao tornes a fazer isso

Tirar amores dos outros
Depois fazer teu feitico (BIS)

Olha a rolinha, sinho, sinhd
Se embaragou, sinhd, sinh6
Cai no laco, sinhd, sinh6
Do nosso amor, sinh0, sinhd

Porque este samba, sinhd, sinhd
E de arrepiar, sinhd, sinhd

PGe perna bamba, sinho, sinho
Mas faz gozar, sinh6, sinhd

O chefe da policia
Pelo telefone manda me avisar
Que na carioca tem uma roleta
Para se jogar (BIS)

Al, ai, ai... (BIS)

Tomara que tu apanhes

Naio tornes a fazer isso

Tirar amores dos outros
Depois fazer teu feitico (BIS)

Olha a rolinha, sinho, sinhd
Se embaragou, sinhd, sinh6
E que a vizinha, sinhd, sinhd
Nunca sambou, sinho, sinho

Porque este samba, sinhd, sinho

E de arrepiar, sinhd, sinhd

Poe perna bamba, sinho, sinhd

Mas faz gozar, sinhd, sinho
(ALMIRANTE; PIXINGUINHA, 1997).
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APENDICE O — Analise da métrica e rimas de fragmentos de Gota d’agua

Fragmento 1 (didlogo inicial - p. 3)

Corina Nao - € - cer-to...
Zaira Co-mo - ¢ - que - foi?
Estela Foi/ 1a? 11 (eco)
Corina Nao - € - cer-to...
Maria E-la - ndo - me-lho-rou, /ndo? 11
’ (rima rica, consoante suficiente, aguda, masculina)
Corina E - de - cor-tar - co - ra - ¢do...
Nené Mas - e en /tdo? 10
Corina Nao - sei -, ndo - dé, - cer-to - € - que - ndo - es/ta 11

(rima pobre, cons. suf.- Coroadas, aguda, masculina.)
E, o-lhe - bem - que a-qui-lo - € - mui-to - mu /lher 11

Zaira E-la - é - bem - mais - mu-lher - que - mui-to /macho 11

(rica, consoante suficiente, grave, feminina)

Estela Joa-na - ¢ - fo-go...
Maria E - fo-go... (eco)
Nené Joa-na - ¢ - o - dia/cho 13

Fragmento 2 (pagina p. 4)

Corina

Mi-nha - fi-lha -, s0 - /vendo 6 (a) (pobre, consoante suficiente, grave, feminina)

Tem - res-to - de - co/mida 6 (b) (pobre, consoante suficiente, grave, feminina)

Nas - pa-re-des - fe/dendo 6 (a)

A - bos-ta -, tem - be/bida, 6 (b) ( pobre, cons. assoante, grave, fem.) em relagdo a vaselina.
Com - tal-co -, va-se/lina 6 (b) ( pobre, cons. suficiente, grave, fem.) em relagdo a menina.
Ba-ra-ta, es-co-va, /pente 6 (c) (rima rica, consoante suficiente, grave, fem.)

Sem - den-te. E a-li -, me/nina, 6 (b)

Brin-can-do - cal-ma/mente 6 (¢)

c0’0s - ca-cos - dos - es/pelhos, 6 (d) ( pobre, consoante suficiente, grave, fem.)

es-tao - os - dois - fe/delhos... 6 (d)
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Fragmento 3 ( pagina 7)
Cacetio

Es-as - ndo!- Jo-ia!- Fi-li/grana! 8 (a) (pobre, cons. suficiente, grave, fem.)
Ga-le-go, es-sa - ¢ - a - man-che-te - da - se/mana: 12 (a)
Fu-la-na,- mu-lher - de - Jo-ao - de/ tal 10 (b) (rica, consoante suficiente, aguda, masc.)
Ti-nha um - ci-u-me - que - ndo - € -nor/mal 10 (b)
Vai - da-i - cor-tou - o - pau - do in-fe/liz 10 (¢) (encadeadas, pobre, cons. suf., ag., masc.)
Fe-ri-do, o - ma-ri-do - foi - pro hos-pi/tal 10 (b) (pobre, cons. suficiente, aguda, masc.)
Fi-cou - co-t6... - Vem - e - las-ca o - jor/nal: 10 (b)

ciu-men-ta - cor-ta o - mal - pe-la - ra/iz 10 (c) (encadeadas, cons. suficiente, aguda, masc.)

Fragmento 4 ( pagina 76)

Joana

Cer-to, 0 - que eu - nao - te-nho,- Cre-on-te - tem - de/ sobra 12

Pres-ti-gio,- po-si-cdo...- Teu - sam-ba - vai - to/car 12 (a) (pobre, cons. Suf., aguda, masc)
em - tu-do - quan-to - € - pro-gra-ma.- Te-nho - cer/teza 13 (b)(pobre, cons. Suf.,grav, fem)
que a - go-ta - d’4-gua - ndo - vai - pa-rar - de - pin/gar 12 (a)

de - bo-ca em-bo-ca... Em - tro-ca - pe-la - gen-ti/leza 12 (b)

vais - en-go-lir - a - fi-lha, a-que-la - mos-ca/ morta 12 (c) ( rica, cons. Suficiente, grav, fem.)
co-mo en-go-li-u - meus - dez - a-nos.- Es-se - € - o -teu/ preco, 15 (d)(rica.,cons. Suf., gr. fem)
dez - a-nos. - A-té - que a-pa-re-¢ca u-ma ou-tra/ porta 12 (c)

que - te - le-ve - di-re-to - pro in-fer-no.- Co/nheco 12 (d)

a - vi-da,- ra-paz.- SO - de am-bi-¢do,- sem - a/mor, 12 (e) (pobre, cons. Suficiente, ag., masc.)
tu-a al-ma - vai - fi-car - tor-ta,- des-gre/nhada, 11 (f) (rica, cons. Suficiente, grave, fem.)
a-lei-ja-da,- pes-ti-len-ta... A-pro-vei-ta-dor! 12 (e)

A-pro-vei-ta-dor!... (eco)

Jasio Che-ga,- né.- Fi-ca - ca-lada... 12 (f)
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Fragmento 5 ( pagina 78)

Ti-ra o - co-co e - ras-pa o /coco 7 (aliterantes)

Do - co-co - faz - a - co/cada 7 (rica, cons. Suficiente, grave, fem.)
Se - qui-ser - con-tar - me - conte 7

Que eu - ou-¢o e - ndo - con-to /nada 7

Os - con-vi-tes - vém - es/critos 7
Com - pra - ta, - to - dos - a /mao 7 ( pobre, cons, suficiente)
Em-bai-xo es-tdo - as-si/nados 7

Al-ma, - Cre-on-te e - Ja/sdo 7

Sou-be - que - s6 - con-vi/daram 7

Gen-te - com - mais - de um - bi/lhdo 7 (pobre, cons. Suficiente, aguda, masc.)
Nao,- po-bre - po-de - pi/sar 7 (aliterantes)

Na - co-zi-nha - da - man/sao.

Fragmento 6 ( pagina 152)

Joana (canto)

S6 /um 2

San-to /dia 3 (a)

Pois - se - bei-ja, - se - mal/trata 7 (b)(pobre, cons. Opulenta, grave, fem.)
Se - co-me e - se /mata 5 (b) (rica, cons. Opulenta, grava, fem.)

Se ar-re-ma-ta, - se a-ca-ta ¢ - se /trata 9 (b) (rima encadeada)

A/ dor 2

Na or/gia 2 (a) (pobre, cons. suficiente, grave, fem )

Da - luz - do /dia 4 (a)

B/ s6 2

O - que eu - pe/dia 4 (a) (rica, cons. suficiente) em rela¢do a agonia

Um - a-in-da - pra a-pla/car 7

Mi-nha a-go /nia 4 (a) (pobre, cons suficiente, grave, fem.)

To-da - san/gria 4 (a) (pobre, cons. Suficiente, grav. fem.) em relagdo ao dia
To-do o - ve/neno 4 (c) (rica, cons suficiente, grave, fem.) em rela¢do a pequeno

De um- pe-que-no /dia 5 (a) => (encadeada)
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Fragmento 7 ( pagina 16)

Cacetio

A-qui -, 0! - Fo-di-do -, quan-do - d4 - uma - ca/gada, 12(a)

Pro-gri-de, - vai ao - fu-te-bol - de ar-qui-ban/cada, 11 (a)

Ja - sen-ta,- se - bem - que - co’a - bun-da - qua/drada (a)ll (pobre, encadeadas, assoantes,
grave, fem.)

e - fi-ca ao - la-do - da - tri-bu-na es-pe-ci/al 12 (b) (misturada, rica, consoante suficiente,
aguda, masc.)

e - fi-ca o-lhan-do - pra - ca-dei-ra al-mo-fa/dada 12 (a)

Fi-ca o-di-an-do a-que-la - gen-te - bem - sen/tada 12 (a)

E - no au-ge - da - re-vol-ta,- faz - o - que?- Faz/ nada, 12 (a)

Jo-ga - la-ran-ja - na - ca-be-¢a - da - ge/ral 12 (b)
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APENDICE P - Lista das miisicas e compositores: Show Opinifio ¢ Arena conta Zumbi e
Gota d’agua.

1.

Show Opiniao (1965): Nara Ledo, Z¢ Keti & Jodo Do Vale

Autores: Paulo Pontes, Vianninha, Armando Costa
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. Peba na Pimenta (Jodo do Vale / J. Batista / Rivera)

. Pisa na Fuld (Jodo do Vale / E. Pires / Silveira Junior)

. Samba Samba Samba (Z¢ Keti)

. Partido Alto (Tradicional / Rec. Heitor dos Prazeres / Rec. Cartola)
. Boranda (Edu Lobo)

. Desafio (Diélogo extraido do livro “Eu Sou o Cego Aderaldo”)

. Missa Agraria (Gianfrancesco Guarnieri / Carlos Lyra)

. Carcara (Jodo do Vale / José Candido)

. O Favelado (Z¢ Keti)

. Nega Dina (Z¢ Keti)

. Incelenca (Tradicional)

. Deus e o Diabo na Terra do Sol (Sergio Ricardo / Glauber Rocha)
. Guantanamera (P. Seeger)

. Cangdo do Homem S¢ (Carlos Lyra / Vinicius de Moraes)

. Sina de Caboclo (Jodo do Vale /J. B. de Aquino)

. Opinido (Z¢ Keti)

. Malmequer (Cristovado de Alencar / Newton Teixeira)

. Marcha de Rio 40 Graus (Z¢ Keti)

. Malvadeza Durdo (Z¢ Keti)

. Esse Mundo E Meu (Sergio Ricardo / Ruy Guerra)

. Deus e o Diabo na Terra do Sol (Sergio Ricardo / Glauber Rocha)
. Marcha da Quarta-feira de Cinzas (Carlos Lyra / Vinicius de Moraes)
. Tiradentes (Ari Toledo / Francisco de Assis)

. Cicatriz (Z¢é Keti / Herminio Bello de Carvalho)
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2. Arena conta Zumbi (1965)
Autores: Augusto Boal, Gianfrancesco Guarnieri e Edu Lobo
Direcdo musical: Castilho

1 Introducdo e apresentagdo da historia (Edu Lobo / Guarnieri)
2 Zambi (Edu Lobo / Vinicius de Morais)

3 Zambi no navio negreiro (Edu Lobo / Guarnieri/ Boal)

4 Cangao das dadivas da natureza (Edu Lobo / Guarnieri/ Boal)
5 Samba dos negros e das negras (Edu Lobo / Guarnieri/ Boal)
6 A mao livre do negro (Edu Lobo / Guarnieri)

7 Ave Maria (Edu Lobo / Guarnieri/ Boal)

8 Constru¢do dos Palmares (Edu Lobo / Guarnieri/ Boal)

9 A bondade comercial (Edu Lobo / Guarnieri/ Boal)

10 Discurso de D. Aires (Edu Lobo / Guarnieri)

11 Upa negrinho (Edu Lobo / Guarnieri)

12 Sinheré (Edu Lobo / Guarnieri)

13 O acoite bateu (Edu Lobo / Guarnieri)

14 Tempo de guerra (Edu Lobo / Guarnieri/ Boal)

15 A morte de Zambi (Edu Lobo / Guarnieri)

16 Final (Edu Lobo / Guarnieri/ Boal)



Gota d’agua — Chico Buarque e Paulo Pontes

Flor da idade

Entrada de Joana

Monologo do povo

Bem

Querer

Desabafo de joana para jasdo
Joana e as vizinhas
Gotad’[agua

. Joana promete
. Basta um dia

. Ritual

. Veneno

. Morte
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