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‘OLHA A GOTA QUE FALTA’
GOTA D'AGUA, UM EVENTO NO CAMPO ARTISTICO-INTELECTUAL
BRASILEIRO
(1975-1980)

Miriam Hermeto

Orientador: Prof. Dr. Rodrigo Patto Sa Motta

RESUMO

Gota D’Agua, texto de literatura dramética de autoria de Chico Buarque e Paulo
Pontes (1975), é analisado como um evento no campo artistico-intelectual brasileiro
entre 0os anos de 1975 e 1980, e, também, na memdéria social contemporanea.
Inicialmente, faz-se uma analise das trajetorias dos sujeitos produtores do evento,
visando a compreender as configuragbes do campo artistico-intelectual — espaco de
experiéncia em que o texto foi produzido —, bem como os horizontes de expectativa de
seus autores. Em seguida, concebendo cada uma das modalidades de execucéo e
circulacdo do texto como uma escala de analise do objeto, 0 evento é analisado a
partir de trés diferentes lentes: o livro e a leitura; o espetaculo teatral e a encenacgéo; o
disco e a audicdo. Em cada escala, foram estudadas as representacfes sociais
construidas no ambito da producédo, com enfoque na relagdo entre os elementos de
engajamento politico (em especial, relacionados a cultura politica comunista) e as
especificidades das linguagens artisticas de suporte do texto (literatura dramatica,
teatro e musica). Foram também examinados os sentidos que o texto passou a ter no
encontro com diferentes publicos — érgdos de censura e de informacdo, jornalistas,
intelectuais, estudantes e publico consumidor, de maneira geral. Péde-se identificar e
compreender as transformagfes ocorridas no evento, tanto no movimento entre a
esfera da producdo e a do consumo, quanto na duracdo temporal. De maneira geral,
observou-se que, entre 1975 e 1980, a execucdo em diferentes suportes, as
mudancas no campo artistico-intelectual e na sociedade brasileira implicaram a
despolitizacdo paulatina na execucéo do texto de Gota D’Agua, distanciando-o de sua
origem na cultura politica comunista. Em contrapartida, observou-se a construcdo de
uma multiplicidade de representacdes sociais de engajamento com relacdo ao texto,
na esfera da recepcao imediata e na memodria social contemporanea.

Palavras-chave: Ditadura Militar. Gota D’Agua. Chico Buarque. Paulo Pontes. —
Histéria Politica. Cultura Politica Comunista. Engajamento. — Histéria Cultural. Livro e
leitura. Espetaculo teatral e assisténcia. Disco e Audigéo.



‘OLHA A GOTA QUE FALTA’
AN BRAZILLIAN ARTISTIC-INTELLECTUAL EVENT: GOTA D’AGUA
(1975-1980)

Miriam Hermeto

Orientador: Prof. Dr. Rodrigo Patto Sa Motta

ABSTRACT

A text of drama-literature written by Chico Buarque and Paulo Pontes (1975) Gota
D'Agua is analyzed as an brazillian artistic-intellectual event occurred between 1975
and 1980, and also in contemporary social memory. The thesis begins with an analysis
of the trajectories of the event producers in order to understand the configurations of
the artistic-intellectual field — space of experience in which the text was produced — as
well as the horizon of expectation of their authors. Then, taking each of the modes of
playing and circulation of the text as a scale of the object analysis, the event is viewed
from three different lenses: the books and the reading, the stage show and the acting,
the disk and the hearing. At each scale, we studied the social representations within
the production, focusing on the relationship between the elements of political
engagement (especially related to the communist political culture) and the specificities
of artistic languages that holds the text (drama-literature, theater and music). We also
examined the meanings to the text by the different stakeholders — agencies and
information censorship, journalists, intellectuals, students and consumers in general. It
was possible to identify and understand the changes occurring in the event, both in
movement between the sphere of production and consumption, and in temporal
duration. In general, we found that between 1975 and 1980, running on different media,
the changes in the artistic-intellectual field and in the Brazilian society gradually led to
the depoliticization of the text in the execution of the Gota D’Agua, distancing it from its
origin in the communist political culture. In contrast, we observed the construction of a
multiplicity of social representations of engagement related to the text in the sphere of
immediate receipt and contemporary social memory.

Key-words: Military Dictatorship. Gota D’Agua. Chico Buarque. Paulo Pontes. —
Political History. Communist Political Culture. Engagement. — Cultural History.
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O problema da representacgao, isto é, da maneira como a histéria
[Historie] narra e descreve, remete, no campo do conhecimento, a
diferentes dimens@es temporais do movimento histérico. A
constatacdo de que uma “histéria” jA se encontra previamente
configurada antes de tomar a forma de uma linguagem, limita ndo
s6 o potencial de representacdo, como também exige do historiador
gue se volte necessariamente a fonte em busca de fatos. Por conta
disso, da perspectiva do historiador, a questdo pode ser revertida:
trata-se de diferentes camadas de tempo que, por sua vez, exigem
diferentes aproximacfes metodoldgicas.

(KOSELLECK: 2006: 133).
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APRESENTACAO

O presente trabalho é uma tese de Doutorado desenvolvida no Programa de Poés-
Graduagcdo do Departamento de Histéria (FAFICH/UFMG), na linha de pesquisa
Historia e Culturas Politicas. Trata da construcdo do texto Gota D’Agua, de autoria de
Chico Buarque e Paulo Pontes, como um evento no campo artistico-intelectual
brasileiro entre 1975 e 1980 — além de sua permanéncia na memdria social.

Em Introducdo: o evento, apresentam-se tema e objeto de pesquisa, bem como seu
marco temporal, apontam-se as diretrizes tedrico-metodoldgicas da abordagem
histérica escolhida. Faz-se, também, uma reflexdo sobre a tipologia documental
utilizada na pesquisa e a arquitetura da tese.

No capitulo 1 — Evento e estrutura: 0s sujeitos no campo artistico-intelectual — faz-se
uma andlise da constru¢do de Gota D’Agua no contexto de meados da década de
1970, a partir do exame das trajetdrias dos sujeitos produtores do evento. Nessas
trajetorias, especial atencdo é dada a posicdo dos sujeitos nas configuracbes do
campo artistico-intelectual e as formas como eles estabeleceram didlogo com valores,

signos e projetos das culturas politicas de esquerda.

Os capitulos subsequentes configuram-se como trés escalas de observacao do objeto,
cada uma delas correspondendo a uma das modalidades de execucao e circulacdo do
texto de Gota D’Agua e as redes de conexdes que a partir delas foram estabelecidas.
Assim, o capitulo 2 apresenta a Primeira escala: o livro e a leitura; o capitulo 3, a
Segunda escala: o espetaculo teatral e a assisténcia; e o capitulo 4, a Terceira escala:
o disco e a audicao.

Em cada um desses capitulos, faz-se uma analise das representacdes sociais
produzidas no ambito texto, a partir das caracteristicas proprias de cada suporte em
que foi concebido, com foco nas transformacfes dos elementos de engajamento
politico (em especial, da cultura politica comunista). Estudam-se, também, as
representagbes construidas no encontro entre o texto e os diferentes sujeitos da
esfera da recepgdo — censura, 6rgaos de informacéo, artistas, jornalistas, intelectuais
— e dos tracos presentes, ainda hoje, na memdéria de seu publico consumidor.

Finalmente, apresentam-se Consideracfes Finais, com uma sintese das andlises
realizadas e das conclusbes a que se chegou a partir de cada escala de observagéo
do evento, e, em seguida, as referéncias de pesquisa, bibliograficas e documentais,
gue permitem melhor visualizacdo do corpus documental que compds a analise.
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INTRODUCAO
O EVENTO

O OBJETO DE PESQUISA

Esta tese é fruto de pesquisa desenvolvida no Programa de Pd4s-Graduacdo em
Histéria da Universidade Federal de Minas Gerais, cujo objeto inicial era a relacéo
entre as esferas de producdo e consumo da peca Gota D’Agua, que circulou, em

longas temporadas, no Brasil da segunda metade da década de 1970.

A questdo geradora do projeto de pesquisa referia-se as razbes que explicariam o
sucesso da temporada da peca Gota D’Agua, entre 1975 e 1980, em um momento de
retomada do projeto de teatro engajado por varios artistas e intelectuais de esquerda.
Discutia-se, entdo, a crise do teatro nacional — e de autor nacional — sobretudo a
producdo conhecida como engajada, de propdsitos politico-sociais explicitos, em
funcdo do chamado vazio cultural que se estabeleceu no p6s-68, tanto devido ao Al-5
e ao recrudescimento da censura, quanto ao crescimento das expressdes do teatro de
vanguarda. Na busca de explicar o éxito e a insercdo social desta peca, bem como o
debate que ela gerou, outras questdes, ligadas a complexidade deste produto cultural,

foram surgindo e implicaram uma redefinicdo do objeto de pesquisa.

Gota D’Agua foi um texto que teve diferentes modalidades de execucéo e circulagdo®
na segunda metade da década de 1970. Escrita por Chico Buarque e Paulo Pontes, a
peca de teatro Gota D’Agua é uma adaptacdo do classico Medéia, e foi lancada em
livro pela Editora Civilizacdo Brasileira em dezembro de 1975. Neste mesmo més, a
peca foi encenada para o publico pela primeira vez, no Rio de Janeiro, em uma
producdo com mais de 40 profissionais envolvidos. Com ampla aceitacdo por parte do

publico (e, em grande medida, da critica), levou cerca de 200 mil pessoas ao teatro no

! Expressado usada por Chartier para designar as diferentes formas de transmisséo social dos
textos. O autor discute a circulacdo de textos em linguagens e suportes diversos — impresséo e
encenacéo, especialmente —, bem como a diversidade de apropriacbes “de obras e géneros
literarios cujos status, funcdes e usos ndo eram aqueles sugeridos nem pelo texto impresso
nem pelos habitos da leitura silenciosa e solitaria” (CHARTIER, 2002: 13), entre os séculos XVI
e XVII. Embora a espacialidade e a temporalidade histérica a que se referem a presente tese
sejam bastante diversas, a proposicdo conceitual de Chartier mostrou-se adequada como
referéncia de analise, porque aqui, também, o objeto de estudos € um texto dramético, que
circulou em diferentes suportes (livro, espetaculo e disco de vinil) e situacdes sociais.
Relacionar a forma como o suporte e a maneira de apresentacdo do publico interfere nas
apropriacGes que este faz do texto, a partir do contato com suas modalidades de execucéo e
circulacéo, € um dos objetivos desta tese, especialmente ao longo dos capitulos 2, 3 e 4.
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primeiro ano, em mais de uma temporada carioca. Em 1977, foi levada para uma
temporada em S&o Paulo, onde também foi encenada com grande frequéncia de
publico, comemorando 500 apresentacfes em setembro daquele ano. Nesta mesma
ocasido, deu origem a um LP, lancado pela RCA Victor, que continha algumas
cancdes e faixas de recitacdes da protagonista Bibi Ferreira, liberadas pela Censura.
Ficou fora de cartaz por algum tempo, no ano de 1979, voltando a circular em turné
nacional no ano de 1980. Ao longo de todo esse processo, ocupou as paginas de
jornais da imprensa alternativa e da grande imprensa, deu nome a chapas de
movimento estudantil em diferentes estados do pais, foi objeto de averiguacdo e
preocupacédo dos 6rgaos de informacdo e censura, e gerou uma memoria social que

permanece viva até os dias atuais.

Como se pode observar, Gota D’Agua ndo se resume a peca de teatro, embora essa
tenha sido ndo apenas a producao cultural de origem do projeto, como também a que
mais debate gerou na sociedade. Sem duvida, foi um texto que foi apresentado e
circulou em diferentes modalidades. Mas foi bem mais do que isso. Neste processo,
por um lado, gerou grande aceitacdo de um publico bastante diverso: de classes
médias e setores de classes populares, que buscavam atividades de lazer, a
intelectuais e estudantes, envolvidos com questdes politicas. Por outro, foi
guestionada como projeto de arte engajada, gerou debates polémicos e reagdes de

ndo-aceitagcdo consideraveis.

Constatada essa situacdo, os principais problemas que direcionaram a pesquisa da
presente tese passaram a ser estes: como Gota D’Agua se sustentou ao longo de toda
a segunda metade da década de 1970, entre o sucesso e a nao-aceitagcdo? Como
conseguiu manter-se como um projeto vivo e circulante, envolvendo uma grande
quantidade de sujeitos em sua producdo e mobilizando milhares de outros sujeitos
consumidores, em um periodo no qual a maior parte das producdes artisticas oriundas
do meio teatral ndo se sustentava por muito tempo? Como conseguiu bancar-se,
agradando e desagradando aos diferentes grupos sociais que estavam atuantes no
jogo social daquele momento? Como foi vivida, apropriada, (re)significada,

experimentada?

Em resposta a essas questdes, Gota D’Agua foi compreendida como um evento? no
cenario artistico-cultural e intelectual brasileiro. Evento que fortaleceu uma forma de

producao cultural que se equilibrava as tensfes entre diferentes poélos: os propésitos

% O conceito serd usado com base nas reflexdes de KOSELLECK (2006) e RICOEUR (2008) e
serd examinado ainda nesta secéo da tese.
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politicos de esquerda e as estratégias de producao e divulgagéo cultural proprias da
indastria cultural, que crescia de maneira acelerada no pais, naquele momento.
Evento que ajudou a implodir, através dos inUmeros debates que gerou, as fronteiras
rigidas entre a arte engajada e 0 consumo capitalista, entre a cultura erudita e a
popular, entre o prazer da fruicAo e as fungbes politicas pragmaticas da arte —
ajudando a consolidar o hibridismo cultural no Brasil’. Evento que mais do que
inaugurar, reforgcou algumas praticas ainda incipientes no campo da cultura engajada,
recuperando e realizando propdésitos que estavam colocados ha muitos anos por
artistas e intelectuais de esquerda, e obtendo éxito com os produtos culturais lancados

no mercado.

Em funcéo dos documentos analisados e dos dados neles encontrados, o projeto Gota
D’Agua é explicado como um evento que se construiu no jogo de forcas do mercado
de consumo e do campo artistico-intelectual, mantendo-se no ponto médio das
tensdes sociais entre os diferentes projetos de sociedade, de arte e de politica, em
meados dos anos 1970. Se a Censura via no texto o carater politico de critica e de
denlncia do status quo, ndo podia deixar de se render a beleza estética produzida por
uma linguagem que combinava a erudicdo da tragédia grega com elementos da
cultura popular brasileira. Se a esquerda via seus propositos de reconstruir uma arte
engajada com base na idéia de povo, ndo podia deixar de acusar o qudo excludentes
eram os precgos dos ingressos e o carater burgués do seu grande publico, qual seja: a
classe média. Se parte da imprensa alternativa criticava a linguagem comunista
tradicional dos autores, nem sempre deixava de atribuir-lhes o carater de intelectuais
na sociedade de entdo. Se a critica reconhecia a qualidade musical e draméatica
excepcionais da peca, ndo deixava de apontar a inadequacao de uma coreografia de

tons europeus.

Assim, o projeto Gota D’Agua, escrito a muitas médos e narrado por muitas vozes,
agradava e desagradava. Agradava muito as esquerdas, mas as desagradava um
pouco — o suficiente para ndo tornar-se consenso, ndo desaparecendo do debate.
Desagradava muito & maquina de represséo da Ditadura, mas a agradava um pouco —
o suficiente para ndo ser proibido. Nenhum dos grupos conseguia encaixa-la

completamente nos esquemas de valores e representacdo sociais que 0s

® Ao longo do trabalho, o conceito de hibridismo sera utilizado no sentido em que o define
Canclini (1997), uma caracteristica de praticas e produtos culturais da modernizacéo latino-
americana, que articulam elementos muito diferentes, aparentemente excludentes. No ambito
deste trabalho, o hibridismo refere-se especialmente a articulagdo entre objetivos comerciais,
de insercéo e sucesso no mercado de bens culturais, e propositos de engajamento politico, em
geral criticos da propria industria cultural.
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compunham. Portanto, o projeto Gota D’Agua se equilibrava entre as tensdes sociais,
alimentando-as e se alimentando delas. Nesse processo, foi tornando-se um evento,

gue guardava permanéncias e inaugurava algumas préticas sociais.

Nesse sentido, é possivel afirmar que, ao longo dos cinco anos de existéncia na
década de 70, o projeto Gota D'Agua viveu, sobretudo, uma grande transformac&o. O
eixo do projeto foi se movimentando, paulatinamente: em 1975, era clara a
predominancia de propdsitos e objetivos politicos de esquerda, que concebiam a arte
teatral como uma forma de critica e transformacdo social. Ja& no final da década,
observa-se a prevaléncia de valores e objetivos de mercado na realizacdo do projeto.
Embora esses tracos sempre tenham se combinado no projeto, do momento de
origem até o final da década, parece ter havido essa “virada de eixo”. Também esse é
um dos elementos que levam a concebé-lo como um evento, que traz algo importante
a se pensar para compreender as relacdes sociais e a producado cultural do Brasil de
entdo: como autores que questionavam a ‘cooptacdo dos mais capazes pelo sistema’
(BUARQUE e PONTES, 1975: XIV) foram acusados, eles mesmos, de ser cooptados?
E como, mesmo por aqueles que os acusaram, foram vistos como sujeitos que

conseguiram resguardar algumas caracteristicas essenciais do engajamento politico?

Uma série de outras questdes surgiu, ao longo da pesquisa, relacionada a memoria
social do evento, que pode vir a contribuir de maneira relevante com o campo de
estudos sobre recepcao cultural. Como se construiram as relagdes entre espago de

experiéncia e horizontes de expectativa® no evento Gota D’Agua? Quais foram os

* As nocdes de espaco de experiéncia e horizonte de expectativa sdo tomadas nas acepcoes
que lhes foram atribuidas por KOSELLECK (2006) e serdo mobilizadas ao longo da tese,
respaldando as operacdes historiograficas de analise de fontes e construgcao do objeto. Assim,
esta nota esclarece seu sentido conceitual, que ndo sera retomado explicitamente adiante, mas
apenas de forma implicita, ja nas anélises relativas ao evento Gota D’Agua. Koselleck concebe
experiéncia e expectativa como categorias histéricas fundamentais para a compreensao da
acdo dos sujeitos no tempo. Fundamentais, inclusive, para o entendimento do tempo histérico,
ele mesmo, visto que a articulacdo dos dois conceitos permite a percep¢cdo de como passado
(experiéncia) e futuro (expectativa) se articulam na construcdo das ac6es concretas (presente).
Nesse sentido, sdo dois conceitos importantes para a compreensdo da maneira como um dado
presente é construido, efetivamente. Enquanto categorias, podem ser vistos em
correspondéncia as de espago e tempo, tamanha sua importancia para a analise histérica:
“Como categorias, elas fornecem as determina¢bes formais que permitem que 0 nosSso
conhecimento histérico decifre essa execu¢do [concreta da histéria]” (KOSELLECK, 2006:
309). A experiéncia, completa como realidade historica, refere-se ao passado e é tratada como
um espaco, porque, nela, encontram-se, simultaneamente, estratos de tempo anteriores , ndo
escalonados em antes/depois. A expectativa, uma possibilidade histérica em aberto, é tratada
como horizonte — ndo no sentido de que é inatingivel, mas no que de que ainda nao se
realizou. Desta forma, o horizonte de expectativas é prenhe de diferentes experiéncias, mas
ndo se pode entever quais delas realizar-se-8o de fato. Assim, “(...) 0 que se espera para o
futuro esta claramente limitado de uma forma diferente do que o que foi experimentado no
passado. As expectativas podem ser revistas, as experiéncias feitas sdo recolhidas. Das
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espacos de experiéncia dos agentes, que ajudaram a conformar seus horizontes de
expectativa com relagdo a producdo do evento? A partir de que espagos de
experiéncias o0 evento se constituiu como um horizonte de expectativa para um
conjunto de sujeitos na sociedade brasileira? Como se construiram as representagdes
sobre 0 evento — e no evento — no passado, quando ele era um conjunto de horizontes
de expectativas de diferentes sujeitos e grupos sociais que se projetavam no futuro? E
como este evento se constituiu em um espaco de experiéncia, engendrando um tipo
de memodria social sobre o passado, com representa¢gdes que convivem na sociedade
brasileira contemporénea? Que tracos de similaridade e de diferenca ha entre os
tempos passado e presente deste evento? Como ele se movimenta no tempo da

memoria social, individual e coletiva?

A fim de esclarecer como esse objeto de pesquisa vem sendo tratado, apresentar-se-a
em seguida um panorama das fontes investigadas, bem como dos conceitos-chave e

dos métodos usados em sua leitura.

AS FONTES

O primeiro conjunto de fontes a ser destacado € aquele que se refere as modalidades
de circulacdo do texto de Gota D’Agua ao longo da década de 1970, quais sejam: o
livro, os vestigios do espetaculo (programas da peca, esbogos de cenario, fotografias,
depoimentos sobre a producgéo e outros) e o disco de vinil. Todos esses vestigios
materiais do evento, ligados mais diretamente a esfera de sua producdo, serdo

analisados tanto em seus aspectos materiais quanto simbalicos.

O livro foi a primeira modalidade de circulacdo do texto. Para a analise dos aspectos
materiais deste produto, tomar-se-4 como fonte prioritaria a primeira edicdo, de 1975,
da Editora Civilizacdo Brasileira. Nao apenas por ter sido a primeira, mas também
porque poucas foram as modificacdes observadas na materialidade do produto, entre
1975 e 1980. De qualquer forma, também a quarta edicdo (de 1976) serd tomada

como parametro, por inaugurar algumas alteracdes editoriais do produto.

experiéncias se pode esperar hoje que elas se repitam e sejam confirmadas no futuro. Mas
uma expectativa ndo pode ser experimentada de igual forma”. (KOSELLECK, 2006: 311).
Finalmente, cabe esclarecer que o espaco de experiéncia que constroi os horizontes de
expectativa dos sujeitos ndo é apenas o de sua vivéncia concreta, devendo ser ampliado para
todas as experiéncias concretas ja ocorridas, que comp8dem o rél das narrativas histéricas e da
memdria social.
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Em termos politicos, estéticos e simbdlicos, o conteudo textual formal do livro sera
analisado. Para tanto, foram feitos estudos especificos do prefacio e do roteiro, que
compdem o corpo da publicagdo. No livro, foram encontrados grandes vestigios das
intencdes e tendéncias politicas do evento. Assim sendo, para a analise de seu
conteido, a base fundamental foi o conceito de culturas politicas® de esquerda,

especialmente a comunista.

No caso do espetaculo, ressalta-se o fato de que a encenacgédo é um fenémeno dificil
de analisar, porque de natureza fugaz. Assim sendo, o esforco de recuperar 0s
programas distribuidos pela producdo quando da encenacdo — encontrados, primeiro,
em arquivos particulares®, depois, também, em publicos’ — trouxe para a pesquisa
fontes importantes. Esses programas sao 0s vestigios materiais mais evidentes do que
se desejava veicular, desde a esfera da producdo. Foram encontrados dois programas
diferentes, ambos sem data especifica. O primeiro, um jornal com lay-out do periédico
Luta Democrética e formato tabldide, foi o programa das montagens de 1975 a 1977
(que, posteriormente identificou-se, teve trés edi¢cdes, uma para cada montagem). O
segundo, um folheto de divulgacdo de 24 paginas em tamanho A4, fez parte da turné
nacional de 1980. A analise de semelhancas e diferengcas entre eles permitird
identificar as permanéncias e transformacfes no evento Gota D’Agua, no que se
refere a producdo e a circulacdo da pecga teatral, ao longo da segunda metade da
década de 1970.

Outros vestigios relacionados a linguagem cénica foram encontrados em arquivos
publicos®: originais dos esbocos de cenério e figurino, e fotografias do espetéaculo, em
diferentes montagens. Seu exame permitird investigar as relagBes entre 0 que foi
projetado pelos autores e o que foi realizado em cena. Portanto, se os horizontes de

expectativa dos autores, em termos cénicos e a partir da linguagem teatral, chegaram

®> O conceito é usado na acepcéo de BERSTEIN (1998) e seré trabalhado no capitulo 1.

® O jornal-programa, das montagens de 1975 a 1977, foi encontrado no arquivo pessoal de
Zuenir Ventura (Rio de Janeiro/RJ), o jornalista responsavel pela edicdo do mesmo. O segundo
programa, da montagem de 1980, pertencia ao arquivo pessoal de Leila Luiza Kaiel de Souza
(Curitiba/PR), espectadora que respondeu a campanha lancada na internet para coleta de
depoimentos sobre a assisténcia da peca, da qual tratar-se-4 ainda neste topico do texto.
Ambos os programas me foram remetidos por seus donos (um cOpia, outro original) como
contribuicdo a pesquisa.

" Ambos os programas foram encontrados no CEDOC/FUNARTE (RJ); o jornal-programa foi
encontrado também no Arquivo Multimeios do Centro Cultural Sdo Paulo.

® Na Biblioteca da FUNARTE estdo os esbocos originais de cenario e figurino (doacdo feita
pelo cenografo Gianni Ratto para o INACEN, em 1987) e uma colecdo de fotografias esparsas
de diversos espetaculos (também doacdes de origens nédo identificadas). No Arquivo
Multimeios do Centro Cultural Sdo Paulo, hd uma colecdo de 147 fotografias produzidas, em
sequéncia, de um mesmo espetaculo, como parte da pesquisa em artes cénicas do IDART.
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a se transformar em possibilidade de espaco de experiéncia para o publico do

espetaculo.

Finalmente, o disco de vinil langado pela RCA Victor em 1977 ser& a fonte prioritaria
para a andlise da terceira modalidade de circulagdo do texto. Além da analise dos
aspectos materiais do disco como produto de mercado, far-se-a analise das faixas
musicais, como documentos-canc¢éo, e das faixas de recitacdo, do ponto de vista da

performance teatral.

Outra fonte importante para a compreensdo do evento Gota D’Agua, que estara
presente ao longo de todo o trabalho, sdo os periddicos: grande imprensa, imprensa
alternativa e imprensa partidaria. Nessas fontes, foi possivel mapear as formas de
divulgacdo e as redes de recepc¢ao do livro, da peca e do disco — especialmente da
peca, sobre a qual o debate foi mais longo e fecundo. Além disso, acompanhando os
textos jornalisticos ao longo dos anos, foi possivel, também, identificar os diferentes
sujeitos sociais que compuseram o evento Gota D’Agua, os caminhos que ele foi

seguindo e as transformacdes por que foi passando.

Na grande imprensa, entre 1975 e 1980, foram encontrados mais de uma centena de
textos jornalisticos diretamente referentes ao objeto de pesquisa, em diversos
perioddicos, dentre os quais destacam-se os jornais Folha de S&o Paulo (muitos textos
foram encontradas no suplemento cultural Folhetim), O Estado de S&o Paulo, O
Globo, O Dia, Ultima Hora, Jornal do Brasil, Folha da Tarde, Estado de Minas e
Revista Veja®.

Na imprensa alternativa, foram consultados em série, entre 1975 e 1980, os jornais
Movimento, Opinido e O Pasquim, nos quais foram encontradas mais de uma centena
de ocorréncias diretamente relacionadas ao evento Gota D’Agua: de cartas do leitor a
notas em artigos, passando por entrevistas, propagandas, artigos de opinido, criticas
de arte e textos assinadas pelos autores da pec¢a. Essas ocorréncias de diversos tipos
mostram como o debate em torno do objeto de pesquisa foi uma constante ao longo

das temporadas da peca teatral™®.

° A pesquisa desta categoria de periddicos foi realizada nos seguintes acervos: BN, BDFS,
BPMLB, CEDAP/UNESP, CEDOC/FAFICH, HPEMG, CEDOC/FUNARTE.

1 Os acervos consultados para esta categoria de periédicos foram: CEDOC/FAFICH,
CM/UFMG, HPUC-Minas/COREU.

3l|Introducao



Também outros periddicos da imprensa alternativa e partidaria foram examinados™:
Bondinho, Ex, Versus, Voz da Unidade e Voz Operaria. Nesse conjunto, cerca de 50
ocorréncias — das quais menos de um décimo refere-se diretamente ao objeto da
pesquisa — informaram sobre a relacao entre as agremiacdes politicas de esquerda e

a producéo cultural do contexto.

Os processos de censura de Gota D’Agua, fontes muito importantes para a pesquisa,
foram encontrados no acervo do Arquivo Nacional, no Rio de Janeiro e em Brasilia.
Esses documentos permitiram identificar os processos de negociacao para veiculagdo
do texto da peca, a partir da andlise das diferencas entre o texto original (veiculado por
meio do livro) e o texto encenado (por meio da andlise dos cortes feitos no roteiro
teatral), bem como de um conjunto de documentos que o compdem: pareceres de
censores sobre o texto e o0 ensaio geral, relatérios de censores sobre encenacdes
posteriores, certificados de censura da peca, intimacgdes para produtores e/ou autores,
e correspondéncia interna dos 6rgdos de censura. Esses documentos servirdo de

base para a construgéo do capitulo 3.

O documento do Servico de Censura de Diversées Publicas/Superintendéncia
Regional do Rio de Janeiro — SCDP/SR-RJ — contém também o processo de censura
do disco de vinil, que aponta uma grande modificagdo entre o projeto original (de
autores, produtores e gravadora) e o que foi executado. Esta andlise, que ird compor o
capitulo 4, aponta uma das possiveis bases para a construgdo de uma memoria social
do evento Gota D’Agua, em funcdo do tipo de registro sonoro do roteiro da peca

difundido na sociedade.

Cabe ressaltar que o estudo dos processos de censura permitira identificar os tipos de
representacdo sobre a subversdo (politica e moral) que a a DCDP/DPF construiu
sobre o evento. Nessa mesma direcdo, dar-se-4 a analise dos documentos
encontrados nos acervos dos DOPS de Rio de Janeiro e Sdo Paulo (APERJ e APESP)
e no banco de dados do SNI (Arquivo Nacional/DF), tanto relativos a Gota D’Agua
guanto aos sujeitos que produziram o evento — especialmente autores e atores da
peca. Nesses acervos foram encontrados indicios instigantes, tais como: recortes de
jornal por eles selecionados e guardados; mencao, andlise ou guarda de documentos
relativos ao evento (como é o caso do programa da pec¢a de 1975, cujo conteudo foi
analisado pela equipe do DOPS/RJ em relatério de observacgdo); identificagdo de
formas de apropriagdo social do contetdo politico da peca (por exemplo, de uma

chapa de DCE com o nome Gota D’Agua no DOPS/SP); associacdo dos autores da

I A consulta a esses periédicos foi feita no acervo do CEDEM/UNESP.
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peca a agbes comunistas em correspondéncia interna dos 6rgdos de investigacdo e
informacdo; apreciacdo do conteudo da peca e da acdo da Censura a ela relativa

(como se encontrou em documentos que compdem o banco de dados do SNI).

Outra categoria de documentos utilizados sdo os depoimentos. Inicialmente, cabe
apontar a utilizacdo de depoimentos dos atores que trabalharam nas montagens de
Gota D’Agua entre 1975 e 1980. Tais depoimentos estdo publicados em livros da
Colecdo Aplauso, que narram as trajetorias profissionais. Os livros sdo derivados de
entrevistas de historia de vida aos autores das biografias e deles foram selecionados
os trechos relativos a producéo de Gota. Ha também depoimentos escritos concedidos
a autora por especialistas em determinadas areas de conhecimento, visando a auxiliar

na compreensé&o do evento.

Na tipologia depoimentos, destacam-se as fontes orais, especialmente as que foram
produzidas e analisadas no processo de pesquisa. Dois tipos de entrevistas teméticas
foram realizados: com sujeitos que atuaram diretamente na esfera da producdo do

evento; com sujeitos ligados a esfera da recepgéo, compondo o publico de Gota.

No que se refere a coleta de depoimentos da esfera da producgéo, foram realizadas
entrevistas com Chico Buarque, Dori Caymmi, Max Haus, Roberto Bomfim e Zuenir
Ventura, além de uma conversa com Ziraldo. Quanto a esfera da recepc¢éo, foram
realizadas 28 (vinte e oito) entrevistas teméticas, contemplando 29 (vinte e nove)
espectadores do espetaculo, leitores do livro e ouvintes do disco, nas cidades de Belo

Horizonte, Curitiba, Rio de Janeiro, Salvador, Santos e Sdo Paulo.

Estas fontes mostraram-se uma solucdo bastante interessante para a pesquisa sobre
a memoria do publico acerca do evento. As entrevistas tematicas permitiram chegar
até um tipo de publico receptor que outras fontes ndo contemplam, identificar
experiéncias e emocg0des proprias da fruicdo da obra de arte e, além disso, perceber se
€ como se construiu uma memoria social sobre o evento, ao longo dos anos. No caso
de Gota D’Agua, sdo passados cerca de 30 anos do momento em que o publico
assistiu & peca, e as lembrancas recuperadas no momento das entrevistas tém
apontado para a constituicdo de uma meméria social bastante viva. Creio, alias, que o
fato de que muitas pessoas fizeram o movimento de participar da pesquisa

voluntariamente, respondendo a uma demanda genérica lancada na internet'?, j&

2 Em 2008, divulguei uma campanha por email — que foi também veiculada, espontaneamente,
em alguns blogs — buscando depoentes que tivessem assistido ao espetaculo na década de
1970 e se dispusessem a dar entrevistas sobre o tema. Recebi 22 (vinte e duas) respostas,
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mostra seu envolvimento com o tema da entrevista e endossa o carater de evento

atribuido, aqui, ao projeto Gota D’Agua.

Buscando analisar a dindmica de significacbes do evento é que o trabalho com
memoria tera lugar no estudo sobre o evento Gota D’Agua. A opcao pelo trabalho com
as fontes orais trouxe algumas contribuicées para o estudo proposto, em especial as
entrevistas realizadas com o publico consumidor, que permitiu operar com as

memorias individuais sobre a recepc¢do do evento.

Primeiramente, foi uma forma de chegar mais diretamente nos sujeitos que viveram a
experiéncia de consumo da obra de arte e, assim, ajudaram a produzi-la como um
evento, permitindo compreender quais eram seus horizontes de expectativa com
relacdo a obra e como o contato com ela produziu um novo espaco de experiéncia.
Em segundo lugar, permitiu compreender as aproximacdes e os distanciamentos
entre, por um lado, a expectativa dos autores/atores/produtores culturais do evento e,
por outro, a relacdo entre expectativas e experiéncias do publico. Finalmente, forneceu
parametros para inferir como, ao longo dos anos subsequentes a experiéncia com a

obra de arte, a memoria foi reconstruindo-a e fazendo dela um evento duradouro.

E importante destacar, ainda, a utilizacdo de fontes audiovisuais na pesquisa. Além de
documentérios com entrevistas de Chico Buarque e Gianni Ratto, foram encontrados
alguns videos na internet com registros de encenacdo do texto por Bibi Ferreira. E,
ainda, um video produzido pelo Centro de Documentacdo do Nucleo de Estudos
Indicidrios da Universidade Federal do Espirito Santo — CEDOC/NEI/Ufes — com
imagens relativas a campanha eleitoral da chapa do DCE daquela instituicdo, em
1976, que permitem analisar outras formas de apropriacdo social do texto de Gota
D’Agua, como instrumento politico-eleitoral e de constituicdo da identidade estudantil

no periodo.

Outro documento audiovisual importante®® foi 0 Caso Especial Medéia, produzido pela
TV Globo em 1973, com concepcéo de Oduvaldo Vianna Filho. Esse programa foi o
que inspirou a construcdo do roteiro de Gota D’'Agua, por Paulo Pontes e Chico
Buarque. Nao serd feita analise detalhada do mesmo, mas tomar o programa de TV
como parametro, podendo identificar as diferencas e semelhancas entre um e outro

roteiros, tende a ampliar as possibilidade de interpretacdo do evento.

diretas ou indicando depoentes. Essa campanha foi responsavel por 15 (quinze) das
entrevistas tematicas realizadas.
'3 Consultado no CEDOC/Rede Globo, em janeiro de 2009.
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Finalmente, como ndo poderia deixar de ser, as fontes bibliograficas deram toda a
base da pesquisa: historiografia da Ditadura Militar, estudos relativos ao campo
artistico-intelectual (em especial o teatral) e ao mercado cultural brasileiro, referéncias
tedrico-metodoldgicas, pecas de teatro, trabalhos biograficos e outros géneros de

literatura.

A REFLEXAO TEORICO-METODOLOGICA

Como apontou-se, anteriormente, a partir da analise documental realizada, o objeto de
pesquisa foi interpretado como um evento — este é, portanto, um conceito basico da
construcdo do argumento desta tese. Cabe indicar que a construcdo do objeto como
evento relaciona-se tanto a sua dimensao temporal quanto as suas possibilidades de
mudar a estrutura com sua existéncia. Assim, o movimento de relacionar evento e
estrutura foi fundamental compreender e explicar as singularidades e a poténcia de

Gota D’Agua. Afinal, como afirma Koselleck (2006):

Eventos e estruturas tém (...) no campo de experiéncia do
movimento histérico, diferentes extensdes temporais, que Ssao
problematizadas exclusivamente pela histéria como ciéncia
(KOSELLECK, 2006: 137).

Depreende-se, entdo, que um evento ndo existe em termos absolutos. Um
acontecimento torna-se evento, em termos epistemoldgicos. O sentido que se lhe é
atribuido por quem o analisa € que pode leva-lo a condicao de evento. Segundo
Sahlins (1990), o evento é a interpretacdo do acontecimento. E a construcao de um
objeto histérico como evento relaciona-se menos ao seu ineditismo (premissa do
historismo) que a “singularidade do conjunto de transformacBes da modernidade”
(KOSELLECK, 2006: 144), pelo que nele se identifica como poténcia de promover

“mudancas estruturais”.

Se ndo existe de forma absoluta em termos epistemolégicos, um evento ndo é
absoluto também em termos sociais. Segundo Certeau (2002) o evento € 0 que ele se
torna. Ou seja, para um acontecimento tornar-se evento, é preciso que ele permaneca
na lembranca, na meméria social e nas praticas e representagdes sociais. E preciso
que ele tenha alguma duracdo temporal, para vir a ser, e que parte dele seja

incorporada a estrutura social para que lhe sejam atribuidos significados. A

constatagdo da ocorréncia de um acontecimento no passado ndo € suficiente para
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consideréa-lo evento. E preciso considerar como este acontecimento foi compreendido,

(re)significado e vivido na duracéo.

Diante dessas reflexdes, considerar Gota D’Agua como evento significa refletir sobre o
peso de suas peculiaridades e de sua poténcia, sobre o que Ihe é préprio e o que ele
trouxe para a composicdo da estrutura, qual seja: o campo artistico-intelectual
brasileiro. Embora, ao longo de sua histéria, tenha guardado permanéncia de projetos,
praticas e representagdes circulantes nesta estrutura, Gota D’Agua instituiu inovagdes
— algumas pouco duradouras — e participou de novidades nascentes no campo, de
forma decisiva, criando ndo apenas novas formas de pensar/fazer teatro, mas novas
formas de produzir e discutir cultura. Tornou-se evento porque, a0 mesmo tempo em
gque sintetizou uma série de acontecimentos de sua época, que eram representacdes
das experiéncias vividas ali, também transformou as configuracbes do campo e

engendrou novas formas de representagdes, praticas e apropriagdes culturais.

Por exemplo, em termos de permanéncia, o projeto de teatro engajado Gota D’Agua
retomou elementos que compunham o campo artistico-intelectual h4 muitos anos: o
apreco pela “arte da palavra”, que visava conscientizar e convencer o publico; um
conjunto de valores e simbolos que buscavam a construcdo de um homem novo, em
contraposicdo ao modelo de sociedade burguesa; os valores nacional-populares, tdo
caros as culturas politicas de esquerda entre as décadas de 1950 e 1970 no Brasil. No
que se refere as transformagGes promovidas pelo evento, séo ligadas aos aspectos
estéticos e de producdo da peca, bem como ao sentido de politica que foi construido
com a incorporacao de elementos de producdo artistica, oriundos do teatro comercial,
geralmente rechacados pela esquerda que produzia o teatro engajado. Mesmo que a
proposta de articulagdo de diferentes tendéncias do fazer teatral em beneficio da
resisténcia ao status quo e da construcdo de um projeto de cultura tenha sido uma

retomada de proposta anterior, foi em Gota D’Agua que ela se concretizou.

Assim, podem ser considerados elementos novos na estrutura: a forma de os autores
articularem o classico e o contemporéneo, 0 verso e a prosa, construindo uma
linguagem dramética que agradou a diferentes setores da sociedade; a montagem de
uma megaproducao, com elementos cénicos que mereceram tanto cuidado quanto a
guestdo politica, como um grande cenéario e uma producgdo profissional; o uso do
género tragédia para a constru¢do de uma peca, subvertendo o otimismo dos valores
e das representagfes da propria cultura politica comunista na qual ela foi assentada.
Em suma, na durac&o temporal, Gota D’Agua tornou-se evento porque manteve tragos

da regularidade estrutural anterior, mas inaugurou préticas e representacdes novas,

36|Introducao



sobretudo no que se refere as relagdes entre arte e politica, producao artistica e acédo

intelectual.

Um evento emerge, sempre, de uma estrutura. J& mencionou-se que a construg¢édo do
evento Gota D’Agua sera analisado tomando por estrutura de base o campo artistico-
intelectual brasileiro. Cabe, portanto, esclarecer o sentido com o qual se opera para 0

conceito de campo — outro elemento fundamental para a estruturagédo da tese.

O conceito foi forjado por Bourdieu e pode ser tomado como uma de suas tentativas
de compreender, por um lado, as formas de coercdo do mundo social, e, por outro,
como e porque os homens nado se resignam a celebrar essa ordem coercitiva do

mundo®®.

A elaboracédo central do conceito de campo parte de uma preocupacdo de Bourdieu
(2004) de transcender o antagonismo entre duas tradicbes de interpretacdo das
producdes culturais’®>. De um lado, uma tradicdo ‘“internalista”, que tende a
circunscrever o estudo das producdes culturais aos textos. O mapeamento dos
sentidos das idéias poderia ser feito, segundo essa matriz, estritamente a partir da
leitura dos textos, eles mesmos, em suas mais diferentes linguagens. De outro, uma
tradicdo “externalista”, para a qual o sentido das producfes culturais resume-se a

compreensdo das relacdes diretas existentes entre texto e contexto.

N&o desconsiderando a importancia das analises “internas” e “externas”, Bourdieu
entende que elas séo insuficientes e que considera-las, unicamente, pode promover
“erros do curto-circuito” — ou seja, relagdes diretas entre produgdes culturais e fatos

sociais, que ndo existiram, efetivamente.

Na tentativa de articular o “interno” e o “externo” das produgdes culturais foi que ele

elaborou o conceito de campo:

Minha hipGtese consiste em supor que, entre esses dois polos,
muito distanciados, entre 0s quais se supde, um pouco
imprudentemente, que a ligacdo se possa fazer, existe um
universo intermediario que chamo o campo literario, artistico,
juridico ou cientifico, isto é, o universo no qual estdo inseridos os
agentes e as instituicdes que produzem, reproduzem ou difundem

“ Cf. CASTEL, 2005: 351.

!> Bourdieu define, eminentemente, o campo cientifico, esclarecendo que todas as producdes
culturais (Literatura, Historia, Filosofia, etc.) tém pretensdes cientificas. Ou seja, sdo producdes
que se transformam em objetos de estudo da ciéncia, que ele identifica, por exemplo, nos
estudos de Histéria da Filosofia, Historiografia, Histéria da Literatura, etc; cf. BOURDIEU,
2004:19. Este trabalho inclui nesta categoria a histéria das artes, em geral, bem como a histéria
das idéias (no sentido de uma Historia Intelectual).
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a arte, a literatura ou a ciéncia. Esse universo é um mundo social
como os outros, mas que obedece a leis sociais mais ou menos
especificas. (BOURDIEU, 2004: 20.)

O campo, como intermediério entre o texto e o contexto, € um microcosmo com leis
préprias e no qual se estabelecem relagbes de forca especificas. Compreender o seu
funcionamento, portanto, passa pela compreensdo da cartografia das relacdes
objetivas entre seus agentes™. Estes sdo os criadores do campo como espaco, que,
por sua vez, sO existe a partir das relagées entre 0s proprios agentes — que podem ser

compreendidos como instituicbes ou sujeitos.

Ao relacionar-se, o0s sujeitos criam lugares e formas de circulacdo das idéias criadas e
das hierarquias entre eles mesmos e suas producdes — temas, objetos, formas e
veiculos de publicacdo — que Bourdieu chama de relagbes objetivas de um campo.
Como estas estruturas demarcam as possibilidades de acdo dos agentes, por meio da
criacdo de normas e regras, muitas vezes tacitas, podem ser consideradas o0s

principios mesmos do campo.

O autor considera fundamental analisar as pressées internas do campo. Ou seja, que
tipo de imposicbes, solicitacdes, disputas e jogos de forca se desenvolvem
internamente ao campo, de maneira a modificar as relacbes objetivas entre os

agentes?

Além disso, é preciso compreender também a que pressdes externas esse
microcosmo esta sujeito. Em outras palavras, como 0 macrocosmo — 0 contexto — age
sobre o campo, de maneira a modificar o seu grau de autonomia? Bourdieu aponta
para a necessidade de examinar a natureza das pressdes externas e as formas sobre
as quais elas se manifestam, a fim, inclusive, de compreender as formas de
resisténcia engendradas no campo — movimento que se d&a na tentativa de garantir e

aumentar a sua autonomia.

Apesar da estabilidade do campo e de seu carater estrutural, ele ndo é imutavel.
Pode-se dizer que sua estabilidade € historica e, portanto, a um s6 tempo, duradoura e
dindmica. Dinadmica, porque passivel de mutagdes em funcdo das pressodes internas e
externas, bem como das formas de reagdo e resisténcia as pressées. Embora seja

passivel de mutacbes, constantemente, tende a buscar equilibrio e sustentabilidade

'® Cf. BOURDIEU, 2004: 23. O autor utiliza a expressdo estrutura de relacdes objetivas do
campo. Entretanto, no presente trabalho, a fim de evitar confusbes com o par conceitual
evento/estrutura, que serve de base ao argumento central, usar-se-a apenas a expressao
relacdes objetivas do campo.
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das relagfes construidas em um dado momento — de onde vem a durabilidade de sua

estrutura.

A existéncia de uma estrutura de relagbes objetivas no campo respalda a sua
tendéncia a estabilidade. Mas sua caracteristica de mutabilidade dinamica pode ser
vista, por muitos, como um paradoxo. Apenas aparente, importa esclarecer. Para
compreendé-lo, o recurso a nogdo de configuracbes, de Elias (1994), apresenta-se

como uma possibilidade fecunda.

O autor ndo utiliza a nogdo de campo, mas opera com 0 jogo como uma ferramenta
conceitual apropriada para a analise de grupos humanos de diferentes tipos e
extensdes. O jogo seria 0 movimento mesmo da vida social, que se faz de
combinacbes provisorias das relacbes sociais. Assim, uma configuracdo social é
sempre um espaco de sintese — provisorio — das combinacfes de relacbes existentes
em um dado lugar/tempo (que pode ser visto como o campo), pelos jogadores (os

agentes).

Combinando as proposictes de Bourdieu (2004) a de Elias (1994), um dos elementos
de andlise essenciais deste trabalho sera o exame das configuragbes do campo
artistico-intelectual. Ou seja, quais foram os principais sujeitos produtores de Gota
D’Agua e que posicdes eles ocupavam como 0S agentes no campo no intervalo
temporal em que foi produzido o evento? A compreensdo do lugar de onde eles
falavam pode auxiliar o entendimento, também, do sentido do contetdo que eles
enunciavam. Em outras palavras, em que medida os sujeitos produtores de Gota
D’Agua dialogaram com as estruturas ja estabelecidas no campo artistico-intelectual e
em que sentido propuseram — e promoveram — inovagdes? Ademais, em que medida a
producao do evento contribuiu para a mudanca das configuragbes do campo artistico-
intelectual e para o fortalecimento de sua autonomia frente ao macrocosmo social na

segunda metade da década de 1970?

Esses séo os dois conceitos-chave que se articularam na constru¢do do argumento da
tese — evento e campo. Mas um terceiro é fundamental para compreender a estrutura
do trabalho e a maneira como se pretende explicitar a andlise de dados: a forma como
0 conceito de escala foi mobilizado neste trabalho deve ser explicitada de partida, pois
que se constituiu na operagdo fundamental para a elaboracdo da arquitetura da tese.
O movimento realizado, nessa dire¢do, foi o de apreender a pluralidade de sentidos do

objeto de pesquisa, o evento Gota D’Agua, a partir do principio da variagdo de
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escalas'’. Para isso, primeiramente, importa refletir sobre a origem do conceito e as

aplicacdes que dele tém sido feitas mais comumente na Historia.

Escala € um conceito apropriado de areas de conhecimento que operam com objetos
concretos — a geografia, a arquitetura e a otica — e, em geral, é compreendida do
ponto de vista espacial. Em Historia, por exemplo, uma aplicacdo comum é a que
analisa um fenbmeno em termos macro/micro, local/global. H4 também uma outra
aplicacdo da escala a Historia, que é o estabelecimento de cortes temporais diferentes
na duracdo total do fendmeno, que remete a Braudel*® e & tipologia das duracdes.
Portanto, de maneira geral, as escalas aplicadas a objetos histéricos relacionam-se
diretamente a critérios espaciais ou temporais. Ou seja, a escala costuma ser uma
reducdo da duracdo temporal do objeto ou de sua abrangéncia espacial. Ndo € isso,

exatamente, o que se propde aqui.

O uso da variacdo de escalas na abordagem do objeto no &mbito da presente

pesquisa parte de uma reflexdo de Ricoeur:

O que a nocgao de escala comporta de préprio no uso que dela
fazem os historiadores, é a auséncia de comensurabilidade das
dimensdes. Ao mudarmos de escalas, ndo vemos as coisas
maiores ou menores, em caracteres grandes ou pequenos (...)
Vemos coisas diferentes. Ndo se pode mais falar em reducédo de
escala. Sdo encadeamentos diferentes em configuragdo e em
causalidade. (RICOEUR, 2008: 222).

Operando com essa ldgica, a da ndo-reducéo, € a variagdo de escalas que permite ao
historiador identificar e articular varidveis e conexdes diferentes em um mesmo objeto.
Nessa abordagem, o que vale, portanto, ndo é a reducdo do escopo de analise do
objeto, mas a variacdo das lentes de observagédo. Ainda de acordo com Ricoeur: “a
idéia chave ligada a variacdo de escala € que ndo sdo 0s mesmos encadeamentos
que sdo visiveis quando mudamos de escalas, mas conexfes que passaram
desapercebidas na escala macro-histérica” (RICOEUR, 2008: 221).

Partindo do principio de que “escolher uma escala consiste (...) em selecionar um nivel
de informagdo que seja pertinente com o nivel de organizagdo a ser estudado”
(LEPETIT, 1998, 90-91), as escalas de analise que sdo aqui utilizadas relacionam-se
diretamente com o objeto em questdo, o evento Gota D’Agua. Elas s&o as diferentes

modalidades de execucdo e circulagdo do texto, as formas como o evento se

17 A este respeito, cf. REVEL (1998), LEPETIT (1998) e RICOEUR (2008).
18 cf. BRAUDEL (1984).

40|Introducao



materializou na sociedade. O livro, a peca e o disco foram tomados como
possibilidades de andlises diversas, pois cada uma delas acabou por engendrar
representagdes, praticas e apropriagées especificas. Assim, o que se denominou de
escalas, no ambito deste trabalho, séo as diversas modalidades de circulagéo do texto

e as redes de conexdes que sobre elas, e com elas, se estabeleceram na sociedade.

A ESTRUTURA DA TESE

Tomando a variacdo de escalas como principio norteador da analise do evento Gota
D’Agua, a tese foi estrutura em quatro capitulos. No primeiro, apresenta-se a relagéo
dos sujeitos diretamente responsaveis pela producdo do evento com a estrutura de
onde ele emergiu. Nesse sentido, o que se pretende &, antes de proceder uma analise
direta do texto (em suas diferentes modalidades de circulacdo) e as relacdes deste
com o contexto (o Brasil de entédo, Estado e sociedade civil), analisar as relacdes que
se estabeleceram no campo artistico-cultural entre finais de 1950 e meados da década
de 1970. Essa analise permeara os demais capitulos, que tratardo das mudancas de
configuragbes do campo no momento de producdo de Gota D'Agua. O papel do
primeiro capitulo € mapear a histéria das configuracdes entre 1950 e 1975, por meio
da andlise das trajetérias dos sujeitos produtores do evento. Assim, pretende-se,
também, identificar com que outros agentes e idéias eles dialogavam e, mais, que tipo

de producao cultural intentavam realizar por meio de Gota.

Os trés capitulos subsequentes sdo, cada um deles, correspondentes a uma das
escalas de observacdo do objeto. Como cada escala corresponde a uma das
modalidades de circulacdo do texto e as redes de conexdes que a partir delas foram
estabelecidas, os capitulos foram assim ordenados: 2. Primeira escala: o livro e a
leitura; 3. Segunda escala: o espetaculo teatral e a assisténcia; 4. Terceira escala: o

disco e a audicéo.

Como o principio de variacdo de escalas pretende dar a ver, em diversos niveis do
objeto, relacdes que passariam desapercebidas em uma andlise de conjunto, a analise
de todas as modalidades de circulacdo de texto foi feita com critérios semelhantes, a
fim de se estabelecerem elementos comparaveis, redes de conexdo de mesmo tipo,

passiveis de serem cotejadas. Por esse motivo, os trés Ulitmos capitulos tém uma
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estrutura semelhante, com subdivisbes que consistem em micro-escalas, dentro das

macro-escalas ja delimitadas, percorrendo o circuito de comunicacdes™.

Nesta estrutura, a chave de entrada para cada capitulo — uma espécie de introducéo —
sdo fragmentos de memoérias contemporaneas sobre o evento, recolhidos nas
entrevistas tematicas e reorganizados de acordo com a escala em estudo (o livro, o
espetaculo ou o disco). Assim, a analise ja tem inicio com a explicitacdo de elementos
significativos que permaneceram do evento no presente, conformando uma memaoria
social. Neste ponto do texto, o que se pretende € iniciar o “trabalho de meméaria”, tal
como identifica Ricoeur (2008): de reorganizacdo das lembrancas dispersas, de
identificacdo dos significados individuais e coletivos que a elas foram atribuidos no
presente e de como elas foram ressignificadas ao longo da duracdo do evento. O que
se pretende ndo €, ainda, analisar as memdrias detalhadamente, o que serd feito ao
final de cada capitulo. Mas, sim, realizar uma primeira operacdo com a memoria, ao
identificar como o discurso dos sujeitos sociais atribui sentidos, aproximando presente

e passado, a partir da avaliagdo de experiéncias e expectativas.

Cabe explicar alguns dos critérios utilizados na construgéo desses textos. Em primeiro
lugar, a selecdo de entrevistas para compor essa se¢ao nao foi tarefa simples. Cada
uma das fontes orais produzidas compde um universo, rico em experiéncias e
detalhes, em si mesma. Todas elas tém muito a dizer sobre a experiéncia do depoente
com o objeto de estudo — experiéncia, sempre, singular. Entretanto, ndo seria possivel
construir uma narrativa para cada uma das entrevistas, em fungéo do volume de textos
que isso geraria na tese. A selecéo foi feita, entdo, buscando dar ao leitor a visdo
panordmica do mosaico de sujeitos entrevistados e, mais, das semelhancas e

diferengas existentes nas memoarias registradas.

Cada capitulo foi aberto com um texto escrito a partir da entrevista teméatica realizada

com o autor vivo de Gota D’Agua, Chico Buarque. A intengéo primeira desta opcao foi

% para a compreenséo global do objeto da histdria do livro (que muitos autores chamam de
Histéria do Livro e da Leitura), superando as dificuldades impostas pelas fronteiras
interdisciplinares do campo de pesquisa, Darnton (1990) propde um conceito que é, a0 mesmo
tempo, um modelo de andlise: o circuito das comunicacdes. A partir dele, propde uma analise
gue perpasse 0s sujeitos e 0s processos das esferas de producdo e consumo: do autor ao
leitor, do editor ao livreiro, passando por fonecedores e criticos (Cf. DARNTON, 1990:112-3). A
questédo central que esse modelo procura responder é: como os livros surgem e se difundem
entre a sociedade? Ela parece ser cabivel para todos os produtos culturais vistos como objetos
de pesquisa, ndo apenas para os livros. No a&mbito da tese, foi tomada como uma referéncia
para a andlise das modalidades impressa (livro), encenada (espetaculo) e sonora (disco de
vinil) de execucéo e circulacdo do texto de Gota D’Agua. Ressalta-se que mais do que como
modelo, o circuito das comunicacdes é apropriado aqui como uma questao de investigacgao,
gue remete as relagBes entre os diferentes sujeitos e processos de circulacdo dos objetos
culturais na sociedade.
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respeitar tanto o papel de protagonismo dos autores no projeto, visto que o
depoimento é rico em referéncias ao outro autor, Paulo Pontes — que, por razdes
Obvias, ndo seria possivel entrevistar. Além disso, dar a conhecer os horizontes de

expectativa do autor, tal como ele hoje os anuncia e os reconstroi.

Em seguida, alguns textos, compostos a partir das entrevistas de leitores,
espectadores e ouvintes de Gota compdem, finalmente, essa secdo de abertura.
Nesse caso, a selecdo de depoimentos teve como critérios basicos mostrar a
diversidade de perfil do publico consumidor, bem como a forma como essa diversidade
compbe as semelhancas e diferencas de experiéncias individuais com a obra. Sera
possivel, a partir dos textos, identificar, por um lado, que memorias sdo mais
recorrentes no publico, independentemente da profissédo ou da idade; por outro, quais
sdo as memdrias advindas das vivéncias pessoais, ligadas a condicdo social do

entrevistado.

Importa, ainda, explicar a opcdo feita por uma linguagem mais literaria e menos
académica na composicao desses textos. Isso foi feito com o objetivo de aproximar o
leitor do trabalho de — relativa — intimidade que se constréi durante uma entrevista
tematica. Nesse espago/tempo do instante da entrevista, a partilha de experiéncias s6
€ possivel a partir do encontro de sujeitos: entrevistado(s) e entrevistador. A fonte €,
portanto, produto do dialogo. E transpor o dialogo para a linguagem escrita é, sempre,
perder um tanto da interagéo que ali se deu. O trabalho de produgéo desses textos
visou a minimizar a perda. Foi feito a partir da escuta das entrevistas, em conjunto
com a leitura das transcrigcfes literais das mesmas, buscando respeitar o vocabulario e
as inflexbes de cada entrevistado, bem como a forma de interacdo entre ele e a

entrevistadora.

Os textos foram escritos na terceira pessoa do singular, mostrando que séo feitos a
partir das impress@es que a autora teve de um outro sujeito. Mas a narrativa prioriza
as impressdes que “ele” ou “ela” tiveram do objeto em estudo — e ndo as impressées
da autora. Respeitou-se, também, a forma como as lembrancas individuais
apareceram nas entrevistas, dando a perceber como essas lembrancas foram sendo
provocadas por meio do dialogo. A narrativa da a perceber, por exemplo, 0s casos em
que aos depoentes foram apresentados documentos relativos ao evento — fotografias,
processo de censura, programa da peca, etc. Insinua, também, a maneira como 0s
depoentes narraram o aparecimento de lembrangcas motivadas pela deciséo de dar a
entrevista ou, ainda, agdes derivadas da realizacdo da entrevista (busca voluntaria de

documentos relativos ao objeto).
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Esses textos tém, portanto, uma funcdo académica, de explicitar a metodologia de
producdo das fontes orais em seus principios gerais e nas peculiaridades que ela
assumiu com um rol relativamente amplo de depoentes. E uma funcao literaria, de
aproximar o leitor do objeto, convidando-o, de forma mais leve do que o faz a
linguagem académica, a relacionar-se com a analise subsequente. Foram escritos no
processo mesmo de feitura da tese e sdo uma forma de (auto)reflexdo sobre a
construcdo do objeto. Assim sendo, nos moldes de um prefacio do préoprio autor,
revelam intencBes ndo apenas do texto, mas das concepc¢des acerca da memdria, da

metodologia da histéria oral e do objeto de estudos.

A primeira parte dos capitulos consiste na andlise do produto cultural engendrado na
circulacdo do texto. Assim, sera analisado o subcampo artistico-intelectual no qual o
produto se insere (literatura, teatro e musica, respectivamente) e, nele,
especificamente dois elementos. Primeiro, a constituicio do mercado onde esta
inserida a modalidade de texto que constitui a escala: 0 mercado de livros, o teatral e 0
musical, respectivamente, nos trés capitulos. Trata-se, entdo, dos significados
simbdlicos presentes nos diferentes produtos lancados no mercado e, também, dos
que foram produzidos por essa materialidade: relacdo entre textos e imagens,
protocolos de leitura engendrados, possibilidades de uso, etc. E propde-se, também,
uma andlise do conteddo politico e estético dos textos (escrito, dramético, sonoro)
veiculados nos produtos, buscando compreender os sentidos sociais construidos
ainda na esfera da produc&o®. Assim, o que se pretende é identificar os conjuntos de
referentes em que foram construidas as representacfes, bem como os valores e

signos que as compdem.

A segunda secao dos capitulos constitui-se da analise do debate gerado pelo evento
no proprio campo artistico-intelectual — para além do rol de sujeitos produtores,
diretamente — de veiculacdo da modalidade do texto em estudo. Foram analisados os
didlogos que se travaram entre 0s autores primeiros do evento, o préprio texto e a
sociedade civil, por meio dos debates na grande imprensa e na imprensa alternativa.
Investigaram-se, também, referéncias a Gota D'Agua encontradas em produtos

culturais relativos a memoria e a histéria do movimento estudantil.

% Embora n&o se opere com uma divisdo rigida entre as esferas de producéo e recepcdo no
ambito da pesquisa, € preciso considerar que ha especificidades em cada uma delas. Aqui, 0
gue se chama de esfera de producédo primeira € o momento de constru¢do do produto que foi
lancado no mercado e os valores e representacdes nele veiculados. Neste item, ndo se tratara
das apropriagfes construidas socialmente, o que sera objeto das duas sec¢des seguintes nos
capitulos.
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A terceira parte dos capitulos 2, 3 e 4 refere-se a recepcdo de Gota D'Agua pelas
estruturas do Estado autoritario. Isso sera feito por meio dos didlogos estabelecidos
com o texto na Divisdo de Censura de Diversdes Publicas do Departamento de Policia
Federal — DCDP/DPF — e nos érgaos de informacédo de Brasilia e dos estados de Rio

de Janeiro e Sao Paulo.

A Ultima parte dos capitulos retoma as memorias colhidas nas entrevistas teméaticas,
buscando compreender os sentidos atribuidos pelo publico do evento ao longo dos
mais de 30 anos de sua duracdo. O “trabalho de memaria” iniciado na primeira segéo
€ verticalizado, tomando as lembrangcas como substrato para a constru¢do do evento
no plano epistemolégico e relacionando-as com aspectos constituintes da meméria
coletiva e individual. No plano coletivo, faz-se o cotejamento das lembrancas, umas
com as outras, identificando o que de comum ha nelas, e com os demais elementos
analisados ao longo do capitulo, relativos a producdo do evento na década de 1970.
No plano individual, busca-se identificar que lembrangas estéo ligadas as experiéncias
pessoais dos sujeitos e como elas concorreram para a construgcdo de uma relacéo
pessoal com o evento Gota D’Agua e com a leitura da sociedade, via producéo

artistica e intelectual.

Assim, langa-se um olhar sobre a existéncia e o papel de sujeitos que vém a se
constituir em coautores do evento: criticos de arte, jornalistas, técnicos da censura

(TCs), funcionarios do Estado, parte do publico consumidor da obra.

Finalmente, as Consideracfes Finais articulam os elementos observados, a partir das
trés escalas de observacdo do evento, sintetizando as suas singularidades e a
poténcia que teve para produzir novas formas de organizacdo das relagbes na
estrutura. Faz-se uma reflexado sobre, por um lado, os elementos de permanéncia do
evento Gota D’Agua, e, por outro, as inovagdes que ele provocou na estrutura, por
meio de uma analise do campo artistico-intelectual, nos primeiros anos da década de
1980.
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CAPITULO 1

A memdéria do objeto. O processo.

Eram meados da década de 1980 e livros ndo eram novidade para quem convivia, em
casa, com uma grande biblioteca, daquelas classicas. Ao contrario: havia livros por
todos os lados, de todos os tipos, cores, formatos e temas. Integravam os codigos de
comunicacédo da familia. E o siléncio da biblioteca agradava, desde crianca.

Ja na adolescéncia, as visitas as estantes de livros passaram a ter como fim a selegéo
de companheiros para passar o tempo. Quase sempre agradavam as escolhas. Quase
sempre lia até o fim, ainda que achasse estranho. Numa dessas idas a secao de
Literatura, com uns 13 anos (era, entdo, por volta de 1986), um livro de capa instigante
chamou a atenc¢do: era a fotografia de uma mulher e duas criangas estendidas no chéo,
com uma manchete que dizia que ela havia matado todos. O livro, Gota D’Agua, era
escrito por Chico Buarque (o cantor/compositor?) e outro autor desconhecido, um tal
Paulo Pontes. Nas “orelhas”, a informacdo de que era uma adaptacdo da tragédia
grega — o género de Edipo. Isso pareceu interessante.

Mas a leitura ndo durou muito mais que dez minutos. O texto era complicado, tratava de
umas coisas que pareciam ndo ter ressonancia com a histéria da mulher que matou os
filhos e se matou. N&o era o esperado. Simplesmente ndo compreensivel. Engracado
descobrir que Chico Buarque escrevia teatro também. Inesquecivel o nome do tal Paulo
Pontes. A primeira leitura — uma quase-leitura, talvez — parou por ai. O livro voltou para
a estante, a espera de ser retomado um dia.

Oito anos depois, ja formada e lecionando Histéria Antiga para criancas de 52 e 62
séries, novo contato com a tal Gota. Dessa vez, pelas maos da supervisora da escola,
uma cara amiga, também historiadora. Ela sugeriu um trabalho didatico de comparacao
entre uma tragédia grega e uma brasileira. Que ela mesma tinha feito, uma década
antes, com seus alunos, encantada com a interpretacéo de Bibi Ferreira a que assistira.
E emprestou o vinil com as recitacdes da Bibi — ah, sim, era ela na foto de capa do livro!
— e umas poucas cancdes da peca. Uma beleza de trabalho, o disco. Nunca havia
imaginado que seria possivel ouvir faixas de recitagdo com tamanho prazer, como se 0
tempo passasse voando. Enfim, um mergulho no texto.

Ai, a retomada do livro, ainda nas estantes da biblioteca doméstica. Na ocasido, a
lembrancga do primeiro contato — que logo virou esquecimento de novo. A leitura, dessa
vez possivel, outro prazer. O prefacio continuava estranho aquele roteiro. Sé havia lido
uns poucos textos de teatro até entdo, por obrigacédo escolar. A Moratéria, Juiz de Paz
na Roca. Talvez sé. Além dos roteiros encenados no grupo de teatro amador no
ginasio. Gota D’Agua, agora conseguia definir, parecia dois livios num sé. O texto
académico e o dramatico. Alids, mais que dramatico, poético. Impressionante a
sofisticagdo da linguagem, combinada a linguagem popular. Palavrdes ndo eram parte
do cotidiano — pareciam mesmo estranhos, pudica que era. Mas ali, naquele texto,
faziam todo o sentido. Caiam bem, até. O trabalho com os alunos nédo aconteceu. Mas
a pesquisa virou uma descoberta pessoal.

Ent&o, a fruicdo de um outro prazer: ouvir o disco com o livro em mé&os e descobrir os
trechos das recitacdes. E descobrir uma histéria nova, recortada da primeira. Uma nova
histéria, contada pela entonacgdo teatral. Palavras ditas, com novo sentido. Ah, os
palavrdes ndo estavam na gravagdo — eram outras as expressdes. Mas estavam na
voz, no 6dio, no impeto, na amargura. E as cancdes, outra beleza. A gota que podia
ser, tinha virado outra coisa com a Bibi. Conhecia bem a versdo da Simone, que era
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musical, sé. Aquela versao nova, um soco no peito. E umas coisas do Chico que nédo
conhecia. Lindas, mas quase tdo de doer quanto Pedaco de Mim.

Em 2007, o ingresso no doutorado. A retomada do projeto antigo, de estudar a cultura
brasileira dos anos 1960 e 70. Talvez para explicar a sensagdo de que tinha nascido
uns anos atrasada, que queria ser da geracdo de 50. Mas isso também né&o era claro
ali. Uma sensacdo meio muda, que, no entanto, ecoava por dentro. O projeto inicial,
estudar as trajetdrias de Chico Buarque e Gilberto Gil, comparadas, entre meados dos
anos 60 e inicio dos 70. Talvez, também, para entender 0os pontos de aproximacao de
geracOes tdo distantes — e tdo préximas — como aquelas com as quais convivia em
casa. A dos pais, mais de 40 anos mais velhos, que apreciavam Chico. E a dos irmaos,
gue curtiam Gil — era filha temporona. Havia sido criada nesse cadinho e amava tudo-
ao-mesmo-tempo-agora.

De repente, a oportunidade de fazer uma disciplina de Histéria Antiga para entender a
Gota D'Agua. Estava fora do escopo da pesquisa, mas o desejo foi maior que a
praticidade. Até porque, poucos meses antes, havia vivido o reencontro com o livro da
gota na capa. Ao abrir uma das caixas fechadas ha anos, com uns poucos volumes
selecionados da biblioteca do pai antes de ela ser doada para uma universidade do
interior. Estava la, entre alguns Oliveira Vianna, Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de
Hollanda, Erico Verissimo, Guimardes Rosa. Com ele, vieram as lembrancas pessoais
e a intriga com aquele projeto cultural tdo curioso.

Com a disciplina, o encantamento de entender melhor a tradicdo da tragédia brasileira.
E as inovacgdes também. Ainda, de redescobrir o encantamento E, entdo, outra
disciplina. Dessa vez, estudos sobre a resisténcia cultural no Brasil dos anos 70,
préximos do tema da pesquisa. Mas, novamente, na hora de fazer o trabalho final, a
curiosidade com a Gota. Algo mais resistente que aquele aviso? “Olha a gota que falta!”
E mais mercadolégico, ao mesmo tempo? Mais anos 70?

Feito o trabalho, um alerta do professor: “Olha o tema que vocé tem em maos!”. E ndo
era mesmo? Pesquisa até adiantada, surpresa boa. O orientador concordou com a
mudanca, agradavam-lhe os tons comunistas do projeto. Dai, a mudanca de rumo. Com
ela, nova pesquisa, inclusive com as entrevistas teméticas. Novo encantamento, a
partilha das memdrias sobre o espetaculo. A Bibi, o cenario, a pe¢a do Chico, o desejo
de ver o proibido, a comunhdo de esperancas. O pais em convulsdo, a emocéo do
momento, a figura de Paulo Pontes, a producdo de um mega-espetaculo. Um ciclo que
se fechava, num projeto de multiplos produtos culturais.

O rememorar as muitas leituras. A lembranca da escuta. E a saudade da nao-
lembranca. O livro, uma curiosidade. O disco, um prazer. O espetaculo, um nao-vivido.
Brincadeiras que a memoaria faz com os sujeitos. A adolescente que eu fui e sorteou o
livro nas estantes, hoje escreve uma tese sobre a tal Gota D’Agua. A quase-leitura de
um livro virou uma leitura de mundo. Lembrancas que chegam em hora precisa. Porque
trazem consigo uma convicgdo: a de que, hoje, memdrias dispersas nao me contentam.
Nas narrativas que colho sobre a tal Gota — que virou uma torrente — o que busco é a
teia de significacbes.

As memorias viraram, para mim, substrato da Historia, essa que venho escrevendo.
Como e por que as pessoas se lembram? Como e por que elas se esquecem? Qual é
mesmo a funcdo do artista na sociedade? E a da arte? Como se constroem as relacdes
entre arte e politica? Que expectativas tem um artista para sua acdo social? E que
expectativas tem o publico ao receber uma obra? Que estranhos caminhos percorre
uma obra de arte entre 0 momento que é produzida, 0 momento que é vista e 0
momento que é lembrada? E pensar que, no meio do aguaceiro, descobri que essa
enxurrada de questbes nasceu, um dia, de uma quase-leitura...
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CAPITULO 1
EVENTO E ESTRUTURA:
OS SUJEITOS NO CAMPO ARTISTICO-INTELECTUAL

Alguma coisa esta se mexendo depois de uns dois ou trés
_ anos de imobilidade total.
“Gota D’Agua” virou um carro chefe.

(MICHALSKI, 1976: 22)

Em 1969, ainda no calor dos acontecimentos politicos, sociais e culturais relativos ao
golpe de 1964 e aos primeiros anos da Ditadura Militar (inclusive o recém instalado
arbitrio do Al-5), Roberto Schwarz escreveu um ensaio critico acerca da producdo
cultural brasileira daquela década. O principio basico, em torno do qual o texto se
desenvolve, enuncia: “Apesar da ditadura da direita, ha relativa hegemonia cultural da
esquerda no pais” (SCHWARZ, 2000: 62).

Varios estudos posteriores, especialmente a partir da década de 1990, discutiram essa
relativa hegemonia cultural de esquerda, direta ou indiretamente, a partir de diferentes
problemas: génese, limites, alcance e as caracteristicas de sua producédo. Mas, como
fato, ela continua sendo aceita e permeia o debate em torno da producéo cultural do
periodo da Ditadura Militar, sendo mais ou menos refutada, a depender da abordagem

do autor.

Esta tese também se constréi no dialogo com a ideia da relativa hegemonia de
esquerda na producao cultural brasileira durante a década de 1960, com inicio ainda
em final dos anos 1950 — antes do golpe, portanto — como um movimento definidor da
acao de artistas e intelectuais no Brasil durante a Ditadura Militar. Um movimento que
pode ser mais bem compreendido a partir de uma definicdo mais precisa das tais
“esquerdas”. A par dos limites da no¢do de hegemonia cultural, acredita-se que ela
pode ser mais bem compreendida, a partir de uma reelaboracdo da proposi¢cdo de
Schwarz: no campo artistico-intelectual, observou-se, no Brasil de meados da década

de 1970, uma relativa hegemonia das culturas politicas de esquerda.

Este capitulo pretende examinar, inicialmente em termos conceituais, essa proposicao.
A seguir, propde-se a analisar a construcdo de Gota D’Agua no contexto dessa relativa
hegemonia, a partir do exame das trajetdrias dos sujeitos produtores do evento, bem
como de seu didlogo com valores, signos e projetos das culturas politicas de

esquerda. Pretende, ainda, analisar como se posicionavam nas configuragcbes do
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campo, antes da producédo do evento e no momento de seu nascimento, 0s sujeitos
gue o produziram, buscando refletir sobre como o préprio evento foi alterado por essas

configuracdes — e se ele, por sua vez, chegou a altera-las.

1.1. CULTURAS POLITICAS DE ESQUERDA E CAMPO ARTISTICO-INTELECTUAL

N&o é dispensavel ponderar que ndo se pode tomar todo artista como intelectual e
vice-versa, todo intelectual como artista, embora ja seja relativamente comum a
associagdo entre intelectuais e artistas no contexto do Brasil, pelo menos entre final
dos anos 1950 e a década de 1970". Sirinelli (2003), apesar de considerar os sentidos
‘polissémicos do sentido de intelectuais e polimérficos dos meios por onde esses

sujeitos circulam’, aponta duas acepc¢fes para o termo:

(...) uma ampla e sociocultural, englobando os criadores e os
‘mediadores’ culturais, a outra mais estreita, baseada na nocao de
engajamento. No primeiro caso, estdo abrangidos tanto o
jornalista como o escritor, 0 professor secundario como o erudito.
Nos degraus que levam a esse primeiro conjunto postam-se uma
parte dos estudantes, criadores ou ‘mediadores’ em potencial, e
ainda outras categorias de ‘receptores’ da cultura®.” (SIRINELLI,
2003: 242).

O autor argumenta que o embate entre essas duas acepcoes, para o historiador, € um
falso problema, visto que elas sédo intimamente relacionadas e ndo excludentes.
Inclusive porque sdo a notoriedade eventual e o reconhecimento de especializagédo
dos intelectuais pela sociedade em que vivem que determinam a legitimidade e as
formas de seu engajamento. Assim, a definicdo ampla pode abranger® a nocdo de
engajamento. E é exatamente nesse sentido que se associam as atuacdes de artistas
e intelectuais no Brasil de final da década de 1950 pelas duas décadas seguintes.
Naquele contexto, foi notavel o reconhecimento da legitimidade e da especializagéo de
artistas como intelectuais, tanto no sentido da producao de ideias e de interpretacdes
sobre a realidade, quanto no de engajar-se em acfes de defesa de tais ideias. Pode-

se, portanto, tratar de uma area de intersecdo entre os campos intelectual e artistico,

! Para estudos nessa direcao cf., por exemplo, Napolitano (2001 e 2004) e Ridenti (2000, 2003,
2007 e 2010).

2 No caso brasileiro para o contexto referido, a primeira acep¢éo incluiria também — e talvez
sobretudo — os artistas.
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construindo um campo especifico, no sentido que lhe atribui Bourdieu (2004): um
universo com regras proprias, que regem as acdes de seus agentes; com uma
estrutura de relagbes objetivas dindmica; e com relativa autonomia frente ao
macrocosmo — compreendido, entdo, como a sociedade brasileira, que vivia sob um

Estado autoritario.

Feita essa primeira consideracdo, cabe, também, definir em que sentido se utiliza o
conceito de culturas politicas. Opera-se com a matriz francesa de Sirinelli e Berstein
(1998), reconsiderada no Brasil por Motta (2009), que identifica a cultura politica como
“‘um cdbdigo ou conjunto de referentes, formalizados no seio de um partido ou, mais
largamente, difundidos no seio de uma familia ou uma tradicéo politicas’ ” (SIRINELLI,
apud BERSTEIN, 1998: 350). Nesse sentido, a cultura politica pode ser identificada
como um complexo coerente e homogéneo, com algum grau de diversidade em sua
homogeneidade, onde diferentes componentes se relacionam em bases comuns. Tais
componentes, apesar de algumas especificidades, partiilham uma série de praticas e
representacdes: uma base filoséfica e/ou doutrinal; uma leitura do passado e uma
visdo de futuro; uma concepcao de organizagéo politica (com projeto de Estado) e de
sociedade ideais; um discurso codificado, tanto em termos de palavras-chave quanto
de simbolos e ritos; normas, crencas e valores, que sao um patriménio indiviso do

grupo®.

Pode-se pensar que as tradi¢cdes abrigam familias politicas que tém, entre si, alguns
tracos fundamentais de similaridade. Assim, concebem-se as culturas politicas de
esquerda como uma tradicdo, que engloba as culturas politicas comunista®, socialista®
e libertaria’, por exemplo. Entre elas, algumas caracteristicas comuns e bésicas para a

construcao de tracos de identidade em determinados periodos.

E nesse sentido que se trata, aqui, de uma relativa hegemonia das culturas politicas
de esquerda no campo artistico-intelectual brasileiro desde finais da década de 1950
até final dos anos 1970, que se reflete na partilha de um cdodigo de referentes comum:
a critica (politica e/ou moral) ao capitalismo e ao modo de vida por ele engendrado; a
crencga na revolucdo e/ou na transformacéo social que levaria a um futuro melhor; a

necessidade de superacdo de uma sociedade desigual, em que ha exploracdo do

® Pode e quase sempre o faz, no que se refere aos estudos sobre intelectuais entre o final do
século XIX e a década de 1980, em funcdo do desenvolvimento histérico do conceito,
visceralmente ligado a no¢éo de engajamento. A esse respeito, cf. RODRIGUES (2005).

* Cf. BERSTEIN, 1998: 350-351 e 362.

> Cf. LAZAR (1999).

® Cf. WINOCK (1999).

" Cf. MANFREDONIA (1999).
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homem pelo homem; o desejo de definicdo de uma identidade (mais ou menos rigida)
para o Brasil e a cultura brasileira; a necessidade de engajamento dos artistas e dos

intelectuais em projetos de construcdo da sociedade em que acreditavam.

No processo histérico desses vinte anos, € possivel observar a preponderancia de
uma ou outra cultura politica de esquerda sobre as demais. Por exemplo, entre final de
década de 1950 e o final da década de 1960, preponderaram os valores da cultura
politica comunista. Mesmo com a perda de espaco politico do PCB apds o golpe
militar de 1964%, os valores, os c6digos e as representacbes comunistas —

especialmente os valores nacional-populares® — permaneceram fortes no campo.

Por volta de 1967/8, o surgimento das vanguardas de experimentalismo estético em
varias linguagens artisticas trouxe um embate entre valores comunistas e libertarios,
com a radicalizacdo das diferencas entre eles. O movimento de consolidacdo dos
valores foi diferente em cada subcampo de producéo (teatro, literatura, mdsica, artes
plasticas, entre outros), em funcdo de uma série de fatores, como, por exemplo, o
desenvolvimento do mercado relativo a veiculacdo das producdes, a forma como os
sujeitos reagiram a pressao imposta pela sociedade e pelo Estado autoritario, e a forca

da tradicdo em cada um deles.

Ap0s o recrudescimento do arbitrio no pos Al-5, foi necessério algum tempo para que
essa situacdo se equilibrasse novamente, reorganizando o campo artistico-intelectual
em novas bases, igualmente assentadas na hegemonia das culturas politicas de
esquerda e na nogéo, entdo mais plural, de engajamento. Em inicio dos anos 1970, o
dialogo mais profundo entre os valores das diferentes culturas politicas de esquerda —
sobretudo sob a forma de critica aos costumes sociais e a acdo do Estado autoritario —
tornou mais dificil delimitar a acdo de uma ou outra familia de esquerda. Em meados

da década, entretanto, observa-se nos debates de artistas e intelectuais um

® A esse respeito, cf. RIDENTI (2010).

° Observe-se que, a partir da definicio aqui adotada, o nacional-popular ndo pode ser
compreendido como uma cultura politica, tal como faz Napolitano (2001). Ele ndo chegou a se
configurar em uma tradicéio (ou familia) de longa duracdo e com um projeto de Estado definido.
Nesse sentido, é tratado aqui como um valor que representou um dos pontos de intersecdo das
culturas politicas de esquerda no Brasil desse periodo. A definicdo que o autor utiliza para o
conceito, entretanto, servird de referéncia para o trabalho: “um movimento dos artistas e
intelectuais de “ida ao povo”, visando a estabelecer intercAmbios entre diferentes referéncias
culturais — a culta e a erudita — articulando a expressdo de uma consciéncia nacional em torno
do povo, um sujeito politico difuso e “carente de expressdo cultural e ideolégica”
(NAPOLITANO, 2001: 12-3). Ressalte-se que o conceito é definido pelo autor, e também aqui,
com relacdo ao que propunham os artistas-intelectuais desde finais da década de 1950,
orientados inicialmente, pela Declaracdo sobre a politica do PCB (1958) e, posteriormente,
pelos debates desenvolvidos no campo, balizados pelo mercado (Napolitano trata da indUstria
cultural) e pela sociedade.
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revivescimento das praticas e valores da cultura politica comunista, com a intencéo de
reinstalar os tracos do nacional-popular’® e retomar o engajamento em moldes

sartreanos, distanciando-se do engajamento das vanguardas estéticas.

I'!, pretende-se, como ja foi anunciado, realizar um

A partir desse panorama gera
exame das trajetorias dos sujeitos produtores de Gota D’Agua, em didlogo com as

configuracdes do campo artistico-intelectual antes e durante a producdo do evento.

1.2. OS AUTORES DO EVENTO

1.2.1. Autores primeiros?

Embora o ano de 1975 seja a data emblematica de aparicdo do evento Gota D'Agua
na sociedade brasileira, a gestacdo da trama tragica Gota D'Agua, em termos
cronolégico-factuais, remete diretamente a pelo menos duas camadas temporais
anteriores ao marco de 1975. Como se trata de uma adaptacdo para a realidade
brasileira do classico grego Medéia, de Euripedes, o nascimento do enredo remete a
431 a.C., ano em que o texto original ficou em terceiro lugar no concurso tragico
ateniense’?. Além disso, a peca de Pontes e Buarque foi inspirada em concepcéo de
Oduvaldo Vianna Filho, cujo roteiro, uma primeira adaptacdo de Euripedes para a
realidade brasileira da década de 1970, foi produzido em 1972 em um Caso Especial
da TV Globo — bem mais proxima de Gota em termos conceituais, temporais e

espaciais.

Embora isto ndo seja objeto de andlise da presente tese®, em funcdo do recorte

temporal e da abordagem que se faz do objeto na pesquisa, € importante considerar

19 Cf. NAPOLITANO (2004).

'O que se pretende aqui ndo é a construcdo de um contexto factual e interpretativo do
panorama da producéo cultural das esquerdas, em geral. Isso pode ser encontrado, de forma
consistente, em trabalhos anteriores sobre o campo, em geral, e seus subcampos, em
especifico. Para um panorama geral, cf. RIDENTI (2000 e 2010). Para o subcampo musical, cf.
NAPOLITANO (2001, 2006 e 2007), VILLACA (2004), GARCIA (2007). Para o subcampo
teatral, cf. GARCIA (2007) e BRANDAO (2001).

12 Cf. KURY (1992).

3 Cf. MORAES (1991), VIEIRA (1997) e SOUSA (2007).

¥o presente estudo ndo tem como objetivo a realizacdo de uma andlise comparada dos trés
textos. Comparacfes pontuais serdo feitas apenas quando forem necessarias para a
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que, antes de Paulo Pontes e Chico Buarque, ao menos dois outros autores devem
ser considerados como vozes importantes na producdo do evento. Sendo assim,

vejamos quais os tracos de cada um deles permaneceram presentes em Gota D’Agua.

A evocacao de Euripedes, mais que ao sujeito, remete-nos ao contexto de surgimento
do género “tragédia”, que serd re-significado pelo evento em estudo. As reflexdes
sobre o género tragico irdo compor a analise do roteiro de Gota D’Agua, ainda neste
capitulo. Aqui, faremos algumas poucas consideracdes acerca das especificidades da
tragédia euripidiana, importantes para se compreender a matriz dramatica de Gota
D’Agua.

Euripedes foi um dos trés autores tragicos que chegaram até nos. Além dele, foram
preservadas, ao longo dos tempos, também as obras de Esquilo e Séfocles,
provavelmente em funcdo da sua popularidade a época dos concursos tragicos.
Costuma-se afirmar que, embora a obra remanescente de Euripedes seja
numericamente compativel com a dos outros dois juntos, ele nao teve reconhecimento

nem popularidade em vida, mas péstuma®.

Segundo Snell (2001), Esquilo construiu tragédias onde a questdo do ser estava mais
diretamente relacionada a justica. Em Euripedes esta preocupac¢ao retornaria, de
forma mais agucada, com o texto mantendo o foco no motivo da acgdo, na
espiritualidade humana, no que se localiza entre a esséncia e a aparéncia. Este
elemento, como se vera na analise do roteiro, é importante em Gota D’Agua, a fim de
se compreender que a tragédia carioca mora muito mais na razdo do assassinio que

encerra a peca do que no crime, ele mesmo.

Uma das caracteristicas que mais € destacada pelos analistas de Euripedes é o
predominio da feicdo psicolégica em suas personagens tragicas. Tanto Pereira
(1970)*® quanto Pessotti (1994) acentuam o carater psicolégico da obra euripidiana, ao
considerar que, ali, o dilema ou o conflito que desencadeia a loucura ocorre dentro do
préprio homem. Isso é importante porque mostra que o papel dos deuses e sua
imposicdo césmica, teoldgica ou transcendente apresentam-se reduzidos com relacéo
a outras obras do contexto antigo. Em Euripedes, o conflito é psicolégico, entre o

impulso e a norma social, entre 0 desejo e a repressao; a tragédia, portanto, ndo é um

compreensédo dos sentidos que o evento Gota D'Agua assumiu na sociedade brasileira. Para
estudos dessa natureza, cf. VIEIRA (1997), FREITAS (2006) e SOUSA (2007).
> TRABULSI (2004: 155) discorda desta posicéo, afirmando que sua gléria foi tardia, mais do
%ue postuma.

Cf. PEREIRA, 1970: 325.
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destino ingrato decretado pelos deuses'’. Na relagéo de inadequac&o entre o sujeito e
a realidade est4, para esses analistas, o coragdo da tragédia de Euripedes — e isso &

um elemento que se mantém na construgdo tragica de Pontes e Buarque.

Finalmente, Jaeger (1994) traz um elemento novo para a analise da obra euripidiana:
o alinhamento com o seu tempo, que se traduz na vontade de retratar o mito, a partir
da realidade experimentada. E assim que ele vé Euripedes: como um poeta de seu
tempo e, concomitantemente, um poeta critico de seu tempo. Esse, sem davida, € um

traco que os autores da releitura de Medéia mantiveram incolume.

Ja a evocacdo do segundo autor da ideia da tragédia carioca, Vianinha, ndo prescinde
de algumas consideracdes sobre o que ele significou como sujeito social, para além de
dramaturgo. Um breve exame de seu lugar social e da posicdo que ele ocupava no
campo artistico-intelectual das décadas de 1960 e 70 ¢é fundamental para
compreender a génese da ideia de se fazer a releitura de uma tragédia grega, naquele

momento.

Filho de Oduvaldo Vianna, dramaturgo e comunista, Vianinha cresceu em meio ao
debate sobre arte e politica no Brasil. Muito jovem, foi um dos idealizadores das
iniciativas de producgéo de arte engajada de maior destaque, entre o final da década de
1950 e meados da década de 1960: o Teatro de Arena, o CPC da UNE e o Grupo
Opinido. Em grande medida, a ele é creditada, a partir de uma historiografia recente’®,
a responsabilidade sobre o estabelecimento dos objetivos basicos do teatro do CPC,
relacionados a busca de uma identidade nacional de origem popular para o Brasil e de
uma dramaturgia essencialmente brasileira, bem como ao papel da arte —

especialmente o teatro — engajado.

A participacéo direta de Vianinha na reconstrucdo da proposta de uma arte engajada
de carater nacional-popular, nesse periodo, se deu sob diferentes formas. Ele teve
atuacdo como ator, dramaturgo, autor de ensaios, organizador e debatedor nos
seminarios de dramaturgia. Segundo Garcia (2004), no bojo de uma dramaturgia de
autores nacionais engajados, nascia com Vianinha um teatro de linguagem
explicitamente marxista, expressa em obras como Chapetuba Futebol Clube e A mais-
valia vai acabar, seu Edgar. Para Patriota (1999) ndo apenas a linguagem, mas uma
visdo marxista de mundo foi uma permanéncia na sua obra até o Ultimo momento,

expressa na teméatica de Rasga Coracao, cuja parte final foi escrita jA no leito de

17 Cf. PESSOTTI, 1994: 27-28.
'8 A esse respeito, cf. PATRIOTA (1999), GARCIA (2004) e BETTI (1997 e 2005).
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hospital em1974. Betti (2000), por sua vez, traduz essa caracteristica de Vianinha pela
alianca entre a sua atuagdo politico-partidaria constante, no ambito do PCB, e o
desejo de construcao de um teatro novo, que teria a missédo de ser o nucleo ordenador

da praxis.

Nesse caminho, sofreu muitas criticas em funcdo de suas opcdes, que por vezes
significaram mudancas de estratégia de acdo politica: foi acusado de reformista
quando boa parte da esquerda assumia 0 caminho da luta armada, em final da década
de 1960; foi questionado sobre seu ingresso num veiculo de comunicacdo
eminentemente capitalista, a TV, em inicio dos anos 1970. Mas a presen¢a nos
circulos de debate, bem como a atuacéo ética e incessante nas relacfes internas do

campo, fizeram com que sua legitimidade fosse enorme e quase inquestionavel.

Ao longo dos anos, a trajetéria de Vianinha manteve o traco do engajamento, mas nao
se furtou a rever suas posicoes e a direcdo a tomar, dispondo-se, sempre, ao debate
publico sobre o tema. Nesse sentido, Michalski fez uma consideracéo importante por

ocasiao de sua morte, em 1974:

(...) ele tera sido sobretudo uma personalidade-chave na medida
em gue a sua trajetoria refletiu e exemplificou, quase como um
simbolo, a trajetéria de toda a sua geracdo de criadores teatrais
brasileiros (MICHALSKI, 2004: 207.)

De fato, como as reflexdes de Vianinha se fizeram no seio de importantes nucleos do
campo artistico-intelectual desde finais dos anos 1950, podem nos informar sobre a
direcdo e 0 movimento dos debates. Por exemplo, ainda integrante do Teatro de Arena
de S&o Paulo, no contexto dos seminarios de dramaturgia e da construcdo de um
projeto de uma dramaturgia de autores nacionais — uma forma de defesa do

nacionalismo — ele assim definiu o que chamou de crise do teatro brasileiro:

O problema é cultural: montar Pirandello quinze anos atras, ainda
gue distante e inconsistente frente a realidade da prética social,
possuia algum sentido quando se referia ao teatro que até entao
se praticava (...)

Em pouco tempo o capitalismo brasileiro freava o desenvolvimento
de nossas for¢as produtivas, que chegou a promover durante
algum tempo. A consciéncia social j4 foi capaz de pensar esta
realidade e produzir teorias mais préximas de suas determinantes
histéricas: € denunciado o compromisso de nossa histéria com a
politica dos grandes grupos monopolistas. E o teatro brasileiro
continua em Pirandello (Excecdo feita a conjuntos e
manifestacdes de elementos isolados que ndo chegaram ainda a
modificar as caracteristicas e a estrutura da orientacdo
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fundamental em que se baseia nosso teatro.) (VIANNA Fo., 1983:
31-33)

A analise de tipo estrutural apontava para 0 nascimento de uma consciéncia social de
tipo marxista, que a atuacdo do teatro, em geral, ndo acompanhava. Estava ai
embutida a principal critica realizada pelos grupos engajados a producédo cultural
(especialmente a teatral) majoritaria: a alienacéo, nos moldes brechtianos, no sentido
de nao implicacdo do sujeito na transformacdo da sociedade. Nesse momento, essa
critica formou uma cisdo no subcampo teatral, visto que oS grupos engajados
passaram a questionar a validade da producdo do teatro tradicional brasileiro, em

termos politicos e estéticos.
Ja no final da década, possivelmente em 1968, revia sua posicao:

(...) Alguns procuram fazer uma diferenciacdo entre teatro
participante e teatro ndo participante. Mas o todo do teatro é
encarado como algo supérfluo num pais desenvolvido.

Repito. Essa era a minha posicdo quando eu comecei no Teatro
de Arena de Sdo Paulo — todo o grupo néo ia ao Nick Bar, que era
onde se reunia a classe teatral — ndo iamos por posi¢do — porque
viamos na classe teatral um aglomerado de gente, indiferente a
sorte cultural de seu povo. (VIANNA Fo., 1983: 110.)

No ambito de uma crise do campo artistico, com cisdes graves especialmente no
subcampo teatral®®, Vianinha n&o apenas registra sua mudanca de posicionamento,
como faz uma proposta de reorganizacdo das estratégias e das relacdes, em artigo
que se tornou um classico. Publicado em 1968, no niumero especial sobre Teatro e
Realidade Brasileira da Revista Civilizacdo Brasileira, Um pouco de pessedismo néo
faz mal a ninguém?* propde a unido dos diversos grupos de teatro, afirmando: “A
nocdo da luta entre um teatro de ‘esquerda’, um teatro ‘esteticista’ e um teatro
‘comercial’, no Brasil de hoje, com o homem de teatro esmagado, quase impotente e
revoltado, € absurda” (VIANNA Fo., 1968: 74).

19 Data atribuida por Fernando Peixoto.

% Em 1967, o surgimento do movimento tropicalista na musica e nas artes plasticas, bem como
a montagem de O Rei da Vela por José Celso Martinez, movimentaram os debates no campo
artistico-intelectual, bem como a critica de arte e o publico consumidor. No caso do teatro, o
surgimento de um teatro experimental cindiu o grupo do teatro engajado. Em grande medida,
foi no sentido de responder a essa situacdo que Vianinha escreveu o referido artigo, além de
configurar-se em uma tentativa de responder a acdo de repressao do governo sobre a classe e
a atividade teatral. O estudo realizado no capitulo 3 sobre a relacdo entre o evento Gota
D’Agua e o subcampo teatral verticalizara a analise desse contexto.

L Cf. VIANNA (1968).
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O movimento que se observa ai € o de uma estratégia de unido contra inimigos
comuns — o Estado autoritério e a ordem capitalista que dificultavam a atividade teatral
— e a reinvencao das formas de fazer teatro. Entretanto, a unido proposta prevé muito
mais a articulacao das matrizes engajada e comercial, entre si, agudizando as criticas
ao que ele chama de tendéncias esteticistas. A cisdo, em grande medida, permaneceu
no campo, inclusive porque a crise interna ao campo foi fortalecida, pouco depois da

publicacéo do artigo, pelo aumento da pressao externa que o Al-5 significou.

Nesse contexto, Vianinha foi trabalhar na TV Tupi e depois na TV Globo, sem deixar
de trabalhar, como autor e como ator, em textos teatrais com carater critico,

interpretativo e interventor na realidade.

Em 1972, ja na equipe da TV Globo, Vianinha escreveu e produziu o roteiro de
adaptacdo de Medéia para a realidade brasileira, em um Caso Especial da TV Globo.
Mesmo sendo feito para a linguagem da TV, parecia recuperar uma reflexdo sobre o

teatro, iniciada na época do CPC:

As grandes obras, as realizacbes mais acabadas e densas se
dividem quanto a sua perspectiva do problema do homem - sdo
reacionarias ou progressistas (VIANNA F° apud GARCIA, 2007:
35).

Nessa perspectiva, Medéia parece ser considerada uma grande obra de carater
progressista, que teria o que dizer sobre a realidade nacional. Assim, sem relacdo de
superioridade ou inferioridade hierarquica com relacdo as obras da cultura popular, a

tragédia classica poderia trazer reflexdes importantes sobre o povo brasileiro.

A legitimidade e a respeitabilidade de Vianinha no campo artistico-intelectual foram
uma constante em sua trajetoria, até a sua morte, a par das divergéncias com muitos
setores da esquerda. Mesmo ai, Vianinha teve reconhecimento, ndo apenas de sua
atuacdo como artista, mas também como intelectual de esquerda. Sua morte, em
1974, decorréncia de um cancer, gerou uma série de homenagens e manifestacdes de
orfandade no Partido e no campo artistico-intelectual. Nos anos subsequentes, ainda
de reorganizacdo dos projetos e das ideias do campo artistico-intelectual, Vianinha

continuou sendo uma referéncia importante.

Avaliar brevemente quais foram os tracos de Vianinha que permaneceram presentes
no evento Gota D’Agua é tarefa impossivel. Ndo apenas porque ele foi o autor da

primeira adaptagdo, mas também por causa da grande for¢ca de suas propostas no
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campo artistico-intelectual daquele periodo e, ainda, por causa da proximidade entre
sua trajetdria e a de Paulo Pontes. Essa analise sera realizada ao longo de toda a

tese, portanto.

1.2.2. Antes de Gota: exame de trajetorias

A proximidade das trajetérias artistica e politica de Paulo Pontes e Vianinha foi grande
e se deu muito antes da producdo de Gota D’Agua. Eles se conheceram no inicio da
década de 1960, quando, em viagem pelo Nordeste com a UNE Volante, Vianinha
teria se interessado em conhecer sujeitos que desenvolviam uma proposta préxima da
sua, com a tematica da cultura popular, e foi procurar por Pontes, que, nessa ocasiao,
trabalhava em Jodo Pessoa, como radialista?”. Produzia programas para as massas,
combinando os ideais de seu envolvimento em movimentos sociais e no PCB% com a

linguagem popular proxima das comédias de costumes, segundo ele mesmo:

Fiz um trabalho bonito na réddio. Comecei a fazer uma coisa inédita
la. Meus programas humoristicos eram com a vida da cidade.
Com a vida do homem da Paraiba, principalmente do homem do
campo. Criei tipos que a cidade toda falava, uma coisa popular (O
PASQUIM, 23 a 29/01/1976: 8).

Em 1964, Pontes viria para o Rio de Janeiro. Se a proximidade de convicgbes e
atuacdao artistica com Vianinha havia sido identificada uns anos antes, foi a partir deste
momento que, de fato, as duas trajetorias se aproximaram e passaram correr em

paralelo. Os ensaios biograficos sobre Pontes narram que ele teria chegado

*Z Sobre 0 encontro entre eles, cf. VIEIRA (1997:34), SOUSA (2007: 4) e entrevista de Paulo
Pontes em O Pasquim, n. 343, 23 a 29/01/1976.

2 parece que o maior periodo de atuacéo militante de Pontes no PCB, formalmente, foi o inicio
da década de 1960, no projeto da Ceplar — campanha de alfabetizacao de adultos realizada na
Paraiba, segundo Scocuglia (2000), com o objetivo de intervir no processo de mobilizagdo e
organizacdo politica, e de elevacao das massas. Sobre a atuacdo de Pontes, o autor afirma:
“Indo além de todas as influéncias exercidas e recebidas pela Ceplar, é preciso entender a
atuacéo de um militante do Partido Comunista Brasileiro na lideranca de um movimento cultural
que envolveu parte significativa dos intelectuais e artistas paraibanos, contando com a midia
mais importante da época, ou seja, o radio e o jornal. A Ceplar nunca mais foi a mesma apos a
entrada (e participacdo na direcdo) do radialista/jornalista Paulo Pontes, integrante do Teatro
de Estudantes da Paraiba dos anos 50, autodidata e agitador cultural, depois teatrélogo
conhecido nacionalmente como membro do teatro de vanguarda no Brasil” (SCOCUGLIA,
2000: 118). N&o foram encontrados documentos institucionais que objetivassem as
informacdes acerca do envolvimento de Paulo Pontes com o PCB ap0s a sua vinda para o
sudeste. Nao ha sequer um dossié pessoal em seu nome no acervo do DOPS/RJ, no APERJ.
Mas, em funcdo desta atuacdo documentada no inicio da década de 1960, bem como de
menc¢des acerca de seu envolvimento com o PCB (feitas inclusive por figuras muito préximas a
ele, como o jornalista Zuenir Ventura, o produtor teatral Max Haus e o intelectual Luiz Werneck
Vianna), bem como da consonancia entre seus propésitos e os do Partido, operou-se com esse
dado na busca de explica¢des para o evento Gota D’Agua.
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literalmente as vésperas do golpe militar, em 31 de marco, ficando um tanto perdido
com a nova e indefinida situacdo®*, enquanto Vianinha saia fugido do prédio da UNE
em chamas. Alguns anos depois, Pontes daria a sua vinda um outro significado —
possivel, levando-se em conta a trajetéria — informando que teria vindo ja a convite do
grupo que escrevia o show Opinido: “Estavam escrevendo o “Opinido” e queriam um
cara que manjasse de nordeste. Vim como especialista em nordeste” (O PASQUIM, 23
a 29/01/1976: 8).

Ser “especialista em nordeste” na redagédo de um espetaculo que tinha como um dos
trés personagens um nordestino retirante era tarefa de grande responsabilidade. Ainda
mais ndo tendo envolvimento com a producao dessa linguagem artistica — até entéo,
seu veiculo de comunicacao era o radio. O desafio foi vencido e o sucesso do Opinido
deu a seus autores a compreensdo de que seria possivel fazer um teatro de critica e

insercao transformadora da realidade em tempos de arbitrio.

Entre 1964 e 1967, Pontes permaneceu no Rio de Janeiro e no Grupo Opinido, com a
proposta de um teatro engajado de tonalidade nacional e popular que, por meio da
palavra, pudesse cumprir o papel de formacdo de consciéncia politica. Iniciou os
estudos sobre teatro, aliando uma preocupacdo mais tedrica a sua préatica de arte

popular.

Em 67, com a crise do Grupo Opinido, sairam dali Vianinha, Paulo Pontes e Armando
Costa. Nesta ocasiao, Pontes retornou a Paraiba, ja como um “homem de teatro”, e
criou o espetaculo Parai-bé-a4-ba. Nele, a partir de uma ideia geral de “homem
paraibano”, tratava de questdes locais e universais de forma articulada. Declarou ter
preocupacoes relativas a presenca e a aceitacdo do teatro pelo publico, uma heranca
do Opinido, e encenou a peca com uma companhia chamada Teatro de Arena da

Paraiba.

Mas logo, em 1968, voltou para o Rio de Janeiro, ingressando na TV Tupi, ao lado de
Vianinha, como roteirista e co-produtor do programa Bibi — Série Especial. Foi nesse
momento que teve inicio sua ligacdo profissional e pessoal com Bibi Ferreira, que se
tornaria sua companheira de vida e parceira na producéo do evento Gota D’Agua. Dai,
também, levou como heranca a experimentacdo de uma nova forma de arte com

linguagem popular.

?* Também sobre esse aspecto, cf. VIEIRA (1997) e SOUSA (2007).
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Vérios foram os programas escritos e produzidos, com sucesso de publico®. Por um
lado, seu trabalho passou a ter mais alcance popular — o que ele e Vianinha
almejavam h& muito. Por outro, eram criticados pela esquerda revolucionaria, por

ingressarem no veiculo de comunicacdo que representava o sistema capitalista.

Segundo Vieira (1997), os programas de Bibi — Série Especial tinham acdo compacta,
baseadas em denso conflito, sempre em torno dos temas da injustica social e do
medo, “bem de acordo com a época em que foram escritos” (VIEIRA, 1997: 92). A
composicdo de personagens foi feita com base em tipos de rua e a linguagem era

popular.

A participacdo politica de Vianinha e Pontes nesse contexto foi também destacada,
como liderancas “reformistas” do grupo de artistas na resisténcia a ditadura pré-Al-5.
Ao narrar as articulacdes politicas posteriores a morte do estudante Edson Luis, que
engendraram manifestacdes sociais de peso, como a Passeata dos Cem Mil, Zuenir

Ventura assim os identifica:

A primeira reunido entrou noite adentro e a Assembléia
permanente durou, pode-se dizer, até a madrugada de quarta-
feira. Foram memoraveis discussfes — uma interminavel guerra
oratéria entre reformistas e revolucionarios. Os primeiros,
representados por Ferreira Gullar, Vianinha, Paulo Pontes, Teresa
Aragéo; os segundos, tendo a frente o psicanalista Chaim Samuel
Katz e o filésofo Carlos Henrique Escobar (VENTURA, 1988: 152).

Também na narrativa de Ventura encontram-se alguns vestigios da distancia
existente, nesse momento, entre as trajetérias de Chico Buarque e Paulo Pontes.
Enquanto esse ultimo, como mencionado, era lideranca politica do grupo de artistas
engajados, 0 segundo era um cantor de sucesso, com alguma participacao politica,
mas sem projeto sistematizado ou envolvimento partidario. Com o estouro de
sucessos musicais como Pedro Pedreiro, A Banda (1966) e Roda Viva (1967), Chico
Buarque era, naquele momento, reconhecido muito mais como uma celebridade

nascente do que como um artista engajado.

Sobre a postura de Chico Buarque diante da efervescéncia politica do pais, a partir de

uma entrevista com o artista, Werneck (2006) acrescenta:

5 Cf. VIEIRA (1997). O autor apresenta ndo s6 uma lista dos programas, como uma descrigéo
analitica de vérios dos roteiros. Afirma, inclusive, que o programa Sem Saida, de Pontes e
Vianinha, “(...) com a vida ambientada no morro, ja traz em raiz a idéia do que sera a Gota
D’Agua” (VIEIRA, 1997: 122).
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No agitado ano de 1968, Chico participou de apenas uma das
dezenas de manifestagfes convocadas por estudantes, artistas e
intelectuais, a célebre Passeata dos Cem Mil, realizada no Rio de
Janeiro no dia 26 de junho — e ndo s6 porque estivesse absorvido
pelas aulas de musica e compromissos profissionais. Era
descrenca mesmo. “S6 fui a essa passeata porque a pressao foi
muito grande”, conta. “Havia o risco de vocé ser confundido com
uma pessoa reacionaria.” (WERNECK, 2006: 67).

Ou seja, contemporaneamente, Buarque reconhece que esse momento de sua
trajetéria ndo foi de engajamento politico. Ao contrério, foi até de certa impaciéncia
com os rumos da acdo politica no campo artistico-intelectual, em momento de
radicalizacdo. De um lado, politizacdo partidaria da arte. Do outro, vanguardas de
experimentalismo estético. Reitera, entretanto, a importancia de posicionar-se a

esquerda.

Ainda no ano de 68, a representacéo social de Chico Buarque mudaria, sendo junto ao
grande publico, ao menos entre os artistas e intelectuais. Sua primeira peca de teatro,
Roda Viva, seria um dos destaques do ano, tanto nos debates sobre o rumo da arte de

resisténcia no pais, quanto nas noticias de represséao do final do ano.

O roteiro da peca ndo tinha um tom de critica politica mais ampla, pois que tratava do
arrebatamento de um cantor pelo show business. Era, segundo Buarque declarou
posteriormente em varias ocasides®®, uma forma de falar de seu susto com o volume
gue sua propria fama tomou em cerca de um ano apds o lancamento de A Banda,
fazendo uma critica a industria cultural que crescia naquele momento. Um

autodeboche, que era também um deboche do mercado.

A peca ndo foi bem avaliada pela critica em geral, mas Yan Michalski, apesar de
reconhecé-la como “um tipico trabalho de um jovem estreante”, saiu em sua defesa,

em critica publicada em 30 de janeiro de 1968:

E, no entanto, ndo acho que temos o direito de liquidar em poucas
palavras como péssimo ou quase inexistente, este trabalho de
estréia de Chico dramaturgo e é isto 0 que muita gente vem
fazendo, injusta e precipitadamente (...)

Humanamente, Roda Viva € um documento bastante significativo:
um artista consagrado, indignado com a corrup¢do do meio
profissional em que vive, ndo hesita em colocar em jogo o seu
prestigio e abordar uma arte que Ihe € quase estranha — ja que a
sua propria arte se lhe afigura provavelmente indtil para tal
objetivo — a fim de deixar patente a sua revolta diante da imoral

%6 Cf. entrevista de Chico Buarque em BASTIDORES (2005) e em O Som do Pasquim (1975;
entrevista que sera retomada ainda neste texto), entre outras.
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engrenagem que ele conhece de perto. A lucidez, a coragem e a
honestidade da atitude de Chico Buarque dispensam comentarios;
e, mesmo se a peca fosse mais fraca do que é, mereceria ser
montada para que um dos mais populares artistas jovens do Brasil
pudesse lavrar 0 seu sincero e justo protesto. (MICHALSKI, 2004:
112.)

Mas a opc¢do cénica de José Celso Martinez para a peca tornou-se bem mais
conhecida do que o roteiro de Buarque. Esta encenacéo, feita pelo Grupo Oficina, em
1968, tornou-se um dos icones do teatro de vanguarda, que priorizava a linguagem
corporal a palavra. Desta montagem, a memdéria social costuma evocar a lembranca
de uma cena final em que os atores atiravam pedacos de figado cru no publico — o que
gerou muita polémica e deu ao teatro de vanguarda a alcunha de “teatro de agressao”.
A esse respeito, 0 mesmo Yan Michalski, publica outra critica a encenacgédo, no dia
seguinte a de apoio ao texto de Buarque. Em 31 de janeiro de 1968, ap0s destacar
alguns elementos cénicos promissores na montagem (a impostacdo ritual do
espetaculo, em comparacdo com a liturgia catdlica; a musica de Chico Buarque; a
prépria selvageria, quando expressa no coro, e outras) avalia da seguinte maneira a

atuacao de José Celso Martinez Corréa:

Este magnifico material teatral, esta excitante promessa de uma
grande festa dramética, ficaram gravemente prejudicados, para
ndo dizer quase anulados, pela 6bvia imaturidade intelectual e
emocional do diretor. Sob uma facilmente identificavel influéncia
de leituras mal assimiladas, José Celso elaborou e colocou aqui
em pratica uma tese segundo a qual a missao essencial do teatro
contemporaneo residia em brutalizar, agredir, chocar, incomodar o
espectador. Teses semelhantes, quando formuladas e expostas
(...) por intelectuais do gabarito e da cultura de um Artaud, de um
Grotowski, de um Arrabal, ou dos lideres da vanguarda
contemporanea norte-americana, conseguem impor a idéia de um
teatro irresistivel e fascinante, de uma repentina revitalizacdo das
origens profundas do fendbmeno dramatico. Nas maos de José
Celso, os meios se confundiram com os fins, e a tese conserva
apenas a casaca formal das ideias dos seus criadores
estrangeiros, totalmente esvaziada do seu contetdo profundo que
€ a sua razao de ser. (MICHALSKI, 2004: 115.)

Embora a ressonédncia entre o conteddo da encenacdo de Martinez e o roteiro

I*” ndo fosse grande, Chico Buarque ndo se eximiu da responsabilidade sobre o

origina
produto final da montagem. Em entrevista a equipe d’O Pasquim, em final de 1975, ele
conta que, apesar de a pec¢a ndo ser aquela, na proposta original, ele acompanhou o
gue Ziraldo chamou de “a loucura de Zé Celso”: “Entrei mesmo e assumi. Tava

presente durante a montagem toda. Fiz musicas durante os ensaios.” (O PASQUIM,
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1976: 23). No dialogo, ele alega que o texto escrito era “nada”, muito vazio, e,
portanto, podia virar outra coisa. “Apareceu o Zé Celso para montar. Eu conhecia ‘O
Rei da Vela’. Na hora, pensei: ‘Vai ser uma barra’. Topei a barra, inclusive me
anulando como autor. O espetaculo montado € praticamente dele. S6 ele teria
imaginado aquilo a partir do texto escrito” (O PASQUIM, 1976: 23). Nesse processo,
Roda Viva aproximou a imagem de Buarque das vanguardas artisticas — movimento
contrario ao que o Tropicalismo tinha feito no subcampo musical. Era como se o Chico
Buarque-compositor fosse da tradicdo e o Chico Buarque-autor-de-teatro, da

vanguarda.

Mas essa aproximacdo ndo durou muito. E que, contraditoriamente as acusacées de
alienacdo que eram feitas a Roda Viva pelos artistas engajados, foi também essa
montagem que se tornou uma das obras mais identificadas a repressao feroz do ano
de 1968. A encenacéo da peca em S&o Paulo foi invadida por membros do Comando
de Caca aos Comunistas (CCC) e os atores agredidos publicamente?®. Em Porto
Alegre, os atores foram sequestrados e a temporada, abortada. A reacdo de setores
conservadores da sociedade, bem como dos grupos paramilitares, relacionava-se as
questbes morais que a encenacéo levantava, e ndo a questdes politicas. Mas acabou
tornando-se ndo apenas um anuncio do que viria a ser a repressao no final de 1968,
como transformou a peca numa das lembrangas mais constantes na memoria social
sobre a cultura daqueles tempos. A Roda Viva do showbussiness, que a peca narrava,
acabou virando uma grande metéfora para a repressdo crescente de 1968, que

culminou com o Al-5, em 13 de dezembro daquele ano emblematico.

Embora involuntariamente, por um lado, Roda Viva marcou um movimento de
distanciamento nas trajetérias de Buarque e Pontes/Vianinha. Aquele, identificado a
producdo de vanguarda; estes ultimos, lideres da cultura engajada de esquerda,

representantes do Partiddo. Mas, por outro lado, foi também Roda Viva que acabou

" Cf. BUARQUE (1968).

8 Em depoimento recente para um DVD sobre sua atuagdo no teatro, Chico Buarque narrou
uma lembranca que compde a memoria social (a0 menos no campo artistico-intelectual) acerca
da invasdo do CCC em Roda Viva, em S&o Paulo. Segundo ele ouviu dizer, o grupo paramilitar
tinha intencao de invadir a encenagédo da pec¢a Primeira Feira Paulista de Opinido, de contetdo
mais explicitamente politico e autoria coletiva de G. Guarnieri, Lauro César Muniz, Braulio
Pedroso, Augusto Boal, Jorge Andrade e Plinio Marcos. Chegando ao Teatro Ruth Escobar,
gue tem salas de espetdculo em diferentes andares, o CCC ndo encontrou a encenacéo da
Feira em curso e, “para aproveitar a viagem”, realizou sua acao repressora em Roda Viva.
Buarque narra ainda que considera a veracidade dessa versao, visto que, quando foi chamado
a prestar esclarecimentos no DOPS do Rio, apés o Al-5, foi questionado acerca de cenas que
nao estariam em seu roteiro original de Roda Viva. Inicialmente, pensou que a montagem
paulista da peca tivessem sido acrescentadas cenas e interpretacdes que ele desconhecia.
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promovendo, a longo prazo, uma aproximacao dessas trajetorias, visto que foi em
funcéo dela, sobretudo, que Chico Buarque foi chamado a prestar esclarecimentos no
DOPS, ap6s a promulgacdo do Al-5. Ai, a representacdo social do artista como
“perseguido pelo regime” ou “simbolo da resisténcia”, comecou a crescer. Na ocasiao,
ele percebeu que sua seguranca estava em risco e optou por transferir-se para a Italia

no inicio de 1969, la permanecendo até 1971.

Foi durante a temporada italiana que uma outra faceta de Chico Buarque comecou a
se tornar conhecida no Brasil: a de escritor®®. Como colaborador de O Pasquim, ele
tratava das dificuldades da vida cotidiana do exilio, das saudades de casa e
apresentava, bem aos moldes do periédico, uma visao critica da sociedade brasileira.
Seus sucessos ndo pararam de tocar no Brasil, mas também ndo se renovaram muito
ao longo desse periodo. Mas um outro Buarque, menos célebre e mais maduro, se
fazia ler entre os artistas e intelectuais. Foi ai que ele comecou a ser desenhado com

as cores de intelectual pelo publico engajado.

Foi entre 1971 e 1974 que se deu a aproximacado de propésitos e acdes entre as
trajetérias de Pontes e Buarque. Aquele, enquanto vivia sua carreira na TV, bem-
sucedida, ndo deixou de lado o projeto teatral. Esse, além de reaproximar-se da
linguagem teatral, como autor e compositor, viveria um periodo de produ¢do musical
proficua, de radicalizacdo nas relagbes com a Censura e de politizagdo de sua

atuacao artistica, especialmente junto ao publico estudantil.

Entre 1970 e 1974, Paulo Pontes viveu intensa producdo musical e teatral. Escreveu o
roteiro de um musical nacional — Brasileiro: profissdo, esperanca — baseado nas
trajetérias e na producéo artistica de Anténio Maria e Dolores Duran. Dirigido por Bibi
Ferreira, o musical foi sucesso de publico tanto na montagem de 1970, com italo Rossi
e Maria Bethania, quanto em 1974, com Paulo Gracindo e Clara Nunes. Além disso,
Pontes escreveu e produziu as pecas Um edificio chamado 200 (1971), Check-up
(1972) e Dr. Fausto da Silva (1973), todas elas buscando encenar “a arte das coisas

sabidas”, o cotidiano do povo em linguagem simples e clara.

Especialmente a primeira, a 200, como ficou conhecida, teve boa repercussdo na
sociedade. A comecar, por uma querela judicial. A peca era uma comédia de

costumes, situada no Zona Sul do Rio de Janeiro, e tratava do desejo de

Depois, soube que a passagem a qual se referiam os interrogadores fazia parte do espetaculo
da Feira. Cf. BASTIDORES (2005).

? Antes disso, em 1966, ele havia publicado um livio com um conto e letras de canc¢des, pouco
conhecido do publico e pouco apreciado pela intelectualidade. Cf. HOLLANDA (1966).
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enriquecimento de um sujeito oriundo da Zona Norte. Desempregado, Gamela investia
suas energias e as poucas economias em ganhar na loteria — uma novidade para
aquele momento. Era o primeiro texto para teatro de autoria solitaria de Paulo Pontes,
que criticava um traco da mentalidade brasileira: a crenca na sorte, na possibilidade de

resolver a vida sem grande investimento no trabalho.

O primeiro titulo anunciado foi Barata Ribeiro, 200. O sindico do condominio, ao qual o
titulo se referia, abriu processo e conseguiu vetar o nome original, sob a
argumentacdo de que sua veiculacdo prejudicaria a imagem do edificio e de seus
moradores. Dai, a mudanca de nome para Um edificio chamado 200. Este caso foi
noticiado nos jornais e, antes da encenacdo, alimentou a curiosidade do publico. A

acorrida ao teatro, de fato, foi grande®.

Essa foi uma aproximacado maior de Pontes, como dramaturgo, com a sociedade — um
seu desejo antigo. Do ponto de vista da critica, foram elogiados: “a observacgéo atenta
dos costumes, o senso de humor, a dose de fantasia e o0 controle da tensao
dramatica™!. Os problemas maiores foram identificados na direcdo e na realizacéo
cénica do espetaculo, que nao teria chegado a se realizar plenamente. Michalski
chegou mesmo a criticar o texto de Pontes, afirmando que, talvez contaminado pela
preguica da personagem principal, o autor tivesse se rendido a tentagdo de n&o criar
uma comédia, contentando-se com uma anedota cénica Obvia. Criticava o final subito
da peca®, o que acabou sendo retrabalhado pelo autor. Em reestreia no Rio de

Janeiro,

ja com o texto melhorado, Paulo Pontes conseguiu uma das
maiores bilheterias do momento, coisa que ele vinha buscando ha
muito tempo, pacientemente estudando os dados do problema que
eles enfrentavam (que era a conquista de um publico amplo),
inclusive, por uma questdo de sobrevivéncia, lutando pela
manutencao do autor brasileiro em cartaz. (VIEIRA, 1997: 138).

Nesse mesmo ano, 1971, alguns meses antes da estréia do 200, Buarque voltou ao
Brasil “fazendo barulho com o sucesso Apesar de vocé™:, E voltou a vender discos,

com uma arte mais ligada as questdes politicas. Foi desse ano o langamento do disco

% Cf. ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Teatro. Um edificio chamado 200. Disponivel em
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=espetacul
0s_biografia&cd_verbete=4075&Ist palavras=&cd_idioma=28555, acesso em 30 de junho de
2010.
81 MICHALSKI, Yan. "Sonho dos Treze Pontos". Jornal do Brasil, 25 de agosto de 1971, apud
ENCICLOPEDIA Itatu Cultural de Teatro.
32

Idem.
%3 Cf. em entrevista no documentario RODA VIVA (2006).
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Construcdo, um sucesso inesperado, ja que a musica-titulo tinha mais de sete minutos
e um arranjo hermético, e ndo se esperava que ela tocasse no radio. Ela foi sucesso
de publico e critica, e deu inicio a uma aproximacao mais estreita entre Buarque e o

publico engajado — por exemplo, do movimento estudantil.

No ano seguinte, 1972, Pontes e Buarque viveram uma primeira experiéncia de
parceria, com a producdo de O homem de La Mancha. Nesse trabalho, adaptagéo de
um musical da Broadway que fazia sucesso desde meados da década de 1960, a
divisdo de tarefas foi bem diferente do que se configuraria em Gota D’Agua. A
adaptacdo do texto ficaria a cargo de Flavio Rangel e Paulo Pontes; Chico Buarque e
Ruy Guerra, que, naguele momento, trabalhavam juntos em Calabar, fariam as

versdes das cancoes.

Poucos anos depois, Yan Michalski faria mencéo a essa primeira parceria:

A grande revelacdo de Paulo Pontes veio entdo com “O homem
de la Mancha” que é uma maravilhosa adaptacdo. Um aspecto
dificil da andlise é saber quem teve o papel de maior destaque, se
ele ou se Chico Buarque. A gente tentava adivinhar até que ponto
ia o trabalho de um e comecava o trabalho do outro. Devido ao
carater poético da linguagem, me parece que o papel do Chico foi
maior, ja que ele era 0 mais poeta dos dois. Paulo entraria mais no
aspecto de transformar uma comédia que veio como um super-
musical da Broadway, ou seja, um tipo de teatro diferente daquilo
gue ele queria para o nosso teatro. Em sintese, seu trabalho deve
ter sido mais ideoldgico, com a finalidade de adaptar uma obra de
teatro estrangeiro e rico ao nosso meio. E “O homem de la
Mancha” teve indiscutivelmente um surpreendente papel de
reflexo da realidade brasileira (MICHALSKI in VEIGA e
JAKOBSKIND,1977: 22).

Essa avaliagdo de Michalski, feita logo apds a morte de Pontes, em 1977, para um
texto de homenagem péstuma e ainda no auge do sucesso da parceria da dupla em
Gota D’Agua, parece ter superestimado o peso dessa primeira experiéncia. Além de
ter negligenciado presencas tdo significativas quanto as de Flavio Rangel e Ruy
Guerra, o critico de teatro tomou a relacdo de complementaridade entre Buarque e
Pontes, que parece ter sido a tbnica na producdo de Gota, como uma realidade
anterior. De qualquer forma, dando a experiéncia o devido peso, o trabalho de O
homem de La Mancha foi uma primeira aproximacéo entre esses dois artistas, com
alguma similaridade com o que seria a peca seguinte, sobretudo por tratar-se,
igualmente, de uma adaptacdo. Também dela participou Bibi Ferreira como

protagonista, o que viria a se repetir em Gota D’Agua.
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No mesmo ano de 1972, Pontes e Vianinha sairam da TV Tupi. A empresa optou por
acabar com Bibi — Série Especial e demitiu a equipe de produgdo. Vianinha, que teria
0 segundo filho e vivia problemas financeiros graves, foi contratado pela TV Globo.
Segundo informa Moraes (1991)*, Daniel Filho declarou que o contratou por indicagéo

% _ Dias Gomes e Janete Clair. O

e influéncia de Pontes — seu “guru da Fiorentina
dramaturgo tornou-se free lancer da equipe de producdo de roteiros dos Casos

Especiais, onde, logo, produziria a adaptacao de Medéia.

Ainda em 1972, Buarque voltou a trabalhar com a linguagem do teatro como autor,
escrevendo Calabar, o elogio a traicdo, em parceria com Ruy Guerra. Tomando como
tema um episédio da histéria do Brasil do século XVII, a Invasdo Holandesa no
Nordeste, a peca questionava 0 que era a traicdo da patria. Por meio dessa tematica,
criava uma metafora para a contemporaneidade, uma vez que problematizava a visdo
do Estado autoritario com relacdo a acdo da esquerda, especialmente da esquerda
armada — no inicio da década de 1970, alvo maior da perseguicdo dos 6rgaos de

repressao.

O processo de censura de Calabar®® teve inicio em abril de 1973 e s6 foi concluido em
abril do ano seguinte. Inicialmente, a peca foi autorizada por meio da emissdo de
certificado de censura. Quando os produtores solicitaram a censura do ensaio geral,
com uma grande produc¢édo j& em andamento, teve inicio uma sequéncia de a¢des que
fugiam aos padroes da DCDP/DPF e que culminaram no veto da pega, em janeiro do

ano seguinte.

Nesse intervalo de nove meses, os produtores — 0 proprio Buarque, Ruy Guerra e a
companhia de Fernando Torres e Fernanda Montenegro — tentaram manter a
viabilidade do espetaculo, por meio de ensaios com o0 elenco e da solicitagdo de
noticias oficiais da Censura. Mas houve, também, uma série de a¢cdes da DCDP/DPF,
com apoio de orgdos de informacdo: a mencdo ao nome Calabar foi proibida; uma
tentativa de censura do livro, que ndo se efetivou pela morosidade do processo; a

censura da capa do disco, que tinha a mesma estética da capa do livro, com 0 nome

% Cf. MORAES, 1991: 232-3.

*® Fiorentina é um restaurante no bar do Leme, Zona Sul do Rio de Janeiro, célebre espaco de
sociabilidade de artistas e intelectuais desde a década de 1970. Ainda hoje o estabelecimento
cultiva essa aura de celebridade e celeiro da intelectualidade, inclusive por meio da
manutencéo de paredes autografadas por celebridades que por la passaram ao longo de todas
essas décadas.

% O processo de censura da peca Calabar compde o acervo do DCDP no Arquivo Nacional de
Brasilia (DCDP/CP/TE/PTICXA444/1277) e € minuciosamente analisado em GARCIA (2008). A
analise feita pela autora sera retomada no capitulo 3 desta tese, para subsidiar a anéalise do
processo de censura de Gota D’Agua. Sobre a censura de Calabar, cf. também CRUZ (2002).
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Calabar pichado em um muro e das letras das cancdes®’; a censura das letras de
algumas canc¢des no disco; e a censura a divulgacdo publica das faixas Fado Tropical

e Boi Voador, que haviam saido com letra no disco®.

Enquanto isso, o publico aguardava a estreia, com ansiedade, movimentando-se em
torno da obra, com desejo de assistir ao proibido. Calabar transformou-se em uma
espécie de frente de resisténcia, como definiu, em seu caderno de notas, o diretor do
espetaculo que ndo houve: “Continuam o0s ensaios e as ameacgas (...) Em certos
momentos, claro, a vontade € de largar tudo. Mas € esta a nossa modesta frente de
resisténcia: continuar” (PEIXOTO, 1989: 192 apud CRUZ, 2002: 43).

Apbs o veto de janeiro de 1974, Chico Buarque levou o caso a justica, impetrando
mandado de seguranca contra a decisdo da DCDP/DPF. O processo de censura foi
finalizado, com a manutencdo do veto, em abril de 1974. Ainda que brevemente, o
caso merece destague na trajetéria de Buarque em meados da década de 1974, tanto
pela repercussdo que teve sobre as representacdes sociais do artista como sujeito
politico, quanto pelo que pode ter significado para o processo de Gota D’Agua junto &
DCDP/DPF. Embora a peca Calabar ndo tenha sido encenada publicamente, em

temporada, até 1980 — e exatamente por isto — tornou-se um icone de resisténcia.

Ainda em 1974, sob a direcdo de Ruy Guerra, seu coautor em Calabar, Chico Buarque
realizou, junto com o MPB-4, o show Tempo e Contratempo. O espetaculo — cujo
nome explicitava o “contratempo”, referente a peca, em “tempo” de censura — tornou-
se importante na mobilizagéo cultural da esquerda, em fungéo do seu conceito e do
contexto em que foi realizado, imediatamente apds o veto de Calabar. Era composto
de duas partes: na primeira, o grupo MPB4 apresentava cancfes de Chico Buarque;
na segunda, o préprio Buarque se juntava ao grupo para a apresentacdo do repertorio
de Calabar. Assistir ao que havia sido proibido era uma expectativa acalentada pelo
campo artistico-intelectual e pelo publico consumidor da obra de Chico Buarque, por

razbes politicas ou n&0*.

%" A primeira tiragem do disco saiu com a frente da capa branca, apenas com a inscrigéo
"Chico Buarque", pequena no canto direito. Na parte de trds, na lateral esquerda, lé-se
'CHICOCANTA"; a direita, consta a listagem das mdusicas e a ficha técnica. O disco foi
roduzido e distribuido pela CBD PHONOGRAM, em 1973.

® Cf. informacdes e instrumentos legais referentes as proibicdes em GARCIA, 2008: 180-8.

% Nesse show, apresentava-se o que estava permitido do espetaculo que ndo se podia ver. O
resto — que estava proibido pela Censura — era insinuado nos arranjos e na relacdo com a
plateia. Tome-se como exemplo o registro videografico do pot-pourrit, em que a execu¢ao das
cancles de Calabar era carregada de ironia e tinha tonalidades explicitas de resisténcia a acédo
da Censura, tanto nos arranjos quanto na performance dos artistas. Apenas duas cancdes séao
executadas na integra: Tatuagem e N&o existe pecado ao sul do Equador. Entretanto, dando
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Segundo informou Millarch*®, em matéria publicada em marco de 1975, Buarque viajou
em abril de 1974, deixando pronto o disco com a gravagéo ao vivo do show Tempo e
Contratempo. A gravacao foi vetada — apos o episédio de Calabar, efetivamente, a
censura recrudesceu sua agdo sobre o trabalho de Buarque — e ndo seria possivel

compor as cangdes para um novo disco, aproximadamente 12 faixas, até novembro.

Entdo, Buarque escolheu musicas de terceiros e lancou o LP Sinal Fechado. Eram
doze faixas, onze das quais, inéditas (apenas Filosofia, de Noel Rosa, era conhecida
do publico). A faixa-titulo, de autoria de Paulinho da Viola, era ja uma alusdo, no nome
e ho conteudo, aos tempos de censura, de silenciamento, de falta de dialogo. Uma

alusdo aos tempos de Médici, pos—Al-5.

Aparentemente, nenhuma das canc¢fes do disco era de autoria de Chico Buarque.
Mas havia Acorda amor, assinada por Leonel Paiva e Julinho da Adelaide®,
pseudbnimos criados pelo compositor como uma estratégia para burlar a censura. A
estratégia foi comemorada e alimentada no campo artistico-intelectual. E famosa a
longa entrevista que Julinho da Adelaide concedeu a Mario Prata*, ilustrada com a
fotografia de Adelaide, méde do compositor — cedida por Sérgio Buarque de Hollanda
de seus guardados de pesquisa — porque ele teria cicatrizes no rosto e ndo permitia
ser fotografado. Entre outras fanfarronices, o didlogo fazia mencao ao irméo e parceiro
de composicdo, ironizava a relacdo dos artistas com a censura e brincava com as
criticas a nova geracdo de cantores — ‘gente que ndo cantava bem, como Chico

Buarque, Vinicius de Moraes e Tom Jobim’.

A brincadeira ndo se limitou a Julinho da Adelaide, outros pseudénimos foram criados

por Buarque. Mas, apesar de ter funcionado e divertido, como estratégia, durou pouco:

unidade ao conjunto e conduzindo o encadeamento das cancdes, ha alusbes a outras duas,
por meio das quais o clima de resisténcia se estabelece.

Primeiro, na execucdo dos acordes iniciais de Fado Tropical, violdo e piano elétrico se
combinam: o primeiro, fazendo a base melddica que é a referéncia a guitarra portuguesa; o
segundo, em timbre de cravo, entoa cada silaba do refrdo da cancdo, que a plateia
compreende sem que voz alguma as pronuncie — e aplaude a bastanca, nas duas vezes em
gue a execucdo desse trecho é feita. Ao final, Buarque diz apenas, imitando um sotaque
portugués — “No fundo eu sou um sentimental’. Na gravacdo do disco, nesse trecho, a
prondncia da palavra “sifilis” foi vetada, por uma acédo de censura moral; a faixa tinha uma
lacuna na recitacéo.

Segundo, no entoar do refrdo de Cala a boca, Barbara — igual ao titulo da cancao — que faz
uma dupla mencao a proibicdo da peca. A primeira, 6bvia, é o “cala a boca”. A segunda, mais
discreta, € a lembranca incidental que traz o refrao, dito com énfase em determinadas silabas,
do nome de Calabar: Cala a boca, Barbara. Cabe registrar que a referéncia ao nome da peca —
na imprensa e no disco — foi uma das proibi¢cdes da Censura. Cf. BASTIDORES (2005).

* MILLARCH, 1975.
! para maiores detalhes sobre o episédio de Julinho da Adelaide, cf. SILVA, 2008: 122-7.
*2 PRATA, 1974.
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Julinho morreu de fato naquele ano de 1975, ao ser
desmascarado numa reportagem do Jornal do Brasil sobre a
Censura. Depois dessa revelacdo, que a desmoralizava, a Policia

a

Federal passou a exigir que as musicas submetidas a sua
provacdo fossem acompanhadas de cépias dos documentos do
compositor. (WERNECK, 2006: 88)

No contexto de 1973 e 74, com o veto de Calabar, a realizacdo do show Tempo e
Contratempo e o veto de disco de mesmo nome, o langcamento de Sinal Fechado, o
episodio de Julinho da Adelaide e a participacdo nos Circuitos Universitarios®, a
representacdo de Buarque como o artista mais censurado do pais se consolidou. Os
tempos ndo eram mais os da “chicolatria” dos festivais**, mas ia-se criando um novo
mito: o da maior vitima da Censura do governo. As ac6es de Buarque, de denuncia
das arbitrariedades da maquina de repressao — inclusive legalmente — e de deboche

do sistema eram argumentos usados para alimentar o mito.

Foi em 1975 que, efetivamente, as trajetorias de Buarque e Pontes passaram a andar
juntas — e péde ser a Gota D’Agua. Ainda que por pouco tempo, ja que, em fungéo de

um cancer, Pontes morreria em dezembro de 1976.

O prazer pelo processo da troca e a legitimidade da parceria foi reiterado por ambos,
em declaracdes feitas muito perto da morte de Pontes, em dezembro de 1976. Esse,
por exemplo, quando questionado se a coautoria de Buarque se resumia a

composicao das cancdes, respondeu enfaticamente:

N&o, responde Pontes. Chico é co-autor. Escreveu a peca comigo
também. A esta altura, € dificili vocé separar as duas
colaborag@es, porque elas estdo muito misturadas. Mas ele é tao
co-autor quanto eu. Isso nos remete a novas experiéncias.
Estamos fazendo uma comédia juntos. O titulo é “O Dia em que
Frank Sinatra veio ao Brasil”. Uma brincadeira. (FOLHA DE SAO
PAULO, 21/12/76.)

3 Ao estabelecer uma cronologia com base nas transformacdes da vigilancia sobre o meio
musical nos servicos de vigilancia politica, Napolitano (2010) destaca o papel de protagonismo
de Chico Buarque nas representaces de subversao construidas nesses meios, especialmente
a partir desses eventos culturais: “A partir de 1971, os shows do chamado ‘Circuito
Universitario’ passam a ocupar a maior parte dos informes e relatérios. O inimigo nimero 1 do
regime passou a ser Chico Buarque, secundado por Caetano Veloso, Gilberto Gil, Milton
Nascimento, Gonzaguinha e lvan Lins. Com o exilio de Vandré e sua desagregacao enquanto
persona publica do meio musical politizado, aliado as novas posturas de Chico Buarque, esse
passa a ser destacado como o centro aglutinador da oposi¢cdo musical de esquerda, sendo
frequente nas fichas e prontuarios aparecer a expressao ‘pessoa ligada a Chico Buarque de
Hollanda’, como se essa relacdo, por si, aumentasse o grau de suspei¢cdo” (NAPOLITANO,
2010: 108).

* Cf. NAPOLITANO, 2001: 167.
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E Buarque, questionado acerca de seu afastamento dos palcos e da mudanca na
forma de compor, declara a necessidade de trabalhar de forma menos solitaria, a partir
de trocas humanas. Embora localize 0 nascimento dessa forma de composi¢cdo antes
do processo de escritura de Gota D’Agua, reconhece, pouco tempo ap0s a estreia,

estar mais inteirado e menos individualista*:

Desde “Calabar” ndo parei mais de trabalhar dentro desse estilo
novo que estou encontrando para fazer masica. Nao quero mais a
musica pela musica, o que também é legal, mas uma maneira de
me ligar as pessoas. E que, talvez porque faco letra e musica,
tenho uma tendéncia chata de ficar isolado de todo mundo. Agora
tenho trabalhado com parceiros e tido um contato maior com o
pessoal de cinema e teatro, participando, escrevendo. Meus
primeiros discos eram coisas quase egoistas, individualistas. (O
GLOBO, 30/11/76)

A construcdo de novos horizontes de expectativa parece ter sido, alias, um dos tracos
da permanéncia da parceria, para além de Gota. Em 1976, acompanharam as
encenacdes e os debates da peca em cartaz e trabalharam juntos na escritura de
outro texto para teatro, ndo concluido. Um outro projeto foi partilhado, no Grupo Casa
Grande, um lugar de sociabilidade do campo artistico-intelectual — e, especialmente,
de Gota D’Agua — que Pontes capitaneava desde 1975 e Buarque passou a integrar,

de forma mais sisteméatica, no ano seguinte.

1.2.3. Os autores de Gota e as configuracdes do campo

O momento de aproximacdo das trajetorias de Paulo Pontes e Chico Buarque, a
escritura de Gota D’Agua e o0 ano subsequente, teve significados diferentes para esses
dois sujeitos. Apos 1974, as posicdes individuais de Pontes e Buarque se alteraram,
nas configuracdes do campo artistico-intelectual. O exame desse trecho da trajetéria
pode ajudar a “tentar destrinchar a questdo das relagbes entre as ideologias
produzidas ou veiculadas pelos intelectuais e a cultura politica de sua época”
(SIRINELLI, 2003: 261), tanto quanto a andlise dos textos de Gota D’Agua.

Para Paulo Pontes, a valorizagdo do povo como fator que atribuia sentido a nagdo por
meio do teatro, em Gota D’Agua, podia significar a retomada (ou, em grande medida, a
continuidade) de um projeto seu, desde os tempos do radio na Paraiba e da

experiéncia com a arte engajada no Grupo Opinido. Projeto que, embora n&o tenha
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sido abandonado, visto que ele continuou trabalhando em producdes teatrais, havia
perdido projecdo para o trabalho em outra linguagem, em outro veiculo de
comunicacdo. Essa era uma expectativa plausivel diante de sua experiéncia no campo
artistico-intelectual, refletido em sua trajetéria de parceria com Vianinha, e de afinidade

(e possivel pertencimento) aos quadros do PCB.

Mas Paulo Pontes parece ter buscado reordenar a sua trajetéria no ambito do projeto
Gota D’'Agua, desde a escritura até a encenacao. Isso se deu por meio da tomada de
uma postura mais explicitamente intelectual, depois de 1974 — ou seja, depois da
lacuna que a morte de Vianinha significou no campo artistico-intelectual,

especialmente no que se refere a dramaturgos de tendéncia nacional-popular.

Armindo Blanco fez uma avaliagdo que caminha nessa dire¢cdo, em depoimento

publicado logo apds a morte de Paulo Pontes:

Um intelectual aberto, um grande curioso, uma grande capacidade
para olhar o que se passava a sua volta. Uma lideranga que foi
crescendo, e que assumiu aspecto mais concreto depois da morte
de Vianinha (BLANCO in VEIGA e JAKOBSKIND,1977: 22).

De fato, os dois Ultimos anos da vida de Pontes foram o auge de sua carreira, tendo
coincidido com um acontecimento tragico — a morte de Vianinha — e um esplendoroso
— 0 sucesso de Gota. Por um lado, Vianinha foi uma perda para o campo artistico-
intelectual e sua auséncia significou a vacancia da lideranca e da referéncia que ele
havia sido nos ultimos anos. Pontes, entdo, passou a tomar algumas iniciativas,
promovendo a¢des e projetos dos quais participava junto com Vianinha anteriormente:
a realizacdo de grupos de estudos, participagdo em palestras e organizacdo de
seminarios de teatro. Tornou-se, mais claramente, um animador cultural — como o

|47

definiram Michalski*®, em sentido positivo, e Arrabal*’, em sentido negativo.

Nesse interim, o éxito quase inesperado de Gota D’Agua trouxe para Pontes uma
grande projecdo na imprensa, o que pode ser depreendido, por exemplo, do grande
namero de declaracBes acerca da situacdo do teatro e da politica nacionais, no
processo de divulgacdo e debates sobre a peca. Além disso, como serd analisado

ainda nesse capitulo, a sua atuacdo na organizacdo do | Ciclo de Debates sobre

*® Cf. MICHALSKI in VEIGA e JAKOBSKIND, 1977: 21.

47 «(...) Paulo Pontes é sobretudo um animador cultural que tenta, em meio a esse projeto,
resgatar para o palco toda uma série de ideologias que guiaram a histéria do chamado teatro
brasileiro, sua vida e sua gléria , principalmente ideologias de cunho nacionalistas e populistas
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Cultura Contemporanea, bem como o respaldo que obteve com o Grupo Casa Grande,
como se vera adiante, foram fatores importantes de interagdo e aumento de
credibilidade no campo artistico-intelectual. Finalmente, a presenca de jovens aos
debates e o0 sucesso da peca fizeram crescer sua aproximagao com 0 publico de

teatro, que havia comegado com 200.

Se, por um lado, a legitimidade de Pontes cresceu, especialmente no campo artistico-
intelectual, por outro, ela foi bastante questionada, exatamente em funcdo de sua
decisdo de escrever a adaptacdo de Medéia para os palcos. A raz8o se anuncia,

discretamente, na lembranca de Chico Buarque sobre a génese do projeto:

O inicio... quer dizer, aconteceram coisas, antes, que eu nao
sabia. Figuei sabendo depois, na verdade. O Paulo Pontes me
chamou para escrever com ele. Eu ndo sabia que a idéia original
era do Vianinha. Ele tinha escrito... ndo sei se era minissérie. [Um
Caso Especial.*®] Um Caso Especial para a TV Globo. E o Paulo
era muito amigo e parceiro do Vianinha. Quando o Vianinha
morreu, o Paulo tomou a génese da ideia, que era adaptar Medeia
para a atualidade do Rio de Janeiro. Agora, ndo sei, ndo assisti ao
especial, ndo sei exatamente até que ponto a idéia do Paulo é
original, ndo é. E parte dessa idéia original do Vianinha. Eu nio
sei 0 que ele tomou emprestado do Vianinha. A locacado, por
exemplo, se aquele conjunto habitacional era ja do Caso Especial,
se ndo era. Eu ndo sei. (BUARQUE. Entrevista concedida a autora
em 14/05/2010.)

Ao tratar do nascimento de Gota, Buarque refere-se, tangencialmente, ao conflito
relativo a autoria primeira da adaptacdo do classico para a realidade brasileira. Essa
foi uma das maiores pressoes internas*® do campo artistico-intelectual vivenciadas por
Gota D’Agua, sobretudo entre 1975 e 1976. Uma pressao que recaiu sobre o projeto e
0s sujeitos nele envolvidos, mas, especialmente, sobre Paulo Pontes. E que, gerando
conflitos e debates internos ao campo, concorreu para a manutencao do equilibrio das
tensdes em torno de Gota, colocando-a entre o agrado e o desagrado, entre a
aprovacao e a reprovagdo. Seus ecos chegam até os dias atuais, nas memorias do

ambito de producéo da peca — e geram sobre a figura de Paulo Pontes uma memoria

dos anos 50/60, tentando adapta-las ao momento, hora politica em que se vivia o projeto de
distensao do governo Geisel.” (ARRABAL, 1983: 141)

8 Nas reproducdes de trechos das transcrigdes literais das entrevistas, sempre que uma fala
da entrevistada for inserida para mostrar a ocorréncia de dialogo, aparecera entre chaves.

9 Pressdes externas e internas sdo conceitos cunhados por Bourdieu (2004), trabalhados na
Introducéo desta tese (cf. p. 35).
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dividida®. Por tudo isso — e pelas implicacdes que essa presséo tem na compreensio

de Gota D’Agua como evento — é importante tratar dela aqui.

O que foi colocado em cheque, nesse caso, foi a fidelidade da relacdo entre Pontes e
Vianinha, em funcdo do questionamento relativo a (ndo) atribuicdo do devido crédito
ao autor original da ideia de adaptar Medéia para a realidade brasileira
contemporanea. O Caso Especial tinha mesmo sido um sucesso e a figura de
Vianinha era quase uma unanimidade nos meios artistico e intelectual, onde circulou a

versdo de que a ideia teria sido usurpada por Pontes.

Deocélia Vianna (1984), mae de Vianinha, narra, em seu livio de memdérias, o que
chama de “caso Paulo Pontes”. Segundo ela, Pontes e Bibi Ferreira acompanharam
de perto a doenca de Vianinha. Pouco mais de um més apds a sua morte, o casal teria
convidado sua mae e sua mulher para um jantar e Pontes comunicou o desejo de
realizar a adaptacdao de Medéia para o teatro. As relacdes pessoais entre ela e o casal
arrefeceram e, depois da estréia da peca, ela ouviu de uma amiga que o projeto era o
mesmo de Vianinha. Depois de assistir a peca, em janeiro de 1976, teria constatado a

semelhanca do projeto e enviado flores para Bibi Ferreira, com um bilhete que dizia:

“Bibi, vocé esta maravilhosa e meu filho tinha razdo quando
apostava no sucesso da peca que pretendia escrever. Pena
gue o nome do Vianinha ndo conste nem do programa, nem
dos cartazes. Um abrago da Deocélia.”

E embaixo: “Deixe o Chico fora disso.” (VIANNA,1984: 218-9)

Observe-se nas figuras 1 e 2, a mudanca ocorrida na atribuicdo de autoria das
propagandas de divulgacio de Gota D’Agua na imprensa. Abaixo dos nomes dos
autores, na figura 2, ha o crédito a Vianinha — “Inspirado em concepc¢do de Oduvaldo
Vianna Filho” — que ndo consta da figura 1, divulgada no dia da estréia da peca, em
final de 1975.

O mesmo acontece na observacao dos jornais-programa: a inscricdo de atribuicdo do
crédito a Vianinha, pela concepcdo inicial, s6 aparece no segundo exemplar, feito para

a segunda montagem carioca®*. E permanece no terceiro, da montagem paulista.

% portelli (2005) amplia a categoria meméria dividida, de Giovanni Contini, de forma a definir
nao apenas uma dicotomia (memoria oficial e nao-oficial), mas também a pluralidade de
memdérias sobre determinado fato ou sujeito. Segundo o autor: “A brilhante definicdo, ‘meméria
dividida’, precisa ser ampliada e radicalizada para definir ndo sé a dicotomia (e hierarquia
implicita) entre a memodria institucional da Resisténcia e a memdria coletiva da comunidade,
mas também a pluralidade fragmentada de diferentes memérias”. (PORTELLI, 2005: 128)
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Figura 1: Propaganda da peca no dia da estréia da Figura 2: Propaganda da pega por ocasido da segunda
primeira temporada carioca. Jornal do Brasil, Caderno B, temporada carioca. FUNARTE. Biblioteca do CEDOC.
26 de dezembro de 1975, p. 3. TA/Gota D’Agua (Dossié de recortes).

Da primeira edi¢éo do livro, entretanto, que é de dezembro 1975, consta o crédito. Ele
€ dedicado a memoria de Oduvaldo Vianna Filho e tem, na segunda folha de rosto, o
titulo, a indicagcdo da autoria de Buarque e Pontes, e a anotagdo: “Inspirado em
concepcéo de Oduvaldo Vianna Filho”. Além disso, nos agradecimentos que encerram
o Prefacio, consta um “a Oduvaldo Vianna Filho que, ao adaptar a Medéia para TV,
nos forneceu a indicacdo de que na densa trama de Euripedes estavam contidos os
elementos da tragédia que queriamos revelar’ (BUARQUE e PONTES, 2004: 19).

Na imprensa — tanto nos grandes veiculos quanto na imprensa alternativa — s6 foram
encontrados dois textos que tratam do assunto diretamente, do qual se destaca um.
Em pagina inteira, intitulada Gota D’Agua, diversos temas s&o tratados com relagéo ao
espetaculo que estrearia em Sdo Paulo no dia seguinte. Em um dos subtitulos,
“Vianinha, o grande esquecido”, apds a referéncia a adaptacdo primeira feita pelo

autor para a TV e um breve resumo de sua trajetéria como teatrélogo, |é-se:

Mas Vianinha foi omitido nas apresentacbes do Rio. Inclusive
Maria Lacia Mariz, sua segunda mulher, entrou com um processo
para pagamento de direito autoral. E esse foi um dos motivos da
primeira paralisacdo da peca no Rio. Mesmo assim, Oduvaldo

L Cf. exemplares do jornal-programa da peca, acervo da Biblioteca do CEDOC — FUNARTE,
ESP.TA/Gota D'Agua (Dossié de Programas), p. 14.
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Vianna Filho continua a n&o ser citado. (GUZIK. ULTIMA HORA,
27/04177)

Nado era fato que Vianinha deixasse de ser mencionado no material oficial de
divulgacao da peca a partir de 1976, como ja se mencionou. Entretanto, a referéncia
ao caso explicita para o grande publico um incémodo corrente no campo artistico-
intelectual e é significativo que isso tenha acontecido quando da estréia da peca em
Sado Paulo. Uma disputa entre Rio de Janeiro e Sao Paulo, tanto no setor artistico-
cultural quanto no intelectual, é tradicdo j4 estudada na historiografia®>. Quando o

evento saiu de seu nuacleo original, os conflitos se tornaram explicitos.

Além desse texto jornalistico, em que se trata do caso explicitamente, em outros ha
menc¢ao a autoria primeira. Dois deles podem auxiliar a analisar a questao da autoria
da adaptagdo de Medéia durante a divulgacdo do espetaculo. No primeiro, divulgado
em setembro de 1975, quando estava iniciando-se a primeira montagem, em fase de
formacéo de elenco, a autora combinou textos préprios com trechos de depoimentos

de Pontes e Buarque. Esse Ultimo teria declarado:

A peca é uma adaptacdo livre de “Medéia”, ambientada num
subdrbio carioca, num conjunto habitacional. A idéia inicial foi do
Vianinha, que chegou a fazer um esbog¢o do espetaculo para a
televisdo, para um “Caso Especial’, mas dentro de um contexto de
classe média. O Vianinha queria também escrever a peca, mas
nao foi possivel. Ai, o Paulo me chamou e ficamos uns quinze dias
discutindo as linhas gerais do espetaculo. Aproveitamos a
estrutura dramatica da Medéia, que é perfeita como técnica
teatral, mas a devamos [sic] para uma realidade miseravel, da vida
sub-humana - diz Chico Buarque. (LAGO. FOLHA DE SAO
PAULO, 26/09/75)

A declaracao foi teria sido feita, pessoalmente, por Chico Buarque — que nado era
associado a figura de Vianinha. A atitude de reconhecimento, portanto, parecia partir
do coautor que menos devia essa obrigacédo, e isso pode ter alimentado, na mae de
Vianinha e naqueles que se alinharam a sua versao, o respeito a figura de Buarque.
Fato € que a sua imagem ndo foi atingida pelo episodio, que, como mencionado

anteriormente, foi ironicamente chamado por Deocélia Vianna de “caso Paulo Pontes”.

Um outro texto, divulgado na imprensa pouco apos a estreia da primeira temporada,
traz informacdes provavelmente dadas pela producdo da peca, responsavel pela

divulgacao:

2 A esse respeito, sobre o campo intelectual, ver PECAULT (1990). Sobre o campo artistico,
ver RIDENTI (2003) e NAPOLITANO (2004).
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A IDEIA INICIAL

Foi Oduvaldo Vianna Filho que pensou, inicialmente, em fazer
uma “Medéia” brasileira e foi inspirado numa adaptacdo sua para
a televisdo, nunca levada ao video, que Paulo Pontes resolveu
escrever uma peca com o tema. Decidiu entdo que a peca seria
em musica e texto e convidou Chico Buarque para trabalharem
juntos. (FOLHA DE SAO PAULO, 12/01/1976)

A matéria contém um equivoco de informacdo sobre a ndo-veiculagdo do roteiro de
Vianinha na TV - provavelmente decorrente de interpretacdo do jornalista
responsavel, visto que a exibicdo tinha sido publica e a producédo da peca nao teria
como negar esse fato. Mas é notavel a preocupacao em dar o crédito a Vianinha. A
matéria é datada de 12 de janeiro de 1976 e Deocélia Vianna informa, em suas
memodrias, ter assistido a peca depois do dia 11 de janeiro. Ou seja, ndo seria 0 seu

bilhete o responsavel pela forma da divulgacéo realizada na Folha de Séo Paulo.

O que ndo significa que a pressdo da familia de Vianinha néo tenha sido sentida no
campo artistico-intelectual, antes da estréia do espetaculo e imediatamente apds sua
ocorréncia. O que estava em cheque, ali, era a relacao de longa parceria e de amizade
entre Pontes e Vianinha, que tinham trabalhado juntos desde o show Opinido, e que
defendiam um projeto de teatro ético. Mesmo opositores desse projeto, afetos a linha
da vanguarda experimentalista, manifestaram admiracdo por Vianinha e desconforto

com a postura de Pontes®?.

%3 Afetos do dramaturgo tratam o caso de maneira diversa da de Deocélia Vianna. Interessante
notar como ele se apresenta, por exemplo, na trajetéria e nas memoérias dos sujeitos do Grupo
Casa Grande — lugar de sociabilidade no qual Paulo Pontes era uma lideranga, e que sera
analisado ainda neste capitulo. O movimento de Fernando Peixoto pode ser tratado como um
processo de instrumentalizagdo da memdria, no qual, tal como o compreende Ricoeur, 0 “cerne
do problema é a mobilizagdo da memoria a servigo da busca, da demanda, da reivindicacédo de
identidade” (RICOEUR, 2007: 94). Entre 1975 e 1977, Peixoto foi responsavel por trés textos
especificamente sobre Gota D’Agua no jornal Movimento. Nas edi¢des 16 (20/10/1975) e 31
(02/02/1976), ndo fez qualquer mencéo a autoria de Vianinha. Na edi¢cdo 79 (03/01/1977), em
homenagem poéstuma a Paulo Pontes, ap0s referir-se a homenagem que prestada a Paulo
Pontes pelos companheiros do CPC, em seu sepultamento, refere-se a Vianinha, e menciona a
parceria dos dois desde 1962, concluindo: “Da amizade restou, inclusive, uma heranca-tarefa:
a morte impediu Vianinha de reescrever para teatro uma adaptacdo, que havia realizado para
televisdo, da ‘Medéia’ de Euripedes. O trabalho seria retomado em 1975 por Paulo Pontes e
Chico Buarque” (PEIXOTO, Movimento, 03/01/1977). Peixoto silenciou sobre a participacéo de
Vianinha no processo de autoria de Gota, quando os rumores acerca do plagio eram
crescentes no campo artistico-intelectual, mas evocou-a em momento de luto, revertendo a
parceria na construcdo da identidade de Paulo Pontes como intelectual e dramaturgo, e a par
disso, uma identidade para o préprio Grupo Casa Grande.

A auséncia de lembrangas € também um vestigio da tomada de posi¢cdo com relagdo a Paulo
Pontes, no ambito do Grupo Casa Grande. Zuenir Ventura, seu grande amigo, quando
questionado sobre sua lembranca acerca do caso, buscou uma explicacdo para seu
esquecimento, cogitando ndo se lembrar por ter rejeitado os rumores ja a época, considerando-
os algo absurdo (VENTURA. Entrevista concedida a autora em 24/03/2010). Muito
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Mas a memodria dividida a respeito de Pontes recaiu mais sobre sua postura ética do
gue sobre a representacdo da importancia de sua atuacdo no campo artistico-
intelectual. De maneira geral, Pontes, em seus Ultimos dois anos de vida, e
postumamente, passou a ser identificado como um intelectual. Muitas foram as
homenagens postumas a ele feitas e, nelas, a referéncia a importancia de sua
contribuicdo como intelectual é frequente. E interessante notar que, antes de 1975, ele
ndo estava tdo presente nos debates interpretativos da cultura e da vida politica

nacional.

Buarque, por sua vez, nesses dois anos (1975 e 1976), fez um movimento consciente
de desmonte de uma outra representacdo social que havia sido construida a seu
respeito: o mito do artista censurado, do cantor de protesto. Um mito que ndo existia
apenas para 0 mercado, mas ia se consolidando mesmo no campo artistico-
intelectual. Em uma carta polémica publicada no nimero especial de Cultura da
Revista Visdo, em marco de 1974, Glauber Rocha afirmou “Que Chico Buarque é o
nosso Errol Flynn” (ARRUDA, 1999: 186). A associacao entre o compositor e o ator de

cinema passou a ser corrente, usada de forma elogiosa, sobretudo pelos fas, em

possivelmente, Ventura tem razdo e seu esquecimento, talvez, seja relacionado a memédria
impedida, como define Ricoeur: “(...) 0 esquecimento de impressdes e de acontecimentos
vivenciados (isto &, de coisas que sabemos ou que sabiamos) e o esquecimento de projetos,
gue equivale a omissdo, a negligéncia seletiva, revelam um lado ardiloso do inconsciente
colocado em postura defensiva” (RICOEUR, 2007: 454). Postura defensiva, inconscientemente,
da memodria e da identidade de Paulo Pontes, por causa dos lacos de afeto; mas também da
identidade do Grupo Casa Grande, em grande medida fundado na a¢éo do dramaturgo.

A memoria de Dori Caymmi, diretor musical da primeira montagem do espetaculo, vai na
direcdo oposta as de Peixoto e Ventura, dando mostras do quanto o “caso Paulo Pontes”
significou uma pressdo interna do campo artistico-intelectual sobre Gota D'Agua. Ao
rememorar o processo da produgdo do espetdculo, espontaneamente, Caymmi narrou a
versdo de Deocélia Vianna sobre a passagem (CAYMMI. Entrevista concedida a autora em
08/01/2010). Em sua narrativa, a versao é a seguinte: Paulo Pontes, que era considerado “o
amigado”, apds a morte de Vianinha, teria tomado para si a ideia e o roteiro, tirando o0 nome do
primeiro autor e, portanto, o crédito dele. Nesse ponto da entrevista, o diretor musical ja havia
declarado fidelidade e admirac@o por Vianinha e seus principios. Parece, portanto, que em
razdo dos boatos que circulavam na esfera da producdo, Caymmi optou por concluir seu
trabalho e afastar-se do projeto logo que sentiu que tudo caminhava bem. Afirmou ter “perdido
muito o respeito pela pec¢a’, quando soube do desagrado de Deocélia Vianna com o
espetaculo. O seu relato aponta para uma outra faceta da memoria dividida acerca de Paulo
Pontes.

No caso de Bibi Ferreira, ndo foi encontrada nenhuma mencéo direta a questdo da divida
sobre a autoria da adaptacao de Medéia para a realidade brasileira, embora Deocélia Vianna a
tenha colocado em posicao central no episédio. Entretanto, € significativa a forma como ela
encerrou seu depoimento sobre Pontes na homenagem péstuma: “Seu corpo esta enterrado ao
lado de Dolores Duran. Vianninha estd em outra ala. Foi ele que trouxe Dolores de volta no
‘Brasileiro Profissdo Esperanca’. Os dois v8o curtir grandes boemias. O destino faz coisas
curiosas com as pessoas. Os dois gostavam da noite... (FERREIRA in VEIGA e
JAKOBSKIND,1977: 14). Ao afirmar que Pontes e Vianinha estavam em “alas diferentes” e
aproximar o marido de Dolores Duran, da leveza a sua figura, trata de um outro tipo de relagéo
de afeto e amizade, e coloca-o em uma posicao diferente no campo artistico-intelectual: mais
artista, mais boémio; menos politico, menos intelectual. Mais proximo dela, Bibi Ferreira, talvez.
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funcdo da aparéncia fisica e do estrelato. Mas, também, de forma critica, referindo-se
a acao social de um sujeito em um momento de imobilidade coletiva — o Robin Hood

gue roubava do Estado para dar & sociedade.

Em entrevista a’O Pasquim, Buarque debateu o episddio com Ziraldo. No diélogo,
aparecem duas possibilidades de interpretacdo do mito criado em torno dele e de sua

arte, em meados da década de 1970, a partir da metafora de Glauber Rocha:

ZIRALDO — O que vocé achou de Glauber ter te chamado de
nosso Errol Flynn?

CHICO — Acho o Glauber muito engragado.
ZIRALDO - Vocé entendeu o que quis dizer?
CHICO - O que vocé acha que quis dizer?

ZIRALDO - Que vocé virou um pouco o heréi que ta fazendo as
coisas pra gente. Muita gente quieta em casa, puta da vida, que
diz: “Isso, Chico! Da-lhe, Chico”! E nao faz nada.

CHICO - E. Pode ser colocado assim.

ZIRALDO - Porque vocé sabe do negécio de catarse do seu
trabalho.

CHICO - Situado diante do Glauber é outra conversa. Mas quanto
a esse problema, porra, tenho muita consciéncia dele. Vivo com
esse problema e tenho falado sobre, respondido a isso. Acho que
tenho consciéncia de ja ter reagido a isso. Deu mil mal entendidos.
Fui interpelado por estudantes que entenderam errado.

ZIRALDO - Isso te incomoda, as pessoas te passarem um bastdo
e exigirem um comportamento?

CHICO - E claro: Fui xingado por isso. Tava me referindo ao show
do Casa Grande e ao Circuito Universitario. Falei “N&o vou fazer
mais ndo. Do jeito que td ndo da".Os Diretérios Académicos
comecaram a fazer um show atras do outro, e deu aquele delirio
gue eu nao td a fim de endossar. De ser o Errol Flynn desses
estudantes. Tenho muita coisa mais importante do que isso a
fazer. Apesar de que, de vez em quando o fato de manter uma
chama acesa € bom. Viver disso € que nao ¢é legal. (O PASQUIM,
1975: 31-2)

Mas os depoimentos de Buarque e, em grande medida, suas decisdes a curto prazo —
como, por exemplo, deixar de fazer os circuitos universitarios e, em seguida, deixar de
fazer shows por muitos anos — tentavam relativizar a imagem de herdi da resisténcia e
icone do protesto. Parte desse movimento pode ser observado, por exemplo, no
didlogo entre Buarque e Ana Maria Bahiana, em entrevista feita para o Jornal Opinido

em 1974, que ndo pode ser publicada a época em fung¢éo da censura ao periodico.
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Porque € muito chato, isso de as pessoas te pararem na rua e
perguntarem pela censura, e ndo pelo meu trabalho. Como
artista, eu quero ser julgado pelo meu trabalho. Foi um ano
perdido. (BAHIANA, 2006: 59)

No que se refere a representacéo de intelectual, ao contrario do que se passava com
Pontes, parece que a Buarque ja era atribuida essa condicdo mesmo antes de Gota
D’Agua, a despeito da popularidade de sua atua¢do como cantor e compositor — e
devido a ela também. Além de sua familia de origem, do reconhecimento de sua
condicdo de intérprete do pais por meio da musica e de sua atuacdo mais politizada
nos circuitos universitarios, a atuagdo como escritor (com Fazenda Modelo) e
dramaturgo dava a ele, desde o inicio dos anos 1970, uma maior interlocucdo e

alguma proximidade com os intelectuais.

Isso pode ser observado, por exemplo, na forma de sua presenca na fundagédo do
jornal Movimento. E em uma condi¢cdo préxima do intelectual que ele compde o
Conselho Editorial do periodico, fundado em meados de 1975. Segundo Kucinski
(2003), esse Conselho era parte de um sistema original de gestdo coletiva do
periddico, tendo uma funcdo mais consultiva, combinada com a funcao deliberativa do
conselho de redacdo — esse, composto dos jornalistas fundadores de Movimento. O
manifesto de lancamento do periddico, que indicava o embate frontal com a
propriedade privada de Opinido, fazia a apologia da participacdo coletiva na producao
do jornal. Ali, apresentava-se a composicdo do Conselho Editorial, “nove
personalidades democraticas”, bem como a sua funcdo: “Uma das principais
preocupacdes de Movimento foi escolher um conjunto de nomes representativos da
politica e cultura brasileira. Eles se reunirdo para debater a nossa linha editorial” (In
KUCINSKI, 2003: 343).

O referido Conselho Editorial era composto por intelectuais reconhecidos, de peso no
campo: Fernando Henrique Cardoso, Orlando Villas-Boas, Edgard da Matta Machado,
Francisco de Oliveira e outros. Entre eles, o Unico artista era Chico Buarque, o que,
por um lado, mostra a intencéo, expressa pela equipe fundadora do jornal, em atender
a um publico mais popular que o atingido por Opini&o®. Por outro, mostra a
proximidade maior de Buarque com intelectuais influentes, com legitimidade suficiente
para dar a direcdo do novo periédico. Sua posi¢cao nas configuracdes do campo era de

maior alcance e, possivelmente, mais estavel que a de Pontes.

* Cf. KUCINSKI, 2003:340.
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O evento Gota D’Agua multiplicou, € um fato, o0 nimero de entrevistas e declaracdes
de Pontes e Buarque sobre a pecga, o rol de questbes que ela problematizava e a
realidade nacional, em geral. Além disso, como a divulgacdo da peca foi bastante
baseada na divulgacédo das ideias do Prefacio do livro, em forma de ensaio sobre o
contexto brasileiro, os tons de intelectualidade de suas declaragbes acentuaram-se

naquele periodo.

E interessante notar que a indistingdo entre artistas e intelectuais, criando formas
especificas de acao intelectual — relacionadas as diferentes manifestacées artisticas,
inclusive — parece nao ter sido aceita corriqueiramente no préprio campo. Pontes, por

exemplo, declarou n’O Pasquim:

Jaguar — Mas agora vocé se associou a um intelectual e vai
fazer um sucesso tremendo.

s

PAULO — Quem ¢é intelectual? Chico? Mas esse negocio de
sucesso vira um estigma. Considero “O homem de la Mancha”
um trabalho importante. Fui 14, assisti aquele troco na
Broadway, voltei, tirei o carater de superproducao. E produzi de
forma brasileira. Fiz uma tradu¢éo com o Flavio que mudava o
sentido da peca radicalmente. Aquele senso ético que existe na
obra de Cervantes transformamos num personagem
reivindicando o que a gente acha que seja importante na
sociedade brasileira de hoje. Mudamos o codigo ético da peca.
Como estourou, as pessoas faziam questdo de ndo perceber.
O publico nao, este percebia. (O PASQUIM, 23 a 29/01/76: 8).

Nessa passagem, nota-se o esforco de Pontes em valorizar o seu trabalho intelectual
relacionado ao teatro — recuperando a tradicdo sartreana, que atribuia a proeminéncia
de engajamento ao teatro sobre as demais artes. Ele contrasta com o estranhamento
a atribuicdo da condicdo de intelectual a Buarque, visto apenas como um artista

famoso.

Para Buarque, por outro lado, Pontes era uma referéncia intelectual, o que se torna
claro, por exemplo, em seu artigo de homenagem postuma intitulado “Com ele aprendi
a lutar”. Ali, Buarque discorre sobre a capacidade de trabalho do parceiro, suas
preocupacdes com as criticas a Gota D'Agua, que poderiam atrasar o “inevitavel
processo de desenvolvimento” do teatro e da cultura popular, bem como sobre sua

habilidade critica da realidade®.

*® Cf. BUARQUE in VEIGA e JAKOBSKIND,1977: 15-17.
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Dessa andlise das trajetorias dos autores de Gota D’Agua, uma conclusio salta aos
olhos: o sucesso do projeto nos dois anos subsequentes ao langamento do livro e a
estreia da peca contribuiu para a legitimacdo da posicdo de Pontes e Buarque como
intelectuais nas configuragbes do campo artistico-intelectual da segunda metade dos
anos 1970.

Tal €, por exemplo, a avaliagdo de Mota (2008), em texto de avaliagdo da conjuntura
da cultura brasileira publicado em 1977. O texto foi escrito para finalizar o que seria a
primeira edicdo de sua tese de livre docéncia, na qual ele havia feito uma analise da
Ideologia da Cultura Brasileira do periodo entre 1933 e 1974. Soa como uma espécie
de manifesto com relacdo ao endurecimento das acbes de repressao, quando o
Estado anunciava a abertura. Acusava que “o processo historico de fechamento e
cristalizacdo do sistema ideolégico em questdo foi completado” em 1975, apontando
alguns indicios disto. Especialmente, indica a morte de Vladimir Herzog, que teria
soado como “como o ultimo sinal de alerta para uma ampla comunidade, gerando uma
discusséo significativa do papel do intelectual — e suas formas de organizacdo — em
face da vida cultural e politica” (MOTA, 2008: 333).

Mota avalia que a situacdo de 1975 teria significado um toque de alerta para a
comunidade intelectual, que saiu em busca de novas formas de organiza¢do e novos
conceitos para a cultura. E cita uma grande lista de acBes e projetos que
demonstrariam “o surgimento de um novo diapasdo, um novo eld na organizacdo da
atividade cultural, nas diversas frentes de trabalho” (MOTA, 2008: 333). Nessa

listagem, inclui:

Novas teses de Mestrado, Doutoramento e Livre-Docéncia vém a
lume, mostrando o vigor insuspeitado de Universidades tantas
vezes expurgadas, e hoje sob o controle de Servicos de
Seguranca — que ferem frontalmente, apesar de encobertos e
'informais’, o principio tradicional e essencial da Autonomia da
Universidade; pecas de teatro popular ganham notoriedade,
como Gota d'agua, de Paulo Pontes e Chico Buarque;
entrevistas se multiplicam (Paulo Pontes, Florestan Fernandes,
Ralph Della Cava, Alfredo Bosi, Antonio Candido, Willy Corréa de
Oliveira, Ferreira Gullar, Michel Debrun, Edgard Carone,
Raymundo Faoro, José Arthur Giannotti, José Honério Rodrigues,
Chico Buarque, e tantos, tantos mais, em Veja, Versus,
Transformacao etc.), desenhando um novo perfil de intelectual (...)
(MOTA, 2008: 333-334; grifos da autora).

Mota explicita, em mais de uma atividade mencionada, a participacdo dos autores de
Gota D’Agua — e da propria peca — nessas novas formas de organizacdo da cultura e

de acdao intelectual. Os nomes de Buarque e Pontes figuram, por exemplo, ao lado de
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professores da USP e intelectuais do Cebrap. Nesse sentido, a andlise de Mota
corrobora a existéncia, em meados dos anos 1970, de um campo artistico-intelectual,
no qual a acdo de engajamento poderia se desenvolver em qualquer das duas formas

de atuacao profissional e social. Todo ele calcado em culturas politicas de esquerda.

O evento Gota D’Agua foi produzido por muitas vozes em dialogo, indubitavelmente,
mas é também fora de questdo o fato de que os autores do texto-projeto que o
originou foram Paulo Pontes e Chico Buarque. Nao exatamente os autores primeiros
da tragédia ou de sua adaptacdo para a realidade brasileira — e isso € importante
considerar — mas 0s que implementaram o projeto e materializaram as diferentes
formas de circulacdo do texto na década de 1970. Esses foram, portanto, os autores
da Gota D’Agua, o texto e o evento. E, ao escrever o evento, viram também as suas

trajetérias individuais serem reescritas por ele.

Entre 1975 e 1976, a trajetéria de Paulo Pontes foi sendo conduzida mais
explicitamente para a atuacéo intelectual e para a atividade de dramaturgo — a par de
suas atividades anteriores, de articulador/animador cultural, autor de roteiros de shows
e programas de TV. Apds sua morte, ainda, essa imagem foi reiterada, em uma série
de artigos publicados na grande imprensa e na imprensa alternativa, bem como de um
ato publico realizado no Teatro Carlos Gomes, com a presenca de boa parte do campo
artistico-intelectual — inclusive com fiscalizagdo de técnicos da Censura — e a
publicacdo de um livro com depoimentos sobre ele, entrevistas e textos inéditos. Um
dos textos jornalisticos sobre a morte de Pontes, que faz alusdo ao ato que estava
sendo organizado, resume bem como o luto foi conduzido na imprensa e como a

imagem de intelectual foi reforcada nesse processo:

Serdo lidos trechos de suas pecas e, principalmente, de seus
ensaios sobre a realidade cultural brasileira, da qual ele vinha
sendo um dos principais analistas e mais fervorosos criticos
(JORNAL DA TARDE, 28/12/1976).

Nesse contexto de sua morte, o movimento de aproximacédo entre a sua figura e a de
Vianinha foi uma constante, a partir da descricdo de suas trajetdrias de parceiros e
amigos. Uma identificacdo que vinha do sujeito e que foi reiterada e recriada nas

muitas manifestacfes de pesar por seu luto.

No caso de Buarque, por um lado, entre 1975 e 1977, houve a legitimacdo de sua
imagem de intelectual — reiterada também pela fase de recolhimento, sem fazer

shows, e por sua participacdo em atividades de estudos e pesquisas culturais. Por
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outro, isso permitiu um certo arrefecimento da idolatria que se formava em torno de
Chico Buarque, o que parece ter sido um movimento voluntario, a se julgar por
depoimentos dados a imprensa na época. Tal movimento acabou por se constituir no
grande traco de coeréncia de sua trajetéria: a resisténcia ao enquadramento ou a

prisdo em um rotulo.

Ambos, a partir de seus espacos de experiéncia, atingiram, em curto prazo, alguns de
seus horizontes de expectativa. E vivenciaram, também, experiéncias que nao

esperavam.

Observemos, agora, a trajetdria de outros sujeitos que participaram da producéo do
evento Gota D’Agua, bem como a sua trajetoria profissional e a maneira como eles se

moveram nas configura¢cdes do campo artistico-intelectual.

1.3. OS DEMAIS SUJEITOS PRODUTORES DO EVENTO

Diante do horizonte de expectativas amplamente anunciado pelos autores — como se
vera nos capitulos seguintes, de andlise do evento propriamente dito — a escolha da
equipe de trabalho, que viria a implementar a primeira montagem de Gota D'Agua
ainda em 1975, deveria garantir a execucdo de um projeto de valorizagédo da palavra,

que soubesse combinar as propostas do teatro comercial ao engajamento politico.

E foi essa a direcdo tomada quando da formacdo da equipe de trabalho para a
construcdo da segunda modalidade de circulacdo do texto: o espetaculo teatral. O
conjunto de profissionais que se envolveu na produgdo da peca combinava qualidade
técnica e artistica, especializacdo em determinados setores do fazer teatral, e, em

(1P

grande medida, posicionamento politico “a4 esquerda”. Sua composicdo diz do
pessedismo do projeto, o que, como analisa Arrabal (1983), mostra a proximidade da
proposta de Paulo Pontes, em meados da década de 1970, com o projeto anunciado

por Vianinha em 1968.

A escolha de nomes de referéncia no campo artistico-intelectual, todos especializados
em um dado oficio das lides draméticas, mostra a intencdo de profissionalizacdo do
projeto. Mas, além de uma reunido de profissionais qualificados e reconhecidos, o
espetaculo Gota D'Agua foi concebido como um trabalho de equipe, com suporte

afetivo dos amigos. Por esse motivo, para melhor compreender o evento Gota D'Agua,
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é fundamental identificar a trama da rede de sociabilidades que se teceu em torno do

espetaculo — e em torno do qual ele préprio se teceu.

Essa rede se anuncia em texto escrito “j& com 0s ensaios bastante adiantados”
(BUARQUE e PONTES, 2004:9) e datado de 08 de dezembro de 1975; menos de
vinte dias antes da estréia da primeira montagem no Rio de Janeiro. O texto compde,
ainda, o Prefacio da primeira modalidade de circulacdo do texto, o livro, nos

agradecimentos que o encerram:

Para finalizar, agradecemos a tantos amigos que nos ajudaram:
Bibi, Ratto, Zuenir Ventura, Luciano Luciani, Dori Caymmi, Darwin
Branddo, a todo o nosso elenco e, especialmente, a Oduvaldo
Vianna Filho que, ao adaptar a Medéia para TV, nos forneceu a
indicacdo de que na densa trama de Euripedes estavam contidos
os elementos da tragédia que queriamos revelar (BUARQUE e
PONTES, 2004: 19).

Em primeiro lugar, importa destacar que, segundo Chico Buarque, esse grupo foi
composto e orquestrado eminentemente por Paulo Pontes. Apés ler o trecho do
Preféacio citado anteriormente, ele afirmou que teria dado uma contribuicdo pontual a

selecao de parceiros:

Eu s6 posso assinar isso por causa do nome do Dori Caymmi. E
Unico nome que eu vejo aqui que é uma contribuigcdo minha a esse
texto. Porque eu ndo escolhi... eu ndo tenho nada a ver com o
cartaz da peca. Nao. Eu ndo sei trabalhar com isso, eu ndo dou
palpite nisso. A escolha da Bibi, evidentemente, é do Paulo. A do
Ratto, que € o diretor, também. Do Luciano Luciani... E, o
coreégrafo. A idéia de coreografia ndo tem a ver comigo. S6 o
Dori. O Dori, sim. O Dori fui eu que levei. Paulo Pontes deve ter
perguntado “- E musico, quem é? Quem é que pode ser?”. Porque
o Dori ja estava com a gente. Se ndo me engano, estava em
Calabar. (BUARQUE. Entrevista concedida a autora em
14/05/2010)

Paulo Pontes teria sido, portanto, o articulador da equipe de trabalho que respaldou
nao apenas o conceito do espeticulo, mas que o viabilizou, em termos efetivos. Zuenir
Ventura confirma isso, hdo apenas no que se refere a Gota, mas definindo o perfil de

Paulo Pontes como:

(...) um grande... aglutinador. Est4 entendendo? [Articulador?]
Articulador. Ele tinha uma coisa de tirar das pessoas o que elas
tinham de melhor. Ele conseguia ver em cada pessoa, so via 0
gue ela tinha de melhor. E tirava isso. Ele usava muito a gente.
Usava muito todo mundo. Ele fazia a gente trabalhar
incrivelmente, porque ele tinha essa capacidade de estimular,
de dar forca, de apostar em vocé. Vocé acreditar, realmente,
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que valia alguma coisa. Era o Paulinho. (...) Ele tinha
realmente esse sentido de equipe, por isso que ele era um
lider, ndo é€? (VENTURA. Entrevista concedida a autora em
24/03/2010).

Ainda com relacdo ao trecho do Prefacio, cabe analisar a composicao do grupo ao
gual a gratiddo se manifesta. Ele contempla, por exemplo, os diretores da primeira
montagem do espetaculo, que estreou em dezembro de 1975: Gianni Ratto, a quem
coube a direcdo geral; Dori Caymmi, que foi o diretor musical; e Luciano Luciani, o
coredgrafo. A equipe de producdo era, ainda, composta por algumas pecas-chave,
gue ndo aparecem nesse trecho, mas que cabe aqui destacar, de principio: Max Haus
e Moysés Ajhaenblat, responsaveis pela producéo por meio do Teatro Casa Grande, e
Walter Bacci, cendgrafo e figurinista. O perfil e a atuacdo de cada um deles na

montagem do espetaculo sera analisada ainda neste capitulo.

Os agradecimentos destacam a figura de Bibi Ferreira, que além de protagonista do
espetaculo era companheira de vida de Paulo Pontes — o lago, portanto, era muito
mais estreito que a mera relacdo profissional. Outros atores ndo sdo mencionados
nominalmente no texto do Prefacio, mas aparecem como “nosso elenco”, tendo
recebido os créditos na ficha técnica do espetaculo, divulgada no jornal-programa da

peca®®.

O texto explicita a inspiracdo de Oduvaldo Vianna Filho, bem como a participacdo do
jornalista Zuenir Ventura, um dos autores da arte da capa do livro e editor do jornal-

programa da peca’’.

Finalmente, é a mencado do nome de Darwin Brandao que nos leva a refletir sobre um
aspecto curioso da composicdo do grupo a quem se dirigem os agradecimentos, visto
que sua atuacao objetiva no ambito da producdo da pec¢a ndo foi grande. Ele s6
aparece como um dos colaboradores do jornal-programa da pec¢a, junto com
Waldemar Marques, Thereza Aragdo, Mary Ventura e Maria Augusta Branddo. O
destaque de seu nome no texto do Prefacio parece dever-se mais a uma relagéo

pessoal com Paulo Pontes que com a participacdo direta na equipe do projeto Gota

% As composicdes de elenco das diferentes montagens serdo analisadas de forma breve no
capitulo 3.

*" O jornal-programa da peca ndo tem uma data precisa, em funcao da natureza do documento:
era um programa teatral, uma peca ao mesmo tempo informativa e de propaganda, que
poderia ser utilizado por algum tempo. O documento de referéncia para esse trabalho foi
encontrado, na mesma versdo, no acervo pessoal de Zuenir Ventura e no acervo da
FUNARTE. O jornal-programa tem excertos de matéria de jornal retiradas do jornal Luta
Democratica, todas elas de dezembro de 1975, més de estréia da primeira montagem. O
acervo da FUNARTE tem mais de um exemplar e, comparando os dados relativos a elenco e
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D'Agua. Mas a insercdo de Darwin Brand&o no grupo de colaboradores do jornal-
programa ia além de amizade e remete essa andlise a um outro grupo, que veio a

constituir a rede do projeto Gota D'Agua.

1.3.1. O Casa Grande, lugar de sociabilidade

Segundo Sirinelli (2003):

Todo grupo de intelectuais organiza-se também em torno de uma
sensibilidade ideolégica ou cultural comum e de afinidades mais
difusas, mas igualmente determinantes, que fundam uma vontade
e um gosto de conviver. Sao estruturas de sociabilidade dificeis de
apreender, mas que o historiador ndo pode ignorar ou subestimar.
(SIRINELLI, 2003: 248)

Sirinelli ainda explica que, em geral, as estruturas de sociabilidades costumam ser
identificadas como “redes” na linguagem comum contemporanea e identifica as
revistas, os manifestos e os abaixo-assinados como as estruturas de sociabilidade
mais elementares para o estudo do campo intelectual. Relaciona, ainda, as estruturas
de sociabilidade a espacos sociais onde se desenvolvem as afetividades e as acdes
de determinados grupos, a exemplo dos salBes, na fronteira entre os séculos XIX e
XX. Entretanto, o autor alerta para o fato de que elas sdo inexatas e dificeis de
identificar, pois variam de acordo com a época e 0s subgrupos de intelectuais

estudados.

A andlise do evento Gota D'Agua leva a identificacdo de um lugar de sociabilidade®®
dos intelectuais e artistas implicados no projeto. Mas que ndo se ateve a ele, indo
além de suas fronteiras e mobilizando parte da sociedade do Rio de Janeiro e do

campo artistico-intelectual brasileiro: o Grupo Casa Grande.

O Grupo levava o nome do Teatro Casa Grande, também ele um espaco de
sociabilidade importante para o campo artistico-intelectual carioca e brasileiro de
meados da década de 1970. Construido em 1966, o Teatro funcionou durante alguns

anos como “casa de musica popular brasileira, com palco, restaurante e mesinhas”,

equipe de producdo, pode-se identificar a qual temporada cada um deles se refere. Os textos
l:;grnalisticos reproduzidos no jornal-programa se mantém os mesmos em todos os exemplares.
Apesar de a base da andlise ser o texto de Sirineli (2004), no ambito deste trabalho optou-se
por utilizar a expresséao lugar de sociabilidade, em vez de estrutura. Além de atribuir um caréater
menos rigido ao conceito, a expressao lugar — um espaco ao qual se atribui um significado
afetivo forte — remete, ainda, a ligagéo entre a identidade do Grupo e o Teatro Casa Grande,

87|Capitulo 1



uma espécie de café-teatro, nos dizeres de Max Haus®. Funcionou dessa maneira até
1969, quando os donos chegaram a conclusédo de que o negécio era financeiramente

invidvel. Assim, resolveram investir especificamente no teatro.

Segundo Max Haus, Paulo Pontes, por questbes de coeréncia ideoldgica, de foro
intimo, nunca quis ser patrdo, preferindo atuar na direcdo artistica dos espetaculos.
Entdo, prop6s aos socios do Casa Grande fazerem a producao teatral e lidarem com
as questbes especificamente empresariais, dando inicio a uma parceria, a partir de

1972, com o espetaculo O homem de La Mancha®.

A aproximacgdo entre Chico Buarque e o Casa Grande aconteceu, ao longo dos
primeiros anos do inicio da década. Além da participacdo na producdo do musical de
1972, havia assinado contrato para a encenacéo da peca Calabar no Teatro, em 1973
— producao frustrada pela acdo morosa da Censura — e realizado ali, com o MPB-4, o

show Tempo e Contratempo.

Mas a relacdo entre Paulo Pontes, Chico Buarque e o Teatro Casa Grande se
concretizou, mesmo, em 1975, quando foi realizada a pré-producdo do espetaculo
Gota D'Agua. Nesse contexto, parece ter acontecido, também, a formag&o do Grupo

Casa Grande.

Ele ndo era um Grupo de producéo teatral, em sentido estrito. Exercia atividades de
producao cultural relacionada a acao intelectual. Isso pode ser observado no registro
oficial que define a natureza e as atividades do Grupo como promotor de “debates
culturais e politicos que transformaram este Teatro em um espago de resisténcia

democratica®?, bem como nas demais fontes consultadas.

Nem o tempo de atividade nem a composicdo do Grupo séo precisas, visto que ele
nao foi uma instituicdo formal ou para a qual se exigia filiacdo. Foi muito mais um
grupo de trabalho e de convivéncia, uma estrutura de partilha de uma sensibilidade
ideoldgica, tal como nomeia Sirinelli (2003), e do desenvolvimento de ac¢des culturais.

O registro oficial do Teatro indica que ele funcionou entre 1974 e 1979, mas os demais

casa de espetaculos que passou a compor, também, a rede de sociabilidades do campo
artistico-intelectual em meados da década de 1970.

% Cf. HAUS. Entrevista concedida & autora em 14/05/2010.

% Segundo informacdes do site oficial do Teatro Casa Grande, o espetaculo O homem de La
Mancha estreou em 15 de agosto de 1972 no Teatro Municipal de Santo André. Informacao
disponivel em http://oicasagrande.oi.com.br/historia.php?areaid=2, ano de 1972, acesso em 25
de junho de 2010.

® |nscricdo na parede direita do foyer do Teatro Casa Grande, com definicdo do Grupo e uma
lista de dezesseis integrantes desse.
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registros apontam para um periodo menor. Em 75, ele teria tido inicio com a
organizacdo do | Ciclo de Debates sobre a Cultura Contemporanea® e os ciclos se
estenderam pelos anos seguintes: em 1976, 1977 e 1978, respectivamente,

aconteceram os I, Il e 11l Ciclos de Debates sobre Economia®’.

Pelo que indica o exame das fontes® em que a composicdo do Grupo é enunciada,
houve flutuacdo de sujeitos — entrada e saida de alguns deles ao longo dos anos —
bem como a presenga néo sistematica de alguns ao longo do tempo de atividade do
Grupo. Confrontando as diferentes fontes, chegamos a alguns nomes comuns, que
parecem ter sido o “nucleo” do Grupo: Antonio Callado, Bete Mendes, Chico Buarque,
Darwin Brand&do, Guguta Branddo, Mary Ventura, Max Haus, Moysés Ajhaenblat®,
Paulo Pontes (até 1976, ano de sua morte) e Zuenir Ventura. Além disso, figuram
como membros do Grupo, em uma ou duas fontes: Ana Llcia Novaes®®, Antonio
Houaiss®’, Beth Prado®®, Fernando Peixoto®, Luiz Werneck Vianna’®, Nelma Salles’,
Osmar Prado’®, Oswaldo Felipe Guimardes’® e Thereza Aragdo’. Também Ferreira

Gullar foi mencionado’ como integrante a partir de 1976, ap6s seu retorno do exilio.

E interessante notar que o movimento de construcdo da memoria coletiva se da a
partir das memdrias individuais, como ressalta Portelli (2005), mesmo nos casos em
gue existe uma memdria oficial. O cotejamento das informacdes disponiveis no Teatro,
que compdem a memoéria oficial sobre o Grupo, com as memodrias individuais —

escritas ou orais — permite identificar as flutuacfes dessa composi¢cdo e, a0 mesmo

%2 Haus afirmou gue, em 1974, o Grupo se reuniu para a organizacéo dos debates, reiterando a
informacao registrada no edificio do Teatro Casa Grande. Cf. HAUS. Entrevista concedida a
autora, 14/05/2010.
% 0 11l Ciclo de Debates sobre Economia foi registrado em livro. Cf. CONJUNTURA... (1979).
® As fontes em que esta enunciada a composicao do Grupo Casa Grande sdo as seguintes:
Teatro Casa Grande (parede do foyer); memdrias de Bete Mendes, cf. MENEZES, 2004: 196;
artigo memorialistico de Fernando Peixoto, cf. PEIXOTO, 1989-2:79-81; texto memorialistico de
Zuenir Ventura, cf. VENTURA, 2005: 92-96.

O nome Moysés Aichenblat aparece grafado de diferentes maneiras nas fontes consultadas:
Moisés e Moyseés; Aichenbalt e Ajhaenblat. Quando a autora deste trabalho se refere ao
produtor no texto, utiliza Moysés Ajhaenblat, a forma grafada no Teatro Casa Grande, do qual
ele é um dos proprietarios. Quando o nome é citado de outras fontes, aparece tal como grafado
nelas.

®® Teatro Casa Grande.

®" Teatro Casa Grande.

%8 Teatro Casa Grande; VENTURA (2005).

% MENEZES (2004); PEIXOTO (1989-2).

© Mencionado em PEIXOTO (1989-2) participante de atividades eventuais; em VENTURA
$2005), como membro do Grupo.

! Teatro Casa Grande; VENTURA (2005).

"2 \VENTURA (2005).

3 Teatro Casa Grande; VENTURA (2005).

" Teatro Casa Grande; VENTURA (2005).

® VENTURA (2005).
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tempo, a forca da presenca de alguns sujeitos. Chico Buarque, por exemplo, foi
identificado como membro em todas as memoérias sobre 0 Grupo, como se tivesse
feito parte dele o tempo todo. Ao rememorar esta experiéncia, entretanto, Buarque
nao teve a mesma lembranca — e sua narrativa, em comparacdo com outras fontes,
parece mais precisa. Por outro lado, Werneck Vianna ndo compde a memoria oficial
do Grupo inscrita no Teatro. Apesar disso, sua influéncia foi indicada com peso
significativo em dois dos registros escritos com as memaorias do Grupo e ressaltada,
também, no depoimento oral de Chico Buarque, mesmo que ndo completamente

relacionada ao Grupo Casa Grande.

Segundo Ventura, “Darwin Brand&o, que junto com a animadora cultural Guguta, sua
mulher, teve a idéia dos debates, era quem mais articulava’ (VENTURA, 2005: 93).
Note-se que, dos nomes anteriormente associados ao de Darwin Branddo, na
colaboracéo para o jornal-programa, apenas o de Waldemar Marques, um dos quatro
produtores da peca’®, ndo figura na lista de integrantes do Grupo Casa Grande. Isso
aponta para o fato de que as atividades de producédo do espetaculo Gota D'Agua, nos
anos de 1975 e 1976, estavam ligadas as atividades do Grupo Casa Grande — o que
reforca a hip6tese de que ele era um lugar de sociabilidade ndo apenas do campo

artistico-intelectual, como também de Gota D’Agua.

Como ja mencionado, em 1975, realizou-se no Teatro Casa Grande o | Ciclo de
Debates da Cultura Contemporanea, evento que parece ter sido a acdo fundadora do

chamado Casa Grande e que esta assim definido pela instituigéo:

Durante oito semanas, a cada segunda-feira, durante os dias 7 de
abril e 26 de maio de 1975, o Teatro Casa Grande realizou o |
Ciclo de Debates da Cultura Contemporanea, reunindo cerca de
30 profissionais, criticos, especialistas em cinema, teatro, musica
e publicidade. As palestras atrairam em cada encontro cerca de
1400 pessoas77, na maioria jovens. Entre os conferencistas,
Roberto Pontual, Rubens Gerschman, Frederico de Moraes, Muniz
Sodré, Walter Avancini, José Carlos Avelar, Alex Viany, Fernando
Torres, Sérgio Ricardo, Zuenir Ventura, Mino Carta, Affonso
Romano de Sant'Anna, Antbnio Candido, Darwin Brandao, Franco

’® Na pagina 15 do jornal-programa da peca, referente a segunda temporada carioca (1976) ha
uma fotografia dos produtores da peca, com a seguinte legenda: “Para produzir 'Gota D'Agua’,
uma peca que exigiu alto investimento e um elenco de 46 pessoas, entre artistas e técnicos,
juntaram-se quatro produtores: Waldemar Marques, Max Haus, Moysés Aichenblat e Gustavo
Aichenblat.” Na primeira edi¢do do livio Gota D'Agua, entretanto, figuram como produtores da
;7)7ega apenas Max Haus e Moysés Aichenblat.

Max Haus menciona um publico de mil a mil e quatrocentas pessoas por debate,
acomodadas em um teatro de seiscentos lugares (Cf. HAUS. Entrevista concedida a autora em
14/05/2010). VENTURA (2005) menciona um publico de 1500 pessoas.
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Paulino, Hugo Weiss, Stanley Chevallier, Vilas-Boas Correia, entre
outros.”

Max Haus relatou’® que a negociacédo com a Censura para a liberacdo dos debates foi
longa. Segundo o produtor cultural, em suas reunides semanais nos 6rgdos de
Censura do Rio de Janeiro para a renovacdo de autorizacdo da programacédo do
Teatro, ele falava do projeto de realizar um ciclo de palestras sobre as artes no Casa
Grande — nem chamava de debates. Depois de muito insistir no assunto, perguntaram
se aquilo ndo era “coisa de comunista”. Ele respondeu que néo, que era um negdcio.
Como donos de teatro, eles tinham que inventar: segunda-feira era dia sem

espetaculo® e eles queriam outra forma de arrecadacéo para o dia no ficar ocioso.

Fariam um outro tipo de espetaculo, cobrando ingressos. O argumento usado pra
convencer o responsavel pelo SCDP/SR-RJ a aprovar a realizagdo do evento teria
sido, portanto, comercial, empresarial. Haus afirma que a conversa durou algum tempo

e, quando o projeto foi enfim autorizado, eles reuniram o Grupo Casa Grande.

A programacao do evento (ver anexo 1), bem como a transcricdo dos debates que ali
se realizaram®, confirma a presenca de diferentes artistas e intelectuais, bem como a
efervescéncia cultural que o evento promoveu. Ventura (2005) trata desses primeiros

debates publicos sobre cultura como uma novidade e um risco:

Novidade, porque a censura criava tantas dificuldades que quase
inviabilizava a iniciativa. Queria, por exemplo, que tudo fosse
submetido a ela previamente, a exemplo do que acontecia com as
pecas de teatro. Convencé-la de que, por serem debates, ndo
comportavam um exame prévio, custou pacientes negociacdes. O
risco eram os telefonemas andnimos ameacando com bombas os
nossos encontros. (VENTURA, 2005: 94)

Em depoimento oral, Ventura reiterou que a ideia original do Grupo Casa Grande teria
sido de Darwin Brand&do, mas afirmou que “(...) o Grupo Casa Grande, acredito, girava
em torno do Paulinho. Embora vocé tivesse pessoas como Antbnio Callado, que foi
fundamental. (...) Mas o préprio Callado reconhecia que o Paulinho é que era o lider”
(VENTURA. Entrevista concedida a autora, em 24/03/2010).

"8 Texto que integra a linha de tempo que esta no corredor que leva a sala de espetaculos do
atual edificio do Teatro Oi Casa Grande.

" Cf. HAUS. Entrevista concedida & autora em 14/05/2010.

8 As temporadas de teatro aconteciam de terca a domingo; o Unico dia em que ndo havia
espetaculo era a segunda-feira. Por isso, inclusive, o envolvimento de atores, produtores e
técnicos com o teatro exigia grande dedicacao de seu tempo profissional, limitando a atuacao
em outros veiculos, como a televisao.

8 Em 1976, a transcricdo dos debates foi publicada em livro. Cf. CICLO de debates... (1976).
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Ventura corroborou, também, o perigo que rondava os debates, tratando do clima de
tensdo que rondava as atividades intelectuais e culturais da esquerda naquele

momento de oscilacdo da abertura “lenta, gradual e segura”:

E que a cada segunda-feira, a gente corria muitos riscos. Porque,
0 que acontecia? Havia muitas ameacas. Ameaca de bomba. E
aquilo deixava a gente... E, quer dizer, ndo era uma coisa
absurda, era possivel®. Vocé ficava diante daquela coisa:
suspende ou ndo suspende o Ciclo? Suspende: o teatro com mil e
guinhentas pessoas, lotado, e vocé chegar e dizer: “- Ndés vamos
esvaziar, porque tem ameaga de bomba”. Ao mesmo tempo, a
gente bancava. Agora, bancava... e se tiver? E se tiver mesmo
uma bomba? E se um dia tiver? Entdo, era, realmente, uma
tensdo muito grande, porque eles ameagavam de todo jeito. “-
Nao, hoje vai ser mesmo! Hoje é dia!” (VENTURA. Entrevista
concedida a autora em 24/03/2010)

Além do risco das bombas, Ventura recordou-se que as perguntas da plateia, nos
debates, ndo podiam ser feitas oralmente, por razbes de seguranca. Tanto porque
seria mais facil para os 6rgdos de informacao identificar os possiveis subversivos,
quanto porque se corria o risco de ocorréncia de tumulto, visto que o publico era
composto eminentemente de jovens, que nao conheciam discussfes publicas de
carater politico de tal monta e podiam se entusiasmar com o clima. Para evitar
problemas, as perguntas dos debates, apos a explanacdo dos componentes da mesa,

eram feitas por meio de “bilhetinhos”.

A transcricdo dos debates sobre a Musica, por exemplo, confirmam a pratica descrita

por Ventura:

Albino — Vamos entrar na segunda fase dos nossos trabalhos e
durante 10 minutos aguardaremos as perguntas de vocés.

DEBATE

Chico — Comecei a ler aqui as perguntas e acho que falei
pouquinho e falei mal. Realmente ndo estou a vontade, ndo é meu
lugar aqui, mas me chamaram para esse ciclo de debates e eu
vim. Acho que néo podia recusar. Nao sei debater, meu negocio
é fazer show e isso aqui ndo é um show, evidentemente. (CICLO
de..., 1976: 77)

8 As ameagas e o risco aos quais se refere Ventura eram algo relativamente comum no
periodo, como produto da acdo de grupos paramilitares ou da prépria maquina da represséo. A
titulo de exemplos, ambos posteriores, citamos dois famosos atentados a bomba efetuados a
uma instituicdo e a um evento de esquerda: a sede do Cebrap, em Sado Paulo, em 05 de
setembro de 1976; e ao Riocentro, Rio de Janeiro, em 30 de abril de 1981, quando ali se
realizava um show em comemorac¢éo ao Dia do Trabalhador.

92|Capitulo 1



O trecho em destaque leva a inferir, também, que Chico Buarque ndo integrava o
grupo que organizou o Ciclo de Debates de 1975. Quando questionado sobre a
participacao nas atividades do Casa Grande, concomitantemente a escritura da peca

Gota D'Agua, refletiu:

Na minha memoria € posterior. Até eu digo porqué — pode ter até
havido alguma coisa antes. Eu, até entdo, até o show com a
Bethania, eu ndo parava no Rio. Naquela época, eu fazia muito
show, e eu vivia disso: fazer show, show, show. Viajava, viajava,
viajava. Nao tinha essa disponibilidade de tempo. Meu show com
a Bethania — foi uns cinco meses |4 no Canec&o® — foi o Gltimo
show que eu fiz. Depois eu fiquei anos, treze anos, sem fazer
shows. Entdo, foi o tempo que eu fiquei mais parado no Rio e,
consequentemente, participando de discussdes politicas. E até foi
o tempo de maior efervescéncia politica na minha vida e, acho que
no meio cultural do Rio de Janeiro. Foi por ai: anos 70 até,
principalmente... [Meados dos anos 80] E. Ent&o, eu ndo me vejo,
antes disso, com tempo para ir... Depois eu me vejo. Ai sobrou
tempo, ai eu participei mais de debates politicos e culturais e tudo
mais, la no Casa Grande, e fora. (BUARQUE. Entrevista
concedida a autora em 14/05/2010)

Em depoimento oral, ao rememorar sua participacdo nos debates do Casa Grande,
alids, ele ndo mencionou o Grupo como algo formal. Mas atestou sua participacao,
especialmente em duas atividades, mostrando fazer parte desse lugar de

sociabilidade:

Participei de alguma coisa. Tinha umas leituras, também, de
pecas de teatro 4. Sim, de alguma forma eu participei, porque eu
estava sempre la, era 0 nosso ponto de encontro. Entdo, eu
lembro bem de encontros, com o préprio Paulo [Pontes], Anténio
Callado, gente assim que se reunia la para... debates mesmo.
Alias, eu conheci o Lula 14, eu me lembro muito bem disso. Na
platéia do Teatro — estdvamos os dois na plateia, ndo sei quem
estava lA& em cima — do Teatro Casa Grande. (BUARQUE.
Entrevista concedida a autora em 14/05/2010)

A presenca de Lula nos debates do Casa Grande, assim como a de Fernando
Henrique Cardoso, é parte da lembranca expressa nos depoimentos orais de Max
Haus e Zuenir Ventura, que fez mencao, também, a presenca de Teotdnio Vilela nos
eventos. Isso teria acontecido em 1976, segundo registro oficial no Teatro Casa

Grande:

8 A temporada do show Chico e Bethania no Canec&o se encerrou em 19 de junho de 1975,
portanto, posteriormente ao | Ciclo de Debates sobre a Cultura Contemporanea. O processo de
escritura de Gota D’Agua ja estava em andamento quando do show do Canecdo, cujo
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| Ciclo de Debates sobre Economia, que contou com a
participacdo de Bresser Pereira, Claudio Bardella, Célio Borja,
Kurt Mirrow, Almir Pazzianoto, Alceu Collares e Fernando
Henrique Cardoso, futuro presidente da Republica. Esses debates
trouxeram, pela primeira vez ao Rio 0 entdo sindicalista e
metallrgico Luiz Inacio da Silva, que falou para um platéia
formada por politicos e estudantes.®*

A atividade de “leituras de pecas” a que Buarque se refere é descrita com mais
detalhes por Fernando Peixoto, em um artigo escrito em 1987, dedicado a memoéria de
Paulo Pontes e intitulado “1976: 0 ano do Casa Grande” — o que leva a inferir que
também Peixoto ndo estava incorporado ao Grupo em 1975, visto que ele localiza no
ano seguinte a “guase inesperada retomada do debate ideolégico em cena”
(PEIXOTO, 1989-2: 79).

O que Peixoto narra das atividades realizadas em 1976 ndo sao os debates publicos,
mas um projeto que teria sido levado adiante pelo Grupo, por meio de reunides
sisteméticas do nucleo, e com vistas a implementacdo de um projeto teatral. O
engajamento pela arte, a afinidade ideolégica e o perfil profissional — seriam todos
homens de teatro e/ou jornalistas — unia esse grupo de intelectuais em torno de

interesses comuns e€:

(...) um mesmo objetivo, amplamente discutido em nivel interno e
consensual: a necessidade de um teatro-jornalistico ou de um
jornalismo-teatral. Enfim, como primeiro passo, a pesquisa
exaustiva, através de estudos e seminarios, analises tebricas e
verificacdbes de campo, centralizada em trés aspectos
probleméticos e significativos da realidade brasileira daquele
momento — a questdo agraria e o trabalhador do campo,
sobretudo a figura do boia-fria, a questao operaria e o surgimento
de um novo tipo de operario especializado nas indUstrias de ponta;
0S grupos sociais minoritarios da vida urbana, principalmente os
transexuais. Com o objetivo de transformar o material estudado
em teatro vivo, polémico, provocador e incbmodo, capaz de
despertar divida e reflexdo produtiva. (PEIXOTO, 1989-2: 80)

Cabe observar que os trés problemas da realidade brasileira que, segundo Peixoto,
estariam sendo investigados remetem a analise de novas categorias do “povo” como
sujeito social. Nesse sentido, permanece viva no projeto do Grupo a preocupacéo,
expressa em Gota D'Agua, de trazer o povo de volta aos palcos. Parece que essa

preocupacdo vem acrescida de outras: a de compreender melhor 0 que seria povo

repertdrio tinha as duas cancbes compostas especificamente para a peca (Gota D’Agua e Bem
Querer). Sobre as composicdes, ver capitulo 3 deste trabalho.

Informacao disponivel no site oficial do Teatro Casa Grande:
http://oicasagrande.oi.com.br/historia.php?areaid=2, acesso em 25 de junho de 2010.
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contemporaneo, néo o idealizando; a de compreender melhor as relagbes de campo e
cidade no Brasil, em tempos de urbanizacdo galopante. Além disso, salta aos olhos o
rompimento com o tradicionalismo da cultura politica comunista no que se refere a
sexualidade: a inquietagdo com o lugar social dos transexuais e necessidade de
promover reflexdes sobre eles rompe com um preconceito forte contra orientagdes nao
heterossexuais entre os comunistas®™. Tudo isso indica novos contornos para o
nacional-popular, como valor das culturas politicas de esquerda, em meados dos anos
de 1970.

Segundo Peixoto, o Grupo tinha o propoésito inclusive de escrever roteiros teatrais
coletivamente, considerando a predominancia de um autor, caso houvesse®. E afirma
gue o Unico produto objetivo, nesse sentido, seria a peca Renata vai a fronteira, de
Antonio Callado, que trata da questdo dos boias-frias, que permanecia inédita até o

ano em que o artigo foi publicado.

O processo de censura da peca® Renata vai & fronteira, vetada pelo DCDP/DPF em
1977%, apresenta dois pareceres de técnicas da censura ao texto teatral. Neles,
consideravam-se diferentes razdes. A TC Marina de A. Brum Duarte, depois de uma
introducdo em que expde os motivos do veto, cita diversas passagens da peca no
intuito de comprovar sua argumentacdo. Aponta como razdes para a proibicdo: uso da
questdo dos bdias-frias para a reivindicacdo da reforma agréria; critica a érgdos do

Governo Federal (INCRA, FUNRURAL, sdo); alusdes a Marx; insuflamento a

% Cabe considerar que as reflexdes sobre a questdo da transexualidade feitas no ambito do
Grupo Casa Grande parecem ter chegado ao publico, mesmo que parcialmente, e ndo sob a
forma de teatro-jornalistico. Elas parecem ter sido incorporadas na obra seguinte de Chico
Buarque para teatro, Opera do Malandro, que estreou em 1978, por meio da personagem Geni,
para quem foi também escrita a cangdo Geni e o Zepelin. Além da abordagem da exclusdo
social e da marginalidade do transexual Geni(val), a can¢do ganhou vida prépria e, embora o
publico que n&o conhece a Opera n&o associe a Geni da cangdo a um transexual — e talvez por
iISSO mesmo — continua trazendo a baila a questdo do preconceito social.

% Essa atividade do Grupo Casa Grande foi mencionada em dois textos da grande imprensa,
veiculados na ocasido da morte de Paulo Pontes, que, além do trabalho coletivo, destacavam a
lideranca do dramaturgo. Em um deles, apds a informacao de que Pontes pretendia elaborar
um “projeto nacional de cultura”, Ié-se: “O ‘grupo de estudos’ organizado por Paulo tinha por
objetivo sistematizar as premissas de uma cultura popular brasileira e, além da reflexao tedrica,
partir para a criacdo. De imediato pretendia-se a elaboracdo de quatro pecas teatrais que
seriam ‘quatro cortes na realidade brasileira’: uma sobre o trabalhador urbano, uma sobre o
marginal, outra sobre o trabalhador rural, que seria escrita por Antonio Callado, e outra sobre a
classe média, que Paulo Pontes ja havia praticamente concluido e que se chama ‘Luna Bar’,
tradicional ponto de encontro de intelectuais e artistas da zona sul do Rio” (ARNT. Folha de
Sao Paulo, 28/12/1976). O outro texto jornalistico acrescenta as informacdes de que a pega
sobre o trabalhador urbano deveria ser escrita por Fernando Peixoto e Guarnieri e uma outra,
sobre a marginalia, ficaria a cargo de Chico Buarque (cf. Jornal da Tarde, 28/12/1976).

8 BR AN, BSB NS. 451. Processo de Censura da peca Renata vai & fronteira. Arquivo
Nacional, Brasilia, Divisdo de Censura e Diversdes Publicas. Departamento de Policia Federal.
Superintendéncia Regional do Rio de Janeiro. Servico de Censura de Divisdes Publicas.
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subversdo. Ja a TC Leila Chalfoun alega que a problematica dos bdias-frias era
tratada sem perspectivas de solugdo e que “0 momento atual ndo enseja a que tal

problemética seja levada em cena”.

As atividades desenvolvidas em 1976 sdao um bom exemplo de um traco que
caracterizou este campo nas décadas de 1960 e 1970: a associacdo visceral entre a

atividade artistica e a intelectual, ambas com tonalidades de resisténcia politica.

Peixoto narra, ainda, a presenca de alguns convidados para discussdes pontuais:
Ferreira Gullar; Dias Gomes; Gianfrancesco Guarnieri, para tratar da situacdo da
classe operéria; Luiz Werneck Vianna, para ministrar um curso sobre Gramsci®®, e
outros especialistas cujos nomes ndo menciona. Note-se, nesse caso, 0 engajamento
politico explicito e a aproximacdo com a cultura politica comunista, de todos os

convidados para o Grupo.

A participacdo de Werneck Vianna, alias, merece analise um pouco mais detida. Em
depoimento oral, Ventura reiterou a relacao deste intelectual com o Grupo, atribuindo
a ele um papel de discreto protagonismo. Segundo Ventura, Werneck Vianna era a

“cabeca tedrica” do Grupo, embora ndo aparecesse assim:

(..) tinha uma coisa engracada, o Werneck era, digamos, a
cabeca do Grupo Casa Grande. Quer dizer, a cabecga politica, mas
ndo aparecia como tal. Ele tinha essa grandeza de... quem
aparecia era o Paulinho. E o Paulinho vocalizava melhor do que o
Werneck. Werneck falava e a gente ndo entendia. O Paulinho
pegava todo aquele discurso e fazia um comicio. Um discurso
incrivel, irresistivel, sedutor. Entdo fica, o Paulinho realmente
como... mas... a cabeca pensante era... ndo é que o Paulinho nao
fosse cabeca pensante, isso é um absurdo, 0 que eu estou
dizendo. Mas, digamos, a cabeca tedrica [era 0 Werneck Viannal].
Era ele que falava cada coisa com base em uma teoria, em uma
reflexdo mais sofisticada (VENTURA. Entrevista concedida a
autora em 24/03/2010).

Ha indicios relevantes da procedéncia da avaliacdo de Ventura acerca do
protagonismo de Werneck Vianna na conducdo tedrica do Grupo. Primeiro, a
informacdo de Peixoto relativa ao curso sobre Gramsci, ao longo do ano de 1976.

Segundo, o fato de que, durante a fase de escritura de Gota D'Agua (e,

8 Cf. “Lista de pecas proibidas pela Censura Federal (1965-1987)", in Garcia, 2008: 361.

8 Contemporaneamente, Werneck Vianna nado se recorda, especificamente, deste curso, mas
considera que “pode ter ocorrido” (VIANNA. Entrevista concedida a Rodrigo Patto S& Motta em
29/09/2010).
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possivelmente, algum tempo depois da estreia) este intelectual esteve morando,

clandestino, na casa de Paulo Pontes e Bibi Ferreira.

Em funcéo da situagéo de clandestinidade, Werneck Vianna néo teria participado dos
debates publicos do Grupo, em seu primeiro ano de atividade. Mas, como nessa
ocasido, escrevia sua tese de doutorado®, o clima entre ele e Pontes era o do debate
tedrico. Segundo o proprio Werneck Vianna, no periodo de formacdo do Grupo, ele
ndo aparecia, mas seus dialogos com Pontes podem ser considerados uma forma de
presenca: “(...) eu participei na época, muito limitado, de forma clandestina, do Grupo,
na casa do Paulinho” (VIANNA. Entrevista concedida a Rodrigo Patto Sa4 Motta em
29/09/2010).

Assim, por exemplo, o tom da producdo de pesquisa do Cebrap — a um sé tempo
académica e voltada para a compreensdo imediata da sociedade brasileira — que
Werneck Vianna trazia de sua temporada paulistana, influenciou o trabalho de Pontes

e expressou-se, por exemplo, no Preféacio de Gota®”.

Uma outra forma de manifestacdo do possivel protagonismo de Werneck Vianna no
Grupo é a duracao da ligacdo intelectual entre ele e Buarque, expressa no fato de que
ele assina o Prefacio de Opera do Malandro®™ — o texto dramético seguinte de
Buarque, publicado em 1978, que tem ressonancia, ele mesmo, com as discussdes

ocorridas no Grupo Casa Grande em 1976%.

Além disso, € significativo que, ap0s o primeiro ano, os ciclos de debates do Casa
Grande tenham mudado de tom, tomando a economia como eixo analitico da
realidade contemporénea, em detrimento da cultura. Werneck Vianna reconhece,
nesse sentido, ter ajudado a dar nova direcéo para as atividades do Grupo, referindo-
se especificamente ao Il Ciclo de Debates do Teatro Casa Grande, realizado em
1978:

% Nos agradecimentos de sua tese, Werneck Vianna narra: “Isolado do mundo, na cela
monacal da casa de Paulinho, e estimulado pela flria criativa de meu amigo, a época
escrevendo Gota D’Agua, sua obra-prima, impus-me a disciplina de continuar a tese com o
material de que dispunha na minha sacola, embora — ha quem lembre? — inexistissem sinais
naquele longinquo meado de 1975, de que o pais sairia daquele pesadelo, permitindo-me
voltar a pensar que ela seria defendida.” (VIANNA, 1999:14)

°1 Esse tema sera analisado no capitulo 2.

%2 Cf. VIANNA, (1978).

% sSegundo Werneck Vianna, sua participacdo no projeto Opera do Malandro deve-se a sua
relacdo com Gota D’Agua, por meio do didlogo com Paulo Pontes, e, ainda, a relacdo pessoal
com Pontes (VIANA. Entrevista concedida a Rodrigo Patto S& Motta em 29/09/2010).
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(...) Quando nés apresentdvamos esses nomes para O NhOSSO
Grupo, 14, as pessoas ndo sabiam quem era Fernando Henrique,
guem era Weffort. Ferreira Gullar ndo sabia. S&o dois mundos.
Eram dois mundos: o mundo da academia e 0 mundo das armas e
tal. E a partir daqui, comega a fundir, entendeu? (VIANNA.
Entrevista concedida a Rodrigo Patto S4 Motta em 29/09/2010).

Esta lideranca de 1978 manifesta-se no prefacio do livro com o registro das mesas
redondas do Il Ciclo de Debates do Teatro Casa Grande, publicado em 1979%
assinado por Werneck Vianna. Naquele momento, néo era usual que as publicacbes
coletivas tivessem um organizador responsavel, tal como acontece hoje em dia; a
assinatura do prefacio seria algo similar a responsabilidade pela organizacdo da

publicacdo, em nome do Grupo organizador do evento.

No texto, Werneck Vianna afirma a importancia dos debates sobre a democracia — e
em clima democréatico, com a presenca legitima de diferentes tendéncias analiticas —
no evento, mostrando o pano de fundo de quase todas as discussfes do final da
década. Mais que isso, encerra destacando o papel da acdo do Grupo no caminho

politico do pais:

O Il Ciclo de Debates, ele mesmo um passo vivo em direcdo ao
transito para a democracia, € agora posto em letra de forma para
a leitura dos que dele ndo puderam participar. Em parte ja um
mero documento de uma fase da luta, em parte ainda uma boa
proposta para a organizacdo do esforco democratico, serve
igualmente como mapa de temas e problemas que necessitam ser
aprofundados. (WERNECK VIANNA in CONJUNTURA..., 1979: 8.)

Além dos debates publicos que fizeram o Grupo Casa Grande ser conhecido pelo
campo artistico-intelectual e pela sociedade, a atividade mencionada por Fernando
Peixoto, de debates internos, formacéo intelectual, discussdo de rumos para o teatro
nacional e producdo de pecas parece ter sido uma das alternativas de agdo efetiva
apos as reflexdes de 1975. A eminente e iminente necessidade de acdo j4 se
anunciava na reflexdo promovida no encerramento das atividades do ano anterior,
como se pode observar no texto que introduz a publicacdo® da transcricdo dos

debates do | Ciclo de Debates sobre a Cultura Contemporanea:

% Cf. CONJUNTURA... (1979).

% O texto ndo esta assinado na publicacdo de 1976, mas, em livro publicado em 2005, Ventura
afirma: “No ultimo dia, li um texto que escrevi em nome dos organizadores” (VENTURA, 2005:
93), citando trechos do texto da introducdo do livio com a transcricdo dos debates e fazendo
deles uma breve andlise.
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Em gquase todas as mesas-redondas houve sempre um grande
ndamero de éoessoas gue depois das exposi¢cdes perguntava: ‘O
que fazer?®°. Nem sempre foi dada uma resposta satisfatéria. O
final desse Ciclo, hoje, talvez seja a melhor resposta a pergunta 'o
que fazer?', poderiamos responder agora: fazer. Nem sempre o
gue se quer, mas sempre o que se pode. Nos fizemos o que
pudemos. (CICLO de..., 1976: 9).

E continuaram a fazer, pelos anos seguintes. Inclusive tomando para si a
responsabilidade de fazer da atividade artistica, a um s6 tempo, também acgéo politica
e intelectual, como narra Bete Mendes. No mesmo contexto em que trata de sua

atuacdo em Gota D'Agua, descreve as atividades do Grupo:

Mais ou menos por essa época, encontrei minha turma no Rio de
Janeiro, e figuei amiga de muitos intelectuais que adorava. Foi
guando criamos um grupo de estudos no Teatro Casa Grande (...).
Nos reuniamos todas as segundas ou tercas-feiras para debater e
conversar assuntos que tivessem a ver com cultura. (...) Me sentia
0 maximo, estava no meio da nata intelectual do Rio. Depois das
discussdes iamos para o Degrau, ou para o Alvaro’s, tomar um
chopinho, comer um pastelzinho. (MENEZES, 2004: 196).

Nem a insercdo no meio artistico, nem a militAncia politica eram novidade para Bete
Mendes®’. A novidade, para ela, seria a insercdo num grupo de intelectuais. Mas o
relato de Bete Mendes mostra outra faceta das praticas de sociabilidade daquele
coletivo, que se estendiam por espacgos outros, além do Teatro Casa Grande. Apds 0s
encontros formais, os debates continuavam em bares e restaurantes, uma constante

das praticas de sociabilidade entre artistas e intelectuais.

Pela mobilizagdo que gerou na cidade do Rio de Janeiro e no campo artistico-
intelectual, o Grupo, possivelmente, criou também alguma expectativa com relacdo a
Gota. Expectativa diferente, é claro, para seus membros e para o publico, em geral.
Por exemplo, questionado sobre o impacto de assistir & encenacdo de Gota D'Agua

pela primeira vez, Zuenir Ventura considerou:

(...) quer dizer, no meu caso ndo tem esse impacto dos
espectadores porgue [eu] via desde o comego. Assistia a todos os
ensaios, na verdade... Toda a discussao, discussdo dos diretores

% Cabe ressaltar que a interrogacao Que fazer? € o titulo de um texto classico de Lénin, escrito
no inicio do século XX, amplamente difundido entre os comunistas.

" Bete Mendes era atriz profissional na TV desde finais da década de 1960, quando era
também militante da VAR-Palmares, tendo passado por duas prisdes politicas em inicio da
década de 1970. Também as aproximacdes entre arte e politica eram antigas na trajetéria da
atriz, que chegou a escrever um roteiro de teatro engajado, ndo encenado, que apresentou
para exame de Vianinha. Cf. MENEZES (2004) e MENDES (2008).
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da peca, de cada cena e tal. Entdo esse impacto eu nédo tive. O
choque... Em compensacéo, fui contaminado por aquele processo,
contaminado por aquele fenémeno. (...) Se teve uma obra cultural
gue representasse aquele momento, eu acho que, realmente, para
mim, foi Gota D’Agua. (VENTURA. Entrevista concedida a autora
em 24/03/2010)

Mas a efervescéncia cultural gerada pelos debates, muito provavelmente, fomentou
expectativas com relagdo a peca junto ao amplo publico que participou do evento.
Mesmo que Chico Buarque ndo participasse ativamente do Grupo, ainda, foi
debatedor na mesa sobre Musica. E a lideranca de Paulo Pontes ficou expressa, por
exemplo, no fato de que ele coordenou dois dos oito debates de 1975, respondendo

pela organizagéo do Ciclo (esta foi a Unica coordenacéo repetida no evento).

Esta lideranca, alids, € reconhecida também quando se atribui parte da
desmobilizacdo do Grupo Casa Grande a morte de Pontes. Max Haus se declara, hoje
ainda, “vitvo de Paulo Pontes™®. E Fernando Peixoto relaciona o fim do grupo a morte

199

de dois de seus “mais expressivos integrantes”™, referindo-se também a Darwin

Brandéao, que morreu em 1978 (Gltimo ano de atividade do Grupo).

O espetaculo Gota D'Agua foi implementado, em geral, sobre um trabalho de
equipe'®, calcado, em alguma medida, na parceria que se instituiu no Grupo Casa
Grande, que esteve ativo desde a fase de pré-producéo da primeira montagem do
espetaculo até o fim das temporadas carioca e paulista, entre 1975 e 1977. Para seus
membros, isso significou motivacado, coesdo em torno de valores comuns, félego para
seguir adiante. Os dois projetos — Gota D’Agua e Grupo Casa Grande — foram feitos
por sujeitos que partilhavam uma mesma inspiracado politico-cultural e construiram
alguns objetivos em comum: intensificar o debate em torno de temas ligados a politica
e a cultura, promovendo a participagdo da sociedade; resistir ao arbitrio,
especialmente a censura as artes; e criar um projeto de cultura, que foi se
transformando em um projeto de cultural nacional-popular, renovando a producdo do

campo artistico-intelectual, especialmente o subcampo teatral.

% Cf. HAUS. Entrevista concedida a autora em 14/05/2010.

% Cf. PEIXOTO, 1989-2: 80.

1% 5 trabalho de equipe em Gota D'Agua se fez sob diferentes formas. No que se refere ao
Grupo Casa Grande, destacam-se as participacdes mais ativas de Max Haus e Moysés
Ajhaenblat, na producéo executiva, e Zuenir Ventura, na producéo da capa do livro e na edi¢ao
do jornal-programa da peca, que contou também com a colaboracdo de alguns diversos
membros do Grupo, anteriormente mencionada neste texto. Além disso, ha noticia de que
Thereza Aragéo veio a trabalhar efetivamente no espetaculo, como assistente de producao (cf.
ARNT, Folha de Sao Paulo, 28/12/1976).
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1.3.2. A equipe do espetaculo: a base profissional

Além da base de apoio afetiva — e também efetiva, como se pdde ver — o0 espetaculo
Gota D'Agua realizou-se com uma base profissional importante. Para compreender
parte do sucesso da realizacdo cénica, é fundamental analisar o perfil dos diretores

responsaveis pela encenacao, bem como dos principais atores envolvidos no projeto.

O diretor geral do espetaculo nas temporadas entre 1975 e 1977 foi Gianni Ratto™,

gue tinha longa e respeitada trajetdria no cenario de profissionalizagdo do subcampo
teatral brasileiro. Fez sua primeira etapa de formacéo artistica na lItalia, de onde é
natural, apés o fim da Segunda Guerra Mundial. Ali, diplomou-se em direcdo de
cinema pelo Centro Experimental de Cinematografia de Roma e fez uma formacao em
grande medida de autodidata nas lides teatrais, atuando especialmente na cenografia.
Foi um dos fundadores dos Piccoli Teatri de Mildo, Génova e Florenca, e vice-diretor

cénico do Teatro Scala de Milao'®.

Comecou sua carreira de diretor teatral no Brasil, para onde veio a convite de Maria
Della Costa e Sandro Poloni. A estreia, em 1954, foi um sucesso para ele e para a
Companhia Maria Della Costa, com a peca O canto da cotovia, de Jean Anouilh. Na

ocasido, teve sua chegada comemorada em matéria da imprensa nacional:

Fica [sic] aqui, pois, consighados de publico os mais sinceros e
ardorosos agradecimentos a Gianni Ratto, ndo s6 de Maria Della
Costa e Sandro, como do Teatro Nacional Brasileiro, pelo que ja
féz, com os votos que muito mais venha a fazer, porquanto

capacidade, fé e vontade n&o Ihe faltam. (Dossié Gianni Ratto,
Biblioteca do CEDOC/FUNARTE!®)

Ainda na década de 1950, trabalhou pelo Teatro Brasileiro de Comédia — TBC, em
S&o Paulo e no Rio de Janeiro, dirigindo atores como Cacilda Becker, Walmor Chagas
e Fernanda Montenegro em textos nacionais e estrangeiros; e no Teatro da

Universidade Federal da Bahia, onde dirigiu roteiros de Tchecov e Antonio Callado.

101 As informacgdes sobre a trajetdria de Gianni Ratto e suas concepg¢des de artes cénicas foram

baseadas no verbete da Enciclopédia Itati Cultural de Teatro, nos dois livros de sua autoria
(RATTO, 1996 e 2001) e nos documentos do Dossié de Personalidades da Biblioteca do
CEDOC/FUNARTE: muitos recortes de jornal e uma entrevista que ele concedeu, por escrito, a
uma pesquisadora italiana, Maria de Lourdes Rabetti Gianella (PER.AC/Gianni Ratto — Dossié
de personalidades).

Informacdes extraidas de um recorte de jornal do Dossié Gianni Ratto da Biblioteca do
CEDOC/FUNARTE, sem identificacdo precisa da fonte. Ndo se sabe qual é o jornal e a data
atribuida é 1954 ou 1955.

198 Recorte de jornal de fonte e data néo identificadas; data atribuida: 1954 ou 55.

101|Capitulo 1



Apés temporada italiana, voltou ao Brasil a convite de Fernanda Montenegro,
Fernando Torres e Sérgio Britto, em 1959, integrando o Teatro dos Sete. Permaneceu
na companhia até 1965, quando de sua extin¢ao, e, nesse interim, s6 nao foi o diretor
responsavel por uma montagem. Walter Bacci'®, que assinou cenario e figurino em
Gota D'Agua, foi orientado por Ratto no oficio da cenografia no Teatro dos Sete,

depois de ter sido aprendiz de Santa Rosa'® no SNT.

Em 1966, a convite do Grupo Opinido, dirigiu Se correr 0 bicho pega, se ficar o bicho
come, texto de Oduvaldo Vianna Filho. A montagem d'O Bicho teve cenario de Walter
Bacci, dando prosseguimento a parceria diretor/cendgrafo iniciada no Teatro dos Sete.
Embora néo fosse a primeira experiéncia de Ratto com texto da dramaturgia nacional,
foi ai que ele se aproximou do movimento de nacionalizacdo do teatro, aliando a sua
tradicdo dramética e cénica a uma preocupacdo com o sentido social do teatro. Sobre
essa aproximacdo e a sua concepc¢do de como o povo brasileiro deveria ser
representado, ele assim se expressou, o ano seguinte a montagem com o Grupo

Opinido, quando atuava no Teatro Cacilda Becker — TCB:

Pela primeira vez o homem brasileiro € posto em causa como
responsavel de sua prépria histéria e destino e ndo como simples
e lastimavel vitima. Estamos saindo do fragmentario, do genérico;
(...). E ndo ha duavida que o Roque de O Bicho, o aspirante
académico do Fard&o, o Vicente de Rasto Atrads e o casal desta
peca [Isso devia ser proibido] representam o prelidio a uma
consciéncia autocritica. (JAFA, 1967. Dossié Gianni Ratto,
Biblioteca CEDOC/FUNARTE)

No TCB, ele dirigiu também outra peca de Vianinha, Dura lex sed lex, no cabelo s6
gumex. Em 1968, fundou o Teatro Novo, companhia de teatro e danca — onde Bacci
também atuou como cendgrafo — que realizou duas pecas de autores estrangeiros e
foi fechada pela policia politica no ano seguinte. Essa experiéncia refinou suas

concepcodes de relacao entre teatro e danca.

Apobs o episddio do Teatro Novo com a policia, Ratto ficou afastado algum tempo do
teatro. Retomou suas atividades em 1972 e, até 1975, dirigiu mais dois textos teatrais

da dramaturgia internacional. Entdo, foi convidado por Paulo Pontes para dirigir Gota

194 As poucas informacdes sobre a trajetéria de Walter Bacci foram baseadas em breve

biografia encontrada no dossié Walter Bacci na Biblioteca da FUNARTE, Rio de Janeiro,
Pogoduzida por ocasido da doac¢éo de seu acervo pessoal ao INACEN.

Santa Rosa foi o responsavel pelo cenario da montagem icdnica de Vestido de Noiva,
estrelada por Os Comediantes e dirigida por Ziembinski, em 1943. Assim como a montagem, 0
cenario, em dois planos — como o de Gota D’Agua — é uma referéncia nas reflexdes sobre o
processo de modernizacéo do teatro brasileiro.
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D'Agua, envolveu-se no projeto e com ele permaneceu, como diretor, até a temporada
paulista de 1977. Para ele, Gota foi também uma forma de dar continuagéo — talvez
um coroamento — a participagdo politica em tempos de Ditadura Militar, como

descreveu anos depois da realizacao do espetaculo:

Os vinte anos de ditadura estdo, para mim, envolvidos numa
névoa que ndo consigo rarefazer. Impossibilitado, por ser
estrangeiro, de tomar atitudes politicas, tentei, todavia, participar,
na medida do possivel — por meio do teatro, assinando
manifestos, participando de protestos — de atitudes que
beneficiassem a liberdade de pensamento.

Assim colaborei com a montagem de espetaculos, quer dirigindo
ou cenografando, como Se Correr o Bicho Pega, Se Ficar o Bicho
Come, A Saida, Onde Esta a Saida?, Dura Lex sex Lex, do grupo
Opinido dirigido por Vianinha, Paulo Pontes, Ferreira Gullar;
estruturando o Teatro Novo, inaugurando-o com a montagem de
Ralé, de M. Gorki, realizando mais tarde Ubu Rei de Jarry e,
finalmente, Gota D’Agua de Paulo Pontes e Chico Buarque de
Holanda [sic]. (RATTO, 1996: 239-40)

Esse depoimento tardio tem ressonancia, em grande medida, com um depoimento de

107

época, concedido, em 1976, para o0 SNT. Alguns jornais brasileiros™" divulgaram duas

declara¢des do diretor na gravacéo, nas quais ele que afirmava que:

[0] teatro estd assumindo o seu lugar, que o autor volta a falar e
gue a platéia esta se cansando de ver somente imagem de TV ou
barulheira nos palcos e esta a fim de escutar novamente a palavra
e encarar o teatro como lugar de debate de seus verdadeiros
problemas. (...) Nao sei ainda se vou continuar a dirigir. No
momento, s6 me interessa participar de um espetaculo que
transmita idéia. Mesmo que seja um espetaculo despojado, com
um unico refletor. O grande espetaculo pelo grande espetaculo
ndo me interessa mais. (LINS, 1976. Dossié Gianni Ratto,
Biblioteca da Funarte)

Na ocasifo desse depoimento, a montagem de Gota D'Agua que ele assinava estava
em curso ha mais de seis meses, em segunda temporada no Rio de Janeiro, e duraria

um ano e meio mais. A declaracdo mostra a afinacdo de Ratto com os principios do

% Em outra passagem do mesmo livio de memérias, Ratto reitera essa memoria relativa a
funcdo politica de resisténcia de um conjunto de pecas da dramaturgia nacional durante a
Ditadura Militar, coroado por Gota D’Agua: “Dura lex foi um ato de coragem, da mesma forma
gue o foram muitas outras pecas desse periodo obscurantista e que dramaturgicamente
culminou em Gota D’Agua de Chico Buarque de Holanda [sic] e Paulo Pontes, e Ponto de
Partida de Giafrancesco Guarnieri. Para sermos exatos, Se Correr o Bicho Pega deslanchou
uma nova dramaturgia que, abandonando o panfletarismo contraproducente e nem sempre
sincero, entrava no amago do problema (...).” (RATTO, 1996: 218-9)

197 0 Dossié Gianni Ratto tem cinco recortes de jornais, entre 15 e 18 de julho de 1976, que
divulgam as mesmas declaragfes, em diferentes estados brasileiros (PR, SP, DF, RS, PE).
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projeto, do qual ele efetivamente ainda participava e participaria: um espetaculo da
palavra, lugar de debate, um grande espetaculo — que estava longe de ter apenas um

refletor, mas existia em funcéo de uma ideia.

Sua afinacdo com os propositos do espetaculo se explicita, também, em um texto de
memarias bem posterior, segundo nota de Ratto, escrito “a pedido de Yan Michalski
pouco antes que a morte o levasse™. A que propésito o texto foi encomendado, ndo
fica claro, mas ele tem como tema central a montagem de Dura lex sed lex, no cabelo
s6 gumex'®. E interessante notar como, ao tratar do convite feito por Vianinha para
dirigir o espetaculo e da relagdo com o dramaturgo durante a sua realizacdo, Ratto o
associa diretamente a Paulo Pontes. E o faz do ponto de vista do afeto que nutria por
ambos, dos propdésitos profissionais, da semelhanca de personalidade entre eles e da

ética que dirigia suas vidas:

Com Paulinho Pontes, seu amigo e parceiro, a vitalidade, o brilho
da inteligéncia, o anseio de viver a vida em todas as suas
acepcdes possiveis, se traduziam em posturas irbnicas, as vezes
agressivas mas, curiosamente, sempre num plano de cortesia e
educacdo que tornavam mais mordazes as observaghes, as
andlises criticas, ldcidas como as de um sarcastico filésofo
criador.

A amizade com os dois nao era facil: a amizade que nada pede e
tudo da, que aceita o amigo pelo que é e ndo pelo que
gostariamos que fosse — mas existia e era auténtica, imbuida de
respeito reciproco. Essa amizade, ndao ostensivamente manifesta,
vive ainda hoje em mim permeada por uma saudade e a
admiracdo que abrange tanto o talento como a feroz, coerente e

determinada forca de vontade e capacidade dos dois autores.

(...) Vianinha e Paulo fazem falta demais; por enquanto a novela
ainda constitui 0 Unico elemento “cultural” aglutinante e polémico
das massas. (RATTO, 1996: 217-19)

Embora nédo se refira diretamente ao “caso Paulo Pontes” — como nomeou Deocélia
Vianna a passagem relativa a atribuicdo de autoria da adaptacdo de Medéia — esse
depoimento de Ratto indica o movimento do trabalho de memoria que executou com
relacdo ao fato. O tema do texto ndo remeteria, necessariamente, a figura de Paulo
Pontes. A associagao foi feita livremente e soa como uma tentativa de reiterar ndo

apenas a relacéo pessoal de Vianinha e Paulo Pontes — e a dele, Ratto, com ambos —

198 para se ter ideia aproximada da data de redacao do texto, cabe informar que Yan Michalski

morreu em 1990.

19 O tema pode ser inferido pela forma como o texto se inicia: “Realmente nao foi um trabalho
facil e o resultado ndo correspondeu a soma de preocupacbes e empecilhos que
acompanharam todo o periodo de ensaios” (RATTO, 1996: 217) Ao longo do texto, o autor
indica que “o trabalho que nao foi facil” foi Dura lex sed lex...
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mas também de associar seus propositos profissionais e politicos. Na pluralidade de
memorias sobre Pontes, o diretor do espetaculo compde o grupo que o admirava,

pessoal e profissionalmente.

Sua afinagdo com o espetaculo pode ser percebida também em termos cénicos, na
forca da direcdo e do cenario''®. Parece ter sido Ratto, alids, o responséavel pela
participacdo do cenografo Walter Bacci no projeto; € o que indica a analise de suas
trajetorias profissionais paralelas, bem como o fato de que o nome do cenografo ndo
foi explicitado nos agradecimentos de Pontes e Buarque. Além de longa parceria, pelo
gue se vera adiante, Bacci e Ratto tinham também afinidade de concepc¢des cénicas e
estéticas — o que € natural, se levarmos em conta que o primeiro foi aprendiz do
segundo. Entretanto, apesar de nao ter sido convidado diretamente pelos autores para
integrar o grupo de producdo, parece que Bacci partilhava também afinidades
ideoldgicas com o projeto Gota D’Agua, visto que ele foi mencionado por Max Haus,

produtor da peca, como “um suijeito de esquerda”*.

Quanto ao coreografo, Luciano Luciani, ndo foram encontrados maiores informacdes,
acerca de sua atuac&o no teatro brasileiro e no proprio Gota D’Agua — a néo ser as
criticas, em geral negativas, relativas ao resultado final da coreografia no

espetaculo™?

. As informacbes acerca de seu ingresso em Gota séo dispersas e
dissonantes. Segundo Max Haus'*?, ele foi trazido da Italia, por indicacdo de Gianni
Ratto, para a realizacdo do espetaculo de Pontes e Buarque. E possivel que ele
estivesse na Europa no periodo, mas j& atuava profissionalmente no Brasil ha muitos
anos, segundo informa uma entrevista de Bibi Ferreira a’O Globo, em 12 de dezembro
de 1976. Efetivamente, ha noticias de trabalhos anteriores de Luciano Luciani no pais,
como o musical Arco-iris, coreografado por ele e Lennie Dale, encenado no Golden
Room do Copacabana Palace em 1965

na cidade de Sdo Paulo em 1962%°.

, € a atuacdo em uma academia de danca

19 Esses elementos seréo analisados no capitulo 3.

1 cf. HAUS. Entrevista concedida & autora em 14/05/2010.

112 Também essas criticas serdo estudadas no capitulo 3.

'3 Cf. HAUS. Entrevista concedida & autora em 14/05/2010.

"4 Informacdo encontrada em biografias de artistas de musicais brasileiros, disponiveis nos
seguintes sites: http://www.asograquepediadeus.com.br/wilson _coca_9.html e
http://www.silviocesar.com/historias5.htm, acesso em 20 de junho de 2010.

50 grupo de danca da segunda (ou terceira, ndo € possivel precisar, por causa da auséncia
de data no documento) montagem de Gota D’Agua, é apresentado com uma fotografia e a
indicacdo dos primeiros nomes dos bailarinos: Amaro, Marcia, Ruth, Sénia, Jodo, Jerénimo,
Denise, Heitor e Marli. Observe-se que ndo era habitual, naquele contexto, atribuir o crédito
completo aos grupos de danca de musicais, o que nos leva a inferir a sua representacdo como
grupo de apoio, secundario no espetaculo.
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Outro profissional de peso na producdo de Gota foi o diretor musical da primeira
montagem. Como foi explicitado anteriormente, Chico Buarque se lembra de ter
indicado o nome de Dori Caymmi para a producdo, em funcdo, primeiro, da
proximidade na recente Calabar. Além disso, pela experiéncia que o masico tinha com

a linguagem teatral:

A dire¢cdo musical foi do Dori. Além dele ser um grande mdasico,
ele ja tinha experiéncia com o teatro, que € uma coisa muito
especial. Masico que saiba trabalhar com atores. (...) € um tipo
especial de trabalho de musico, botar atores para cantar.
(BUARQUE. Entrevista concedida a autora em 14/05/2010)

De fato, a experiéncia de Dori Caymmi''® com o teatro musicado vinha de mais de
uma década. Ele tinha feito a direcdo musical de diferentes espetaculos do teatro
engajado: o show Opinido (1964); O berco do herdi (1965, vetada pela Censura no
ensaio geral); Arena conta Zumbi (1967); Dura lex sed lex (1968, musica de Dori

Caymmi); Calabar (1973, ndo autorizada pela Censura).

O ingresso de Dori Caymmi em Gota D'Agua parece ter se dado mais por uma
questdo de especializagdo profissional, do que por afinidade com o conceito politico
do espetaculo. Quando questionado se era, na década de 1970, um sujeito de

esquerda, Caymmi avalia:

N&o. Eu era muito usado por eles. (...) Ndo, eu nunca fiz parte
do... esse movimento era uma coisa tdo, assim, de cupula, que o
musico era ignorado. O musico néo precisava nem fazer parte®’.
Olha, eu tenho a impresséo que o Carlos Lyra foi o Unico ativo,
assim, dessa época de peca de teatro.'*® (CAYMMI. Entrevista

concedida a autora em 08/01/2010)

Analisando, atualmente, a sua experiéncia com o teatro engajado, ele faz criticas a

proposta de politizagdo da arte. O compositor afirma n&o acreditar em esquerda ou

18 A trajetéria de Dori Caymmi no teatro foi organizada a partir de informacées obtidas e no site
oficial do compositor (www.doricaymmi.com) e em entrevista concedida a autora, em
08/01/2010.
7 Nesse trecho, Dori se refere ao movimento intelectual de esquerda que atuava no teatro
musicado. O “musico” citado seria o responsavel tanto pela direcdo musical e pelos arranjos,
%%anto 0 gque executa as cz_ingées na hora do espetaculo. o _
Note-se que, ao mencionar apenas Carlos Lyra como musico integrado ao “movimento”,
Caymmi exclui Chico Buarque. Pelo conjunto do depoimento, parece que isso ndo se deu em
funcdo de esquecimento, mas de uma associacdo de Buarque as lides de autor e de
intelectual, efetivamente. Ao longo do didlogo, Caymmi tratou da qualidade das cancbes de
Buarque, para Gota D’Agua e em outras producdes. Entretanto, nesse caso especifico, ele
parece ndo o considera apenas musico, mas dramaturgo e intelectual, integrado de maneira
mais visceral, portanto, ao “movimento” intelectual de esquerda.
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direita, definindo-se como brasileiro, para além de tendéncias politicas, e em favor do
pais e da ética. Entretanto, declara sua admiracdo por algumas figuras do que

considera a esquerda idealista dos anos 1960 e 70:

(...) sdo duas pessoas gque eu respeitava muito, principalmente o
Oduvaldo Vianna Filho. Eu acho que esse é o grande sonhador! E
eu vou te contar: esse era um idealista. Ele morreu pobre, morreu
cedo, foi uma perda. Foi uma das perdas mais irreparaveis da
musica [da arte] da arte brasileira, o0 Oduvaldo. E tinha o Armando
Costa com ele, que também era um cabeca maravilhoso. Eu tinha
muito respeito por esses dois caras. O resto das pessoas tinha
sempre essa coisa da esquerda, ndo sei o qué. Noés estavamos
motivados, tinha governo militar, tinha censura... (CAYMMI.
Entrevista concedida a autora em 08/01/2010)

Observe-se que, apesar de ndo se considerar um sujeito de esquerda, no sentido que
atribui & acdo da esquerda intelectualizada e engajada, Dori Caymmi ndo nega — ao
contrario, reconhece — que, nos anos 1960 e 70, estaria motivado também pela
resisténcia ao governo autoritario. Entretanto, afirma que ndo concordava com acoes
de resisténcia frontal da esquerda, usadas como formas de destaque no circulo da
intelectualidade de esquerda. Circulo do qual ele ndo se considerava integrante, talvez
sequer afim. Ele faz a critica as discussdes politicas nos espacos de sociabilidade
proprios desse circulo — o Antonio's, o Degrau™'® — e & incoeréncia que parecia haver
entre esses debates e a opcao, posterior, pela propriedade de bens e carreiras que
visavam especialmente a ganhar dinheiro. A forma de vida atual da esquerda de
entdo, segundo Caymmi, comprova que estaria certa a sua avaliacdo das incoeréncias

ja presentes no discurso desse grupo nos idos de 1960 e 70.

19 E interessante notar que, no depoimento de Bete Mendes, & vivéncia da intelectualidade —
por exemplo, nas reunides do Grupo Casa Grande no Degrau — e as trocas culturais de outros
tipos, durante a producdo de Gota D'Agua, sdo atribuidos o mesmo valor positivo. Mas seu
depoimento confirma que as formas de convivéncia com Dori Caymmi, bem como os temas
debatidos, eram outros: “As vezes eu e o0 Dori saiamos para conversar e lembro que um dia
falamos de Frank Sinatra, que ele sempre adorou. Entéo disse para ele que meu pai também
adorava o Frank Sinatra, e ele acabou me dando um disco muito especial do Frank Sinatra, um
disco em que ele s6 canta musicas de fossa, apenas ele e o piano, é uma coisa linda. A gente
mantinha essas relacdes de troca de informacdes culturais com as pessoas” (MENEZES, 2005:
193). Em seu depoimento, Dori Caymmi menciona a proximidade com Roberto Bomfim,
Oswaldo Loureiro e Bete Mendes (“mais quietinha”), o que mostra o pertencimento da atriz a
diferentes grupos na esfera da producao do espetéaculo.
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Além de uma divergéncia ideoldgica, seu incbmodo com a esquerda engajada na
cultura parece fundamentar-se na desvalorizacdo profissional do musico nos

espetaculos teatrais'®, a despeito do papel de centralidade que a cangéo tinha ali:

NOs éramos sempre muito mal pagos, porque a musica é um
complemento para o intelectual, principalmente o intelectual de
esquerda. A musica sempre foi um complemento a parte. (...) Um
complemento mais & parte do complemento. E que nem no
cinema, ndo é? E muito mal-tratado, o musico, de uma maneira
geral. Mas a minha experiéncia com teatro foi muito boa.
(CAYMMI. Entrevista concedida a autora em 08/01/2010)

A avaliacdo positiva do trabalho com o teatro é reiterada em diversos trechos da
entrevista, mas vem acompanhada da conclusdo: “eu tenho a impressdo que eu
aprendi muito mais sobre teatro do que eles aprenderam sobre musica nesses anos
que eu trabalhei... Eu acho que eu aprendi muito mais com eles do que eles

aprenderam comigo” (CAYMMI. Entrevista concedida a autora em 08/01/2010).

Em Gota D’Agua, Dori Caymmi fez os arranjos das musicas e cangbes, ensaiou 0
elenco e os musicos e viu o espetaculo estrear. Mas, uma ou duas semanas depois,
sanadas as duavidas iniciais com a montagem em curso, parou de acompanhar as

encenac0des. Voltaria a trabalhar com a obra por ocasiédo da producéo do LP, em 1977.

A andlise da trajetoria dos atores que trabalharam na producéo € algo muito dificil de
fazer, visto que ndo apenas o elenco € muito grande, como a flutuagdo nele, uma
constante. Apenas Bibi Ferreira — que ser& objeto de uma analise especifica — foi uma
permanéncia no elenco em todas as montagens entre 1975 e 1980. Algumas pessoas,
entretanto, deram contribui¢cdes significativas para a producdo de sentidos de Gota,

em funcdo de protagonizar o roteiro (ou de fazer papéis de mais destaque). Também

120 parece procedente a avaliacdo de Caymmi acerca da desvalorizacdo relativa ao trabalho

dos musicos instrumentistas e dos diretores musicais dos espetaculos musicados brasileiros no
chamado teatro de resisténcia. Em toda a bibliografia, ndo ha referéncias a esses profissionais.
No méaximo, encontram-se seus nomes nas fichas técnicas dos espetaculos e, mesmo assim,
ndo com muita frequéncia. Um dado relevante para se pensar a esse respeito € o fato de que a
Enciclopédia Itat Cultural de Teatro, que apresenta uma vasta pesquisa sobre espetaculos,
companhias, grupos e personalidades desse subcampo ndo tem um verbete para Dori
Caymmi, responsavel pela dire¢do musical dos mais importantes espetdculos de teatro
musicado de resisténcia da Ditadura Militar. O valor atribuido as cancgbes refere-se,
exclusivamente, aos compositores. E dificil, inclusive, encontrar dados que vdo além das
memodrias dos sujeitos produtores do evento, para recompor a trajetéria e o método de trabalho
desses profissionais. Os musicos da orquestra da segunda (ou terceira) montagem de Gota
D’Agua, segundo consta da pagina 14 do jornal-programa, foram: Vital, Gustavo, Miro, Joca,
Foguete, Claudio e Ivanildo. Observe-se que, assim como acontece com o grupo de danca,
embora haja fotografia da orquestra (como de quase todos os participantes da encenacéo), 0s
musicos nao sédo identificados por nome completo ou por nome artistico.
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0s atores da primeira montagem tiveram um papel de maior destaque, visto que
ajudaram a atribuir sentidos a primeira forma de encenacdo ao texto que, até entao,

estava apenas escrito. Far-se-a4 uma breve analise de algumas dessas trajetorias™*.

Roberto Bomfim'??, protagonista que interpretou Jas&o, ndo se recorda exatamente
como se deu o convite para fazer Gota D’Agua, mas cré que, em parte, o convite pode
ser atribuido ao fato de que ele tinha o physique du réle perfeito para o papel de
Jasdo. Além disso, tinha uma boa experiéncia com teatro e trabalhava, também, na
TV. Max Haus recordou-se, também que Bomfim foi lembrado por Bibi Ferreira em
funcdo de seu trabalho na TV, e teria sido escolhido pelo tipo fisico e pelo potencial

apresentado até ali*®.

Bomfim narrou que abracou a profissdo de ator em funcdo de sua atuacdo no
movimento estudantil secundarista, no qual ingressou em 1962. Embora nunca tenha
se ligado a uma tendéncia politica especifica, trabalhava em parceria com muitos
membros da AP. Apds o golpe de 1964, com as dificuldades que se impuseram sobre
o movimento estudantil em funcdo da acdo do Estado autoritario, ele voltou sua
atuacao politica para o teatro. Foi um dos fundadores do TUCA-Rio, onde estreou em
teatro amador com a montagem de O coronel de Macambira, bumba-meu-boi de
autoria de Joaquim Cardoso. Nesse grupo, atuou um bom tempo, inclusive tendo feito
formagao profissional ampla em cursos e oficinas*®*. Depois, atuou também no grupo

Oficina, onde se recorda de ter trabalhado na montagem carioca de Galileu Galilei.

O ator acompanhou as produgbes do CPC da UNE e, portanto, conhecia bem o
trabalho de Pontes (e Vianinha), mas Gota foi a ocasido em que trabalhou diretamente
com ele, com quem estabeleceu uma relagdo boa, embora relativamente distante.
Havia tido um maior contato com Chico Buarque, quando, integrante do TUCA-Rio,
atuou como assistente de iluminagdo na montagem carioca de Roda Viva, a convite de

José Celso Martinez Corréa.

Suas experiéncias, mesmo no teatro profissional, ndo eram, portanto, relacionadas as
grandes produc¢Bes do teatro mais classico e comercial, na época tratado, pelo seu

grupo de origem, como “teatrdo”. Gota foi a sua primeira experiéncia com uma

121 No capitulo 3, serdo analisados aspectos e trajetérias de membros dos elencos posteriores

a 1975.

122 BOMFIM. Entrevista concedida & autora em 22/08/2010.

128 HAUS. Entrevista concedida & autora em 14/05/2010.

124 por exemplo, mencionou o fato de que o grupo foi uma espécie de laboratério para a
fonoaudi6loga Glorinha Beuttenmuiller, que havia regressado ao Brasil ha pouco tempo. O ator
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montagem nessa linha, em termos de elenco, direcdo e montagem cénica. A proposta
politica da peca ia ao encontro de suas preocupacdes e, mais, apresentava-se como a
possibilidade de retomada de um teatro politico em um momento que ele define como

n125

“de obscurantismo”*“>, que durava desde o inicio da década, quando o meio teatral

sentiu de forma contundente a agéo do Al-5.

Bomfim permaneceu como protagonista ha maior parte das temporadas cariocas.
Esteve afastado durante algum tempo do espetadculo, em funcdo de uma
mononucleose. Nessa ocasidao, bem como em casos de afastamentos eventuais de
uma ou outra sessado, quando precisava gravar em televisao, foi substituido pelo ator

Nelson Caruso'?.

Oswaldo Loureiro, intérprete de Creonte, outra personagem central do texto, naquele
momento, ja tinha sélida carreira em teatro, tendo trabalho com Ratto no Teatro dos
Sete e, também, na montagem de Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come, de
Vianinha e Ferreira Gullar, no Grupo Opinido. Sua ligagdo com Vianinha era préxima,
segundo consta em duas passagens da biografia do dramaturgo escrita por Moraes
(1995). A primeira, em 1972, é um relato sobre uma reunido com um grupo seleto e
fechado de amigos, para uma leitura de teste do primeiro ato de Rasga Coracgéo™’. A
segunda, em 1974, é a narrativa do enterro de Vianinha, quando varios amigos se

manifestaram publicamente em ac&o laudatéria ao dramaturgo*?,

Vale ressaltar, nas duas ocasifes, Moraes destaca, também, a presenca de Paulo
Pontes — 0 que mostra que ele tinha com Loureiro, antes de Gota D’Agua, vivéncia em

um circulo a um sé tempo profissional e de amizade. Também existia uma ligacéo

mencionou, também, a participacdo de Amir Haddad, Renata Sorrah e Ney Matogrosso, como
assistente de figurino, no TUCA-RIo.

12> BOMFIM. Entrevista concedida & autora em 22/08/2010.

126 No jornal Opinido, além das anteriormente mencionadas, ha IndicacBes de Teatro referentes
a terceira temporada de Gota D’Agua, com a permanéncia do nome de Bomfim. Segundo Max
Haus (entrevista concedida a autora em 14/05/2010), na segunda temporada, ele foi
substituido por Nelson Caruso, enquanto se recuperava de uma mononucleose. Caruso
sempre constou dos anuncios de elenco como “ator substituto”. Quando Bomfim afastou-se de
vez do elenco, Jasdo passou a ser interpretado por Francisco Milani, que havia substituido Luiz
Linhares

27 Moraes acusa as seguintes presencas na reunido: Paulo Pontes, Thereza Aragéo, Gilberto
Braga, Oswaldo Loureiro e Madalena (sua mulher), Maria Lucia (mulher de Vianinha) e Maria
Célia (auxiliar de Vianinha na pesquisa de campo para a redacdo de Rasga Coracéo). Cf.
MORAES, 1991: 238.

128 «Ap6s Carlos Vereza, parentes e amigos despediram-se de Vianinha, entre os quais Paulo
Pontes, Domingos de Oliveira, Paulo Afonso Grisoli, Dias Gomes, Janete Clair, Hugo Carvana,
Martha Alencar, Tonia Carrero, Leon Hirszman, Flavio Rangel, Oswaldo Loureiro, Sérgio
Cabral, Ziraldo, José Lewgoy, Ziembinski, Jorge Ddria, Agildo Ribeiro, Zelito Viana, Luis Carlos
Barreto, Anténio Carlos Fontoura, Cécil Thiré, Isolda Cresta, Bibi Ferreira e Odete Lara”
(MORAES, 1991: 263).

110|Capitulo 1



anterior entre Loureiro e Buarque, visto que o primeiro foi diretor do show Chico
Buarque e Maria Bethania, no Canecdo, em 1975'?°. A permanéncia de Loureiro em
Gota D’Agua resumiu-se a primeira temporada, entre dezembro de 1975 e maio de
1976"%.

A ligacdo de Loureiro com Vianinha perdurou, em termos draméticos, ao longo da
década de 1970, posto que o ator interpretou duas importantes personagens do
dramaturgo: o Cristal (A longa noite de Cristal, 1976) e Papa Highirte (Papa Highirte,

escrita e premiada no concurso do SNT, em 1968, mas montada apenas em 1979)"".

Outros papéis de destaque eram interpretados por figuras que mostravam a
diversidade de formacdo do elenco. Bete Mendes fazia Alma e vinha de uma atuacédo
maior na midia televisiva do que no teatro™?. Sua concepcéo de arte e sua militancia
politica, jA mencionadas, fizeram sua aproximacado com os propositos do projeto e com
0 Grupo Casa Grande. Mas sua permanéncia no elenco nado seria grande, tampouco,

pois atuou apenas na primeira temporada.

Corina e Egeu foram interpretados na montagem carioca de 1975, respectivamente,
por Sénia Oiticica e Luis Linhares, oriundos de companhias profissionais. Ela, da
primeira geracdo do Teatro do Estudante do Brasil (1938), “amiga de longa data” de
Bibi Ferreira (VARGAS, 2005: 138), com quem ja tinha trabalhado em vérias ocasifes,
tendo inclusive sido dirigida por ela. Ele, da primeira geracdo do Teatro dos Doze
(1949), companhia que seguia a tradicdo do Teatro do Estudante Brasileiro. Ambos
com trajetorias ligadas ao teatro profissional, ndo necessariamente de carater politico,

e formados em ambientes importantes para a consolidacao do teatro brasileiro.

129 Informacdo obtida em duas reportagens da Folha de S&o Paulo: No Canecdo, Chico e

Bethania cantam velhos sucessos (FOLHA DE SAO PAULO, 10/06/1975) e Voceé ja dangou no
Canecdo? (LAGO, in FOLHA DE SAO PAULO, 09/07/1975).

% Como o jornal-programa da peca ndo tem data precisa, s6 foi possivel constatar a saida de
Oswaldo Loureiro do elenco por meio da consulta sistematica a secéo Indicacbes /Teatro do
jornal Opinido. Ali, entre 26/3/1976 e 21/5/1976, seu nome figura como protagonista ao lado do
de Bibi Ferreira (e nenhum outro nome de elenco consta na indicacdo). Nas indica¢cBes
referentes a segunda temporada, seu nome ndo aparece mais e, além de Bibi Ferreira, sao
mencionados Roberto Bomfim, Carlos Leite (que interpretava o gigold Cacetdo) e grande
elenco. Loureiro foi substituido por Lafayette Galvao, que nao teve uma carreira de teatro
marcante, com grandes papéis.

31 Cabe destacar uma outra contribuicdo significativa da atuagdo de Loureiro, ndo no campo
da atuacd@o cénica: “Durante nove anos € dirigente sindical, chegando a presidéncia do
Sindicato dos Artistas depois de lutar pelo reconhecimento da profissdo de ator e pela
subvencdo do Estado ao teatro, sem o que, segundo ele, o teatro estaria condenado a
comédias comerciais.” Disponivel em Enciclopédia Ital Cultural de Teatro on line
gPersonaIidades, Oswaldo Loureiro), acesso em 15 de junho de 2010.

%2 0 primeiro cartaz da peca, inclusive, traz a informacao de que ela era atriz exclusiva da TV
Globo.
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Além disso, um elenco mais nove atores, um corpo de baile de dez artistas e um
conjunto de seis a sete musicos, sem contar as equipes técnica e de produgdo. No
espetaculo estavam envolvidos, portanto, quase cinquenta profissionais, o que
configura uma mega-producdo. Sobretudo, levando-se em consideracdo que a
montagem ndo era de uma companhia de teatro e deveria mobilizar esses

profissionais em torno de um projeto ao longo de um bom tempo.

A composicdo do grupo de profissionais envolvidos, especialmente na primeira
montagem™*, mostra a forma hibrida do projeto Gota D’Agua. Em termos politico-
conceituais, além de ele ter a base do Grupo Casa Grande, tinha sustentacdo interna
da producéo, em funcdo de um bom numero de profissionais com afinidades dos
valores e propdésitos que Gota intentava veicular e atingir. Em termos estéticos,
cénicos e comerciais, contava com profissionais especializados e de referéncia em
seus respectivos saberes e fazeres no subcampo teatral. Uma obra que combinava o
engajamento artistico — em grande medida, nos moldes da década de 1960, como se

vera nos capitulos seguintes — e as estratégias de insercao no mercado.

1.3.3. Bibi Ferreira: a musa, a estrela

Finalmente — mas longe de ser menos importante — cabe analisar a trajetdria e a
presenca do Unico nome feminino mencionado nos agradecimentos do Prefacio do

livro Gota D’Agua, Bibi Ferreira.

Vilhena (2008) publicou, em coletdnea que trata de trajetérias femininas no teatro
brasileiro, um texto intitulado “Bibi Ferreira? Bem, Bibi &€ um caso a parte”**. No que

se refere a Gota D’Agua, ela tem raz&o: Bibi Ferreira é um caso a parte.

Sem sombra de duvidas, foi ela figura de maior peso no elenco de todas as
montagens entre 1975 e 1980. Peso que, alias, ndo se restringiu ao elenco, mas se
fez sentir ao longo do processo de escritura do roteiro e de pré-producdo do

espetaculo também. Sobre isso, Chico Buarque considera:

%% Esse trago se manteve pelo menos até a temporada paulistana. A composicéo de
equipe profissional das temporadas seguintes sera analisada no capitulo 3.

3% 0 texto de Vilhena é um resumo de sua dissertacéo de mestrado, cujo tema é a vida de Bibi
Ferreira, com especial enfoque nos elementos que atribuem coeréncia a sua carreira. O
referido texto foi a principal fonte para essa breve reconstrucéo de trajetéria profissional de
Ferreira, com os propdsitos atinentes a tese. Além disso, foram consultadas outras obras e o
verbete referente a atriz na Enciclopédia Itat Cultural de Teatro.
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Agora, era o espetaculo da Bibi, ndo é? O Paulo Pontes, alias, era
casado com a Bibi. Tem muito isso, ndo é? Ele fez para ela, fez
para ela brilhar. E ela brilhava! Era, era uma coisa muito... e ela
montou, remontou mais tarde. Dificilmente alguém, outra atriz,
acredito que dificilmente outra atriz teria coragem de montar esse
espetaculo tdo cedo, considerando que pessoas que teriam visto a

Bibi iam comparar. E a Bibi € dona daquilo. (BUARQUE in
BASTIDORES, 2005.)

Depoimento que Max Haus corrobora:

Ele [Paulo Pontes] dizia o seguinte: “- Eu vou tirar a Bibi da
televis@o e vou fazer dela a primeira dama do teatro brasileiro”.
Essa era a meta dele. (...) Eles eram um casal perfeito no palco.
(...) todo o projeto artistico era calcado em cima dela. (HAUS.
Entrevista concedida a autora em 14/05/2010.)

A prépria Bibi Ferreira tinha plena ciéncia disso e o declarou de duas formas em seu
depoimento de homenagem a Paulo Pontes apGs a morte do dramaturgo. Ela reitera o
fato de ter sido a musa inspiradora da obra e mostra como isso derivou ndo apenas de
intengBes profissionais, mas também pessoais: “O Armando Costa diz uma frase: Gota
D’Agua é uma declaracdo de amor. Um autor escrever um papel destes para uma
atriz, so6 gostando muito.” (FERREIRA in VEIGA e JAKOBSKIND,1977: 10). E sobre as
intencBes de Pontes de leva-la de volta para o proscénio, conclui: “Sem ele talvez eu
ainda estivesse na TV. Ele falava: - Bibi, vocé é uma mulher de teatro. Tem que voltar
ao teatro. Hoje eu me sinto confiante.” (FERREIRA in VEIGA e JAKOBSKIND,1977:
9).

Como se pode depreender desses depoimentos, Gota D’Agua foi um projeto ndo
apenas centrado na figura de Bibi Ferreira, mas central para a (re)definicdo de sua
carreira. Na mesma medida em que ela, Ferreira, foi central para a definicdo das
feicbes do texto de Gota. Para o texto escrito, como musa inspiradora; encenado,
como protagonista (e, posteriormente, diretora); e gravado, como intérprete de quase
todas as faixas do disco. Um exame de sua trajetéria até meados da década de 1970
se faz necessario, para melhor compreender esse conjunto de imbricacdes entre a

atriz, a mulher e o projeto.

Segundo Vilhena (2008), Bibi Ferreira € uma atriz de carreira singular em sua geracao,
tendo desenvolvido uma “trajetdria solitaria, (...) que a levou a construir uma carreira
de atriz independente e sem vinculos com os responsaveis pela adocdo das estéticas
européias no teatro brasileiro” (VILHENA, 2008: 43).
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Filha de um dos atores de maior destaque das pecas de costumes no século XX
brasileiro — Procépio Ferreira — e de uma corista, praticamente nasceu atuando. Sua
estréia oficial como atriz aconteceu em 1941, com cerca de dezoito anos e sucesso
reconhecido, na companhia do pai. Permaneceu por mais trés anos na Companhia
Procopio Ferreira, seguindo o repertério de comédias que tinham o propdésito de

divertir o publico e um estilo de encenagéo centrado no “primeiro ator”.

Segundo Vilhena: “Faz parte do folclore brasileiro a frase dita por Procopio sugerindo
a filha que criasse sua prépria empresa: ‘Minha filha, nés dois juntos somos uma bolsa
s6. E melhor nos separarmos’ ” (VILHENA, 2008: 48). Foi formada com a concepgéo
de que o teatro era, prioritariamente, sua atividade profissional e, embora ndo tenha
aberto mao da qualidade nas producdes, nunca deixou de se preocupar com a
rentabilidade dos projetos. Além disso, foi formada também com a crenca de que o
teatro ndo é arte de equipe, atuando, quase sempre, como primeira atriz. Por essas
razdes, foi criticada pela esquerda das artes engajadas, com as quais, até o

casamento com Paulo Pontes, ndo se ocupou de ter didlogo duradouro.

No inicio dos anos 1940, apds 0 marco da encenacéo de Vestido de Noiva™®

, teve
inicio o movimento de modernizacdo do teatro. As companhias teatrais trabalhavam
no sentido de modernizar o teatro brasileiro, buscando textos mais densos e diferentes
linguagens de atuacdo. Nessa ocasiao, em inicio de carreira, Bibi Ferreira apostava

ainda nos textos de costumes, como seu pai, e em textos leves, sucessos do cinema.

Vivenciou diferentes experiéncias nas companhias teatrais, que foram a tbnica da
histéria dessa arte no Brasil até a década de 1960: teve suas proprias companhias,
vivenciando o papel de (auto)empresaria, t&o comum no meio; atuou em companhias
particulares de terceiros, inclusive na do pai; e atuou em companhias estatais, como
diretora da Companhia Draméatica Nacional do SNT e da Comédia do Teatro Municipal
do Rio de Janeiro. Trabalhou em mais de uma frente no teatro, como atriz e diretora, o
gue ndo era o perfil feminino nas artes cénicas das décadas de 1940 a 1970 — cenario

de diretores, em geral, homens.

Na década de 1950, enquanto a maior parte das companhias teatrais atuava no eixo
Rio—Sao Paulo, ela levava seus espetaculos pelos interiores, buscando o publico e a
solucdo para as crises financeiras, “honrando dividas e conquistando a fidelidade de
um publico que a acompanhara por toda a sua carreira” (VILHENA, 2008: 55). Essa

experiéncia, inclusive, ela repetiria em 1980, levando o espetaculo Gota D’Agua para

135 A esse respeito, cf. BRANDAO (2009).
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cidades do interior, na turné nacional, reinventando a encenagcdo a partir das
condi¢cBes oferecidas pelos palcos, as vezes improvisados em quadras de clubes, de

localidades menores.

Nos anos 1960, o Grupo Opinido e o Teatro de Arena discutiam a criacdo de uma
dramaturgia brasileira, de autor nacional, de denuncia das desigualdades e critica do
status quo. Nesse momento, inclusive de resisténcia ao Estado autoritdrio e de
crescimento do antiimperialismo, buscava-se uma nova linguagem para o teatro
musicado brasileiro, inaugurada por Arena conta Zumbi, e os musicais da Broadway
eram amplamente criticados. Bibi Ferreira era um dos grandes alvos da critica, pois
gue, em 1964, tinha estrelado com Paulo Autran, com muito sucesso, Minha querida
Lady, adaptado do original estadunidense, além de outros musicais em teatro e

televisao.

Sua opcéo foi pelo teatro popular — no sentido de amplo acesso, ndo no das
discussdes sobre o papel do artista e do intelectual no processo de conscientizacdo
do povo ou da construgdo de uma identidade nacional revolucionaria e transformadora
da realidade. Ela, alias, defendia que as comédias de costumes eram uma importante
representacdo da identidade do pais, julgando improcedentes as discussfes sobre a

necessidade de criacdo de uma dramaturgia nacional de caréter politico.

Foi em final da década de 1960, na TV Tupi, que sua trajetoria e a de Paulo Pontes se
cruzaram. Ela j& havia vivido a experiéncia desse veiculo desde o inicio da década de
1960, primeiro na TV Excelsior, depois na propria Tupi, com o Programa Bibi ao Vivo,
no qual levava para a televisdo grandes nomes do teatro. Bibi — Série Especial, ja
analisado nesse texto, estreitou o convivio pessoal e artistico com Vianinha e Paulo

Pontes, aproximando-os também em propaositos.

Com Paulo Pontes, a par dos distanciamentos de concepc¢des politicas em sentido
mais estrito, as afinidades eram relativamente grandes no que concernia aos valores e
projetos artisticos. Ele, vindo da atuacao na linguagem do radio no nordeste, também
era defensor de uma linguagem popular e de tipos populares (ndo apenas 0s tipos-
padrdo das culturas politicas de esquerda, camponeses e operdrios) e das comédias
de costumes. Trabalharam também em um projeto de muito sucesso e alcance social,
gue revivescia experiéncias de Paulo Pontes no Ceplar, ainda em Campina Grande: o
“Curso de Alfabetizacdo para Adultos”, pelo qual Ferreira recebeu o prémio de Melhor

Comunicadora, no Festival Internacional da Cultura em Téquio.
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Junto com a aproximacao de propoésitos, Ferreira e Pontes iniciaram um casamento.
Uma relagcdo que durou até a morte de Pontes e durante a qual realizaram projetos
profissionais conjuntos: O homem de La Mancha (1972), Brasileiro: profissao,
esperanca (1970 e 1974), e Gota D’Agua (1975). Além dos projetos conjuntos, cada
um deles trabalhou em projetos individuais em teatro e cultura, pelo que narrou

Ferreira, sempre estimulados e acompanhados pelo companheiro*°.

Da relacdo com Pontes, nasceu também uma aproximag¢do maior com as esquerdas.
Até entdo, Bibi Ferreira tinha vivido Unica experiéncia explicita de engajamento politico
na vida publica do pais: na campanha do plebiscito, em 1962, quando os artistas se
mobilizaram em favor da derrota do parlamentarismo. Schmidt (2010) narra essa

atuacdo engajada:

Na época do governo Jango, o radio ainda consistia em arma
poderosissima para as campanhas politicas, e os jingles eram
capazes de vencer uma elei¢cdo. Para o plebiscito de 6 de janeiro
de 1963, Bibi foi chamada para encabecar uma das principais
pecas publicitarias do presidencialismo. Com pouco mais de 3
minutos, o jingle é feito nos moldes de um programa de radio, com
0 apresentador, a estrela — Bibi — e os convidados especiais
(Elizeth Cardoso, Ivon Cury, Isaurinha Garcia e Jorge Goulart),
gue cantam a mesma marchinha da campanha eleitoral de Jango
para a vice-presidéncia, em 1960, trocando, apenas, a letra pelo
novo mote, ou seja, a derrota do parlamentarismo. (SCHMIDT,
2010, disponivel on line)

O parlamentarismo foi derrotado, a campanha dos artistas — junto com outras tantas
acbes de mobilizacdo social — foi vitoriosa, e Ferreira se afastou das esquerdas
novamente. Nao pode ser considerada um sujeito publico de direita, mas suas
preocupacdes artisticas e estéticas ndo andavam a par das hegeménicas no campo

artistico-intelectual.

No periodo do casamento com Pontes, ela teve um outro tipo de atuacao politica junto
as esquerdas, na vida privada, que se pode conhecer por meio da narrativa feita por
Werneck Vianna no prefacio do livro em que publicou a tese de doutorado, como ja
mencionado, escrita em periodo de clandestinidade politica, em que foi “amparado
pela amizade do casal Paulo Pontes e Bibi Ferreira, que mantinham, em sua
residéncia e para esses fins, um quarto e um banheiro de acesso inteiramente
camuflado” (VIANNA, 1999: 14). Embora dé a entender que sua relacdo de maior
proximidade era com Pontes, tanto na passagem transcrita quanto nos

agradecimentos que se seguem, Werneck Vianna deixa claro que a atuacéo voluntaria

136 Cf. FERREIRA in VEIGA e JAKOBSKIND,1977.
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de Ferreira, no acolhimento e na protecdo de militantes perseguidos pelo governo

ditatorial, ndo se restringia a cessao do espaco fisico em casa.

Ela ndo participava das atividades de cunho mais intelectual desenvolvidas por
Pontes, como o Grupo Casa Grande, mas Gota D’Agua foi o ponto alto de sua
atuacdo politica na cena publica. Ali, protagonista, utilizando-se de linguagem cénica
tradicional, Ferreira conseguiu arrebanhar um grande publico para ndo apenas assistir
a um texto de intengbes de denuncia claras e, em grande medida, de retomada do
nacional-popular, mas para vivenciar a experiéncia coletiva proposta como condi¢ao
sine qua non do teatro engajado: a arte que acontece diante do publico®®’ — e na

interacdo com o publico, em Ultima instancia.

Bibi Ferreira desenvolveu uma trajetdria mais ou menos independente no subcampo
teatral, mas sempre teve muita legitimidade ali. Apesar de frequentes criticas as suas
opcOes estéticas e politicas, seu talento e profissionalismo sempre foram
reconhecidos pelos colegas, criticos e demais profissionais. Andou na contramao das
tendéncias do teatro durante boa parte de sua carreira: quando as companhias
buscavam a modernizacdo de linguagem, buscando textos mais densos, ela
continuava apostando nas comédias de costumes; enquanto o0 teatro engajado
buscava criar uma tradicdo de musicais brasileiros, investia em musicais a la
americana. Em Gota D’Agua, como serd analisado, foi, em grande medida, a
responséavel pelo sucesso junto ao publico e a critica, pela inser¢éo articulacdo entre a
linguagem do teatro tradicional com os propositos de engajamento, pela qualidade

musical do espetéculo e pela duracdo do projeto.

Nos capitulos seguintes, a analise de Gota D’Agua recair4 sobre os seus sentidos
como evento, a partir de trés diferentes escalas de observacgéo: o livro e a leitura; o

espetéculo teatral e a assisténcia; e o disco de vinil e a audiéncia.

3" Essa definicdo é dada por Dias Gomes, em artigo publicado em némero especial sobre

Teatro na Revista Civilizacao Brasileira, “O engajamento € uma pratica de liberdade”, em 1968.
Cf. GOMES (1968).
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CAPITULO 2

Memoarias de (antes da) leitura: motivacdes e ndo-leituras

Uma memoria de escritura. Um quase-esquecimento.

Texto redigido com base na entrevista tematica de Chico Buarque, concedida a autora em 14/05/2010.

2010 esté pela metade e ele vem de uma temporada parisiense. La mesmo tinha
recebido, por meio do assessor de imprensa, um pedido de entrevista da
historiadora que pesquisava sua terceira peca teatral, escrita ha 35 anos. Havia
considerado a hipotese de, chegando em casa, conversar com a mog¢a. Novo
pedido e ele propbs responder as questdes por e-mail mesmo.

Recebeu a mensagem com as questdes, junto com uma carta que explicava:
“Meu pai, depois de certa idade, dizia que ndo gostava de fotos. O espelho era
mais amigo: ao fazer a barba ou ajeitar a camisa, era possivel procurar um
angulo mais favoravel. Era no espelho que ele se entendia melhor com o tempo e
consigo mesmo. A coisa da entrevista presencial, hoje cedo eu entendi,
assemelha-se a camaradagem que se pode fazer com o espelho. Se a pergunta
ndo é bem compreendida, a gente vé no rosto do entrevistado e ajeita um
bocadinho pra se fazer entender.” Ele entendeu o pedido. E aceitou a entrevista
pessoal, gentil e maroto: “Para mim € até mais simples, acho até que mais rapido.
Como uma foto. Entre uma pergunta e outra, nao terei de me recompor diante do
espelho.”

No dia da foto, o trabalho de rememorar a Gota ficou intenso. Talvez
inconscientemente, que a memoria € mesmo um pandemonio. Ele bem o sabe.
Fato é que os acontecimentos foram chegando a cabecga, antes de a fotdgrafa
chegar. Equipamento montado — o instantaneo seria registrado no gravador — e a
memadria comecou a ser contada.

Como é que comecou a histéria? Aconteceram coisas, antes, que ele ndo sabia.
O roteiro do Vianinha para a Globo. Eram meados dos anos 1970, tempos de
muito trabalho. Shows, shows, shows. E viagens, viagens, viagens. No circuito
universitario, que era o que ele mais fazia, o convivio com uma garotada danada.
E pouca possibilidade de fazer outra coisa, além das atividades profissionais.

Nessa vida aturdida, um novo convite acabou ganhando espaco: versificar uma
peca de teatro, a adaptacdo que o Paulo Pontes estava fazendo de um classico
para a realidade carioca. A partir dai, muito mais trabalho. Ele leu Medéia e Paulo
foi um professor de tragédia. Depois, trabalho solitario mesmo: escrever, malhar
no texto. E reunides a dois. As vezes na casa da Gavea; as vezes, na casa do
Paulo, na Rua Rodolfo Dantas. Muito trabalho, envelopes pra |4 e pra ca — que
nem fax existia naquela época.

Aquilo que ele declarou, sobre ter aprendido a escrever teatro com o Paulo, era
bem verdade. Ele era o seu primeiro parceiro autor de teatro, mesmo. Entdo, o
processo de escritura foi também o de aprender a carpintaria do teatro — que o
Paulo dominava tdo bem. Com o tempo, ele, Chico, acabou fazendo mais do que
rimas. Produziu trechos do roteiro. E o Paulo — curioso! — foi ensaiando entregar
uns versos. A troca funcionou.
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De discutir coletivamente o texto, ndo, disso ele ndo se lembra. Mas pode ser
gue... As conversas com uma pessoa que o Paulo ouvia muito e Ihe apresentou,
o Lula Werneck, podem ter sido importantes para a criacdo da peca, sim. Alias,
ndo é do Werneck, o prefacio? Na rememoracéo de enquanto se preparava para
a foto, ele se lembrava que tinha pedido para ndo assinar o prefacio do livro. Um
texto que ele ndo escreveu.

Mas ele assina. Assina? Nao sabe bem porqué. Ele se lembra de ter pedido para
gue seu nome nao estivesse ali. Nao por ndo concordar com as ideias, mas por
ndo ter escrito uma linha. Se pelo menos estivesse em versos... Pode ter sido
uma gentileza do Paulo. Pode ser coisa do editor, o Enio, que era dessa turma. A
turma dos comunistas, para quem nao era delicado perguntar do Partido. Quase
como perguntar a idade a uma senhora. Mas ele imaginava com quem estava
lidando. E no texto? Tinha, sim, uma personagem que ele achava que era o
Partiddo. No meio de outra histéria — “Mestre Egeu! Mestre Egeu, para mim, esse
era o Partiddo.” Mas isso néo era conversado com o Paulo, ndo. Havia uma certa
cerimdnia.

Da Gota, o jeitdo do texto, ele se lembra. Nunca mais voltou la, mas lembra. Dos
versos, da métrica, das rimas, do ritmo. Paulo tinha razdo de querer assim.
Algumas coisas resultavam muito bem, por serem em versos. Efeitos comicos — e
liricos também, claro. No rememorar, acaba entendendo: ele foi o elemento de
leveza que o Paulo escolheu. E o gravador captura um sorriso.

Uma quase-memoéria de leitura. Um encantamento.

Texto redigido com base na entrevista tematica de Maria Mascarenhas de Andrade,
concedida a autora em 29/08/2008.

O ano era 1976. Provavelmente, porque a memdéria ndo € exata, quando se trata
de lazer. Ir ao teatro ndo é algo que se marque na agenda, ndo é data que se
comemore anos a fio. Mas, quase com certeza, era 1976.

A professora de Histdria que ia visitar a irma que se havia mudado para o Rio,
acompanhada do marido, pediu que Ihe comprassem ingressos para ver a peca
do Chico. Ela ja havia lido sobre a Gota D’Agua e seu contetido n'O Pasquim, no
Movimento. Eles estavam antenados com os acontecimentos politicos da época,
alinhados a um sentimento de resisténcia — o marido havia sido processado apos
assinar a carta de repudio ao assassinato de Edson Luis, anos antes. Eram
ambos da area de Ciéncias Humanas. Mas tudo isso agora importava menos do
gue a emocao. Importava, sim, conhecer a peca do Chico, interpretada pela Bibi.
Importava a expectativa de conhecer as musicas novas daquele que cantava
coisas simples, poéticas e com a voz pequena como a de gente comum.
Interessava ver esse “monstro sagrado” do teatro no palco. O Chico, que traduzia
suas emogOes desde A Banda e Sabid. E a Bibi, que ela nunca havia visto no
palco, mas a quem idolatrava da TV.

A experiéncia de assistir a peca foi marcante, impressionante mesmo. Depois
dela, a pizza da noite foi regada a prosa sobre o teatro. Naqueles dias, ainda 14,
no Rio, inebriados pelo clima da Gota, ela e o marido decidiram comprar o livro.
Ou o disco. Nao se lembra qual foi primeiro. Mas compraram ambos.
Imediatamente. “Sabe essas coisas, assim... a peca, a hoite, e no dia seguinte:
vamos comprar!”. Aquilo era coisa de se ter em casa.

E foi o livro — uma edi¢cdo de formato pequeno — que fez repercutir o sentido
social da peca em Maria. Ela havia visto tudo 14, no teatro: a favela, as mulheres
da favela que fofocavam e cantavam, o velho (quem era mesmo o velho?), o ex-
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amante que quer fazer sucesso... mas o que chamou a atencdo, na assisténcia,
foi o drama humano da protagonista.

Ao ler o texto, ela ja tinha mais informacdes sobre a peca, ja sabia que era uma
adaptacdo de tragédia grega, j& via as coisas com outros olhos. Para além do
frisson de ver e sentir tudo pela primeira vez, a experiéncia solitaria da leitura
trouxe para ela uma outra dimenséo da histéria, a politica. Foi o livro quem Iha fez
ver além da dor da mulher traida.

Uma memoria de leitura. Uma descoberta.

Texto redigido com base na entrevista tematica de Luiz Henrique de Sa Nova, concedida a autora em
04/03/2010. Da entrevista, participou também Marilécia de Oliveira Santos.

Ele era um rapaz de Itapetinga que tinha ido estudar em Salvador. Morava num
apartamento que os pais tinham montado na capital para os filhos. E vivia um
momento de dificuldade profunda. Anos antes, em 1972, aos quinze, ele optara
por militar em uma organizagdo clandestina. A Viracdo, ligada ao PCdoB. E a
clandestinidade — ele avalia hoje — é algo estranho. Porque vem da militancia
absoluta. Ele havia resolvido dar o mais intenso de si para a politica. Para a
organizagdo. E o mais intenso de si, vivia escondido de quase todo o resto do
mundo. Ele sabia que era o melhor. De si. Para todos. Mas ndo podia dizer. N&o,
assim, a esmo. O melhor da sua vida estava escondido. O que ele mais queria
partilhar, era proibido.

Em meados dos anos 1970, ja na universidade, ele tinha passado da fase de
roubar livros. Ele, entdo, os comprava, até como forma de apoiar o que era bom.
Passeava entre as estantes da Grauna — a livraria da esquerda que evocava o
Henfil — e achou um livro que seria um marco na sua vida. Ja tinha ouvido falar da
peca do Paulo Pontes e do Chico Buarque, a Gota D’Agua. Mas a montagem n&o
tinha ido a Bahia. Parece, nem foi feita alguma por la naquele tempo.

Os autores ja eram seus conhecidos. O Paulo Pontes, referéncia da tradi¢cdo do
PCB. Chico, referéncia da musica. E de resisténcia. O show com Caetano era um
marco da retomada cultural. Um embate contra o regime, e tal. O Paulo ndo era
aceito por todo mundo, ndo. O Chico, sim, transitava entre gentes de todas as
tendéncias. Na época, ja discutiam se deviam tocar Vandré nas passeatas.
Vandré era velho para alguns. Ele, Luiz, discordava do uso instrumental da arte
engajada. A arte devia ter qualidade. E ser engajada. Uma coisa ndo dispensava
a outra.

Entdo, o livro. Ele comprou. Da leitura, lembra-se bem. Tinha um prefacio e o
texto da pecga. O prefacio era mais forte, foi mais marcante. Era agressivo. Mal-
educado, ndo. Franco. Um manifesto. Da peca, as pessoas podiam fazer leituras
proprias — considera. Porque a obra de arte perde a dimenséo de autoria quando
vai a publico. Mas do prefacio, mais dificil. Ele dizia: “Eu fiz para isto”. E mais:
“Olha, esta acontecendo isto.” Por isto, o prefacio teve uma dimensdo enorme.
Ali, os autores diziam o que ele queria dizer e ndo podia. Por causa da opg¢éo
pela clandestinidade politica. E eles diziam com qualidade. Faziam uma
afrmacdo da palavra. Tratavam da consolidacdo do capitalismo no Brasil.
Denunciavam a cooptacdo da classe média. Para ele, o prefacio teve uma
dimenséo maior — ndo h& diavida. Porque consolidava uma opg¢éo dos criadores.
Parecia mais coisa do Paulo Pontes do que do Chico. E isso também era
interessante: era a tradicdo do PCB fazendo uma afronta. Mas o Chico deve ter
concordado com aquilo.
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Gota D’Agua fez a conexdo que faltava para as organizacdes de esquerda.
Qualidade e engajamento. Era o apito da panela de presséo. Era o respiradouro
para aquele cerco cultural. Era um corte no processo de empobrecimento do
compromisso da arte, que vinha acontecendo. As pessoas diziam que quem
defendia a arte engajada era desqualificado. No sentido estético, ndo é? E eles —
o Paulo Pontes e o Chico — acabaram com isso. Era um alivio politico. Um alivio
cultural.

Ele queria que todo mundo visse aquilo. Era um jeito de mostrar o que ele
pensava e ndo podia dizer. Ndo com todas as letras, por exemplo, para os pais.
Ele acreditava — era o imaginario coletivo da militAncia — que ia pegar o futuro
com as maos. Mas néo podia mostrar esse futuro com todas as cores. O livro
podia. Depois, o disco também. Era a sua opcdo de futuro sendo anunciada
publicamente. A peca era poesia. O livro era forte politicamente. O disco, aquilo
tudo sendo divulgado. E o mundo precisava ver, precisava saber.

Nas férias, quando voltava para o interior, ia levando as novidades culturais. Ndo
de forma panfletaria, que isso ele ndo gostava. As organizacdes eram fechadas,
mas as relagbes humanas eram incontrolaveis. A arte era uma forma de ir além
das fronteiras das organizagfes. O que ele queria mesmo era compartilhar. Com
0 seu quintal, com a sua cidade, o seu lugar, enfim. E provocar, de alguma forma.
Ele se lembra das reunides para ouvir discos. Minas, do Milton. Falso Brilhante,
da Elis. Gota D’Agua. “J& estanquei meu sangue quando fervia”. Aquilo era como
se fosse um alerta: se segurem, porque nds estamos... Estamos.

Ele deve ter dado o livro para uma porcdo de gente ler. Pode ser. O disco, ele
deu para a namorada da sua cidade. Ele se lembra. Era uma forma de militar. E
de partilhar. E, claro, de impressionar a moga. A militincia era mesmo absoluta.
Ele deve ter perdido umas namoradas por isso, acredita que sim. Ela se lembra
do presente também. Lembra-se da Joana de Bibi gritando: “Jasdaad!” E, de
alguma forma, da importancia que aquilo teve para o0 namorado da adolescéncia.
Foi ela quem o indicou para a entrevista, enfim. Quando ela perguntou se ele
falaria sobre a Gota D’Agua, ele néo titubeou. Falaria, claro. Viver aquilo foi muito
bom. Falar sobre isso é muito bom. Ele s6 ndo voltou mais a ler o livro. Nem para
a entrevista, que ndo encontrou seu exemplar. Até queria, porque pode Ihe ser
util. Hoje, mais de 30 anos depois, escreve uma tese de doutorado. E, olha,
pensar na cooptacdo da classe média pode valer a pena. Nao é que eles, o Paulo
e o Chico, tinham raz&o?
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CAPITULO 2
PRIMEIRA ESCALA: O LIVRO E A LEITURA

Do palco a pagina, da pagina ao palco, o que esta em
guestdo ndo é somente a circulagcao da energia social, mas
também a inscricao da vitalidade textual.

(CHARTIER, 2002: 63)

Embora o evento Gota D’Agua tenha se popularizado no Brasil da segunda metade da
década de 1970, sobretudo em funcédo da peca teatral, ndo sera esta a primeira escala

de observacédo adotada neste estudo.

A primeira escala sera o livro, de autoria de Chico Buarque e Paulo Pontes, publicado
pela Editora Civilizacdo Brasileira, no ano de 1975. Em primeiro lugar, porque o livro
foi a primeira modalidade de execucdo do texto oficial' de Gota D’Agua, langada no
mercado cultural brasileiro. Enquanto se comemorava a liberacdo da peca pela
censura, o lancamento era anunciado, assim como, ap0s a realizacdo desse, era

anunciado o préprio objeto-livro como um dos “melhores do ano™

. Sendo assim,
cronologicamente, a Gota D’Agua apareceu para a sociedade brasileira, em primeira
mao, e em termos concretos, por meio do objeto-livro. O evento foi da pagina ao palco,
invertendo a equagao proposta por Chartier (2002), ao refletir sobre a relagdo entre

literatura e teatro, entre os séculos XVI e XVIII.

Mas ndo apenas por isso o livro sera o0 comeco deste trabalho de observacdo do
evento. H4 outras razdes, mais significativas do que a linearidade dos fatos, para essa
escolha. A primeira é da ordem do simbdlico: ao comecar por uma modalidade de
circulacdo do texto que nao é a mais presente na memoéria coletiva do presente sobre
0 evento — que foi a encenacdo da peca propriamente dita, na segunda metade da
década de 1970 - pretende-se compreender as estratégias de constituicdo da
memoria social sobre o evento Gota D’Agua, nas interacdes entre a lembranca e a

nao-lembranca.

! Como ja se esclareceu na Introducéo deste trabalho, essa expresséo é utilizada por Chartier
(2002) para designar as diferentes formas materiais de circulagdo de uma obra na sociedade,
as vezes substituida por “modalidades de circulagdo do texto”. No caso, serdo trés as
modalidades analisadas: o livro, a encenacéo e o disco de vinil.

% Alguns anuncios observados em publicacdes da imprensa alternativa, em dezembro de 1975,
serdo analisados com mais detalhes neste capitulo.
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Além disso, pretende-se examinar as dimensfes de um evento que parece maior do
que um grande sucesso de palco, em momento de crise do teatro nacional. A Gota foi
também um sucesso editorial, levando-se em conta o nimero de edi¢cdes e a ampla

circulagao do livro, inclusive em bibliotecas.

Finalmente, uma terceira razdo deve ser ressaltada para a escolha desta primeira
escala de observacéo: o livro significa a materialidade do texto teatral. Assim sendo,
0s horizontes de expectativa, que compunham, originalmente, a esfera de producdo
deste evento, podem ser observados a partir do objeto-livro. Que projecdes de futuro —
expectativas, projetos e intencgdes — fizeram 0s sujeitos que escreveram o roteiro e
decidiram por sua publicacdo, no tempo passado, no momento mesmo de sua
producdo? A primeira caracteristica especifica do livio Gota D’Agua, nesse sentido, €
exatamente esta: a de ser um dos tracos de materialidade dos horizontes de
expectativa do que veio a se tornar o evento Gota D’Agua no cenario artistico e

intelectual brasileiro da segunda metade da década de 1970.

J& no final da década de 1970, o proprio Chico Buarque fazia avaliagdo semelhante
em entrevista por ocasido do lancamento do livro com o roteiro da peca Opera do

Malandro:

Para mim, publicar A Opera dos Malandros [sic] em livro é talvez
a Unica maneira, categérica e decisiva, de registrar essa coisa tao

7

fragil que é o teatro. Vocé desmonta a peca e a companhia, e
automaticamente desfaz a peca teatral. O livro fica sendo entdo o
documento portador de todos os documentos que a pega sozinha
nado se incumbe de preservar (JORNAL DA TARDE, 29/08/1978).

Recentemente, avaliacdo desse tipo foi feita por um dos icones do teatro brasileiro,
também um dos sujeitos produtores do evento Gota D’Agua. Ao final de uma
apresentacdo em sua turné atual, com a peca As favas com os escripulos®, Bibi
Ferreira agradeceu ao autor da peca por té-la escrito e inscrito no rol de obras teatrais
do Brasil contemporaneo, considerando que, quando acaba o espetaculo e cessa a
temporada, o publico s6 toma contato com a obra por meio dos livros que moram nas

prateleiras das bibliotecas.

No caso de Gota D'Agua, especialmente, isso é um fato, inclusive porque os autores
ocuparam-se da edicdo da peca concomitantemente a estreia da encenacdo. Assim,

pretende-se buscar no livro os horizontes de expectativa dos autores, ndo apenas por

® Apresentacéo da peca, de autoria de Juca de Oliveira, dirigida por J& Soares e protagonizada
por Bibi Ferreira, em Belo Horizonte, no dia 08 de agosto de 2008, no Teatro Sesiminas.
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meio da analise das representagbes criadas no texto escrito, mas também
estabelecendo cruzamentos entre o texto e o fora-do-texto — ou seja, entre o texto e as
condi¢cdes historicas de sua circulagdo. Em outras palavras, pretende-se uma analise
dos sentidos histéricos contidos no texto mesmo — os declarados pelos autores como
desejo, inclusive em suas incoeréncias, e os que podem ser apreendidos a partir da
relacdo entre o texto e a trajetéria de autores e leitores. Além disso, far-se-a uma
analise das formas de recepcdo do texto do livio na sociedade em que ele foi
apresentado, de meados da década de 1970, e de como ele se apresenta, hoje, na

memoria social do publico que o consumiu.

Com esta operacdo metodoldgica de cruzamento de indicios histéricos acerca do texto
e do fora-do-texto, pretende-se também analisar a forma impressa do texto como uma
forma de performance’, um elemento fundamental na composicdo do evento Gota
D’Agua no Brasil da década de 1970. Quais foram as estratégias usadas na
modalidade impressa de circulacéo do texto com fins de garantir que os horizontes de
expectativa dos autores (e dos demais produtores do evento) fossem compreendidos
pelos leitores? Como as estratégias indicadas por Chartier — gravuras, indicacfes
cénicas, pontuacdo — compdem a performance de Gota no livro? Que outras
estratégias foram encontradas pelos autores para que a performance silenciosa dos

espectadores/leitores se aproximasse da almejada na performance teatral?

2.1. O LIVRO: MATERIALIDADE DO PRODUTO CULTURAL

Nesta secdo a busca de compreensdao do evento far-se-a por meio da andlise de
alguns elementos: a materialidade do objeto-livio e seus significados simbolicos e
mercadologicos, a situacdo editorial do livro, a partir do mercado livreiro, da casa

editorial por ele responsavel e das formas de divulgacao do produto.

2.1.1. O mercado editorial e o engajamento da Editora Civilizacédo Brasileira

A primeira modalidade de circulagdo do texto integral de Gota D’Agua se deu sob a
forma de um livro publicado pela Editora Civilizacdo Brasileira, no final do ano de
1975. Essa opcao de casa editorial ndo foi aleatéria, nem do ponto de vista

mercadolégico nem politico. Para compreendé-la, é preciso considerar alguns

* Cf. CHARTIER, 2002: 53.
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aspectos da histéria do editor Enio Silveira e da Editora, bem como de suas relacdes

com o mercado e com o0 campo artistico-intelectual, nas décadas de 1960 e 70.

Enio Silveira muito jovem tomou contato com o mundo das edicbes e teve uma
formacao cultural ampla e de carater universal. Tendo se casado com a filha do sdcio
majoritario da Companhia Editora Nacional — que tinha um papel muito importante no
mercado nacional, sobretudo com titulos didaticos — assumiu a administracdo da
Editora Civilizacao Brasileira no inicio da década de 1950, periodo em que foi um dos
fundadores da Camara Brasileira do Livro. Foi filiado do PCB desde muito cedo e

manteve a postura, pessoal e profissional, de militante politico de esquerda.

Ainda na década de 1950, transformou a Civilizacdo Brasileira em editora referéncia e
empresa arrojada, em termos conceituais, administrativos, mercadoldgicos e politicos.
Nessa ocasido, recebeu todas as acdes da Editora e tornou-se seu Unico proprietario,
o que lhe conferiu grande autonomia de ac¢&o’. Sua a¢do empresarial — administrativa
e conceitualmente — foi fundamental na transformacdo da Editora Civilizacdo
Brasileira, ela prépria e algumas de suas publicacdes periddicas, em um dos mais
importantes lugares de sociabilidade® do campo artistico-intelectual brasileiro até

meados da década de 1980.

Tendo assumido a Editora com poucos titulos em catélogo, Silveira adotou uma linha
editorial de investimento no autor nacional, tornando-se celeiro de boa parte daqueles
gue vieram a se tornar referéncias entre as décadas de 1950 e 1970. Entretanto,
sempre manteve no catdlogo uma combinacdo de literatura nacional e internacional,
tendo sido o responsavel pela traducdo de classicos como Ulisses, de James Joyce, e

Lolita, de VIadimir Nabokov, para o portugués.

Outro traco importante de sua atuacdo foi a manutencdo de uma linha editorial de
esquerda, com a publicacdo de titulos de varias tendéncias marxistas nas areas de
Ciéncias Humanas e Sociais. Publicou desde Marx e Lénin até as obras de autores
nao aceitos pelo PCB, brasileiros e estrangeiros. Além de livros, publicou periodicos e
colecdes de esquerda, assumindo para a Editora a funcdo de formadora politica’.

Inclusive as produc@es de literatura e literatura dramatica engajada de maior peso no

® Cf., em HALLEWELL (2005), depoimento de Octalles Marcondes Ferreira, proprietario da
Editora Nacional, sobre a orientacéo de Enio Silveira e o processo de transferéncia da Editora
Civilizacao Brasileira para seu nome.

® O conceito é aqui utilizado da mesma forma que o foi na andlise da trajetéria do Grupo Casa
Grande, no capitulo anterior, a partir da concepg¢éo de Sirinelli (2003).

’ Nesta linha, estdo os Cadernos do Povo (1962), a Revista Civilizacdo Brasileira (1965-1968) e
sua reedigdo da década de 1970, a Encontros com a Civilizac&o Brasileira.
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campo artistico-intelectual foram publicadas pela Civilizagdo Brasileira, a exemplo de
O Pagador de Promessas, de Dias Gomes (1959), e Quarup, de Antonio Callado
(1967).

E importante ressaltar que, embora comunista filiado ao PCB, Silveira ndo imputou a
Editora as normas do Partido. Pelo contrario, fez dela um espago que congregava
diferentes matrizes e autores, priorizando a formacéo politica de esquerda ampla e,
durante o periodo de Ditadura Militar, o rechago ao sectarismo. Isso esta expresso, por
exemplo, no editorial do primeiro nimero da Revista Civilizacdo Brasileira, talvez o
mais importante vetor de sociabilidade do campo artistico-intelectual nos primeiros

anos da Ditadura Militar, entre o Golpe e o Al-5:

(...) a REVISTA CIVILIZACAO BRASILEIRA nZo sera orientada
por qualquer partido ou concepcao sectaria. No terreno dos
estudos politicos, sociolégicos, econdmicos e culturais, que
constituem o campo de sua atuacdo, buscara sempre amplitude
de visdo sem perder profundidade de andlise. Nao se deve inferir
dessa atitude, porém, que a Revista sera ecuménica ao ponto
de abranger todas as correntes de pensamento. E preciso
deixar bem claro que ndo somente repudiard, como abertamente
combatera tudo aquilo que admitir como valido ou moralmente
correta a presente estrutura sécio-econdmica do Brasil ou
entender como inevitavel e até mesmo necessaria a submissao
dos interesses nacionais aos das grandes poténcias, sejam elas
guais forem (RCB, 1965, n. 1: 3; grifos da autora).

Os principios antiimperialistas, anti-sectarios e revoluciondrios, ai declarados, foram
uma constante na politica da Editora, ndo foram exclusividade da RCB. Por isso, tanto
a Editora quanto Silveira tornaram-se referéncias das esquerdas durante a Ditadura
Militar. Ele foi preso sete vezes durante o regime militar e, mesmo tendo a Editora
empastelada em algumas ocasides, manteve seu projeto de divulgacdo de obras

engajadas.

Sua presenga no meio das esquerdas era tdo forte que, de maneira geral, os titulos
langados por este selo costumavam ser muito bem-vistos ali. Por exemplo, ao buscar
explicagbes para a popularizacdo do livro Quem é o povo no Brasil, de Nelson
Werneck Sodré, Garcia (2007) remete-se a Editora: “A popularizacdo do livro e das
ideias sobre o povo nele contidas se deveu (...) & aceitacdo da editora Civilizagao
Brasileira entre estudantes, artistas e intelectuais como uma das principais editoras de
esquerda de entdo” (GARCIA, 2007: 41).

Em termos administrativos, o gerenciamento da Editora também foi bastante arrojado.

Como foi mencionado, o catalogo combinava sempre autores inéditos com classicos,
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livros de baixa vendagem com best-sellers, géneros diversos (literatura, ensaistica,
teatro, obras de carater académico, etc). Ademais, o projeto de fazer da Editora um
instrumento de luta politica existiu, sempre, a par de uma preocupacédo de viabilizar a
sua existéncia como um negdcio no mercado livreiro. Desta forma, a agdo comercial
de Enio Silveira se fez segundo a combinagdo ‘maximizar os investimentos e

minimizar oS custos’.

Algumas estratégias mercadolégicas foram inovacbes promovidas por Silveira no
mercado editorial. Dentre elas, destacam-se duas, que serdo instrumentos para a
analise do livro e do evento Gota D’Agua: 0 uso macico da propaganda nesse nicho de
mercado; e a producao de livros com caracteristicas editoriais especificas, com custo

mais baixo.

E interessante verificar esta aparente contradigdo: a aplicacdo da l6gica capitalista na
producao de livros de carater marxista. Aparente apenas, pois que parece ter sido uma
estratégia de sobrevivéncia do projeto no mercado®. Tanto é assim que, apesar dos
prejuizos advindos das acfes de repressao, das acBes da censura e da perseguicao
pessoal que sofreu, Silveira conseguiu manter a Editora em franco funcionamento,

mesmo depois da abertura de concordata, no final da década de 1960.

Desde esse periodo, Silveira enfrentou sérias dificuldades financeiras para a
manutencdo do negdcio, em funcéo da prioridade dada ao projeto politico®. Conseguiu
vencer o sucateamento do mercado editorial, na crise do milagre econémico, mas
chegou a década de 1980 em condi¢8es financeiras precérias. Acabou transferindo o

controle patrimonial para o proprietario das editoras Bertrand e Difel.

Na trajetoria da Editora Civilizacdo Brasileira sob o comando de Silveira, o
engajamento foi uma marca historica, reconhecida amplamente pela sociedade — dos
setores de esquerda aos de direita. Sua acao intelectual — como um mediador cultural
que escolheu e viabilizou um tipo de interpretacdo sobre o pais e 0 mundo, e subsidiou
uma relativa “hegemonia cultural de esquerda” — e politica — como articulador das
diferentes tendéncias da esquerda no Brasil — foi fundamental para o fortalecimento e
a construcdo da autonomia do campo artistico-intelectual. Nesse sentido, empresa e

empresario exerceram papéis fundamentais na divulgacdo da tradicdo marxista, na

® Uma declaracéo de Silveira mostra, de forma interessante, sua posicdo a este respeito: “O
editor, que se preze como tal, vive sempre oscilando entre dois poélos, bem caracterizados no
livro do escritor Origenes Lessa, ‘O feijao e o sonho'. Se ele se dedica s6 ao feijao, ele ndo é
bom editor. E se ele se dedica s6 ao sonho, ele quebra a cara muito rapidamente.” (SILVEIRA
apud CZAJKA, 2005: 64).

° Cf. HALLEWELL (2005) e Momentos do livro no Brasil (1996).
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formacdo politica de geracdes entre as décadas de 1950 e 1980 e na resisténcia

social a falta de liberdade de pensamento, implementada durante a Ditadura Militar.

2.1.2. O formato editorial e a “transa” da Luta Democréatica

O livro Gota D’Agua foi langado pela Civilizagéo Brasileira, no Gltimo més de 1975.
N&o foi possivel, até o presente momento, identificar o nimero exato de edi¢cdes ou a
tiragem total do livro'®, nesses trinta e cinco anos de circulacéo, visto que o arquivo da
editora responsavel pela obra se perdeu no processo de sua compra pelo Grupo
Record’. E possivel afirmar que foram pelo menos trinta e nove edi¢des entre 1975 e
2010, sem qualquer ampliacdo ou acréscimo de textos. Em um pais de baixo indice de
leitores e, sobretudo, levando-se em consideracao que o livro € de um género que nao
tem um grande publico leitor, a dramaturgia, ele pode ser considerado um sucesso

editorial*?.

Quando do lancamento de Gota D’Agua, Chico Buarque ja compunha o rol de autores
da Editora ha dois anos, e tinha dois livros lancados pelo selo'®, ambos tendo gerado

debate nos meios de esquerda’. Talvez isso explique o fato de que Chico Buarque

19 O0s exemplares da primeira edicdo, de 1975, eram numerados. Como a numeracéo é de 5
digitos e o exemplar que serviu de referéncia para este texto é o de nimero 7383, pode-se
considerar que a primeira tiragem foi de pelo menos dez mil exemplares.

' Foi feito um contato com a funcionaria do Grupo Record, responsavel pela Editora
Civilizagdo Brasileira, no dia 9 de setembro de 2008, a fim de obter informac¢des acerca do
namero de edi¢des do livro Gota D’Agua, bem como sobre a tiragem das edi¢ées. Por e-mail, a
resposta que se obteve da funcionaria Caroline Mori foi a seguinte: (...) infelizmente nédo tenho
como informar-lhe das edi¢cdes da Civilizag@o Brasileira antes de ela se tornar um selo do
Grupo Record, pois 0 nosso sistema néo as disponibiliza. Assim, s6 ha registradas as datas da
nossa primeira edi¢édo, que foi em 1° de maio de 1992, e da uUltima, a 382, datada de 18 de abiril
de 2008. Essa ultima foi de 1.000 exemplares. Atualmente, o livro estd em sua 392 edi¢do, de
setembro de 2009, segundo informacdes obtidas na Editora Record em 18 de junho de 2010.
N&o foi possivel apurar, entretanto, se a Ultima edicdo tem seu nimero atribuido a partir da
primeira edicdo do Grupo Record ou da primeira edicdo, em 1975, quando a Editora Civilizacédo
Brasileira era independente (hipétese que parece mais plausivel).

2 para que se tenham termos de comparacéo, observem-se dados referentes a dois outros
sucessos editoriais do catalogo de teatro da Editora Civilizacdo Brasileira. O Pagador de
Promessas, de Dias Gomes, teve sua primeira edicdo em 1959; hoje, 51 anos depois, esta na
522 edicdo, o que perfaz 1,02 edi¢Bes/ano. Calabar, de Chico Buarque e Ruy Guerra, foi
editado pela primeira vez em 1973, e hoje, 37 anos depois, esta em sua 342 edi¢do, 0 que
perfaz 0,91 edi¢do/ano. Gota D’Agua, tendo sido editado pela primeira vez em 1975, teria hoje
1,11 edic¢des/ano.

% O primeiro livro era também de dramaturgia: BUARQUE, Chico e GUERRA, Ruy. Calabar; o
elogio da traicdo. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1973. (Colecdo Teatro Hoje, 24). O
segundo, literatura em prosa: BUARQUE, Chico. Fazenda Modelo; novela pecuéaria. Rio de
Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 1974. (Colegdo Vera Cruz, Literatura Brasileira, 191).

“ No caso de Calabar, o episédio de censura da peca, mencionado no capitulo anterior,
possivelmente ampliou a procura pelo livro, que teve muitas edicbes entre 1973 e 1975.
Fazenda Modelo, por sua vez, foi identificado pelo autor como uma “novela pecuaria’. Era uma
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consta, tanto na capa quanto na ficha técnica do livro, como primeiro autor, ja que ele
veio a integrar o projeto a convite de Paulo Pontes — 0 que levaria a esperar que o
primeiro autor do livro fosse Pontes. Levando-se em consideracdo as estratégias de
marketing e de criacdo de identidade da Editora, sendo Buarque autor anterior e bem-
sucedido no catalogo, é possivel que o fato de seu nome figurar em primeiro lugar seja

uma das estratégias de promoc¢ao do produto no mercado editorial.

Outra explicacdo, que nao exclui a anterior, foi dada por Max Haus. Segundo o
produtor teatral, a ordem da autoria na edicdo foi ideia de Paulo Pontes. Na entrevista
tematica, Haus tratava do papel de cada um dos autores no processo de producao da
peca, contando como era 0 método de trabalho que eles desenvolveram: “Entdo era
um trabalho assim ele fazia dez laudas, mandava as dez laudas. Chico mandava de
volta. E assim foi.”*® (HAUS. Entrevista concedida & autora em 14/05/2010). Nesse
contexto, ele apontou a questdo da autoria como uma estratégia comercial,
arguitetada por Paulo Pontes. Implicitamente, ele dizia que se a base do roteiro foi de
Pontes e a Buarque cabia o trabalho de transformar o texto em versos, seria l6gico
que o primeiro autor da obra fosse Pontes. No dialogo, ap6s ressaltar a “elegancia
inigualavel” de Chico Buarque nas relactes, ele explica que Pontes teria proposto a
autoria dessa forma, como uma estratégia comercial. “No teatro brasileiro ou vocé é o
intelectual ou vocé tem s6 a visdo comercial. Ele [Paulo Pontes] reunia as duas coisas.
Tanto € que, no livro, a gente vé o primeiro nome no livro impresso é do Chico
Buarque” (HAUS. Entrevista concedida a autora em 14/05/2010). A popularidade de
Buarque parece ter sido, conscientemente, uma das razbes da escolha de Paulo

Pontes para a parceria.

critica das relacBes de poder na sociedade brasileira, a partir da metafora do cotidiano narrado
por um boi. E curioso observar, por exemplo, a critica feita & novela pelo leitor Bento Pacheco
Ferra, um pecuarista, que escreveu uma carta publicada no jornal Ex. Ao comentar o livro de
Chico Buarque, afirma que a forma como o autor recorre ao portugués, com palavras que ele,
leitor, desconhece, restringe o publico leitor. Reclama ainda do fato de que ndo ha novidades
no que Buarque narra, nem em termos politicos, nem de pecuéria. Se ndo fosse o0 "esmerado
padrao intelectual”, acredita que o livro seria proibido, porque narra o pais desde 64, colocando
as personagens na forma de bois e vacas. Uma passagem da carta € interessante para se
pensar sobre a relagdo entre autor, publico e censura: “Ele transmite noc¢des corretas de
pecudria e de agricultura, numa linguagem de alto nivel, universitaria. Alids, se nao fosse
assim, duvido que o livro passaria pela censura. Eu mesmo seria contra, uma vez que com
aguele contetido e abrangendo muita gente, poderia representar um risco muito grande. Se o
livro foi aprovado é porque ele vai abranger um publico muito restrito, que néo representa
perigo nenhum para o governo. Nao gosto do aspecto satirico e considero uma falta de
respeito a ligacdo de governantes com bois. Seria mesmo melhor que Chico fizesse um livro
sobre pecuéria e outro sobre politica”. (EX, n. 12, de 1975)

' As impressdes de Haus sobre o método de trabalho corroboram a narrativa de Buarque
sobre o tema, que serd analisada ainda neste capitulo.
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A versdo de Haus deve ser considerada seriamente, em funcéo de duas raz6es. Em
primeiro lugar, porque, além de amigo préximo de Pontes, sendo um dos produtores
da peca, Haus discutia com o dramaturgo as estratégias comerciais e de divulgacdo
do projeto. Em segundo, porque essa lembranca surgiu de maneira absolutamente
espontanea durante a entrevista tematica acerca de Gota D’Agua, sem que o livro
estivesse a mao para provocar a rememoracao ou que alguma questdo tivesse sido

feita a respeito®.

A edicdo de Gota D’Agua foi feita em estilo tipico da politica de maximizagido de
recursos da Editora Civilizacdo Brasileira'’: formato econémico (e cada vez mais
econdmico, como se podera observar adiante), paginas refiladas, livro sem orelhas e
impresso em papel de qualidade, mas de baixo custo. A capa, impressa em mais de
uma cor, trazia uma arte que representava o conceito da obra — o que, no caso de
Gota D’Agua parece ter sido um processo ainda mais minucioso, com O

acompanhamento dos autores.

O livro, de 168 paginas, foi impresso em “formato 18", que corresponde a paginas de
16 X 22 cm. Como seu tamanho final é de 15 X 21 cm (corte final), embora este seja
considerado um formato econémico, houve, na edicdo, alguma perda de papel. Isto
parece dever-se as margens laterais das paginas, que, na primeira edi¢cdo, eram ainda
grandes. Essa € uma caracteristica que garantia conforto de leitura, inclusive em
funcdo da possibilidade de fazer anotagbes laterais. Mas ela deixou de existir nas
publicagbes da Civilizacdo Brasileira (medida adotada pela maioria das editoras), em

funcdo de tornar as edi¢gdes mais baratas.

Na quarta edicdo, do ano seguinte, 1976, jA se pode observar uma transformacgéo
nesse sentido: o livro passou a ser impresso em “formato 22", de 13X20 cm. Esse é
um pouco menor, préximo de uma edicdo de bolso, 0 que ja representa impressao
mais barata. Verifica-se que o custo foi ainda mais baixo, ao observar-se o corte final
do livro: 12,1 X 19,6 cm; ou seja, a perda de papel foi ainda menor. No total, entre a

primeira e a quarta edicbes, a mudanca de formato na impressao garantiu a Editora

'° Ressalta-se que a observacdo com relacéo & ordem dos autores na publicaco ja era um dos
critérios de analise do objeto-livro, desde o texto de qualificacdo, apresentado a banca em
novembro de 2008. Desde entdo, tendia-se a analisar o fato de Chico Buarque constar como
primeiro autor como uma estratégia comercial. A entrevista de Max Haus trouxe mais um
elemento para a analise: a de que essa estratégia teria sido elaborada, prioritariamente, por
Paulo Pontes.

" HALLEWEL (2005) atribui o barateamento das publicacdes e a perda de qualidade de boa
parte delas, no conjunto das editoras, a crise do petréleo de meados p6s-1973.
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um ganho de 4 paginas por corte — 0 que € economia significativa em uma tiragem, ou

em uma série delas.

Como acontecia em outras publicacdes da Editora desde a década de 1960, Gota
D’Agua ndo tinha “orelhas”, o que também representava uma economia. Mas no verso
da capa e da contracapa, mantinha-se a tradicdo de uma apresentacdo da obra por

terceiros, nesse caso texto de autoria de Eduardo Francisco Alves.

A Civilizacdo Brasileira tinha como padrao a impressdo de capas em quatro cores
(4X0), com uma arte grafica que representasse o conceito da obra. No caso de Gota
D’Agua, a arte da capa foi impressa em duas cores (2X0). A reducdo do numero de
cores na impressao nao parece ter sido medida de economia, mas op¢éo de fidelidade
ao conceito adotado para a divulgacdo do trabalho, ja que simulava a primeira pagina
do jornal popular fluminense Luta Democratica, tradicionalmente impresso em preto e

azul.

Os créditos da capa, no verso da folha de rosto do livro, sdo atribuidos como “uma
transa de Zuenir Ventura, Ziraldo e Rafael Siqueira”. Ziraldo®®, em resposta as
questdes acerca da concepcao da capa do livro, afirmou que néo se lembrava de ter
realizado esse trabalho, que, inclusive, ndo integra a coletanea de seus trabalhos para
teatro®®. No didlogo, disse que deve ter feito essa arte a convite de Zuenir Ventura, um

grande amigo, e que Rafael Siqueira era, & época, um seu funcionério.

Zuenir Ventura, ao contrario, lembrava-se bem do trabalho. Em um primeiro contato?,
de pronto, respondeu: “Curti muito fazer aquele trabalho e topo falar sobre ele”. Como
ja se pode observar, ndo foi um trabalho pontual, mas um envolvimento com um
projeto. Além das implicagbes afetivas, pelo fato de ser da autoria de um grande
amigo, Gota relacionava-se com outros projetos de sua vida naquele contexto — o

Grupo Casa Grande e os debates sobre cultura.

¥ Em 27 de agosto de 2008, foi enviado um e-mail para Ziraldo com questdes sobre o tema,
ue ele respondeu com um telefonema.

% Cf. LEITE (2009). Na verdade, o livro — que foi publicado apés a conversa com Ziraldo — é
uma coletdnea de seus cartazes para teatro. Este trabalho de Gota D’Agua é um pouco
diferente, porque, embora seja para teatro, ndo é um cartaz de divulgacdo; € uma parceria para
a producao da arte grafica da capa do livro, bem como da diagramac¢éo do jornal-programa do
espetaculo. Inclusive o estilo grafico do resultado final ndo é semelhante ao conjunto trabalho
de Ziraldo, o que mostra que a preocupacéo foi a de seguir o conceito do jornal popular.

2 O primeiro contato se deu por e-mail, em 30 de agosto de 2008. A entrevista presencial s6
aconteceu mais de dois anos depois, em 24 de marco de 2010.
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Durante a entrevista, Ventura informou que a capa do livro foi derivada da primeira
pagina do jornal-programa da peca, do qual ele é o editor?’. Informou que, embora o
livro tenha vindo a publico antes, a criagdo do jornal-programa aconteceu primeiro. O
conceito do jornal popular surgiu primeiro para a peca, portanto. Em um trabalho de
memoria relativo as alteracdes ocorridas da arte do jornal-programa para a capa do

livro, observando os dois documentos, ele concluiu:

Eu acho que ela [a capa do livro] foi assim porque precisava ser
reduzida. Quer dizer, tinha que fazer uma reducdo. Uma reducao
drastica como se fosse, a capa, toda a primeira pagina do jornal.
Realmente ndo cabia. (...) N&o tinha opcéo, porque vocé tinha que
botar aqui [na capa do livro, o titulo] Gota D’Agua, n&o é? Que nio
esta nessa [na primeira pagina do jornal-programa]. (VENTURA.
Entrevista concedida a autora em 24/03/2010).

Ventura observou que o nome Gota D’Agua n&do estava na primeira pagina do jornal-
programa e, obviamente, deveria estar na capa do livro, com destaque. Por razbes
técnicas, também, ndo seria possivel colocar a primeira pagina do jornal-programa, na
integra, na capa. A mera reproducdo em um objeto de dimensBes bem menores
implicaria perda de leitura do material. Perda do conceito, portanto. Ademais, a capa
do livro e a péagina do tabléide ndo sdo exatamente proporcionais: a primeira € mais
estreita, o que também significou perda de espaco para a reproducdo da arte ja

pronta.

Pelo que se pode depreender de declaracbes de Pontes e Buarque, por ocasido da
estreia da peca, se eles ndo participaram da criacdo mesma do conceito,
incorporaram-no rapidamente a sua visdo de Gota. A ideia do Luta Democratica
passou a ser parte integrante do que eles pretendiam comunicar com a releitura da

tragédia.

Buarque, em entrevista a’'O Pasquim antes da estreia, afirmou que “o Lay-out [sic] da
peca é a Luta Democratica” (BUARQUE, 1975: 23). Informag&do que Pontes reitera e

detalha em entrevista concedida ao jornal Ultima Hora:

Formalmente, utilizamos uma narrativa facil de ser acompanhada
pela sensibilidade da multiddo. A nossa tragédia é uma tragédia
do Dia e da Luta Democratica. Ndo se pode imaginar quantas
mulheres matam os filhos na Luta Democratica. Posso falar
porque nés lemos muito a Luta enquanto estdvamos escrevendo a
peca (ULTIMA HORA, 28/11/76: 22).

21 Ziraldo e Rafael Siqueira sdo os responsaveis também pela arte do jornal-programa, junto
com Fichel Davit Chargel. J4 estavam familiarizados com o conceito, portanto.
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Pontes refere-se mais especificamente a forma narrativa na qual o texto da peca foi
construido. Na declaragdo, a informacao é dada de forma menos precisa, e 0 uso da
expressao layout pode remeter tanto a narrativa escrita quanto a composi¢cdo de
conceito da obra, de maneira mais ampla. E isso se tornou um fato: esse conceito
realiza-se, concretamente, na arte da capa do livio e no programa das primeiras
montagens da peca, apresentado sob a forma de uma edig&o inteira do jornal Luta
Democrética, com trechos de edi¢cdes anteriores do jornal e com textos especificos

sobre a peca®.

O Luta Democratica ndo era o Unico jornal popular carioca circulante naquele periodo.
O proprio Pontes menciona O Dia, outro periddico desse tipo, de ampla circulacéo e
aceitacdo®. Por que, entdo, o Luta Democratica teria sido escolhido como eixo para o
projeto Gota D’Agua? Em primeiro lugar, importa pensar no quéo sugestivo € o nome
do jornal para uma peca que pretendia, explicitamente, trazer de volta a possibilidade
de o teatro transformar-se em acdo politica de construcdo de identidade e de
resisténcia ao status quo. Mais ainda, € uma expressao que remete a cultura politica

comunista, uma das grandes referéncias de Pontes e um dos pilares de Gota D’Agua.

Naquele momento de resisténcia a ditadura, em 1975, as esquerdas que haviam
optado pela luta armada haviam sido derrotadas. Eram tempos de distensdo
capitaneada pelo Estado, em um movimento irregular de ampliagdo de liberdade e
recrudescimento da violéncia. Era um momento em que a esquerda considerada
reformista, ligada ao PCB, retomava parte da legitimidade de sua proposta de luta
coletiva, constante e pacifica, na tentativa de restabelecer o jogo democratico. “Luta
democratica”, portanto, era uma expressdo que traduzia, em grande medida, o0s
horizontes de expectativa dos autores do livro e da peca (especialmente Pontes) com

relagé@o ao alcance de sua obra.

?2 Este programa sera analisado pormenorizadamente no capitulo 3.
2% Cf. LEAL, 2001: 1840-1841.
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Além desse aspecto conceitual politico,

UMA TRAGEDIA CARIQCA da trajetéria do jornal, tal como a
nssnss'“““ ns nnls descreve brevemente Gasparian
FILHOS E SE MATOU

LIJ"I'A T L. - .
e R caracteristicas do periédico compativeis

(2001)*, destacam-se trés outras

com o conceito de Gota D’Agua: uma
trajetéria de embate politico da
publicagéo, historicamente construida; a
linguagem popular, mais satirica e direta
do que a de outros jornais populares do
periodo; a sua insercao real nos meios
populares, inclusive em func¢ao do preco

acessivel.

Uma representacdo do pregco do jornal

- i
GO-I-A D,AGUA aparece na capa do livro (ver figura 3),

acima da fotografia, a esquerda: um

Figura 3: Capa da primeira edicdo do livro Gota cryzeiro. Tomando-se como referéncia
D’Agua (Editora Civilizacdo Brasileira, 1975).

os precos do jornal Voz Operéria e do

24 Gasparian (2001) traca uma trajetéria histérica do periddico Luta Democratica, visceralmente
relacionada a de seu principal proprietario: Natalicio Tenério Cavalcanti de Albuquerque, que
iniciou sua carreira politica na década de 1930 e a teve interrompida durante o Estado Novo,
filiou-se & UDN na década de 1950. Em 1954, com Hugo Baldessarini, fundou o jornal Luta
Democratica, anunciando que ele seria um periédico para veiculagdo das ideias de oposicao
entre as classes populares, uma espécie de Tribuna da Imprensa do povo. Antigetulista em sua
génese, o jornal permaneceu na oposicao, também, durante o governo de JK. Afastando-se do
lacerdismo no inicio dos anos 1960, Tenério Cavancanti deixou os quadros da UDN e filiou-se
ao PST, ainda fazendo do Luta um porta-voz de suas posi¢cdes politicas, especialmente
relativas a politica externa independente do governo Janio Quadros. Em meados da década,
Tendrio Cavalcanti afastou-se completamente do lacerdismo e aproximou-se do getulismo que
antes combatia; elegeu-se deputado federal e alinhou-se com a politica das reformas de base e
do combate ao capital estrangeiro do governo Jodo Goulart. Seu jornal continuava sendo
expressdo de suas posturas politicas, por exemplo, fazendo uma cobertura favoravel ao
Presidente no comicio da Central do Brasil. Apesar do apoio inicial do periédico ao governo
militar, Tendrio Cavalcanti teve seu mandato cassado poucos meses apods o golpe de 1964 e, a
partir de entéo, foi afastado da politica. O Luta, que retirou o apoio do novo governo, viveu um
processo crescente de declinio da tiragem até que, em 1973, foi arrendado por um grupo de
jornalistas, liderado por Raul Azedo. Ao contrario dos demais jornais populares e
sensacionalistas com que concorreu, como O Dia e A Noticia, a Luta Democratica adotou
sempre uma linha escandalosa e maliciosa. Segundo Tendrio Cavalcanti, a primeira pagina era
a responsavel pela vendagem do jornal. Dai o uso de manchetes ambiguas, como a que dizia
‘Cachorro fez mal & moga’ para se referir a uma indigestéo provocada por um cachorro-quente
deteriorado. A formula da Luta Democratica consistiu em resumo em mesclar apelos ilusérios
com fotografias em close de cadaveres do noticiario policial, retratos de mulheres em trajes
sumarios e uma coluna diaria, ‘Escreve Tendrio Cavalcanti , que ensejava ao deputado a
defesa de sentidas reivindicac6es populares” (GASPARIAN, 2001: 3342-3343).

134|Capitulo 2



ingresso da peca Gota D’Agua®, verifica-se que esse valor era mesmo popular no
periodo. O jornal, do 6rgdo central do Partido Comunista Brasileiro, destinado a
operarios, era vendido por esse mesmo valor. J4 o ingresso da pec¢a, em temporadas
regulares nas cidades de Rio de Janeiro e Sdo Paulo, variava entre 40 e 50 cruzeiros
— 0 que foi bastante criticado como nédo-popular. Nas temporadas de popularizacdo, as
chamadas “campanhas da Kombi”, o preco girava em torno de 10 cruzeiros. Um
cruzeiro, portanto, parece ser um pre¢co que permitia ao grande publico ter acesso ao

jornal.

O depoimento de Ventura sobre a capa do livro foi breve, mas auxilia na compreenséao
do resultado final. Nao parece ter havido uma reducdo, apenas, do jornal-programa
para o livro. Talvez porque a reducao teria que ser drastica demais. O que aconteceu,
enfim, foi uma adaptacédo do conceito para o novo formato — e, também, para o novo
produto. O programa da peca tinha funcdes diferentes da capa do livro, inclusive no
mercado. A capa deveria apresentar, em termos visuais, com poucas palavras e de
forma bastante direta, o contelido do livro®®. Esse resultado foi atingido, com a
composicdo que eles optaram por fazer, pincando algumas referéncias do jornal-

programa®’.

Na arte da capa, observam-se também outros elementos: a logomarca da Editora
Civilizac&o Brasileira no canto esquerdo inferior, ao lado do titulo Gota D’Agua. No alto
da péagina, o titulo “Uma tragédia carioca”. Logo abaixo, em fonte bem maior, uma
manchete que anuncia: “Assassinou os dois filhos e se matou”. Observe-se a
linguagem popular, direta e crua. Em um jornal ndo-popular, a noticia provavelmente
seria anunciada em outros termos. Abaixo da manchete, a direita, uma série de frases

compBem uma espécie de “bigode”. No conjunto, elas anunciam o mote da tragédia e

® Essa informac&o consta de diversos periddicos, tanto em propagandas da peca quanto em
criticas feitas ao preco do ingresso, denunciando a contradicdo de uma peca que se dizia
E)Gogular e ndo era acessivel ao povo.

E interessante ressaltar que, nesse momento, Ziraldo tinha alguma experiéncia ja com a

publicacdo de livros, inclusive em razdo do caminho tomado pela equipe d'O Pasquim, a partir
de 1972, a fim de recuperar-se de uma grave crise financeira (gerada, em parte, pela acdo da
censura). “A principal preocupacdo, nesse momento, era 0 saneamento das dividas, resultado
da m& administracdo anterior. A recuperacao financeira de O Pasquim coube ao empresério
Fernando Gasparian. Mudou-se entédo a razdo social para Codecri e iniciou-se a publicacdo de
livros.” (CASTRO, 2001: 4438).
2’ Uma andlise mais detida do jornal-programa sera feita no capitulo 3. Para a andlise em
curso, é importante informar que ele era composto por muitos trechos de textos jornalisticos
reais do periddico Luta Democréatica, versando sobre diferentes temas da sociedade,
relacionados com diferentes aspectos presentes no roteiro de Gota D’Agua. Os temas
jornalisticos que comp8em a capa do livro restringem-se ao argumento central do roteiro e sao
apresentados de forma direta.
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tratam da motivagéo explicita do crime, qual seja: o abandono da mulher pelo marido,

“autor do grande sucesso ‘A gota d’agua’.

Ocupando cerca de 80% da capa, uma fotografia preta e branca, com pouca luz,
mostra uma mulher e duas criancas estendidas no chao, representando a cena do
crime. Na fotografia, o jogo de luz e sombra permite identificar o rosto de Bibi Ferreira,
a atriz principal da peca. Os rostos das criangas, embora visiveis, ndo sdo facilmente

identificaveis.

E no alto dessa imagem — na verdade, vazando essa imagem — o contorno de uma
gota imensa que cai sobre as trés figuras humanas. A gota aparece, graficamente,
como se fosse um recorte na fotografia, que permite entrever outras manchetes e
reportagens do jornal, que estariam por trds dela. Dentro do recorte da gota nédo é
possivel ler um texto inteiro, sequer uma frase. Sao ideias esparsas, que parecem ter
sido recortadas aleatoriamente. Entretanto, pela diagramacéo, percebe-se que elas
compdem uma reportagem Unica, com manchete, “bigode” e texto. E delas é possivel
deduzir muitas palavras e expressdes que, juntas, narram uma situacdo. Da
manchete, infere-se: humilhados, despejados, chorando. Do texto, entre outras coisas:
“familias expulsas no grito e na borracha de suas casas”; “choro de crian¢cas ndo
encontrou eco em coragdes (...)"; “(...) n&o quer conversa € nem ao menos
pagamento”. Com esses poucos trechos, o leitor identifica uma situagao violenta de
despejo de um grupo de familias, em situagdo humilhante e sem a possibilidade de

negociacao.

A situacdo que se entrevé dentro da gota que cai sobre os mortos da capa, compde a
tragédia. Ou seja, um recorte do real que permite entrever o seu pano de fundo, o que
estd presente, mas ndo esta explicito. Em termos simbdlicos, por sua posicéo e seu
tamanho, a gota parece ser a responsavel pela morte da mulher e das criangas. E, em
termos populares, “a gota d’agua”, a Unica coisa que faltava para que a tragédia se

concretizasse.

Esse conceito, traduzido numa arte que parece bastante simples em termos gréficos,
apresenta ja a complexidade da trama que se deverd ler no interior do livro. A tragédia
carioca compfe-se de uma dimensao particular e subjetiva, dada na relacdo entre a
mulher e o autor da cancdo “A gota dagua” [sic]; mas também de uma dimensé&o
coletiva e social, dada na relagdo desta mulher com a sua comunidade, e desta com a
sociedade. O autor da “gota d’agua” — e esta é a primeira vez que o leitor se depara

com o jogo de palavras que o0s autores criaram a partir da expressao popular e do
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titulo do samba — é o articulador da tragédia. Mas o que faz o copo derramar é o fato

de a comunidade se despejar sobre a mulher e as criangas?®.

A capa, portanto, cumpre um papel fundamental na composicdo do livro como produto
engajado: ela suscita a curiosidade do leitor e traduz em termos gréficos, sutiimente, o

conceito da obra que se lera no interior.

2.1.3. A divulgacéao do produto cultural no mercado

Mas, além da andlise das caracteristicas do livio como parte do projeto Gota D’Agua,
€ importante refletir sobre uma outra dimenséo desta forma de circulagdo de texto. O
livro era também um produto de mercado, e a criacdo de um conceito de engajamento
nao seria suficiente para promover um sucesso editorial. Como foi mencionado
anteriormente, a propaganda de livros era um recurso comum da Editora Civilizacdo
Brasileira, especialmente em veiculos que atingissem o seu publico preferencial®®. A
par do conceito da capa, coerente com a proposta de engajamento do livro, observam-
se estratégias de venda do produto, em veiculos compativeis com o projeto e que

circulavam entre o publico interessado na compra.

No més de lancamento do livro, dois grandes anuncios do livio Gota D’Agua
circularam no Opinido. Jornal de esquerda, da chamada “imprensa alternativa”, esse
veiculo atingia exatamente o publico interessado na arte engajada, o seu mercado
consumidor. No numero 161, de 5 de dezembro de 1975, h4 uma propaganda da
Editora Civilizac&o Brasileira, anunciando o langamento préximo do livro Gota D’Agua,

ocupando ¥ de pagina e com o nome do livro em grande destaque (ver figura 4).

N&o ha uma foto da capa do livro, 0 que leva a crer que ele estava no prelo, e o
produto ainda ndo estava pronto para o langcamento. Entretanto, o anuncio pretende
criar expectativa no publico, o que pode ser observado tanto pela sua linguagem
quanto pelo tamanho consideravel. A linguagem combina elementos da publicidade —
“Aguarde: grande lancamento (...)” — com o apelo da arte engajada — “O texto teatral
completo”. Cabe ressaltar, a midia ja havia comemorado a liberacdo do texto teatral

pela censura e Gota D’Agua vinha sendo aguardada como uma obra de resisténcia ao

% 0 jogo de palavras e a simbologia expressos na capa, assim como a relacdo entre
comunidade/individuo, publico/privado, tornar-se-&o mais claros a partir da anélise detalhada
do roteiro da pecga, ainda neste capitulo.

% Como ja se observou, esse uso dos recursos de mercado por um projeto da esquerda foi
uma das estratégias que viabilizaram a existéncia da Editora por tantos anos.
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status quo. Junto disto, o elemento de marketing promete acesso facil a compra:
“Pedidos pelo reembolso postal (...)".

Figura 4: Propaganda do livro Figura 5: Propaganda do livro Gota D’Agua (Opinido, n.
Gota D’Agua (Opinido, n. 161, de 163, 19/12/1975, p. 23; e O Pasquim, n. 340, 02 a
5/12/1975, p. 23). 08/01/1976, p. 14).

A segunda propaganda, datada de 19 de dezembro, ocupava ¥ pagina e foi veiculada
uma semana antes da estreia da peca. Nela ja aparece uma foto da capa do livro Gota
D’Agua, o que indica que o produto estava em circulacdo no mercado. Além desse,
apresentam-se trés outros livros, anunciando o conjunto como ‘os grandes livros de
dezembro’ (ver figura 4). A mesma propaganda foi veiculada n'O Pasquim, na primeira
semana de janeiro de 1976. Ela da grande destaque & Editora Civilizacdo Brasileira.
Mostra, inclusive, a variedade do catalogo da casa editorial, a0 apresentar quatro
titulos de conteddo e géneros bastante diversos. A linguagem do andncio é mais

voltada para o marketing, chamando o publico a compra imediata dos produtos.

No que se refere ao livio Gota D’Agua, o apelo a expectativa do publico com relacéo
ao trabalho de Chico Buarque é a tonica. A linguagem publicitaria deixa Paulo Pontes
em segundo plano, reiterando a ordem da autoria na capa do livro: “Em primeirissima
mao, o texto integral do ultimo trabalho de Chico Buarque, aqui em grande parceria
com Paulo Pontes”. Como ja foi analisado, € possivel que essa estratégia de
marketing se devesse ao fato de Buarque ja ser autor de sucesso no catalogo da
Editora e cantor de sucesso no meio da MPB.

Ja bem distante do periodo do langamento, uma outra propaganda foi veiculada n'O
Pasquim, em marco de 1977. Nessa, a estratégia de divulgacao é diferente. Anuncia-
se: “Gota D'Agua, de Chico Buarque e Paulo Pontes, 72 Edic&o. Revitaliza-se o texto
classico de Euripedes escrito meio milénio antes de Cristo, submetendo-o a uma
injecdo de nossa realidade urbana. (...)” (O PASQUIM, 17 a 23/03/1977). Um

brevissimo informe sobre a natureza da obra destaca a adaptacdo da tragédia grega
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para a contemporaneidade, em linguagem publicitaria: “revitaliza-se o texto”, “inje¢cao
de nossa realidade urbana”. Sobretudo, o informe sobre o nimero da edigdo do livro
deixa subentendido o sucesso editorial, j& que o publico-alvo d’O Pasquim tinha nogdo

de que o texto de Buarque e Pontes era recente®.

No que se refere a primeira modalidade de circulagio do texto de Gota D’Agua no
mercado brasileiro, essas foram as primeiras estratégias de publicidade para o projeto
politico de Buarque e Pontes. Imediatamente antes da estreia da peca, ja era possivel
perceber que Gota combinaria elementos de tradicdo da arte engajada com
caracteristicas proprias de produtos de sucesso no mercado, combinacdo que
permaneceria — por vezes, apontada como uma contradi¢cao intrinseca ao projeto —
como uma marca do evento que comecava a se constituir. Assim como a Editora
Civilizacdo Brasileira conseguiu durar no tempo em fun¢do da combinacdo entre o
projeto politico de Enio Silveira e as estratégias de insercdo de seus produtos no
mercado, parece que é necessario creditar a longa duracgéo do evento Gota D’Agua,

em grande medida, a combinacdo semelhante e aparentemente contraditéria.

2.2. PLURALIDADE DE SENTIDOS NO TEXTO ESCRITO

Nesta secdo, buscar-se-a compreender as intencdes (explicitas e implicitas) dos
autores e o conjunto de ideias subsidiarias da peca; o conjunto de referentes culturais
e politicos com os quais dialogaram, ao escrever, e que tipo de representacdes
produziram a partir desse espaco de experiéncia; e, ainda, os protocolos de leitura que

compdem as estratégias de performance®! da composicéo do roteiro teatral.

Em termos de contetdo formal, o livro Gota D’Agua compde-se basicamente de duas
partes, ambas de autoria de Paulo Pontes e Chico Buarque: um Prefacio e o roteiro da
peca. Embora a forma e a linguagem do Prefacio sejam muito diferentes das do
roteiro, todo escrito em versos, esses dois textos foram concebidos para compor o

sentido da obra impressa.

Assim sendo, é natural a interpretacdo imediata de que a relacdo entre eles é bastante

direta. Yan Michalski chegou a afirmar que:

% Mais uma vez, destaca-se aqui o sucesso editorial: em menos de um ano e meio de
circulagdo, o livro teve sete edicdes.
%1 Cf. CHARTIER, 2002: 52-54.
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A peca pode ser até considerada, em certo sentido, uma ilustracéo
pratica do prefacio, em vez de o ensaio ser uma ilustragao tedrica
da peca. No ensaio, ele [Paulo Pontes] conseguiu o0 seu obijetivo:
reabrir a discussdo em profundidade do teatro brasileiro, dentro da
problemética cotidiana, nas limitag6es e condi¢des dificeis de hoje
(MICHALSKI in VEIGA e JAKOBSKIND, 1977: 23).

A andlise de Michalski é plausivel e, mais, tendo sido escrita apés a morte de Paulo
Pontes — momento em que o Prefacio de Gota D’Agua passou a ser considerado uma
espécie de sua obra magistral — tem muito sentido social. Uma outra visao possivel,
qgue atribui correspondéncia direta entre os dois textos, faz o caminho inverso: é
possivel conceber o Prefacio como mera explicitagdo dos principios da realizagcdo do

texto teatral e do espetaculo Gota D’Agua.

A relacdo entre os textos é, sem duvida, visceral. Entretanto, o estudo comparado
entre eles leva-nos a problematizar esta relacdo tdo direta entre teoria e pratica, bem

como a consonancia total de objetivos e sentidos entre eles.

2.2.1. O Prefacio: um ensaio, um manifesto/projeto

O Preféacio tem o formato de um ensaio sobre a realidade brasileira de entdo, meados
da década de 1970, e é assinado, no livro, pelos autores da peca. Pesavento (2007) e
Venancio (2009)* estudam os sentidos globais que tém os prefacios escritos pelo
proprio autor — que € o caso de Gota D’Agua — e oferecem boa contribuicbes para a

reflexao em curso.

Segundo Venancio, o vocabulo, prefacio, de origem latina, significa o que se diz no
principio. Apropriado na cultura literaria, passou a dar nome ao texto que apresenta “o
que vem a seguir’ e que deve suscitar no leitor o desejo de ler a obra. Mas adverte
que, em geral, esse tipo de texto tem alcance maior do que esses iniciais, previstos e
declarados: “Ao valorizar o texto, o prefaciador legitima também aqguele que o escreve”
(VENANCIO, 2009: 176). Por essa razao, deve-se olhar ainda com mais cuidado os

prefacios de proprio autor.

Pesavento identifica esse tipo de texto, metaforicamente, como “ante-sala que introduz
a narrativa”. Sendo escrito, em geral, ap6s a conclusdo do livro, tem a funcdo de

preparar a leitura. “E, portanto, ja uma reflexdo do autor sobre a sua prépria escritura,

%2 pesavento e Venancio analisam a construcdo dos perfis individuais de Gilberto Freyre e
Oliveira Vianna, respectivamente, por meio do exame do conjunto de prefacios que os autores
escreveram para as proprias obras. Cf. PESAVENTO (2007) e VENANCIO (2009).
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onde revela intencdes de como espera ser lido, justifica-se diante da critica, exp6e
suas ambi¢Oes diante da recepc¢édo esperada...” (PESAVENTO, 2006: 157). O que as
consideracdes de Venancio corroboram, acrescentando que parte da preparagdo da
recepcdo sao as justificativas, para o publico, das escolhas feitas, interferindo na
maneira como 0 texto sera lido. “O prefacio é, assim, a ocasido do autor falar
diretamente aos leitores, apresentando seus ‘escrupulos’, hesitacdes, dulvidas e
inquietacdes” (VENANCIO, 2009: 176).

Tais caracteristicas podem, claramente, ser observadas no Prefacio de Gota D'Agua,
que ndo apenas apresenta as justificativas e as bases teorico-politicas do texto teatral
— motivo pelo qual pode ser considerado um projeto — como também se apresenta, ele
mesmo, como uma espeécie de manifesto contra a realidade social vigente no Brasil
daquele momento. Mas, além desses elementos, que serdo analisados adiante, é
importante compreender como o Prefacio do livro constréi uma imagem dos autores do

texto.

2.2.1.1. Os autores do Prefacio: entre o registro impresso e a memaoria

O primeiro grande indicio do tipo de imagem dos autores construida no Prefacio se da
na assinatura do texto, que é registrada da seguinte maneira: “Rio, 8 de dezembro de
1975. Paulo Pontes — Chico Buarque”. Ali, inverte-se a autoria do livro, que, como ja
foi observado anteriormente, tem Buarque como primeiro autor. Esse fato, agregado
aos de que a linguagem do Prefacio é muito diversa da apresentada no roteiro da
peca, bem como da que compde as demais producdes de Buarque, permite inferir que

0 ensaio tem mais relacdo com as proposi¢cdes de Pontes em finais de 1975.

A esses indicios, um outro veio somar. Durante a entrevista tematica sobre Gota
D’Agua, Chico Buarque havia sido questionado sobre a presenca de outras pessoas,
além dele e Pontes, durante o processo de escritura da peca — ndo exatamente
presenga fisica ou coautoria, mas em termos de troca de experiéncias, influéncias
intelectuais, etc. Inicialmente, ele respondeu que ndo se lembrava disso, apenas de
reunides da dupla e, depois, muito trabalho solitario e troca de textos entre os autores.
Em outro momento do dialogo, ele teve uma recordacao interessante a esse respeito
e, nhaquele contexto, tratou do Preféacio do livro. Observe-se, em primeiro lugar, como,

durante a entrevista, ocorreu a rememorac;éo“.

¥ Ricoeur (2007) utiliza o termo rememoracdo para designar os aspectos cognitivo e
pragmatico do exercicio de lembrar-se, inerente a memoria. Para analisar a ideia de exercicio
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CB: (...) Eu me lembro, por exemplo — agora, antes de vocé vir, eu
estava lembrando de coisas assim — que, no fim, depois de pronta
a peca, quando foi editado o livro... é... [siléncio] Vocé estava
falando, estou lembrando, agora, de uma pessoa com quem a
gente conversava, sim! E dava um pouquinho de... que o Paulo
ouvia muito, que € o Luiz Werneck Vianna. E agora estou
lembrando de conversas com o Lula Werneck, que podem ter sido
importantes para a criagdo da peca, sim. Mas eu nao me lembrava
disso. Podem ser, ndo digo anteriores, mas concomitantes.
Enquanto a gente estava escrevendo, talvez... O Paulo ouvia
muito o Lula. E eu conheci o Lula Werneck via Paulo. N&o era do
meu mundo. Ele ouvia muito. E eu ia falar o seguinte: quando a
peca foi editada em livro, foi escrita uma apresentacdo — a
apresentacao, eu acho que € do Lula Werneck...?

MH: //De vocés.//
CB: //Assinada pelo...// mas eu ndo assino!
MH: Assina. No livro, assina. No jornal-programa da peca, ndo.

CB: Porque eu lembro que eu falei: “- Ah, eu ndo quero meu nome
nisso, ndo, 6, Paulo. Ndo porque eu ndo concorde com alguma
coisa...” (...) Nao escrevi uma linha! Se fosse em verso... Se esta
no livro... e eu ia dizer que ndo esta no livro. Se esta no livro... Eu
assino?

MH: Assina. No livro, assina.

CB: Entdo, essa assinatura [riso] é apécrifa. (BUARQUE.
Entrevista concedida & autora em 14/05/2010.)*

E interesse observar que esse trecho do didlogo mostra diferentes movimentos do
processo de rememoracdo de Buarque relativos ao periodo de producdo de Gota
D’Agua, especificamente, do livio. Em primeiro lugar, um movimento voluntario,
provocado pela iminéncia da entrevista temética que trataria do tema; um esforco de
lembrar-se dos meandros do processo de produgdo da peca — “agora, antes de vocé
vir, eu estava lembrando de coisas assim”. Segundo, a lembranca repentina de um
fato esquecido, despertada pelo didlogo da entrevista — “Vocé estava falando, estou
lembrando, agora (...) Mas eu ndo me lembrava disso”. E, ainda, um terceiro
movimento, de superposicbes de camadas de memodria, relacionadas a experiéncias

diferentes, mas préximas temporal e conceitualmente — “a apresentacdo, eu acho que

aplicada a memodria, recorre a Soécrates, Platdo, Aristételes, Bergson e Freud. Para ele, a
abordagem cognitiva e a pragmética “se relnem na operagdo de recordacdo; o
reconhecimento, que coroa a busca bem-sucedida, designa a face cognitiva da recordacéo, ao
asso que o esfor¢o e o trabalho se inscrevem no campo pratico” (RICOEUR, 2007: 71).

* A citacdo é um pouco extensa, mas a transcricdo literal desse trecho do didlogo foi
necessaria para mostrar como se deu o0 processo de rememoracao de Buarque relativo tanto a
possivel influéncia de Luiz Werneck Vianna, quanto a autoria do Prefacio. Optou-se pela
citacdo de um trecho da transcricdo literal da entrevista (editada). Nas referéncias, CB e MH
correspondem aos nomes de entrevistado e entrevistadora, respectivamente. Os trechos
transcritos entre as barras duplas (// xx /) indicam falas simultdneas e as observacdes
relativas a outros elementos do didlogo, que nao as palavras, sao feitas entre colchetes ([xx]).
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€ do Lula Werneck...?”, “mas eu nao assino!”, “Porque eu lembro que eu falei: - Ah, eu

nNao quero meu nome nisso, ndo, 6, Paulo’ .

O segundo movimento assemelha-se ao que Ricoeur chama de dever de memaria: “o
dever de fazer justica, pela lembranca, a um outro que ndo o si” (RICOEUR, 2007:
101). Assemelha-se, porque, na definicdo de Ricoeur, esse exercicio relaciona-se a
ideia de reparagéo. No caso de Buarque, o dever de memoria relativo a autoria do
Prefacio ndo parece ter sido assentada em necessidade de reparar uma vitima, visto
gque ele mostrou recordar-se que ndo assinava, efetivamente, um texto de outrem. Nao
havia vitima, portanto. Mas a lembranca de Buarque aproxima-se da ideia do dever de
memodria, no sentido de que buscava fazer justica a um outro, que teria participado da
autoria de Gota, além dele e Pontes. Ele comecou a narrar sua lembranca no sentido
de registrar a participacdo de Luiz Werneck Vianna no processo. Ao fazer isto, parece
que ele foi guiado por um imperativo interno (do tipo “vocé tem que lembrar”),

relacionado a ética, ndo a reparacao.

A lembranca da participacdo de Werneck Vianna parece ter vindo anteriormente a
entrevista, embora tenha sido suscitada por ela. Entretanto, durante o dialogo, a
lembranca tomou maior corpo: além de escrever um texto, o intelectual poderia ter
sido um elemento importante, em termos de inspiracdo conceitual, para a peca.
Buarque se lembra da existéncia de dialogos com Werneck Vianna ao tratar da autoria
do texto de apresentacdo da peca, e afirma que certamente eles ndo aconteceram

antes da escritura, mas podem ter sido concomitantes.

Parece que duas camadas de memdria se misturaram nesse ponto do didlogo, uma
relativa a Gota D’Agua, outra, a Opera do Malandro. A partir de outros documentos,

far-se-& o esforco de distinguir uma da outra.

Os tais didlogos importantes para a escritura de Gota D’Agua, aconteceram mesmo,
ainda em 1975, quando Werneck Vianna vivia na casa de Paulo Pontes e Bibi Ferreira.
Mas, segundo o intelectual, aconteciam apenas entre ele e Pontes, ndo incluiam Chico
Buarque: “(...) durante o periodo que o Paulinho estava fazendo a Gota D’Agua, eu
estava rigidamente clandestino na casa dele. Quando as pessoas iam |4, eu nao
aparecia” (VIANNA. Entrevista concedida a Rodrigo Patto S4 Motta em 29/09/2010).
Ele sabia quando ocorriam visitas, porque seu anfitriio o mantinha informado; mas
guem frequentava a casa, ndo sabia de sua presenca la, por uma questdo de
seguranca. Desta forma, Buarque ndo teria participado dos didlogos com Werneck

Vianna durante o processo de escritura da peca. Mas, possivelmente, soube de sua
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ocorréncia depois e a lembranca se fez presente, sem muita definicdo, nos dias de

hoje.

Atualmente, Werneck Vianna reconhece sua forte presenca no Prefacio de Gota.
Embora ele ndo seja autor do texto, afirma que, efetivamente, seus dialogos com

Pontes deram o norte da interpretacédo do ensaio:

Eu escrevia Liberalismo e Sindicato, num pedaco da casa dele, e
ele escrevia Gota D’Agua, no outro pedaco. E conversavamos
muito sobre Brasil. Tanto € que ele me pediu para fazer a
introducdo da peca. Mas eu declinei, porque eu ainda estava
numa regido de sombras, entre legalidade e ilegalidade, e eu ndo
qguis confrontar. Mas o prefacio — digo isso, posso dizer com
tranqlilidade — faz face ao meu pensamento da época (VIANNA.
Entrevista concedida a Rodrigo Patto Sa Motta em 29/09/2010).

Questionado se teria influenciado a escritura do Prefacio, foi afirmativo: “Imagina! A a
Z. E na prépria concepcgdo politica da pec¢a. A peca cuida de qué? Da transicdo, de
como é gue nds devemos operar na transicdo. Estudei bastante isso” (VIANNA.
Entrevista concedida a Rodrigo Patto Sa Motta em 29/09/2010).

O emaranhado de lembrancas de Buarque relativo a presenca de Werneck Vianna no
processo de escritura de Gota remete, ainda, a um tema tratado no capitulo anterior: o
Grupo Casa Grande. A presenca do intelectual, os dialogos com ele e a autoria de um
texto de apresentacdo de uma das pecas de Buarque associam-se diretamente as
atividades do Grupo, especialmente a partir de 1976, quando aconteceram as reunifes
fechadas para elaboragcédo de um projeto de teatro brasileiro que tratasse de tematicas

especificas.

Quando esse contexto foi analisado, no capitulo 1, ja foi aventada a hipétese de Opera
do Malandro ser uma espécie de produto das discussdes realizadas, tal como o foi a
peca Renata vai a fronteira, de Antonio Callado. Enquanto a de Buarque tratava da
marginalidade urbana, a partir de uma abordagem histérica e com um pequeno recorte
para a questao dos transexuais, a de Callado abordava as tematicas dos béias-frias e
da reforma agraria. A intencdo do Grupo em produzir pecas com essas tematicas foi

noticiada em veiculos da imprensa® e a participacdo de Werneck Vianna foi atestada

% Cf. ARNT. Folha de S&o Paulo, 28/12/1976, Jornal da Tarde, 28/12/1976, e O Estado de Sdo
Paulo, 28/12/1976.
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pelo artigo de memdrias de Fernando Peixoto®*. A apresentacdo de peca teatral

realmente assinada por Werneck Vianna foi a de Opera do Malandro®.

Independentemente da sobreposicao de diferentes memérias, h4 uma lembranca
especifica na narrativa de Buarque: a de ter pedido a exclusao do seu nome da
assinatura de um texto que ele ndo havia escrito. Ao ser confrontado com documentos
significativos para a memdéria®®, ele se surpreendeu com seu nome na assinatura do
Prefacio do livro e, igualmente, com a reproducdo de trecho desse texto no jornal-
programa da peca. Surpreendeu-se com a sua prépria lembranca, ja que ele nao
possui o jornal-programa, mas apenas o livro. Declarou essa surpresa ao contar que
iria dizer que seu home “ndo estava ali”, no livro, e retomou o dever de memoéria ao
nao reconhecer a assinatura, “nao por ndo concordar com alguma coisa, mas por nao

ter escrito uma linha”. E concluiu, marotamente, que a assinatura € apdcrifa.

Buarque ainda fez um exercicio de memoria para compreender porque seu nhome
constava como autor do Prefacio no livro e declarou que talvez tivesse sido um
engano ou uma decisdo do editor, Enio Silveira, que pode ter achado mais correto
colocar seu nome também®. E, ao ver como constavam os créditos no jornal-
programa — “Paulo Pontes, pelos autores” —, concluiu: “E, é o correto.” (BUARQUE.

Entrevista concedida & autora em 14/05/2010).

Diante da declaracdo de Buarque e da forma como ela foi feita, parece indubitavel que
o Prefacio de Gota D’Agua é de autoria de Paulo Pontes. E, embora isso ndo tenha
chegado ao conhecimento do grande publico leitor do livro, parece que isso era fato
sabido (ou, ao menos, inferido) no campo artistico-intelectual de meados da década de

1970, visto que algumas pessoas de referéncia tratavam-no como um texto de Pontes,

% Cf. PEIXOTO (1989-2).

7 Cf. VIANNA (1978).

% Delgado (2006) utiliza essa expressdo para analisar a utilizacdo de documentos nas
entrevistas de histdria oral, com a funcdo de ativador a memdéria do depoente. “O registro da
vida vivida, por meio de fontes orais, pode ser estimulado pela apresentacdo de referéncias
documentais, que auxiliam a expressdo das lembrancas. Sdo os documentos chamados
significativos, que, muitas vezes, funcionam como ancoras no decorrer do processo narrativo”
gDELGADO, 2006: 46).

® Concluir sobre as origens e as justificativas para a inclusdo do nome de Chico Buarque como
autor do Prefacio do livro, a despeito de ele néo ter participado da redacéo do texto, é tarefa
impossivel. Algumas hip6teses, entretanto, podem ser levantadas para explicar o fato. A
primeira, esta que o proprio Buarque aventou: a de ter sido uma decis&o do editor Enio Silveira
— e, nesse caso, a decisdo pode ter se dado por razbes comerciais, dada a popularidade de
Buarque junto ao grande publico e a sua legitimidade no campo artistico-intelectual. Ou por
razdes ideoldgicas, com vistas de fortalecimento do projeto, com a assinatura dupla
representando a coesao em torno dos principios do projeto. Ou, ainda, por razbes éticas, pelo
fato de a obra ser uma coautoria. Caso a deciséo tenha sido tomada por Paulo Pontes, além
dessas razdes, é possivel aventar uma terceira: o perfil de lider aglutinador de Pontes, descrito
por Zuenir Ventura (VENTURA. Entrevista concedida a autora em 24/03/2010.)
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unicamente. Além disso, referiam-se a esse texto de Pontes como uma boa forma de

compreender o pais.

Esse foi o caso, por exemplo, do comentario de Yan Michalski, anteriormente
transcrito, que atribui a um s6 autor, Pontes, o crédito do texto: “No ensaio, ele [Paulo
Pontes] conseguiu o seu objetivo” (MICHALSKI in VEIGA e JAKOBSKIND, 1977: 23;
grifos meus). Esse foi, também, contemporaneamente, o caso de Zuenir Ventura, que,

ao tracar o perfil de Pontes, comentou:

Agora, isso, ha época, era uma coisa muito rara de vocé ver, uma
lucidez dessa. Eu me lembro uma vez, la em casa, ele discutindo
com a Maria da Concei¢do Tavares. E me lembro da Conceicao
falando que o melhor texto sobre o pais, que ela tinha lido, era o
prefacio, a apresentacdo... [de Gota D’Agua] do Paulo Pontes.
Me lembro dela dizendo que era o melhor texto para gente
entender o Brasil. (VENTURA. Entrevista concedida a autora,
24/03/2010; grifos meus.)

Além de Ventura, ele préprio, atribuir o texto a Pontes, afirma que Maria da Conceicdo
Tavares havia feito o mesmo. Na sequéncia do diadlogo, Ventura conta que essa
passagem se deu na ocasido em que ele promovera um encontro entre Tavares e um
estrangeiro, que ele ndo se lembra quem é. E que, por fim, Tavares recomendava ao
estrangeiro que lesse Paulo Pontes para compreender o Brasil, porque ndo haveria
melhor fonte, nem quem pudesse antever melhor do que ele o pais que se teria dentro
em breve. O Prefacio de Gota seria considerado, entdao, um texto profético — o que, em

alguma medida, foi, como se vera adiante.

A atribuicdo de autoria exclusiva a Pontes se repete também nas lembrancas de
Werneck Vianna, que teria acompanhado o processo de perto. Como ja se salientou,
ele morava na casa do dramaturgo, clandestino, e reconhece ter sido influenciado ndo
apenas pela “faria criativa de Gota D’Agua”’, mas também pelas intencées de Pontes
ao escrever para que o publico pudesse ler, e ndo apenas a intelectualidade. Sobre

Pontes e o Prefacio, suas impressfes corroboram as de Ventura — e, quicd, Tavares:

De passagem, anoto que Paulinho, genial, como sempre, foi um
dos poucos intelectuais fora da Universidade — a sua educacao
formal ndo ultrapassou o 2° grau — , que, naquele tempo,
compreendeu isso, tendo saudado a nova producdo universitaria
como um fato auspicioso na nossa vida intelectual, como
amplamente evidente em sua classica apresentacdo de Gota
D’Agua, a melhor analise politica, entdo publicada, sobre aquele
periodo da ditadura. (VIANNA, 1999: 15))
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O Prefacio de Gota D'Agua tornou-se, entdo, a principal representacdo — e uma
contribuicdo efetiva para as reflexdes em curso — da condic&o de intelectual de Paulo
Pontes. Mais até do que as suas declaragBes acerca do teatro, talvez por ser mais

elaborada, do ponto de vista teérico.

Essa representacdo de uma interpretacdo mais erudita da realidade — e da condicéo
de intelectual do préprio autor — é reiterada no texto, por exemplo, por meio do que
Werneck Vianna identifica como a saudacdo de uma nova producao universitaria. Ao
citar diversos nomes de intelectuais de referéncia*, bem como trabalhos produzidos
ha pouco tempo em pés-graduacdes®, ele mostrava sua capacidade de didlogo com a
producao indubitavelmente intelectual — para além das intersec¢des entre essa e a

producao artistica — apesar da falta de formacao universitaria.

A reiteracdo da representacdo de intelectual, no texto, se da também por outros meios:
a saudacao, ainda, das contribuicdes do jornalismo politico, o dominio de jargdes do
marxismo e uma interpretacdo ousada da realidade brasileira pés-milagre econdmico.
O texto é relativamente longo para o mero propésito de apresentacdo e escrito em
uma linguagem que tende a erudi¢éo, polvilhada de andlises e conceitos econémicos
e sociolégicos. E, finalmente, a imagem de intelectual é reiterada pela mencéo
explicita ao papel do Grupo Casa Grande, do qual ele era reconhecidamente uma das
principais liderangas, na renovacgao cultural brasileira dos “dltimos dois anos”, em pé
de igualdade com os demais elementos citados: “Os ciclos do Casa Grande
deflagraram o apetite pelo debate” (PONTES e BUARQUE, 1975: 17).

A reiteracdo da representacdo do autor — e dos autores, dada a assinatura dupla no
livro — como intelectual, ampliava as possibilidades de didlogo desses dois sujeitos no
campo artistico-intelectual. E, em grande medida, promovia a insercdo de Gota
D’Agua nos debates, preparando a recepgéo que se esperava ter nesse campo. Afinal,

por mais que se diga que o texto foi escrito para o grande publico, pois integrava uma

0 «A economia, a sociologia, a ciéncia politica, setores da producéo cultural voltados para a
reflexdo, comegam a se pronunciar. Celso Furtado, Fernando Henrique Cardoso, Luciano
Martins, Antonio Candido e tantos outros comecam a publicar livros e ensaios estimulantes.”
gPONTES e BUARQUE, 1975: 17)

! “E surge uma forma insuspeitada de andlise da sociedade: a tese de doutoramento.
Podemos citar, apenas para dar um exemplo da variedade e da eficacia do novo instrumento,
as teses ldeologia da cultura brasileira, de Carlos Guilherme Mota, Os bdias-frias, de Maria da
Conceicdo, Capitalismo e marginalidade na América Latina, de Lucio Kowarick, A expressao
dramatica do homem politico em Shakespeare, de Barbara Heliodora, etc.” (PONTES e
BUARQUE, 1975: 17-18). Note-se um elemento interessante nessa citacdo: a mencao a teses
gue tratam dos temas que seriam discutidos no ano seguinte, no Grupo Casa Grande (boéias-
frias, marginalidade, teatro politico, cultura brasileira).
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publicacdo comercial, a linguagem e o tipo de analise ali engendrados tinham o

publico leitor intelectualizado como preferencial.

Cabe, ainda, considerar que o Prefacio foi escrito a posteriori do roteiro, quando a
peca estava em fase de montagem, “j& com os ensaios [do espetaculo] bastante
adiantados” (BUARQUE e PONTES, 2004: 9)*. Naquele momento, o cenario politico
brasileiro havia se modificado com relacéo ao inicio do ano. Por exemplo, em termos
de politica externa, o reconhecimento da independéncia de Angola, por um lado,
reforcou a imagem de um pais em processo de abertura; por outro, mostrou as

estratégias do Estado, calcadas em reflexes e projetos intelectuais.

No que se refere a relagdo da maquina de repressdo com a sociedade civil, parte do
movimento de abertura promovido em janeiro de 1975, com a suspensdo da censura
aos 6rgaos da grande imprensa, havia mudado de sentido, apés a morte de Vladimir
Herzog, em outubro do mesmo ano. Em uma escala menor, relacionada diretamente a
Gota, o | Ciclo de Debates do Casa Grande ja tinha se encerrado ha algum tempo e o
Grupo, provavelmente, articulava suas atividades subsequentes. E, mais, as
expectativas relativas a peca na sociedade ja se faziam sentir, inclusive por meio de
textos na imprensa alternativa e na grande imprensa sobre seu conteldo.
Efetivamente, nesse sentido, o Prefacio foi uma reflexdo ex post da obra, como definiu
Pesavento (2007), e significou uma forma de atualizar as suas possibilidades de

dialogo com a sociedade a qual ela era apresentada.

Em grande medida, a insercdo no campo artistico-intelectual se efetivou, o que pode
ser observado nas menc¢des aos autores de Gota e a propria obra, feitas por dois dos
pesquisadores, mencionados no Prefacio®® como arautos de um novo tempo na
Universidade — Carlos Guilherme Mota e Maria da Conceicdo Tavares. Mota refere-se
a Pontes e Buarque como construtores de uma nova forma de reflexdo, e a peca Gota
D’Agua, como representante de uma nova forma de producgdo cultural, no trecho
transcrito no capitulo anterior, da segunda edicdo de seu livio com a referida tese de
livre docéncia. E Tavares, segundo informou Ventura, tinha posicdo semelhante com

relacdo ao Prefacio do livro e a figura de Paulo Pontes. Também esse foi um elemento

“2 Todas as referéncias de andlise do livio Gota D’Agua, nesta sec¢do e na subsequente,
tomaram por base a 332 edicéo do livro, publicada em 2004. A exce¢do de uma modificacdo na
capa — que anuncia “uma tragédia brasileira”, em vez de “uma tragédia carioca”’, como se
apresentava nhas primeiras edicdes — ndo houve quaisquer modificacbes de texto entre a
primeira edicdo e a 332

O fato de pesquisadores mencionados no Prefacio de Gota terem feito mencdes de
legitimacdo dos autores e do texto da obra, em ocasifes e textos subseqiientes a publicacao
do livro, faz com que se possa considerar 0 ensaio como um elo de construcdo da rede de
sustentacdo do campo artistico-intelectual em meados da década de 1970.
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significativo para a manutencdo de Gota nos debates sobre cultura, construindo-a

COomo um evento no campo.

2.2.1.2. Proposicdes e debates do manifesto/projeto

O ensaio explicita 0 que teriam sido as preocupac¢fes fundamentais no momento de
escrever e produzir a peca. Mais do que uma simples exposi¢cdo de ideias, torna-se
uma espécie de manifesto/projeto. Manifesto, na medida em que o0s seus autores
claramente se posicionam contra um determinado “estado de coisas”. E projeto, no
sentido de que projeta algo, qual seja a “reaproximacdo do teatro brasileiro com o
povo brasileiro” (BUARQUE e PONTES, 2004: 18) — e a redundancia dos adjetivos

“brasileiros” ndo é ocasional, € mesmo uma reafirmacédo da ideia de nacionalidade.

Para compreender esse duplo sentido de manifesto/projeto, que torna o texto um
importante documento para se explicar as intengées de engajamento de Gota D’Agua,
é fundamental analisar as tais preocupacfes centrais anunciadas, que sdo trés. A
primeira, com uma face da sociedade brasileira que vinha ganhando corpo: o tragico
dinamismo da experiéncia capitalista que se vinha implantando no pais, um
“capitalismo caboclo”. A segunda, um problema da producéo cultural brasileira daquele
periodo: o sumigo do “povo” nas obras recentes. A terceira, uma questao formal (como
eles mesmos definem): a palavra havia deixado de ser o centro do “acontecimento
dramético” (BUARQUE e PONTES, 2004: 16). Cada uma destas preocupacdes tem
significac@o politica intensa e coerente com a proposta de esquerda da obra, que
dialogava com a cultura politica comunista da matriz do PCB e com a tradigéo da arte
engajada que se havia produzido no Brasil entre final da década de 1950 e final da de

1960. Portanto, todas merecem ser analisadas mais cuidadosamente.

Ao explicar cada uma das preocupacbes, o autor faz reflexdes e, por vezes,
proposi¢cdes. Ao analisar o “tragico dinamismo” da experiéncia capitalista brasileira,

denuncia;

O santo que produziu o milagre é conhecido por todas as pessoas
de boa-fé e bom nivel de informacdo: a brutal concentracdo de
riqueza elevou, ao paroxismo, a capacidade de consumo de bens
duraveis de uma parte da populagédo, enquanto a maioria ficou no
ora-veja. Forcar a acumulacao de capital através da drenagem de
renda das classes subalternas ndo € novidade nenhuma.
Novidade é o grau, nunca ousado antes, de transferéncia de
renda, de baixo para cima (PONTES e BUARQUE, 2004: 9).
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Jogando com o vocabulo “milagre”, o autor refere-se tanto ao milagre econémico como
politica de governo, quanto a sua consequéncia mais visivel, o milagre do aumento da
desigualdade social, a partir do crescimento de poder aquisitivo da classe média, via

transferéncia de renda das classes subalternas.

Em seguida, afirma que a experiéncia do capitalismo caboclo implantado no Brasil sé
foi possivel por causa do regime autoritario, no qual ele ganhou contornos que nem o0s
economistas imaginavam possiveis. E conclui que seria ingénuo acreditar que a
manutencdo e o sucesso dessa forma de capitalismo deviam-se exclusivamente ao
regime. E ai que faz uma critica social muito acida: o papel das camadas médias na
legitimacdo do milagre — e, portanto, no crescimento do poder das classes dominantes

sobre as subalternas — era tdo sine qua non quanto o do governo autoritario.

Se a raiz desse problema fosse moral, viver ndo dava trabalho
nenhum. A verdade é que o capitalismo caboclo atribuiu uma
funcdo, no tecido produtivo, aos setores mais qualificados das
camadas médias (...) o capitalismo caboclo passou a ser capaz de
cooptar os melhores quadros que a sociedade vai formando. E
isso, de certa forma, é inédito no Brasil (PONTES e BUARQUE,
2004: 9).

A partir dessa constatacéo, analisa 0 movimento de esvaziamento da rebeldia do que
chama “a pequena burguesia brasileira” que, recorrentemente na histéria de um Brasil
dependente, teria sido o instrumento de expressdo das necessidades das classes
subalternas. Segundo Pontes, antes dessa fase de capitalismo radical, em que o
poder de compra se ampliou e as formas de exploracdo se multiplicaram, a pequena
burguesia ficava a margem da sociedade. Por falta de funcdo — porque o sistema nao
tinha meios de assimilar a sua atividade criadora — restava-lhe exercer sua rebeldia

contra o sistema.

Nesse ponto, 0 autor se posiciona como intelectual/artista, definindo, nas entrelinhas,

0 que esperava que fosse (e o que ndo fosse) a sua obra no sistema cultural de entao:

O disco, o livro, o filme, a dramaturgia, comecam a ser produtos
industriais (...) O inconformismo e a disponibilidade ideolégica de
setores da pequena burguesia foram, em muitos momentos de
nossa histdria, instrumentos de expresséo das necessidades das
classes subalternas. Amortecendo-os, as classes dominantes
produziram o0 corte que seccionou a base dos segmentos
superiores da hierarquia social (PONTES e BUARQUE, 2004: 12).

Segundo ele, tendo sido cooptadas as melhores cabecas das camadas médias pelo

capitalismo em desenvolvimento — que seleciona os mais capazes — a auséncia de
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rebeldia, naquele momento, teria contribuido enormemente para encurralar as classes
subalternas. A peca é definida, entdo, como uma tentativa de promover, no movimento
da dramaturgia brasileira, a reflexao sobre essa situacao, identificada como “a tragédia
que deve ser encarada de frente” (BUARQUE e PONTES, 2004: 14).

A ideia de cooptacdo é um dos grandes tragos da cultura politica comunista presentes
no Prefacio e no roteiro, além da visdo dualista de mundo. Nos quadros do Partido, a
expressdo tinha um sentido diferente: referia-se a participagdo de um membro em
organismo dirigente do PCB, sem que houvesse sido eleito para isso. Em geral, isso
era feito para que alguém que havia sido eleito, mas ndo podia exercer a funcao (por
morte, prisdo ou algum outro motivo), fosse substituido, até que houvesse o pleito
regular. A substituicdo regular nem sempre era facil, especialmente durante a Ditadura
Militar, quando a realizacdo do Congresso, onde aconteciam as elei¢cdes regulares, foi

impedida pela grande represséo do Estado®.

Apesar a diferenca de uso, o vocabulo tem um sentido interessante em Gota, pois que
explicita a visdo de mundo segundo a qual “as melhores cabecas” — ou a vanguarda,

no vocabulario do Partido — teriam um papel libertador das classes subalternas.

O tema da cooptacdo de intelectuais pelo Estado comecava a ser investigado na
academia, mas os resultados ainda ndo haviam sido publicados“s. Essa reflexao era,
entdo pioneira e se mostrava, talvez, a grande contribuicdo para as reflexdes em curso

sobre a cultura nacional®.

** FARIA. Depoimento escrito concedido & autora em 22/10/2010.

5 Por exemplo, o trabalho de Miceli, Intelectuais e classe dirigente no Brasil (1920-1945), que
abordava o tema da cooptagdo de intelectuais no periodo do Estado autoritario getulista, s6
seria publicado em 1979. Cf. MICELI (1979).

% Uma década depois, Francisco de Oliveira publicaria na Revista Lua Nova um artigo que se
tornaria um classico sobre a trajetéria da intelectualidade brasileira. Ali, a avaliacdo € muito
semelhante & feita no Prefacio de Gota D’Agua, acerca da posicdo dos intelectuais no tipo de
capitalismo que se desenvolvera no Brasil, distanciando-se das classes subalternas. Oliveira
considera: “A expansdo capitalista aguardou os intelectuais na curva. Pois, na estrutura social
contemporanea, os intelectuais sdo, decisivamente, membros das classes médias afluentes.
Cresceram em numero, tiveram seus salarios e rendas aumentados muito mais do que a média
dos trabalhadores (e a relativa erosdo dos Ultimos anos serviu tdo-somente para joga-los ainda
mais na oposi¢do ao regime, mas ndo ao sistema capitalista) (...).

Tornaram-se, pois, solidarios com o éxito do sistema capitalista no Brasil. Neles,
desempenharam um papel central; além de outras razdes, constituem o niicleo mais importante
das classes médias, cuja centralidade no capitalismo de hoje deslocou a antiga centralidade
operaria. Converteram-se em atores privilegiados da midia politica e elevam suas demandas
especificas ao nivel de demandas gerais da sociedade. Por esse complexo de razdes, se des-
solidarizam com o destino das classes sociais dominadas. Objetivamente, pela trama de
relacdes tecidas no interior dos pactos burocréticos estatal e civil, seu destino de classe parece
nao ter ligacdo com o das classes sociais dominadas, pois os salarios dos cientistas e
intelectuais ndo tém por pardmetro a utilidade de sua forca de trabalho para o capital, mas os
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Além do trabalho no | Ciclo de Debates do Casa Grande, em grande medida, a
reflexdo sobre o tema era produto, também, dos embates de Pontes na Associacédo
Carioca de Empresarios Teatrais — ACET, contra a tentativa do Estado autoritario de
tutelar a cultura nacional, em especial o teatro*’. Isso de fato acontecia, naquele

contexto, em Vvarios setores artisticos, como narra Frederico (2007):

A escalada repressiva, em alguns poucos anos, desmantelou os
agrupamentos armados. A resisténcia cultural, ameacada e
censurada, rapidamente se desestruturou. Nesse momento, 0
“vazio cultural” passou a ser ocupado por uma inesperada e
agressiva intervencdo do Estado. Os ensaios de politica cultural
do regime, agora, ganham alento através de uma série de 6rgaos
estatais: a Embrafilme, o Instituto Nacional do Cinema, a Funarte,
o Instituto Nacional do Livro. Esse processo teve como
coroamento, em 1975, a formacao da politica nacional de cultura,
estabelecida pelo MEC (FREDERICO, 2007: 360-361).

E interessante notar, entretanto, que, apesar de fazer a critica ao Estado autoritario,
Pontes faz também a critica a industrializacdo da cultura, como uma forma de
cooptacao e de esvaziamento do sentido de resisténcia dos produtos culturais nos
anos 1970. E uma vis&o clara do processo, ainda em andamento, de instalacdo da
industria cultural em definitivo, e da criacdo de um “mercado de bens simbdlicos”, que
alguns estudiosos analisaram posteriormente®®. Clara, do ponto de vista da critica;
mas dubia, do ponto de vista da vivéncia — o que explicita um dos grandes paradoxos

da producdo cultural brasileira em meados da década de 1970.

Em termos praticos, Gota D’Agua inseriu-se na estrutura da inddstria cultural e no
mercado de bens simbdlicos em desenvolvimento. Isso pode ser observado nédo
apenas pelo conjunto de produtos construidos em torno da ideia — o livro, os
espetaculos e o disco — mas também pela forma como eles foram veiculados na
sociedade. Como ja foi visto com relagéo ao livro e sera, ainda, analisado com relacdo
aos demais produtos, estratégias comerciais e qualidade profissional se combinaram
na composi¢cdo do conceito de Gota. A logica capitalista estava presente desde a

producdo até o encontro do texto e de seus produtos derivados com o publico

fundos publicos” (OLIVEIRA, 1985, 23-4). Mais de uma década depois, Celso Frederico
concluiria, na mesma direcdo: “Nesse contexto, a esquerda passou por uma experiéncia
inédita: até entdo, ela agia com desenvoltura e quase sem concorréncia no campo cultural;
depois, a intervencdo do Estado ndo sO censurava como também neutralizava sua agdo ao
cooptar intelectuais e artistas” (FREDERICO, 2007: 361).
“" Em 1973, Paulo Pontes era secretario da ACET e participou ativamente da producdo de um
documento enviado para o Ministro da Educacdo, no qual se fazia um balanco da atividade
teatral como atividade do setor terciario da economia e reivindicava-se a formas de
financiamento governamental, sem paternalismo e tutela. Cf. ARRABAL, 1983: 140.

Sobre essa tematica, cf. ORTIZ (2001), FREDERICO (2007), RIDENTI (2003) e
NAPOLITANO (2001).
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consumidor. Ademais, os autores do texto estavam, ambos, inseridos no mercado de
bens simbdlicos e sustentavam-se a partir dessa insercdo. Pontes trabalhava na TV
Globo e Buarque compunha o casting da Phonogram, multinacional que atuava no

mercado fonogréfico brasileiro.

Esse paradoxo entre a denuncia e a insercédo no sistema denunciado foi percebido e
debatido no campo artistico-intelectual, por meio de textos jornalisticos na imprensa

alternativa, inclusive com a participacdo dos autores®.

A segunda preocupacao declarada torna-se um topico do projeto de Gota: devolver a
vida ao povo, nas artes, retomando, claramente, um movimento de producédo de uma
cultura nacional-popular. A peca, que versa sobre a tragédia do povo brasileiro, é
anunciada como uma retomada de um projeto de nacdo calcado na “Unica fonte de
identidade nacional” que deve ser a origem e a base de “qualquer projeto nacional
legitimo” (PONTES e BUARQUE, 2004: 15).

Esse projeto, que fora hegeménico na cultura brasileira, na visdo do autor, teria sido
interrompido pelo autoritarismo instalado no pais apds 1964. Aqui, claramente, Pontes
faz a retomada do projeto nacional-popular que tinha sido capitaneado pelo PCB em
final dos anos 1950, apdés a Declaracdo de Marco e o abandono da politica cultura
zdanovista. Uma politica que se tornou hegemédnica na arte engajada de entdo.

Hegemonica, mas plural em seus sentidos e propostas.

Uma concepcao possivel para o nacional-popular € a de Frederico (2007). O autor
considera que a proposta ndo era exatamente gramsciana, j& que Gramsci era pouco
conhecido e lido no Brasil, mas ia em direcdo semelhante. Por nacional compreendia-
se uma arte antiimperialista e capaz de interpretar a realidade brasileira de forma ndo
alienada, visando a transforma-la. E por popular, uma arte que fosse critica a tradicdo
elitista nacional (para a qual a cultura era ornamento) e que visasse a democratizagéo
da producao cultural®.

Napolitano (2001) também parte da definicdo gramsciana para refletir sobre as formas
do nacional-popular no Brasil dos anos 1960 e 1970, sem restringir-se a ela. Seu foco,
para compreensdo de uma cultura nacional-popular, entretanto, estd sobre a
proposicdo de continuo intercambio entre a lingua popular e a culta, visando

fundamentar a contra-hegemonia. No Brasil, ele identifica um movimento constante de

9 Como os textos jornalisticos vieram a publico a partir da segunda modalidade de circulagao
do texto de Gota D'Agua, o espetaculo, serdo analisadas no capitulo 3.
% Cf. FREDERICO, 2007: 339.
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“ida ao povo”, compreendido pelos artistas e intelectuais como um sujeito politico
difuso e carente de expressao cultural e ideologica. O papel que artistas e intelectuais
se atribuiam, entdo, era o de articulacdo de uma expressédo de consciéncia nacional

"1 Para

direcionada para a emancipacdo da nacgdo, a partir da “ida ao povo
Napolitano, esse processo ndo redundou na constru¢cdo de uma contra-hegemonia
almejada — pelo contrario — em funcdo da forte presenca da industria cultural no Brasil

daquele contexto.

Observe-se uma nuance na interpretacdo de “popular” entre Frederico e Napolitano.
Para o primeiro, relaciona-se mais a proposi¢cdo de democratizacdo da cultura. Para o
segundo, a constru¢do de busca de possibilidades de construcdo de emancipacao
nacional. Tais interpretacdes de natureza histdrica — e, por isso mesmo, feitas a
posteriori — mostram parte do mosaico de concepc¢des de “nacional-popular” presentes
no cenario cultural do Brasil das décadas de 1950 a 1970, bem como das muitas
possibilidades de debates e divergéncias entre os sujeitos que operavam com ela.
Discutia-se, por exemplo, se o enfoque estaria na producéo cultural a partir do povo ou
no acesso do povo a producao cultural. Se “ir ao povo” e produzir cultura a partir dele
nao era uma forma de idealiza-lo e/ou tutela-lo. Ainda, se o0 acesso do povo aos bens
culturais seria a condicdo para a promog¢do da consciéncia nacional ou mero

populismo®2.

No caso de Gota D’Agua, a opgéo pela apresentacdo do povo no palco por meio de
uma tragédia parecia excluir a possibilidade de idealizacdo do povo — 0 que néo
necessariamente se efetivou no roteiro, baseado eminentemente na cultura politica
comunista com tragos da heranga zdanovista, como sera analisado adiante. Pontes
apresenta a necessidade de reinterpretacdo do povo, fora dos moldes da cultura
industrial, quando “a experiéncia de todos esses anos ja (...) permite uma avaliacdo”
(PONTES e BUARQUE, 2004: 16). Vale esclarecer, “todos esses anos” de
autoritarismo e de industrializacdo da cultura, o que seria o outro fator determinante do

esvaziamento da producao cultural naqueles tempos®.

Finalmente, sua terceira preocupac¢do vem também acompanhada de uma proposta:

recuperar o papel da palavra como “centro do acontecimento dramatico”, em meio a

°L Cf. NAPOLITANO, 2001: 12-3.

°2 Para ter um panorama dos debates acerca dessa concepgdo no CPC, por exemplo, cf.
NAPOLITANO (2001) e GARCIA (2007).

% As concepcoes de “povo” e “popular’, em Buarque e Pontes, serdo debatidas com mais
cuidado neste capitulo, tomando-se como referéncia tanto o conjunto da obra desses dois
sujeitos, quanto as entrevistas que deram aos jornais sobre o tema, por ocasido da estreia de
Gota D'Agua.
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“crise expressiva” deste setor das artes. Crise essa explicada por uma relacdo
dialética entre a transformacgéo da sociedade brasileira e as mudanc¢as no interior da
dramaturgia, “as pressfes amesquinhadoras” da sociedade e a “fobia pela razdo” na
esfera da producao cultural (PONTES e BUARQUE, 2004: 16-17).

Em grande medida, ao colocar a critica a arte sem povo ao lado da proposta de
retomar um teatro que priorizasse a sensorialidade a palavra, Pontes ia ao encontro da

proposta de retomada da literatura feita por Schwarz>*. Ele afirma:

O desespero, 0 esteticismo, a omissdo, o povo folclorizado, a
importacdo de vanguardismo, o deboche, o autodeboche, foram
alguns dos sintomas nascidos da falta de substancia social (do
povo) na cultura brasileira (PONTES e BUARQUE, 2004: 12).

Essa declaracdo é uma forma de levante contra o teatro esteticista, que havia surgido
com as vanguardas experimentalistas em final dos anos 1960 e se tornado conhecidas
como “teatro de agressdo”. Tanto ela quanto as reflexbes propostas no
manifesto/projeto procuram dar a entender que, além de resistir ao regime ditatorial e
a sua legitimacdo pela sociedade, a peca deveria resistir a acao dos artistas e
intelectuais dos anos 1970, pretendendo ser parte de um projeto de solucdo da arte
engajada. Era, entdo, um projeto de resisténcia no interior do campo artistico e
intelectual. Uma retomada das bandeiras do teatro engajado, hasteadas entre finais

dos anos 1950 e meados da década de 1960.

Se eles pretendiam ser parte da solugdo, € preciso compreender 0 que precisava ser
solucionado. E o problema pode ser compreendido pelo que Napolitano (2004) define

como:

(...) crise de um tipo de artista/intelectual que é tributario dos anos
20/30, cujo estatuto é marcado por duas linhas de forca: uma
delas (...) seria o tipo burocrata nacionalista moderno’ (...); a outra,
tributéria da tradicdo engajada ocidental, marcada pelo imperativo
ético de acdo politica pela palavra em nome de uma causa
coletiva, publica e progressista, em nome da linhagem Zola-
Sartre-Fanon (NAPOLITANO, 2004: 309).

Gota D’Agua é também um bom exemplo do hibridismo do nacional-popular no Brasil,
visto que o projeto Gota D’Agua mantém a tens&o da sentenca ‘producéo da esquerda

engajada & construcéo da industria cultural => resisténcia civil ao autoritarismo™®. A

> Segundo Napolitano (2001), as artes brasileiras — teatro, cinema e musica — nos anos 60
aproximaram-se bastante da literatura, o que lhes conferiu caracteristica singular. Sobretudo no
que se refere ao teatro, essa caracteristica foi marcante e teve conotagéo politica explicita.

Cf. NAPOLITANO (2004: 317).
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solucdo proposta pelos autores, em grande medida, era a retomada da segunda linha
de for¢ca, com o campo artistico-intelectual engajado, usando a palavra para falar em
nome do povo. Gota D’Agua &, nesse sentido, uma retomada da proposta nacional-
popular, nos moldes brasileiros, que Napolitano (2004) identifica como uma variante
de esquerda que se compOs como um mosaico cultural de diversas variantes
“dependente’ e universal a um s6 tempo” (NAPOLITANO, 2004: 318).

A partir do conjunto de representacdes da cultura politica comunista e da construcao
de uma linguagem (teatral e poética) elaborada, Buarque e Pontes construiram o
roteiro da peca Gota D’Agua, buscando contribuir com a retomada de uma dada forma
de acao politica, por meio da arte. Esse roteiro, que compde a segunda parte do livro,

sera analisado na proxima secao deste capitulo.

2.2.2. O roteiro e os sentidos simbolicos

Embora a Gota, como evento, ndo se reduza ao texto teatral, as representacdes que 0
compdem ndo podem ser compreendidas a despeito do conhecimento da trama. Por

isto, & necessario fazer a descri¢do da composi¢édo narrativa do texto, em si mesma.

Dividido em dois atos e bastante robusto (sdo 149 paginas de texto), o roteiro de Gota
D'Agua se desenvolve a partir da acdo de mais de duas dezenas de personagens,
num conjunto habitacional chamado Vila do Meio-Dia. Dessas, 15 (quinze) tém nome
proprio e individualidade em cena, embora quase uma dezena componham grupos de
personagens que aparecem majoritariamente em acdes coletivas, fazendo as vezes

do coro grego. Quatro sdo as personagens centrais: Joana, Jasao, Creonte e Egeu.

Joana é a transposi¢cdo de Medéia, protagonista inconteste da tragédia grega, para a
realidade nacional. Em Gota, € a Unica das personagens centrais que ndo guarda o
nome classico original, sendo identificada por um prenome bastante popular no Brasil.
Seu perfil é também popular: lavadeira e chefe de familia, uma mulher comum, mée de
dois filhos. Passou dez anos casada com Jasao, de quem € dez anos mais velha, e foi
por ele abandonada junto com os filhos. Em torno de seu abandono, toda a trama se

desenvolve e a tragédia se desenlaca.

Jasdo, jovem sambista, € um homem ambicioso, que abandona a familia para casar-
se com Alma, filha de Creonte. Ao longo da peca, vive uma constante divisdo entre
assumir o novo mundo, das classes dominantes, e honrar o seu mundo de origem, 0

popular. Mas, compreende a légica do capital e opera com ela com maestria,

156|Capitulo 2



acabando por instrumentalizar Creonte para conseguir manter seus interesses

intactos.

Creonte € o dono da Vila do Meio-Dia, conjunto habitacional de moradias financiadas
gue é o locus da comunidade e o palco da tragédia. Empresario local, “comerciante
benfeitor”, trabalha em prol da comunidade da escola de samba, tem poder
econdmico, é também um sujeito safo, que ndo cede o poder de decisdo a ninguém.

Em acordo com Jasao, consegue fazer valer seus interesses junto a comunidade.

Mestre Egeu é o lider do conjunto habitacional, o Unico que tem sua casa quitada e é
dono de seu proprio negdcio. Vive um casamento estavel com Corina, a melhor amiga
de Joana, a quem o casal apdia. Sujeito politico por exceléncia, ex-operario, tem um
passado de engajamento e resisténcia que intimida o poder de Creonte, e tem

autoridade na comunidade.

Os vizinhos da Vila do Meio Dia, conjunto habitacional que é o palco da tragédia,
compdem o coro da tragédia e oscilam entre dois pélos — Egeu e Creonte, Joana e
Jasdo — até serem submetidos pelo poder econémico, ficando encurralados na prépria
tragédia. Apesar dos tracos de semelhanca e do acordo final da comunidade, as
personagens populares compdem um conjunto heterogéneo, que emite
posicionamentos diversos sobre as tensdes afetivas e sociais no desenrolar da trama.
Por exemplo, Cacetdo é um gigolé com ética, que preza os valores da familia e ndo
abandona Joana. Boca Pequena € um escroque que delata as ac6es da comunidade
da Vila do Meio-Dia para Creonte, desmontando o plano de resisténcia de Egeu, e se

diz cidadao porgque paga as contas.

2.2.2.1. A trama: unidade minima de composicao de sentidos

"6 & tecida em

A trama, que é uma das “unidades minimas de composi¢do do objeto
duas dimensdes. Uma, de carater mais individual, refere-se ao abandono afetivo e
roméantico de Joana por Jasdo. Nessa localiza-se mais precisamente a adaptacédo da
tragédia grega e dos elementos dramaticos que a compfem. Outra dimensado, que
remete ao coletivo, aponta para o abandono social de Joana, ndo apenas pelo
companheiro, mas, sobretudo, pela sua comunidade. Para a composicdo desta
dimenséo da trama, concorre uma série de elementos socioeconémicos da realidade

brasileira de meados da década de 1970, a partir da visdo que dela tinham os autores

*® O conceito é utilizado por Koselleck para indicar “a unidade de sentido que faz dos diferentes

acontecimentos um evento”, “composta de um minimo ‘antes’ e ‘depois™ (KOSELLECK, 2006:
134).
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da peca: a urbanizacao, o problema da moradia e a politica de habitagdo nacional; o
milagre econbmico e as caracteristicas do capitalismo brasileiro; o individualismo
crescente na sociedade de mercado; as condigbes de desfavorecimento das classes
subalternas e a sua manipulacéo pelas classes detentoras do poder econémico, com o

auxilio de sujeitos delas oriundos.

Joana, uma das protagonistas, aparece em cena quase na metade do primeiro ato.
Até entdo, as duas tramas se anunciam por meio da acdo de todas as demais
personagens: as mulheres da Vila comentam sobre a situagdo desalentada de Joana,
em funcdo do abandono do marido; Mestre Egeu discute com um dos moradores a
dificil situacdo da divida da casa propria dos mutuarios do conjunto habitacional; os
homens, no bar, comemoram a situa¢do de Jasao, de sucesso profissional e afetivo,
com o0 samba que toca no radio e o casamento com a filha do dono da Vila do Meio-
Dia; Egeu, mostrando a condicdo de lider da comunidade, prop8e que ninguém mais
pague as prestacdes de suas casas; Jasdo e Alma conversam sobre a nova vida de
classe média que terdo, financiados por Creonte, que, por sua vez, ensina a Jasdo a
“filosofia do bem sentar” e ordena que o sambista v4 desmobilizar a agdo de Egeu na
Vila. Quando Creonte anuncia a expulsdo de Joana da comunidade, em fungéo da
divida, mas, sobretudo, para tranquilizar Alma na ocasido do casamento, Joana entra

em cena anunciando sua dor para as vizinhas.

Na sequéncia da acdo dramatica, ainda no primeiro ato, Jasdo e Egeu se encontram e
explicitam o embate entre dois tipos de interesses econdmicos na Vila do Meio-Dia: de
um lado, os interesses do proprietério, do outro, os da comunidade. Nesse encontro,
Egeu explicita, também, o entre-lugar em que Jaséo se encontra — e sua tendéncia de
tomar posi¢cdo ao lado dos interesses de Creonte — conclamando-o a assumir suas

responsabilidades junto a familia e & comunidade.

No bar, Jaséo € recebido com festa pelos homens e, quando 0s vizinhos promovem o
Seu encontro com Joana, acontece a primeira violenta briga entre eles, mostrando,
novamente, os dois interesses em jogo na trama. Dessa vez por meio de argumentos
mais afetivos, novamente fica explicito o entre-lugar de Jaséo e, apesar de sua origem
popular, o caminho que ele toma em direcdo ao poder econdmico. O ato se encerra
com o coro dissonante das fofocas da Vila sobre a separacéo, o casamento vindouro e

as implicagdes do triangulo amoroso, por meio de um namero musical.

O segundo ato tem inicio com Joana pedindo a Corina que cuide de seus filhos para

que ela possa defender sua honra. Em seguida, num terreiro de culto afro-brasileiro,
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Joana conduz um ritual de vinganca e, simultaneamente, Alma se sente mal em sua

casa.

Em um longo diadlogo de Jasdo e Creonte, a posicdo do sambista se define e alguns
temas entram em debate. Inicialmente, estd em pauta a situacdo de submissdo do
povo, justificada pelo proprietario do conjunto habitacional por meio de argumentos
histéricos. Em seguida, Jasdo apresenta seu “capital” a Creonte: o conhecimento que
tem do povo, que pode ser util na conducdo do conflito com os mutuarios. Entao,
argumenta que € hora de ceder um pouco ao povo, por exemplo, perdoando parte da
divida acumulada com as prestac6es ndo quitadas das moradias, a fim de obter
vantagens adiante. Creonte, ndo completamente convencido da argumentacéo,

ordena que Jaséo expulse Joana do conjunto habitacional.

Na Vila, Egeu devolve os filhos para Joana e tenta convencé-la ndo implementar uma
vinganca de tipo pessoal. Sugere que ela se fortaleca junto a comunidade, buscando
aliados para uma vinganca coletiva, que desmoralizara seus oponentes de forma
definitiva. Essa cena é entrecortada com fofocas na Vila sobre a possibilidade iminente
da expulsédo de Joana por Creonte, que seria anunciada por Jasdo. Egeu pde fim ao
disse-me-disse, defendendo Joana e anunciando a sacralidade de seu lugar na

comunidade.

A cena seguinte é a segunda briga de Jaséo e Joana, que comega quando ele a tenta
convencer de ir embora da Vila, oferecendo-se para bancar a ela e aos filhos em outro
lugar qualquer. Joana responde anunciando a traicdo no ato de Jaséo, e ndo apenas a
ela, mas a seu povo, de onde vem toda a ansiedade e a urgéncia as quais ele atribuiu
a separacado do casal. Quando a comunidade vem acudir a briga, Jasdo se retira sem
dialogar. Reunidos, os vizinhos discutem o conflito e sua posi¢céo diante dele. Joana
afirma que a sua briga com Creonte tem razdes afetivas, além das questdes
econbmicas, e se retira do didlogo, assumindo individualmente a conducdo da
situacdo. Em contrapartida, Egeu convence a Vila de que o caso é de interesse de
todos e que, se ndo tomarem uma posicao coletiva, o despejo de Joana abrird um
precedente para que qualguer um deles possa ser tratado da mesma maneira no

futuro.

Os moradores da Vila vao todos a Creonte para tratar da situacdo de Joana e da
divida dos mutuérios. Quando Egeu informa as duas questdes que os levaram ali,
Creonte tem uma acdo inesperada: perdoa a divida dos mutuarios até aquele

momento e anuncia que tomard “medidas de profundo alcance social”, realizando
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benfeitorias no conjunto habitacional. Sua atitude, que nada mais € do que o
cumprimento das sugestdes de Jasdo em didlogo anterior, desarma o senso de
comunidade e é comemorada pelos vizinhos. Assim, apenas Egeu apresenta
resisténcia quando o proprietario ndo admite conversar sobre o caso de Joana e
alimenta o clima festivo, convidando todos para trabalharem no casamento de Alma e

Jasao.

Em retorno a Vila, Egeu conversa com Joana e diz que ndo a abandonard, apesar da
dificuldade criada pelo fato de que os melhores da comunidade véo passando para o
outro lado. Os vizinhos discutem que atitude tomar e o Unico que se posiciona em
favor de Joana é Cacetdo, o gigol6, que briga com todos, se declara para Joana e a
pede em casamento. As vizinhas tentam conversar com Joana sobre a posicdo que

irdo tomar, mas a conversa é encerrada por Egeu.

Creonte vai até a casa de Joana, acompanhado da policia, para despeja-la. Diante da
argumentacdo da mulher, e ndo sem algum receio de uma acdo desatinada, lhe
concede mais um dia na Vila para resolver a situagdo dos filhos. Joana manda chamar
Jasdo e finge se reconciliar com ele: declara apoio a sua atitude, permite que ele veja
os filhos e pede que leve as criancas até o casamento. Na cena seguinte, 0s vizinhos
ajudam a produzir a festa de casamento e Joana prepara o veneno em um bolo. Pelos
filhos, envia o bolo para a noiva, no dia da festa, mas Creonte ndo admite que Alma

receba o presente e manda as criangas de volta.

Em casa, Joana recebe os filhos e, dialogando com “seu Ganga”, declara que é
melhor morrer do que viver a tragédia do dia-a-dia. Oferece o bolo aos filhos, mata-os
e suicida-se. Na festa de casamento, com a comunidade reunida, Creonte entrega o
“trono” a Jasdo, ao que se segue a entrega dos corpos de Joana e seus filhos, por
Egeu e Corina. Na cena final, todos entoam a canco titulo da peca, Gota D’Agua, e

uma manchete de jornal popular, anunciando a tragédia, é projetada.

Ao longo da trama, como se pode perceber, as dimensfes afetiva e social se
combinam, na visdo tipica das culturas politicas de esquerda — de contornos
marcadamente comunistas — que prevé a indissociacdo entre individuo e sociedade,
homem e sistema. O desfecho tragico denuncia, nas cenas finais da peca, a
preponderancia do individual sobre o coletivo e do sistema sobre o homem na

realidade brasileira da década de 1970.
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Em sequéncia, analisar-se-4& um mosaico de significados que se pode depreender do
roteiro da peca, veiculado por meio do livro Gota D’Agua, em seus aspectos formais,

estéticos e politicos.

2.2.2.2. A estratégia da escritura: modus operandi e protocolos de leitura

Se o Prefacio teve apenas um autor, com o roteiro da peca ocorreu algo bastante
diferente. O seu processo de producédo foi coletivo, baseado no didlogo e na troca.
Cada autor tinha um papel no processo e deixou, ali, sua marca. Buarque definiu da

seguinte maneira o seu papel:

Enfim, o Paulo me chamou, na verdade, para versificar o texto. Ele
gueria, por algum motivo, que a peca fosse toda falada em versos.
Para isso que ele me chamou, para dar forma poética, que ele ndo
se sentia capaz de fazer. Foi mais para isso, até, do que para
fazer as musicas. (BUARQUE. Entrevista concedida a autora em
14/05/2010.)

Eles trabalharam juntos na producéo do roteiro, cada um com funcfes especificas e
com um método de trabalho préprio. De inicio, reunibes em dupla, na casa de um dos
dois, para definir o sentido geral das cenas: “Algumas reuniées, mas muito trabalho,
mesmo, solitario, ali” (BUARQUE. Entrevista concedida a autora em 14/05/2010.).
Depois, a redacao inicial das cenas era feita por Pontes e encaminhada a Buarque,
que recebia os textos e os versejava®’. Os textos transitavam, em envelopes, de um

para o outro, até que as cenas fossem consideradas prontas®®.

" Um depoimento anterior & estreia da peca, em 1975, faz descricio do método de trabalho
semelhante a que foi feita na entrevista teméatica, ja avaliando o resultado final: “Depois das
reunides para a estruturacdo, o Paulo ia construindo as cenas e eu versava, dava a forma final.
Colocar a rima foi uma curticdo pessoal, porque na maior parte da peca isso ndo se percebe.
Ou seja, ela escrita tem uma forma poética, mas lida se aproxima do coloquial. E claro que, por
ser em versos, o texto € de uma linguagem mais densa, mais lirica. A palavra foi burilada, tem
uma forca grande. Esse foi um trabalho de desafio para mim. Eu recebia as cenas construidas
pelo Paulo e ia criando em cima delas, em funcdo mesmo de lhes dar a forma poética. As
vezes uma rima, palavra, dava um sentido novo a cena. Em “Gota D’Agua” ha toda uma forma
de construcéo poética. Sonetos, quadras.” (LAGO. FOLHA DE SAO PAULO, 26/09/75.)

% Em longa entrevista 'O Pasquim, Paulo Pontes falou do prazer de trabalhar com Chico
Buarque, pessoa encantadora “que ndo fica passando recibo”, de grande urbanidade, que
arrumava solugdes interessantes para as coisas sem atrito. Sobre o0 método de trabalho,
declarou: “Tivemos uma etapa trabalhando juntos e outra etapa trabalhando separados. A
etapa juntos foi quando pegamos a ‘Medéia’ de Euripedes e fizemos 0 nosso enredo, etapa por
etapa da narrativa. Fizemos um copido enorme, detalhado com cada acédo e cada movimento.
Nisso valeu muito a minha experiéncia de trabalhar em conjunto. Depois desse trabalho pronto,
fui pra casa e fiz as cenas. Ja fazia em verso, mas em verso frouxo, sem me preocupar se
tinha ritmo, se a métrica estava perfeita. Fiz em verso pra ele ter nocdo. Mas procurava
caprichar na psicologia e no andamento da cena. Tinha um arco perfeito que tinha que ser
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Como muito do trabalho teria sido feito de forma solitaria, segundo a descricdo de
Buarque, mais do que pela partilha de tempo juntos no processo de escritura, a
parceria parece ter se construido em funcdo de um modus operandi que gerou bons
resultados. Resultados concretos, do ponto de vista da qualidade intrinseca do texto
final, da aceitacdo da peca e do retorno financeiro para os autores™. E resultados
menos Visiveis para sujeitos outros, relacionados a aprendizagem de novas formas de

escrever teatro.

Buarque se recorda de terem lido Medéia e discutido, mas néo de ter feito algum curso
sobre 0 género com terceiros, tendo definido Pontes como seu “professor de tragédia”.
Em algumas ocasides, Buarque afirmou ter aprendido, efetivamente, a escrever teatro,
com Paulo Pontes®. Com o tempo, ndo apenas ele: foram aprendendo um com o
outro e chegaram a misturar um pouco as funcbes. Atualmente, ele avalia a

experiéncia da escritura de Gota D’Agua, sob esse aspecto, da seguinte maneira:

Quando eu digo que eu aprendi a escrever para teatro com ele, é
bem verdade, porque era o meu primeiro parceiro que era
realmente autor de teatro. Antes dele, eu tinha feito uma peca de
juventude, que é Gota D'Agua [sic]*, e tinha trabalhado com o
Ruy Guerra em Calabar. O Ruy Guerra era um homem do cinema,
mas ndo é autor de teatro — nem eu. Entdo, as artimanhas, a
técnica dos didlogos , tudo o0 mais — a coisa que o Paulo dominava
tdo bem, a carpintaria e tal — eu, com o tempo, fui pegando dele.
Entdo, acontecia, as vezes, de ele me entregar um texto e eu
acrescentar coisinhas que ndo eram simplesmente rimas.
Acrescentar coisinhas nos didlogos, ja com a manha que eu
estava pegando com ele. E, curiosamente, la para o fim, também,
ele comecou a me entregar os textos ja meio versificados, com
umas rimas. A gente se contaminou. E, essa troca funcionou.
(BUARQUE. Entrevista concedida a autora em 14/05/2010)

Segundo ele, em Gota, a concepcdo geral do roteiro era de Pontes e sua funcao,
inicialmente, era a de “versejador”. Algo para o que o perfil de Buarque era adequado,

em funcéo da experiéncia com musica popular, um tipo de producdo onde o verso ja

tragado. A terceira fase do trabalho foi esse material ir para ele para fazer o ‘copydesk’ poético.
Foi uma coisa que contou, primeiro, com essas qualidades suas” (PONTES, O Pasquim, n°.
343, 23 a 29/1/76, p.12).

* Em entrevista ao Jornal do Brasil, onze meses ap6s a estreia de Gota D'’Agua, Buarque
declarou que vivia, em grande medida, dos rendimentos que a peca lhe dava: “Se tive
condi¢Bes de escrever um livro, fazer uma peca, traduzir outra, num tempo relativamente curto,
foi porque estava afastado da tensdo do palco. (...) Posso parar de cantar porque tenho Gota
D’Agua em cartaz. E s6 isso” (JORNAL DO BRASIL, 04/12/1976).

% Essa declaracéo foi feita tanto no periodo de lancamento da peca, no jornal O Globo, (cf.
MARINHO, O Globo, 28/12/1975), quanto no depoimento concedido a Santuza Cambraia. Cf.
BUARQUE, 2006: 190.

®' No dialogo, Buarque trocou o nome de Roda Viva por Gota D’Agua.
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combina o lirismo (por vezes, erudito) e a linguagem popular®?. Parece, portanto, que a
maior carga de interpretacdo critica da realidade, as tonalidades politicas
(especialmente as comunistas), bem como a conducdo da adaptacdo do género
tragico devem ser atribuidas a Paulo Pontes®. O que deve ser atribuido a Buarque,

ele proprio avalia:

(...) Entdo, eu sou o componente de leveza [riso] que o Paulo
escolheu. Quer dizer, a minha contribuicdo, eu acho que é essa.
(BUARQUE. Entrevista concedida a autora em 14/05/2010.)

O toque de leveza em um texto forte e tragico, efetivamente, estd presente em
diversas passagens. Talvez o exemplo mais significativo disso seja 0 momento da
morte de Joana e dos filhos, que é um dos mais densos e carregados da peca. A
maneira como ela conduz os filhos a morte, as explicacdes que da e as palavras que

usa, trazem a situacdo uma ternura inesperada:

FILHO 1. Queria comer...
FILHO 2. Tou com fome...

JOANA. Tem

comida, vem... Isso é o que o senhor quer?
(Abraca os filhos profundamente um tempo)
Meus filhos, mam&e queria dizer

uma coisa a vocés. Chegou a hora

de descansar. Figuem perto de mim

gue nos trés, juntinhos, vamos embora
prum lugar que parece que é assim:

€ um campo muito macio e suave,

tem jogo de bola e confeitaria

Tem circo, mdsica, tem muita ave

e tem aniversario todo dia

L& ninguém briga, 14 ninguém espera,
ninguém empurra ninguém, meus amores
Nao chove nunca, € sempre primavera

A gente deita em beliche de flores

mas nao dorme, fica olhando as estrelas
Ninguém fica sozinho. L& nao déi,

la ninguém vai nunca embora. As janelas
vivem cheias de gente dizendo oi

Nao tem susto, é tudo bem devagar

E a gente fica la tomando sol

Tem sempre um cheirinho de éter no ar,

a inféncia perpetuada em formol

(Da um bolinho e pde guarana na boca dos filhos)

®2 A esse respeito, Buarque declarou, em 1976, em entrevista a Fernando Peixoto: “No meu

caso pessoal, entra um know-how de fazer misica com verso ha dez anos. E ai é verdade que

as vezes uma rima € uma solucgéo... A procura de uma rima gera, desencadeia um processo de

articulacdo que é dificil explicar... acontece até de por causa de uma rima vir uma boa idéia

para o texto, pelo menos no meu trabalho parti_cular." (In PEIXOTO, Movimento, 02/02/1976).
Esses elementos seréo analisados nas préoximas secdes deste capitulo.
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(BUARQUE e PONTES, 2004: 173.)

A hora da morte torna-se um momento de afago e acolhimento entre méae e filhos —
que da a entender, como sera analisado adiante, que essa ndo é exatamente a acao
tragica da peca. Um momento de dialogo, com vocabulario compreensivel por criancas

e a criacao de imagens de paz e conforto, diante de um ato infame.

Mas, além de elemento de leveza, os versos sdo componentes da forca e da violéncia

do roteiro, que combina a linguagem popular com a forma erudita dos versos:

(JASAO da um murro em JOANA que cai.)

JASAO. Voceé é merda... Vocé é fim

de noite, é cu, € molambo, é coisa largada...
Venho aqui, fico te ouvindo, porra, me humilho,
pra qué? Ja disse que de ti ndo quero nada
Mas todo pai tem direito de ver seu filho...

(JOANA, de um salto, levanta-se e coloca-se de guarda em frente
a porta imaginaria do quarto de seus filhos.)

JOANA. Meus filhos! Eles ndo sao filhos de Jasao
N&o tém pai, sobrenome, ndo tém importancia
Filhos do vento, filhos de masturbacao

De pobre, da imprevidéncia e da ignorancia

Sé&o filhos dum meio-fio dum beco escuro

Sao filhos dum suburbio imundo do pais

Sao filhos da miséria, filhos do monturo

gue se acumulou no ventre duma infeliz...

Séo filhos da puta mas nao séo filhos teus,

Seu gigold!...

(JASAO agarra JOANA pela cabeca e bate contra a parede)
(BUARQUE e PONTES, 2004: 91-2.)

A combinacdo entre a forca do classico grego, o sentido politico de coloracdes
comunistas e a construcdo poética, torna o texto um roteiro de teatro sui generis.
Inovador, com relagdo ao que vinha sendo feito no campo artistico-intelectual
brasileiro até entdo, como explicita Fernando Peixoto, ao fazer uma pergunta a
Buarque e Pontes, em 1976: “A peca esta escrita em verso. O verso é algo

excepcional, hoje, em teatro brasileiro” (PEIXOTO, Movimento, 02/02/1976)64. Talvez

® Yan Michalski, em critica publicada em janeiro de 1976, reiterou a opinido de Fernando
Peixoto, de maneira ainda mais enfatica: “E necessario, alids, apontar a admiravel sintese que
foi aqui obtida entre um vocabulario eminentemente coloquial, no qual ndo faltam inclusive
numerosos palavrdes, e a linguagem altamente nobre, néo realista e estilizada que resultou da
passagem desse vocabulario pelo filtro de uma privilegiada sensibilidade poética. Neste
sentido, ndo conhe¢o em toda a dramaturgia nacional qualquer precedente de uma linguagem
como esta, que combine a musicalidade, a beleza e a dignidade da poesia dramatica classica
com uma clima verbal de indiscutivel contemporaneidade” (MICHALSKI, Jornal do Brasil,
02/02/1976).
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essa tenha sido, mesmo, uma cisdo na estrutura, promovida pelo evento Gota D’Agua
— cisdo, e nédo alteracdo, porque continuou incomum as pecas brasileiras serem

apresentadas sob a forma de versos.

No que se refere a qualidade final do texto, a memodria de Buarque, hoje, reitera a

avaliacdo satisfatoria:

O Paulo tinha razdo em querer isso [que a peca fosse escrita em
versos]. Quer dizer, ndo era um capricho formal. Didlogos — a
parte de humor, entdo! — tinha coisas que caiam muito bem por
serem em versos. Sabe quando uma piada jA se anuncia pela
rima?, o sujeito ja sabe o que vem ali! [riso] Efeitos comicos. E
liricos também, em outros pedacos. (BUARQUE. Entrevista
concedida & autora em 14/05/2010)

Paulo Pontes explicou, na ja mencionada entrevista a Fernando Peixoto, a sua opc¢ao
pelos versos: “Nao sei se é porque eu sou nordestino da Paraiba, mas eu acho que
um teatro popular tera no verso uma grande ajuda, porque o ouvido do publico é
fascinado pelo verso. O verso, de resto € uma coisa muito popular” (In PEIXOTO,
Movimento, 02/02/1976). A opcao pelos versos ndo parece ter sido, mesmo, um
capricho formal. Foi uma estratégia de realizacdo de um projeto antigo, de construcao
de um projeto popular, que versasse sobre 0 povo e partisse dele, por meio da criacéo
de uma poesia inspirada em suas formas de falar, sem simplifica-las ou imita-las,
meramente. E que, além de agradavel e familiar para o publico habitual de teatro,
fosse acessivel a um publico popular. Seria uma estratégia de fazer do teatro “a arte
das coisas sabidas”, como Pontes anunciava desejar, desde seu aprendizado no

radio.

Duas das caracteristicas apontadas por Buarque para o resultado final do texto — uma
explicitamente, a outra, de maneira implicita — sdo peculiaridades importantes do
roteiro de Gota D’Agua. A primeira, a forca que a selecio das palavras e a
composicdo dos versos d&o as ideias, tanto em efeitos liricos, quanto em cémicos®. A

segunda, a clareza da “carpintaria dramatica” complexa.
As duas passagens abaixo transcritas sdo exemplos interessantes desses dois casos:

CACETAO. Essa néo! Jéia! Filigranal! Simultaneamente, num plano do palco que
Galego, essa é a manchete da semana: corresponde ao set de JOANA, entram as vizinhas

fulana, mulher de Joao de tal

® Sobre a passagem de efeitos comicos a liricos, e vice-versa, Freitas Fo. observa: “A peca,
portanto, modula de um a outro tom, de uma convencao a outra, sutil ou bruscamente. Passa
do cbmico ao sério, do dramatico ao coreografico. Essas trocas de tom ou de codigo ndo sédo
gratuitas, é claro, mas significativas (...)” (FREITAS Fo., 2006: 306).
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tinha um ciime que n&o € normal entoando o refrdo (em BG)
Vi dai cortou o pau do infeliz

Ferido, o marido foi para o hospital VIZINHAS. Comadre Joana
Ficou coté... Vem e lasca o jornal®®: Recolhe essa dor
ciumenta corta o mal pela raiz Guarda o teu rancor

Pra outra ocasido
Ri uma risada alta e gostosa; 0 GALEGO vai para | Comadre Joana

junto dele e, Abafa essa brasa

juntos, os dois passam a ler a matéria em voz Recolhe pra casa

baixa; fazem mimica ~ R
de quem se diverte muito; no set de EGEU, a (l\:lao pgnSEj]I mais nao
~ oficina, entra o vizinho omadre Joana
XULE; esta ac&o vai para o primeiro plano Recolhe esses dentes

Bota panos quentes
(BUARQUE e PONTES, 2004: 29.) | No teu coragéo

(BUARQUE e PONTES, 2004: 54.)

Observe-se, na passagem da esquerda, como a avaliagdo de Buarque sobre a
expectativa que se cria no leitor quanto ao que vem pela frente, a partir da rima,
especialmente em dois casos: as rimas de normal com hospital, e infeliz com raiz. O
mesmo pode ser observado, na passagem da direita, em algumas rimas: dor/rancor,
ocasido/ndo, dentes/quentes. Apds a pronuncia da primeira palavra da rima, e no

contexto da recitacéo, o leitor (ou ouvinte) consegue inferir o que esta por vir.

As rubricas®’, por sua vez, sdo bastante precisas com relacdo a diversos aspectos.
Por meio delas, pode-se vislumbrar o cenéario imaginado pelos autores para o
desenrolar da trama, dividido em sets®, relacionados a acdo das personagens. Elas
mostram, também, como seria a composicao psicoldgica de cada personagem®, como

elas deveriam se movimentar pelo espaco cénico, e qual seria o ritmo da encenacao,

® vale ressaltar a utilizagso da linguagem do jornal popular (e a mencéo explicita ao veiculo),
tal como o que serviu de base para a constru¢édo do layout da peca, no roteiro. Isso acontece
em outras passagens.

®" Rubrica é o nome utilizado, em teatro, para as indicacdes cénicas. Para uma discussao
acerca da relagdo entre as rubricas e a poética aristotélica, bem como de seu na tragédia
classica (especialmente em Medéia), cf. PUGA, 2009: 17-23. Para uma analise das rubricas
em Gota D’Agua, como interfaces do texto teatral, assim como das cancgdes, cf. SOUSA
(2007). Para uma analise da estrutura dramética da peca, com referéncias breves as rubricas,
cf. FREITAS Fo (2006).

® No roteiro, cinco sdo os sets mencionados para a acdo das personagens: o das vizinhas
(para o coro feminino), o do botequim (para o coro masculino), o de Creonte, o da oficina de
Egeu, e o de Joana. E interessante notar que, apesar do papel de protagonista, Jasdo ndo tem
um set especifico; em funcao do sentido de sua acdo na trama, ele transita por quase todos os
sets (ndo ha agédo sua, especificamente, apenas no set das vizinhas).

% Na passagem da esquerda, por exemplo, a indicacdo n&o é apenas a de que a personagem
Cacetao dé uma risada. A rubrica € bem mais precisa, pedindo “uma risada alta e gostosa”.
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por meio da indicacdo do set que deveria estar em primeiro ou segundo plano na acao

dramatica’.

Em geral, as rubricas sdo utilizadas como indicacbes para os atores, de gestos e
movimentos que devem acompanhar as palavras, auxiliando, desta forma, na
composicdo psicoldgica das personagens’’. No caso de Gota D’Agua, esse recurso
textual é preciso, também, na conducdo de outros elementos da performance
dramética, como a entrada de musicas e can¢fes (como na passagem transcrita a
direita na péagina anterior), a iluminagdo e o ritmo das cenas. Na indicagdo cénica

abaixo transcrita, todos esses elementos estdo presentes, combinados entre si:

JASAO, em siléncio, levanta-se calmamente; ele vai saindo
lentamente e a luz do seu set vai apagando em resisténcia,
enquanto em outro canto do palco se vé mestre EGEU descer,
trazendo pelas maos duas criancas; EGEU caminha até o set de
JOANA, uma batucada marca os passos de mestre EGEU nessa
caminhada, enquanto CREONTE fala para si (BUARQUE e
PONTES, 2004: 117.)

E interessante notar como, em uma rubrica, articulam-se acdes em trés diferentes
pontos do palco, por meio de iluminacdo (no caso de Jasdo), musica (no que tange ao
movimento silencioso de Egeu com as criancas) e palavra (no que se refere a

Creonte).

A orientacdo para o desenvolvimento dos diferentes elementos da ag¢do cénica no
texto escrito pode ser compreendido como um protocolo de leitura™, ndo apenas
voltado para o uso teatral, mas também na orientacdo de leitores comuns do texto
escrito. Do ponto de vista do objeto-livro, a existéncia de protocolos de leitura precisos

— especialmente as rubricas, mas também as rimas e o ritmo imprimido & leitura pelos

" Essa indicacdo é uma constante no roteiro e tem uma fungéo muito importante no que tange
a apresentacao das opinides da comunidade sobre a trama, por meio da alternancia de planos,
com agilidade, entre o set das vizinhas e o do botequim em algumas cenas.

" Para se ter um parametro de comparac&o, segue a transcricdo de uma rubrica da peca O
ultimo carro, de Jodo das Neves, que pertence a linha de teatro engajado (grupo Opinido) e
cuja encenacdo foi contemporanea a Gota D’Agua, tendo sido frequentes as comparagdes
entre elas nos veiculos da imprensa. “Interior de um trem em movimento. Trem parador,
desses que devem parar obrigatoriamente em todas as estagdes. Os bancos séo distribuidos
alternadamente, ao comprido e na largura do vagéo. Alguns homens mal-vestidos e criancas
maltrapilhas dormem encolhidos nos bancos. Uns calcando apenas um sapato ou alpargata,
outros inteiramente descalcos. (...)” (NEVES, 1976: 20). Foi selecionada uma rubrica maior,
que contém uma série de indicacdes; observe-se, entretanto, a auséncia de orientacfes
relacionadas a iluminacao ou a trilha sonora e a predominancia de indicacdes de composi¢cédo
de personagens, mesmo as que se referem a cenario e figurino.

2 CHARTIER (1990) define como protocolos de leitura mecanismos (escriturarios e/ou
editoriais) que tém como fungdo conduzir o leitor a interpretacdo desejada pelos produtores da
obra, construindo uma espécie de “leitura autorizada”.
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versos — conduz a leitura, silenciosa ou coletiva, para a representacdo mental de
imagens cénicas e de uma ambiéncia que atribui um sentido determinado ao conjunto.
A complexidade da indicacédo cénica, assim, € parte dos horizontes de expectativa dos

autores.

Em geral, a leitura solitaria e silenciosa de um roteiro de teatro é dificil de se fazer, ndo
raro tornando-se magante. No caso de Gota D’Agua, o resultado final da linguagem
criada coletivamente da forga as palavras e ritmo aos versos. A leitura silenciosa ndo &
apenas mais possivel, independentemente da interpretacdo das personagens, como
mais agradavel. Talvez isso ajude, também, a explicar o sucesso editorial do livro por

mais de trés décadas.

A construcao de um método de trabalho e a definicdo de divisdo de funcdes, no
processo de escritura de Gota D’Agua, assim como a linguagem que delas foi produto,
podem ser mais bem compreendidos a partir da definicdo de Certeau (1994)”. Para
este autor, o processo de escrita é, ele mesmo, uma pratica da ordem das estratégias,
realizada por sujeitos que, em posicdo de algum tipo de poder, requerem um lugar

préprio, capaz de administrar suas relagcdes com o mundo e definir ali a sua posicao.

Efetivamente, o perfil diferente dos autores, em didlogo, produziu uma linguagem que
definiu, em grande medida, a posicdo de Gota D’Agua — e dos proprios autores — n&o
apenas no campo artistico-intelectual, como também junto ao publico e ao
DCDP/DPF™.

A linguagem é ndo apenas inovadora, na dramaturgia de autor nacional que vinha
sendo proposta desde o final da década de 1950, como esteticamente muito
interessante. Bela, realmente, em termos formais. E mais leve do que seria de esperar
de um texto que tem a tradicdo de uma tragédia grega e a exposicdo de valores, por
vezes até didatica, prépria da arte engajada ligada a cultura politica comunista. Mais
leve e, a0 mesmo tempo, mais complexa do que outras pecas da tradicdo do teatro
engajado brasileiro. A erudicdo e a linguagem popular — muitas vezes com termos
chulos — se combinam em um formato palatavel para leitores afetos a cultura erudita e
a cultura popular. A critica social agrada ao publico engajado, mas, aliada ao drama da

condicdo humana proprio da tragédia grega, alcan¢a o grande publico.

’® Cf. CERTEAU, 1994: 46.
™ A anélise dessa recepcéo seré feita nos préximos capitulos.
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2.2.2.3. Contexto mental da tragédia brasileira: cultura politica comunista

Embora seja razoavel imaginar — inclusive a partir do depoimento j& mencionado de
Buarque — que os autores de Gota D’Agua ndo fizeram estudos em profundidade
sobre o género tragédia e, especialmente, sobre a tragédia euripidiana, € importante
compreender que tanto o género quanto a obra foram escolhidos para construir
determinados horizontes de expectativa. Mais: ainda que brevemente, € importante

analisar a concepcao de tragédia em seu nascedouro, na Grécia antiga.

Segundo Vernant e Vidal-Naquet (1999), a tragédia grega deve ser analisada a partir
de trés aspectos fundamentais. Primeiramente, o aspecto social, porque no advento
dos concursos tragicos, “a cidade se fazia tragédia”, sendo tdo importante para o povo
guanto os 6rgaos politicos e judiciarios — vale ressaltar, na democracia grega, estes
tinham um papel essencial na vida cotidiana dos cidadaos e no imaginario social. Em
segundo lugar, uma dimensdo estética, uma vez que a invencdo da tragédia
correspondeu a inauguracdo de um novo género literario. Finalmente, um aspecto
psicolégico, pois com 0 novo género, surgia também um novo sujeito: o homem
tragico. Uma andlise mais detida do roteiro de Gota D’Agua pode indicar em que
medida a pecga recupera a tripla dimenséo da tragédia, de fato. Mesmo que os autores
ndo tivessem conhecimento da analise de Vernant e Vidal-Naquet, parece que sua
sensibilidade para a apreenséo dos sentidos da tragédia tornou presentes essas trés

caracteristicas no roteiro, desde a escolha do género.

Gota visa tornar o teatro, novamente, uma instituicdo politica através da acédo do
artista engajado de esquerda — o0 que estad explicito no manifesto/projeto — e da
oportunidade para o povo, o publico, ter uma experiéncia de participacdo politica, qual
seja, a vivéncia do espetaculo. Além disso, “a cidade se fazia tragédia” no roteiro,

também, por meio da apresentacao publica de uma histéria urbana ligada ao povo.

Quanto a dimensao estética, ndo se pode dizer que a obra tenha inaugurado um novo
género teatral, algo da monta que significou a criacdo do género tragico na Grécia
antiga. Mas foi um texto que inaugurou, esteticamente, uma linguagem inovadora no
teatro brasileiro, em funcdo da combinacéo de diversos elementos, como foi analisado
na secao anterior. Ele logrou construir uma linguagem dramatica, rompendo com as
inovacdes do teatro moderno e recuperando a tradicdo, combinando o erudito e o

popular, o verso e a prosa, 0 nacional-popular e a tragédia universal.

Nesse sentido, inaugurou também em termos psicologicos. A invencdo da tragédia

correspondeu a um processo que Vernant e Vidal-Naquet chamam de surgimento de
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um homem tragico, aquele heréi de outro tempo que vive o conflito de estar entre dois
ethos (o do mito e do da raz&o) e entre dois mundos (o do passado mitico e o do
presente politico). O homem tragico é o sujeito da tensdo, que pode vir a ser o heréi
maldito sem estar fora do contexto. A unidade psicol6gica dos protagonistas das
tragédias comporta a loucura, que pode ser derivada tanto de sua hybris quanto da
impossibilidade de articular uma determinacao divina as normas sociais estabelecidas.
O sujeito da tragédia é aquele cujas acdes sublinham as contradi¢cdes, € aquele que
nao tem um carater definido, mas que o vai definindo ao longo da trama, a partir das

exigéncias de sua acao. O homem tragico desenvolve

(...) cada acdo apenas na linha e na légica de um carater, de um
éthos, no préprio momento em que ela se revela como a
manifestacdo de uma poténcia do além, de um daimon. Ethos-
daimén, é nessa distancia que o homem tragico se constituiu
(VERNANT, 1999: 15).

E por essa razdo que se pode depreender que o homem tragico em Gota D’Agua € o
povo. Nem Joana, que comete o ato desatinado e parece ceder a hybris. Nem Jasdo,
que parece estar dividido entre dois ethos durante boa parte da trama. Mas o povo,
gue fica encurralado entre as duas personagens, entre a acao derivada da hybris e os

dois ethos.

Em Medéia, a partir do momento em que o poder monarquico corrompe o heroi, a
tragédia comeca a se desenvolver. Ela se consuma quando, ao negar-se a viver a
perda de honra, a mulher-feiticeira consuma uma vinganca de homicidio da realeza e
infanticidio, optando pela loucura e ndo pela lucidez. A tensdo nao se resolve,
permanecendo bipolarizada entre Medéia e Jasdo: ap0s a excitacdo dos crimes,
Medéia foge com os corpos dos filhos, que confessa ter matado para desesperar
Jasdo. Ele fica em Corinto, numa situagao insustentavel, politica e psicologicamente,
porque tudo a sua volta havia mudado em funcdo da acdo de Medéia, e ele sequer
pode enterrar seus filhos. Ela foge para Atenas, onde conseguiria abrigo para levar

sua vida de loucura sem a punicéo, sob a protecéo do Sol e de Egeu.

Em Gota D’Agua, a tragédia comeca quando o poder econdmico corrompe o homem.
A tragédia € o cotidiano que o povo passou a viver quando foi corrompido, e € ela que
Joana denuncia. Para o leitor/espectador desavisado, que concebe a tragédia
simplesmente como desgraca, ela parece se consumar quando Joana mata os filhos e
se mata. Entretanto, do ponto de vista do género literario, para Joana, a tragédia se
consuma plenamente quando, a traicdo do marido, agrega-se o abandono da

comunidade e das divindades.
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A tensdo ndo se resolve, permanecendo bipolarizada entre Joana e Jasdo: Joana
mata os filhos e suicida, lucida, denunciando a real tragédia. Joana foge para o Unico
reflgio possivel, a morte, carregando os filhos consigo, num ato de piedade muito
mais do que de vinganca. Ao mesmo tempo, Jasdo fica na Vila do Meio Dia, na
situacdo de conforto, sentado no “trono” de Creonte, onde nada mudaria, exatamente
em funcéo da acdo de Joana. As palavras ditas por Joana, bem como a sua acdo

subsequente, anunciam a sua libertacéo (e de seus filhos).

A Creonte, a filha, a Jasdo e companhia

vou deixar esse presente de casamento

Eu transfiro para vocés a nossa agonia

porque, meu Pai, eu compreendi que o sofrimento
de conviver com a tragédia todo dia

€ pior que a morte por envenenamento

Joana come um bolo; agarra-se aos filhos; cai com eles no chéo; a
luz desce em seu set; sobem, brilhantes, luz e orquestra da festa
onde todos, com a maior alegria, cantam “Gota D'Agua”; vai
subindo a intensidade até o climax (...)

(BUARQUE e PONTES, 2004: 167).

Jaséao receber o trono de Creonte ao final da trama define sua opc¢ao por um dos ethos
— 0 que, em grande medida, jA havia acontecido quando ele havia dado ao rei do
pedaco 0s elementos para trazer o povo para junto de si. E o povo permanece
dividido, entre, de um lado, os corpos de Joana e as crian¢gas que denunciam sua
traicdo, e, de outro, o poder de Jasédo e Creonte, que explicita a sua submissédo. O
povo se vé encurralado diante da “engrenagem”, o que se pode compreender melhor a

partir da explicacdo de Paulo Pontes para o cerne da tragédia brasileira:

Em outra ocasido, Chico falou, com a maior precisdo, que em
cada época ha uma transcendéncia do homem. Que dizer, ele
nunca se Vvé ‘“individualmente”. Os gregos viam essa
transcendéncia nos deuses, 0os romanticos no destino, ha quem
diga que é a histdria; sempre ha uma coisa além do individuo. No
caso de Gota D’Agua, o que transcende os personagens € a
engrenagem social que os encurralou. A tragédia independe da
vontade de Creonte, de Joana, de Jasao, de todos. O negdcio é
gue a tragédia aconteceu. A engrenagem transcende o arbitrio de
cada um. Os homens podem compreender e vencer essa
engrenagem, mas ha um determinado momento em que ela é
mais forte do que eles. (BUARQUE e PONTES, 2004: 117.)

Enquanto o Jaséo antigo é condenado a um porvir de sofrimento, excluido da cidade
por ter sido o causador da tragédia, o Jasao moderno antevé um porvir de conforto em
meio a tragédia do cotidiano no “capitalismo caboclo”. Medéia liberta-se, na vinganca e

na fuga, para viver sua loucura; Joana liberta-se, na “transferéncia da agonia” e na
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morte, para garantir a lucidez’. E o povo permanece na tenséo. Isto, talvez, explique o
fato de que a obra nao tem como titulo o nome da mulher, mas, sim, o nome do samba
produzido por Jasdo. A adesdo a proposta de Jasdo pelo povo foi a Gota D’Agua, a

representacdo do homem tragico.

Vernant e Vidal-Naquet (1999) afirmam que a tragédia s6 pode ser compreendida se
relacionada ao contexto mental de sua producdo. Esse, em Gota D’'Agua, esta
intimamente relacionado aos espacos de experiéncia de autores de um teatro
engajado — Vianinha e Paulo Pontes — afetos a cultura politica comunista. Ndo que se
minimize a participacdo de Chico Buarque na producdo da obra. Mas ele préprio
afirmou que a construcdo basica do roteiro foi um trabalho realizado por Paulo Pontes,

que foi seu professor de tragédia.

Quando questionado se tinha clareza das relacdes propostas para arte e politica em
Gota D’Agua desde o inicio do projeto, Buarque acudiu: “Bom, eu sabia com quem eu
estava lidando. Quer dizer... e ndo muito exatamente também. (...) eu acho que eu
imaginava que o préprio Vianinha, o Paulo Pontes — o pessoal que vinha do CPC —
tinham uma ligagdo maior com o Partido Comunista” (BUARQUE. Entrevista
concedida a autora em 14/05/2010). Reconhece tracos de uma leitura comunista de
mundo na pec¢a, desde 0 momento da escritura, e atribui essa caracteristica a Pontes,

com quem nunca chegou a conversar abertamente sobre o assunto’®.

® Interessante notar, também, a auséncia de uma solucdo deus ex machina na tragédia
brasileira. Medéia, apds os crimes, foge no carro do sol, ajudada pelos deuses. Joana resolve,
ela mesma, seu destino. Essa € a exacerbacdo de duas das caracteristicas da tragédia
euripidiana: o foco no motivo da acdo humana e a concretizacdo da “loucura” nas feicbes
psicolégicas da personagem, por exemplo, por meio da constatacdo da inadequacéo entre ela
e a realidade. Ambas as caracteristicas podem ser observadas no fato de que Joana comete
0s crimes para promover a salvacdo da “engrenagem”. Mantém-se, também, uma terceira
caracteristica da obra euripidiana em Gota: o olhar para a realidade contemporanea. Nesse
caso, entretanto, observa-se uma alteracdo substancial: em Euripedes, o mito era retratado a
partir da realidade contemporanea; na obra de Buarque e Pontes, ndo ha mito, ha crueza na
narracdo da realidade contemporanea, inclusive com o uso da estética da linguagem de jornal
Pﬁopular. _ o _ _ _

Ao explicar que, embora inferisse os tracos comunistas na peca, ele explicou os motivos de
nunca ter conversado com Paulo Pontes, abertamente, sobre o tema: “Porque... havia uma
certa cerimdnia. Vocé nao perguntava, eu nunca perguntei: “- Paulo Pontes, vocé...” [‘Vocé é
comunista?”] Nao sei porqué. Era quase como perguntar a uma senhora: “- Qual é a sua
idade?” (BUARQUE. Entrevista concedida a autora, 14/05/2010). Essa passagem mostra como
era delicada a questédo da filiacdo partidaria no Brasil da década de 1970, mesmo no campo
artistico-intelectual, onde as culturas politicas de esquerda eram dominantes. Discutir a filiacdo
a uma ou outra tendéncia era algo complicado, inclusive porque significava a possibilidade de
romper as barreiras de semelhanca entre os sujeitos. Além disso, tocava-se na questao da
clandestinidade dos partidos, das agremiacdes ou mesmo de pessoas que estavam sendo
procuradas pelo Estado.
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A propria construcdo do argumento tragico tem sua esséncia em um valor basico da
cultura politica comunista: a critica ao sistema capitalista. O vocabulario utilizado por
Pontes para definir o capitalismo, também, é tipico dessa familia politica:
“engrenagem”. Na tradicdo do teatro engajado brasileiro, alias, o0 mote do homem
oprimido pela engrenagem ja havia sido usado em uma das obras de maior sucesso

do género, como explica Dias Gomes no prefacio de O pagador de promessas:

O homem, no sistema capitalista, € um ser em luta contra uma
engrenagem social que promove a sua desintegra¢do, a0 mesmo
tempo em que aparenta e declara agir em defesa de sua liberdade
individual. Para adaptar-se a essa engrenagem, o individuo
concede levianamente, ou abdica por completo de si mesmo. O
Pagador de Promessas € a estéria de um homem que ndo quis
conceder — e foi destruido (DIAS GOMES, 1959: 5).

A personagem de Dias Gomes, Zé do Burro, ndo quis conceder a engrenagem. E foi
morto por ela, com um tiro de outrem. E sua morte, € também Dias Gomes que
esclarece no prefacio do livro que traz o roteiro da obra, ndo foi em véao, “porque da
consciéncia ao povo, que carrega 0 seu cadaver como bandeira” (DIAS GOMES,
1959: 5). Em final da década de 1950, por um lado, a obra de Dias Gomes inovava
com relacdo a linha zdanovista, mostrando o quanto era dificil para o homem néo se
corromper ao capitalismo; tdo dificil, que isso poderia lhe custar a vida. Por outro,
permanecia fiel a ideia de futuro do comunismo — que a arte comunista deveria
expressar, desde o zdanovismo — anunciando que, mesmo a custo de perder a vida,
um sujeito modelar poderia modificar as existéncias de outros milhares. Nesse sentido,

a obra estava inserida em uma linhagem otimista, de tipo brechtiano.

Em Gota D’Agua, a inovacgao foi mais extremada, pois ndo havia otimismo no fim da
trama. Joana ndo aceitou ser encurralada pela engrenagem, mas sua morte n&o
anunciava o futuro promissor da comunidade. Ao contrario, antevia uma tragédia no
dia a dia capitalista. Dessa forma, a pe¢a rompia com a linhagem comunista do
otimismo, fundada no realismo socialista’’. Mas, no conjunto, Gota n&o rompia com a
cultura politica comunista, ao contrario. O argumento principal — como se pdde notar —
e 0s argumentos secundarios da tragédia estdo fundados em crencas, valores,

préticas, normas e linguagem proprios da cultura politica mais tradicional.

s

Nessa cultura politica, a visdo de passado é negativa, porque relacionada a

construcdo do imperialismo, ao passo que o futuro € promissor, relacionado ao

" Vincent (1992) refere-se & arte comunista francesa, de tipo marxista, mencionando as regras
de pintura que, apesar de um estilo miserabilista, recomendam uma arte otimista voltada para o
futuro (VINCENT, 1992: 435-6).
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progresso promovido pela transformacao dos homens. A tragédia brasileira existe na
inversdo desses elementos: o passado é bem visto, como um tempo de unido da
comunidade e de agregacdo familiar, enquanto o futuro é negativo, em funcao da
corrupgdo desses valores e da falta de saida para o povo. A tragédia mora, enfim, na
constatacdo de que as forcas da militAncia comunista deixaram de existir’®: a
teleologia marxista ndo se cumpre num tipo de “capitalismo caboclo” que conseguiu
cooptar os intelectuais e encurralar as classes subalternas; e o 6dio da ordem
estabelecida néo foi suficiente para destruir esse estado de coisas, talvez sequer para

enfraquecé-lo.

Vérias sdo as representacdes comunistas no roteiro, que podem ser identificadas, a
comecar, pelas personagens centrais da trama. O préprio Buarque, alids, vé em uma

delas o grande traco dessa cultura politica na trama:

Eu ndo me lembro mais da peca, nunca mais voltei a ela. Mas eu
me lembro que tinha um personagem que era um pouco isso, que
era um personagem mais velho, mais ponderado. Eu ficava
pensando assim: “- Esse ai é o Partiddo. Esse outro é mais porra
louca, e tal, esse ai € mais... € quase um Marighella da histéria.”
(...) Mestre Egeu! Mestre Egeu, na minha cabeca, esse é o
comunistdo da histéria //[riso]//, esse é o Partidao! Devia ser
intencional, isso, no Paulo. (BUARQUE. Entrevista concedida a
autora em 14/05/2010).

E exatamente na figura de Egeu que se podem identificar os maiores tracos da
tradicAo comunista — que mesmo 0s comunistas questionavam desde o final da
década de 1950, mas que estavam fortemente presentes em seu imaginario. Mestre
Egeu é o Partidao, inclusive, por representar 0 bom passado que a tragédia veio
enterrar: “fez politica e se meteu em greve no passado” (BUARQUE e PONTES, 2004
114). A personagem de Egeu é o grande laco com a cultura politica comunista
tradicional, pois que representa o tipico homem novo — que, na tragédia, vira o
“homem velho”, tanto em termos cronolégicos (ele € um ex-operario, ja erado), quanto
em termos ideoldgicos (perde espacgo para a grande jogada ideoldgica feita por Jasao

e Creonte).

Mas ele é também o Partiddo, porque de sua boca saem as falas de defesa dos
valores comunistas tradicionais, sem o tom de vinganca pessoal, como acontece no

caso de Joana, ou de destempero, como no caso de Cacetédo. Egeu faz as propostas

® Segundo Vincent (1992): “A identidade do militante se constréi e se perpetua pela complexa
cominacao de duas for¢cas: uma, de recusa, leva-o a rejeitar qualquer informacao que conteste
a teleologia marxista; a outra, ele a extrai, por assim dizer, do édio que desperta enquanto
destruidor potencial da ordem estabelecida” (VINCENT, 1992: 438).
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com a ponderacéo e a disciplina esperadas de um militante exemplar, que faz coincidir
“a vontade geral com a vontade do individuo”, a partir de uma ética de tipo comunista
que “defendia um conjunto de valores definidos como universais, ressaltando os
principios da solidariedade e da cooperacao” (FERREIRA, 2002: 123). Por exemplo,
sdo dele as defesas da solidariedade de classe e da acdo coletiva, no momento em
que propde que a comunidade se una contra Creonte e em favor de Joana, no caso da

acao de despejo:

EGEU. Nao pode porque € suicidio. Se a gente
deixar Creonte jogar calmamente
essa mulher na rua, o despejado
amanha pode ser vocé. Vocé

Vocé. T4 certo, Joana tratou mal

o locador. Problema pessoal,

nao interessa a razao e o porqué

Mas ninguém pode viver num lugar
pelo qual pagou mais do que devia

e estar dependendo da simpatia

de um cidadao pra conseguir morar
tranquilo. Nao. (...)

E j& que todo mundo quer falar

com Creonte sobre essa prestacao
gue nunca acaba, por que nao, entao,
ir logo 14 duma vez pra matar

os dois assuntos? Vamos...

(..

Bem, proponho que, sem agitacéo,
a gente va la, com comedimento,
com toda a calma...

(.)

Falar das condices e falar

gue dona Joana é como se fosse a gente...

Ninguém vai tirar ela do lugar,

ndo. Quem t4 de acordo levanta a méo

(Todos levantam a m&o menos CACETAO e BOCA PEQUENA,
gue é visto saindo sorrateiramente.)

(BUARQUE e PONTES, 2004: 140-141.)

E também Egeu que encarna “um tipo novo de intelectual”, semelhante ao qual se
refere Vincent (1992) com relacdo aos tipos mineiros e operérios representados pelo
comunismo francés, que se moviam “num nivel de pensamento bem superior ao nivel
atingido por qualquer ideélogo formado segundo as disciplinas burguesas e que se
mantenha ligado a elas” (VINCENT, 1992: 435). Isso salta aos olhos, por exemplo, ha
fineza de raciocinio com a qual ele explica a complexidade do sistema habitacional

brasileiro, de forma critica e irbnica, embora utilizando a linguagem popular:

EGEU. (...) Nisso aparece um cara sabido
com um plano meio complicado
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pra confundir o pobre fodido:

casa prépria pela bagatela

de dez milhdes, certo? Dez milhdes
aos poucos, parcela por parcela,
umas cento e tantas prestacdes
Bem, o trouxa fica fascinado...
Passa a contar tost&o por tostéo,

se vira pra tudo quanto é lado,

gue ter casa propria € uma ambicdo
decente. (...)

Muito bem. O tempo vai passando

e |4 vém as taxas, caralhadas

de juros, correcao monetéaria

e ndo sei mais la quanto por cento...
Tudo aumenta, menos a diéria...

Um ano depois, quando o jumento
Juntou cem contos pra prestacao

Vai ver que, com todos 0s aumentos,
Os cem cruzeirinhos ja ndo dao:

A prestacao subiu pra trezentos... (...)

Quem ia ficar pagando até

mil novecentos e noventa e seis
s6 péara no ano dois mil, isto €,
se parar. Enfim, o desgracado,
depois de tanta batalha ingléria,
0 corpo ja cheio de pecado,
inda leva nota promissoria

pro juizo final...

(BUARQUE e PONTES, 2004: 69-71.)

A apologia da familia e a necessidade da conscientizacdo de classe soam também
nas palavras de Egeu, que € 0 Unico capaz de desmontar a l6gica estabelecida por

Jasdo, com a autoridade tipica dos lideres do Partido:

EGEU. (Com autoridade) Presepada,
menino... tira esse paletd

e senta ai. Que banco que nada!
Senta duma vez, que eu tou mandando
Pega o alicate e a chave de fenda

e vai matutando, matutando

até que um dia aprenda

a ser dono da sua consciéncia

(...)

Ouca, rapaz, vocé vai sentar

e consertar o radio, entendeu?

E ja. Pelo menos pra pagar

o leite dos seus filhos, que se eu

nao tou dando, eles morrem de fome

(BUARQUE e PONTES, 2004: 67.)

Como se pode apreender de trecho anteriormente citado, uma das mais fortes

presencas da cultura politica comunista em Egeu € a sua associacdo com o trabalho,
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bem como a defesa da necessidade do trabalho para a manuten¢éo da dignidade do
homem. Isso acontece do ponto de vista da narrativa, mas da prépria composi¢céo da
personagem. Ele é o Unico homem da peca que tem uma profissdo considerada digna,
segundo os valores da cultura politica comunista, e apresenta-se ao publico em um

ambiente de trabalho, uma oficina de eletrénicos.

A presenca de Egeu explicita também a importancia sine qua non da familia na trama,
mais um trago da cultura politica comunista. Como ressalta Motta (1999), na moral
comunista, a indissolubilidade do casamento ndo era um valor em si mesmo, tal como
na moral cristd. “O casamento (...) deveria ser pautado unicamente no amor e no
companheirismo, ao contrario da unido burguesa, artificial por ser baseada no
interesse material” (MOTTA, 1999: 79). Esse, um dos graves problemas de conduta de
Jasdo ao terminar o casamento com Joana: deixar uma unido de companheirismo,
com uma mulher de sua classe, para unir-se a filha de um homem poderoso, em
funcéo de interesses financeiros. Jasdo se perdia para o sistema, era cooptado, enfim,
pelo que Egeu identifica como “homens [que] sdo mesmo competentes” (BUARQUE e
PONTES, 2004: 75.) para escolher a figura certa para fazer o servico de que

precisavam.

O Mestre, alids, tenta chamar Joana a responsabilidade ressaltando suas condi¢des
de mulher e mée, duas representagdes muito caras ao projeto comunista. Devolve-lhe
os filhos, que ela havia deixado com Corina, reiterando a disponibilidade dele e da
mulher em ajuda-la no momento dificil, mas afirmando que o lugar das criangas é junto
dela. E, finalmente, propde que ela ndo haja sozinha em vinganga a Creonte, mas use

seu odio como alimento para uma agéo conjunta:

EGEU. (...) Até que num determinado dia,
junto co’o édio dos seus aliados,

todos os odios serdo derramados

ao mesmo tempo em cima do inimigo

(-..)

Vocé vai fazer, porque inda € uma mulher
gue tem a responsabilidade

de criar dois filhos. Diga a verdade,
Joana, posso ir tranquilo?

(BUARQUE e PONTES, 2004: 122-3.)

A visdo da mulher é também um dos tracos da cultura politica comunista no roteiro,
visto que ela propunha um tratamento mais igualitario entre os sexos, “defendendo a
participacdo feminina no mundo do trabalho e da politica” (MOTTA, 1999: 78). A

relacdo de Egeu com Corina é horizontal, de companheirismo, e ele chama a atencéo
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de Joana para suas condi¢bes de mulher e mée. Ou seja, considera a especificidade
da condicdo feminina na sociedade e, ainda, a responsabilidade propria da
maternidade como algo que devesse mobiliza-la a uma reacao saudavel a crise que

vivia.

E interessante notar, também, que o fato de Joana matar os filhos, na tragédia
brasileira, acaba tendo uma justificativa muito diferente da que tem no classico grego.
Embora ela cogite fazé-lo para vingar-se de Jasdo, seu ato final é de libertacdo das
criancas. Na cena em que ela decide mata-los, o texto constroi a representacdo de

uma méae que defende os filhos da tragédia cotidiana’. Como interpreta Michalski:

Quando uma mae assassina seus filhos e se suicida, o episodio,
na linguagem de uma crbnica policial, resulta meramente
folhetinesco; gragas a linguagem de Paulo Pontes e Chico
Buarque, ele se torna uma consequéncia sem alternativas de uma
tragica tomada de consciéncia (MICHALSKI2004: 239).

No que se refere a valorizagdo da condi¢cdo feminina na cultura politica comunista,
salta aos olhos que as figuras femininas da peca sejam as representantes do trabalho
digno: as vizinhas sao as lavadeiras, as que aparecem, sempre, no trato de seu oficio,
ao contrario do que ocorre com os homens. A acao dos homens durante a peca, alias,
anuncia a tragédia que acontecera na Vila do Meio-Dia. As personagens masculinas
do coro nédo séo ligadas ao mundo do trabalho, em geral; e, quando o séo, relacionam-
se a tipos de trabalho ndo bem aceitos por essa tradicao politica, porque relacionados
a vicios humanos. O set dos homens da Vila do Meio-Dia € o botequim do Galego,
onde eles se encontram para jogar conversa fora. Isso ja anuncia a tragédia
chegando, pois os homens da Vila ocupam o tempo do trabalho com o Vvicio,

aproximando-se dos valores pequeno-burgueses.

Ali, s6 trabalham Galego e Cacetdo. O primeiro, dono do bar, é quem alimenta aquele
que seria um “grave vicio na concepcdo dos comunistas. Para confirmar a boa
conduta do militante, o tema da bebida surgia nos textos para difamar o adversario,
contrastando a elevagdo moral do homem comunista com a decadéncia dos
capitalistas” (FERREIRA, 2002: 125). Ndo por acaso, € mencionado por Creonte em
seu discurso de manipulacdo do povo, como o “Ministro da Cachaca” (BUARQUE e
PONTES, 2004: 144).

" Para outros casos de construgdo da imagem materna na cultura politica comunista, estes
ligados a militantes brasileiras do PCB, cf. TAVARES (2009).
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O segundo, um gigold, tem uma profissdo que seria, também, condenada pela cultura
politica comunista, que pregava “uma incompatibilidade entre um comportamento
sexual menos comedido, menos regrado, e o trabalho produtivo. Por outro lado, o
erotismo poderia desviar as energias do militante da luta revolucionaria” (MOTTA,
1999: 80). No entanto, ele denuncia que Jaséo € tdo gigolé quanto ele — ou mais —

gquando canta:

CACETAO. (...)

Um reparo me compete
Pois Jasao faltou a ética
Da nossa profissdo

(-..)

Mas a falta mais cruenta
Sujeita a pena sangrenta
E largar quem te alimenta
Do jeito que fez Jasao

(...)
(BUARQUE e PONTES, 2004: 42-3.)

Portanto, apresenta-se como um gigolé defensor da ética — uma aberracao aos olhos
da cultura politica comunista e, por issoO mesmo, sua presen¢a no coro masculino
parece servir para explicitar o tamanho da tragédia que ira se abater sobre a Vila do
Meio-Dia, quando todos os vizinhos resolverem ficar ao lado de Jaséo. Cacetdo € o
anico que, além de Egeu e Corina, defende os interesses de Joana até o fim,
denunciando a ac¢éo individualista dos vizinhos, propondo-se a cuidar dela e dos filhos,

declarando seu amor:

CACETAO. (...)

Todos eles tém vida pra cuidar...

Tém lar, mulher, filhos, copa e cozinha...
Por isso, pensam que vao te deixar

sé. Mas néo vao. Vocé tem toda a minha
solidariedade. Eu néo tenho lar,

nem filho, nem cozinha. Mas sozinha

€ que vocé ndo fica. Vou contar:

pra ser gigold é preciso ter

carater, ouviu? Vocé vai casar

comigo, Joana. Quero agradecer

a quem acaba de te encurralar

pra mim, os sacanas. Vocé vai ser
minha. Vai ser minha filha, meu lar,
minha cozinha, ser minha mulher
Rainha, sai na janela. Desponta,

estrela. Faz dez anos que eu te espero...
Dez anos que eu bebo por tua conta...
Vocé sabe... Cé sabe que eu te quero

(BUARQUE e PONTES, 2004: 154.)
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Motta (1999) trata da moralidade comunista e mostra como essa € uma questdo
central na conduta do militante. ‘Nem monges, nem D. Juans’, como ensinou Lénin,
mas homens comuns, que deveriam respeitar as mulheres, constituir e honrar suas
familias. Tal como Egeu, o exemplo de marido fiel e com relacionamento estavel com
Corina. Jamais como Jasao, que Egeu condena pelo abandono a familia em fungéo de

interesses econdmicos.

Entretanto, em um mundo dividido entre dois ethos, o sujeito desviante, de moral
sexual mais do que duvidosa, € quem defende o conceito de familia, a unido por afeto,
a solidariedade de classe e ética profissional acima dos interesses pessoais e do
modelo pequeno-burgués de familia. A personagem de Cacetdo mostra como o roteiro
opera, além do didatismo presente na figura de Egeu, com a inversao dos valores

morais comunistas para anunciar a tragédia.

Nas posicbes de Egeu aparecem defesas de solidariedade de classe, familia, trabalho
e acdo politica de transformagdo da realidade. E, ainda, de denuncia: & ordem
estabelecida, ao poder do capital, a exploracdo do homem pelo homem, a depravacao
burguesa. Seu carater exemplar, assim como se deu com boa parte da iconografia e
das representacfes da arte comunista, “serve para culpabilizar o intelectual pequeno-
burgués” (VINCENT, 1992: 435), em alguma medida representado pela personagem

de Jasao.

Em alguma medida, apenas, o que deve ser destacado. A ideia da cooptagédo de
Jasdo pelo sistema foi destacada no Prefacio do livro e em diversas entrevistas,
especialmente por Paulo Pontes, como se ele fosse um representante da classe média
e de seu papel junto as classes subalternas — em outras palavras, dos intelectuais
pequeno-burgueses. Entretanto, durante a peca, fica claro que origem de Jasdo néo é
a classe média, € o préprio povo, que ele conhece muito bem. Ele foi, inclusive,
aprendiz de Egeu no oficio de técnico em eletronica e sua atividade “artistica-

intelectual” teve inicio, profissionalmente, quando ele deixou esse trabalho.

7

Esse € um dos problemas de descompasso entre o roteiro e o Prefacio, entre os
horizontes de expectativa dos autores e 0s espacos de experiéncia criados,
efetivamente, pela obra. Jaséo, que deveria ser um representante da classe média,

nao se realizou enquanto tal. Isto, inclusive, parece se expressar na auséncia memoria
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do publico sobre a figura de Jasdo e sua posi¢do politica no desenvolvimento da

trama®.

Apesar de a personagem de Jasdo ndo realizar a presenca da classe média no
desenvolvimento do capitalismo brasileiro de meados da década de 1970, a sua
relagdo com Creonte € um dos tragos fortes da cultura politica comunista na trama.
Como ja mencionado, a ideia de um sistema que é capaz de absorver determinados
sujeitos em fungdo do que pode oferecer, em termos materiais, € uma critica incisiva a
I6gica capitalista. Mais ainda, um sistema que vive de trocas espurias entre sujeitos
que sobrevivem da desigualdade social. A maior representacao fisica desse sistema,
na peca, € a cadeira de Creonte, cuja localizacdo e aspecto sdo descritos em uma
rubrica: “(...) luz vai subindo em resisténcia apenas no set onde estdo JASAO e ALMA,
sua noiva; no centro desse set, uma cadeira imponente, muito trabalhada, quase um
trono; o trono esta vazio, ALMA sentada no chdo e JASAO deitado com a cabeca no
colo dela” (BUARQUE e PONTES, 2004: 43).

A cadeira é o simbolo do poder econdmico. E a histéria da ocupacao desse lugar de
poder é a grande medida de como por Creonte e Jasdao se mantém a desigualdade
social e se realiza a tragédia na Vila do Meio-Dia. Observe-se, no trecho acima
transcrito, que ela esta vazia quando aparece em cena pela primeira vez. E a relacéo
de Creonte e Jaséo se desenvolve em seu entorno, em trés etapas. Primeiro, o dono

da Vila ensina ao sambista o valor da cadeira:

CREONTE. Escute, rapaz,

VOCé ja parou pra pensar direito

0 que é uma cadeira? A cadeira faz
o0 homem. A cadeira molda o sujeito
pela bunda, desde o banco escolar
até a catedra do magistério

(...)

Pois bem, essa cadeira é a minha vida
Veio do meu pai, foi por mim honrada
e eu sO passo para bunda merecida
Que é que vocé acha?

(...)

CREONTE. 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,

(.)

Porém... existe um pequeno porém

% Esse aspecto sera analisado no capitulo 3, ao se tratar das memérias do publico acerca da
peca.
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N&o vai ser assim, pega, senta e basta
Primeiro vocé vai me convencer
gue tem condi¢cBes para assumir a pasta

(BUARQUE e PONTES, 2004: 49-51.)

Essa cena é marcada por rubricas que mostram como as personagens devem se
movimentar em torno do trono. Enquanto Creonte seduz o sambista com a

possibilidade de ocupar aquele lugar de poder, acomoda-o no trono e Ihe ensina “a
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cartilha filosofia do bem sentar™”, mostrando as condicbes para isto acontecer.

Acabada a licdo, ordena que Jasédo saia do trono e va namorar, que ele, o capitalista,

tem muito que fazer, retomando seu assento na cadeira-trono.

Jasdo, inicialmente, realiza as tarefas que Creonte lhe delega, junto a comunidade da
Vila do Meio-Dia. Depois, resolve falar o mesmo idioma do dono da Vila, propondo-se

a “negociar de igual pra igual, entrando na firma com seu capital”. E anuncia:

Sabe quanto eu tenho?...

(...)

Seu Creonte, eu venho do cu

do mundo. Esse é que € meu maior tesouro
Do povo, eu conheco cada expressao,
cada rosto, carne e 0sso, 0 sangue, 0 COuro...
(-..)

Né&o fique pensando que o povo é nada,
carneiro, boiada, débil mental,

pra lhe entregar tudo de méao beijada

Quer o qué? Tirar doce de crianca?

Nao. Tem que produzir uma esperanga

de vez em quando para a coisa acalmar

e poder comecar tudo de novo

(BUARQUE e PONTES, 2004: 111-114.)

Nesse interim, Jasao propde que Creonte faca melhorias na Vila do Meio-Dia,
alimentando as esperancas do povo. E, mais, que ele perdoe as dividas passadas de
todos os mutuérios, a fim de anular a acdo de Egeu e ganhar a confianca deles, bem

como muitos anos de poder. Ao terminar seu discurso inflamado, uma rubrica indica:

A medida em que falava, sem que CREONTE e o proprio JASAO
se dessem conta, JASAO sentou-se na cadeira-trono de
CREONTE; um tempo; quando JASAO acaba de falar, CREONTE
esta de pé, pensativo (...) (BUARQUE e PONTES, 2004: 115;
grifos meus).

8 Cf. BUARQUE e PONTES, 2004:52. Esse tema sera tratado no capitulo 3, por ser um dos
trechos musicados do espetaculo.

182|Capitulo 2



Observe-se que é em torno do trono que se da a transferéncia paulatina de poder,
quando Jaséo instrui Creonte para lidar com o povo e trazé-lo para junto de si. E que,
na medida em que vai convencendo o proprietario de seus argumentos, vai tomando o
poder de forma natural. Depois, acuado pela comunidade que vem fazer as
reclamacgfes, Creonte aceita “o capital de Jas@o” e convence o povo a ficar ao seu

lado, anunciando as medidas que o genro lhe havia proposto.

Finalmente, a transferéncia de poder ser faz e, no ato final, no momento do

casamento, Creonte anuncia:

CREONTE. Atencdao, pessoal, vou falar rapidamente
Jasdo... vem ca... Meus caros amigos, agora.
aproveitando a ocasido e aqui na frente

de todo mundo, quero anunciar que de ora

em diante a casa tem novo dono. A cadeira

gue foi de meu pai e foi minha vai passar

pra quem tem condicdes, e que é de minha inteira
confianca, para poder continuar

a minha obra, acrescentando sangue novo

Portanto, sentando Jasé&o ai eu provo:

nao uso preconceitos ou discriminacao

Quem vem de baixo, tem valor e quer vencer

tem condicdes de colaborar pra fazer

nossa sociedade melhor... Senta, Jaséo

(BUARQUE e PONTES, 2004:174; grifos meus.)

Quando Jaséo finalmente recebe do sogro e ocupa o lugar do poder econdmico,
entram os corpos de Joana e seus filhos, e um jornal popular anuncia a tragédia. O
trono, quem esta nele e a maneira como ele é ocupado sdo simbolos fisicos — por
meio da linguagem teatral — do processo de “cooptacdo” promovido pelo sistema
capitalista, bem como da forma por meio da qual o povo ficou sem saida quando da

implementacao do projeto idealizado pelo sujeito que aderiu ao poder.

Finalmente, cabe analisar as representacdes de povo, que sdo também parte
importante da presenca da cultura politica comunista no roteiro. Na boca de Creonte, 0
povo é sempre maldito; mais, o povo brasileiro € maldito, porque ndo aceita a
submisséo ao trabalho para construir “bens, industria, estrada, progresso” (BUARQUE
e PONTES, 2004: 106). A personagem que personifica o poder econdmico constroi
uma imagem do povo brasileiro ligada a marginalidade, a malandragem, a preguica e
ao desacato a norma. Um povo que atrasa o desenvolvimento, porque “uma nagao
ndo pode prosperar / enquanto um povo fica impaciente / sé porque uma merda de
trem atrasa” e acaba promovendo quebradeira na Central (BUARQUE e PONTES,

2004: 106). O povo que mora na Vila, por sua vez, é “porco, relaxado, imundo
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malcuidado”, “furam parede, tapam a janela / dependuram roupa, feito favela”
(BUARQUE e PONTES, 2004: 108).

Jasdo, ao contrario, constroi uma representacdo positiva do povo — o brasileiro e o
“seu” povo da Vila — afirmando o valor de seu trabalho e, a0 mesmo tempo, o seu

desgaste com o0 as méas condicbes de vida e a falta de perspectiva:

JASAO. N3o, ele n&o é isso, seu Creonte
O que tem ai de pedra e cimento,
estrada de asfalto, automovel, ponte
viaduto, prédio de apartamentos,

foi ele quem fez, ficando co’a sobra

E enquanto fazia, estava calado,
paciente. Agora, quando ele cobra

€ porque ja esta mais do que esfolado

de tanto esperar o trem. Que ndo vem...
Brasileiro...

(BUARQUE e PONTES, 2004: 107.)

A representacdo de povo, em Jasdo, € a0 mesmo tempo positiva e negativa.
Exatamente por vir do povo e saber de suas necessidades, Jasdo consegue
transformar o que seriam as caréncias populares em caracteristicas negativas,
lacunas que podem seu usadas por Creonte como instrumentos para isolar a acdo de
Egeu e desarticular a comunidade com a forca do capital: a falta de condi¢cbes de
quitar a divida da casa prépria, o desejo por uma vida mais confortavel, o cansaco do

trabalho continuo.

E por meio das personagens de Joana e Egeu que aparecem as representaces
positivas de povo, na perspectiva da luta de classes. Em Egeu, aparecem, por
exemplo, as representacfes de um coletivo que trabalha para conquistar o sonho da
casa propria, sendo ludibriado pelos capitalistas sem encontrar saida. Joana, por sua
vez, pretende mostrar a Jasédo que o que ele diz ser incompatibilidade de casal é, na
verdade, a incompatibilidade dele com o seu lugar de origem, em funcdo de seus
interesses financeiros. E, ao fazer isto, descreve o povo como a classe desfavorecida,
mas com a garra e a capacidade de reverter o processo, com uma capacidade de luta

e de superacao insuportaveis para quem deseja vencer de maneira rapida:

JOANA. SO que essa ansiedade que vocé diz
nao é coisa minha, ndo, é do infeliz

do teu povo, ele sim, que vive aos trancos,
pendurado na quina dos barrancos

Seu povo € que € urgente, forca cega
coracao aos pulos, ele carrega

um vulcdo amarrado pelo umbigo

Ele entdo ndo tem tempo, nem amigo,

184|Capitulo 2



nem futuro, que uma simples piada
pode dar em risada ou punhalada

(-..)

Se vocé nao aguenta essa barra

tem mas [sic] € que se mandar, se agarra
na barra do manto do poderoso

Creonte e fica la em pleno gozo

de sossego, dinheiro e posicao

(..)
(BUARQUE e PONTES, 2004: 107.)

Nesse sentido, Gota D’Agua realiza o projeto nacional-popular em duas tendéncias
importantes. E uma obra que se propde a interpretar a realidade brasileira de forma
ndo alienada — que pretende, alids, ser atual e bastante realista — visando a
transforma-la e a fazer a critica a tradigcao elitista nacional. E é, também, uma forma de
“ir ao povo” e fazer-se o0 porta-voz de suas necessidades, em um trabalho que
caminha entre a linguagem popular e a culta, podendo, portanto, ser fruido por um
publico diversificado. Assim, a obra parece ser uma tentativa de realizar o papel dos
intelectuais proposto na tendéncia nacional-popular, qual seja, a expressao, pelo povo,

de uma espécie de consciéncia nacional.

A analise dos elementos da cultura politica comunista presentes em Gota D’Agua
mostram o contexto mental em que a peca foi produzida e como a tragédia
corresponde a inversdo e a corrupc¢ao dos valores dessa familia politica. O trabalho, a
familia, a moral sexual ilibada, a lealdade e a solidariedade de classe — todos esses
valores perdem sua posicdo na vida da comunidade, corrompidos pelo poder
econbmico. Dessa forma construiu-se uma dendncia contundente e pessimista da
realidade contemporénea e, sobretudo, uma solu¢do dramatica singular no cenério do
teatro engajado brasileiro. Esses elementos sdo fundamentais para a construcédo de

Gota D’Agua como um evento no cendrio artistico-intelectual brasileiro.

2.3. RECEPCAO E APROPRIACOES DO LIVRO NA MIDIA IMPRESSA

A modalidade escrita de circulagéo do texto de Gota D’Agua néo foi a mais debatida
na imprensa brasileira, mas teve, nessa midia, uma recepc¢ao significativa, em termos
qualitativos. Os relativamente poucos textos jornalisticos que fazem alusdo a essa

modalidade d&o uma boa medida do tipo de recepcéo e das apropriacdes® que foram

8 Assim como sdo multiplas as representacdes do mundo, sdo miiltiplas as formas que os
sujeitos percebem-nas e delas se utilizam. Para analisar este aspecto da cultura, Chartier
(2002) utiliza o conceito de apropriacdo, que se refere a “usos e interpretacdes, relacionados
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feitas do texto escrito. Serdo eles o objeto de estudo desta secao.

O objeto-livro apareceu majoritariamente nas propagandas jA& mencionadas neste
capitulo, todas elas custeadas pela Editora Civilizagdo Brasileira. Um texto jornalistico
publicado em Brasilia, pouco depois da estreia da primeira montagem, mostra uma
forma interessante de apropriagdo do objeto livro para a insergdo no debate nacional

gerado pela peca.

A capa do livro foi reproduzida em tamanho consideravel no texto jornalistico, assim
como a primeira pagina do jornal-programa da pega. E o texto, ndo assinado, utiliza-se
de argumentos dos autores da obra, expostos no Prefacio e em pequenas transcricbes
de trechos do roteiro, para explicitar sua opinido acerca de ser ou ndo uma peca
popular. Segundo o periddico, a imprensa brasileira teria promovido Gota a condi¢céo

n83

de “o retorno do povo ao palco brasileiro™”, o que ele considera um equivoco, pois, a

partir do texto escrito, avalia que é uma reflexdo da classe média, encenada pela

classe média e para ela. E conclui:

Dificil, a mil e duzentos quilémetros de distancia, é saber se a
platéia ndo encontrou em Gota D’Agua uma amarga condenagao
a corrupgao das camadas médias, ou se foi a imprensa que nos
enviou uma mensagem falsa. Se tal sentido nos parece nitido
no texto e estrutural — dos trés personagens povo, apenas trés
ndo se vendem Egeu, o mais consciente, Cacetdo, o gigold, e
Joana — esse mesmo sentido foi totalmente consumido pela nossa
imprensa: vide Veja, Bibi Ferreira e Gota D’Agua na capa, terra de
Marlboro na outra face. (DIARIO DE BRASILIA, 25/01/1976; grifos
meus.)

Foi a partir da modalidade de texto escrito, entdo, que o periédico candango pbde se
inserir no debate e questionar a interpretacao corrente sobre a obra. Essa estratégia,
explicitada no texto jornalistico como se pode notar pelos grifos no trecho
anteriormente citado, tomou o objeto-livro, em todas as suas dimensfes, como

fundamento.

as suas determinacdes fundamentais e inscritos nas préaticas especificas que os produzem”
(CHARTIER, 2002: 68). Apresentadas, as representacdes sdo apropriadas pelos sujeitos, a
artir de préticas especificas que implicam diferentes usos e interpretacées.

® Este argumento foi utilizado, inicialmente, por Paulo Pontes no Prefacio do livro, para
explicitar as intencdes do projeto. E interessante notar como ele foi incorporado aos debates na
imprensa nacional, no periodo da estreia da peca, tendo sido endossado pela maioria dos
veiculos. Neste sentido, o Prefacio cumpriu muito bem a funcdo de preparar a recepcédo da
obra. Mesmo tendo sido esse aspecto, também, refutado e discutido na imprensa — como se
vera mais detalhadamente no capitulo 3 — ndo deixou de ser uma forma de manter Gota
D’Agua nos debates, contribuindo para sua durag&o no cenario artistico-intelectual.
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De qualquer maneira, é importante ressaltar que o livro, como produto cultural, ndo foi
alvo de debates na imprensa. Os textos que circularam na imprensa, participaram,
sim, das discussbes que viraram pauta no campo artistico-intelectual na midia
impressa. Tanto o roteiro de teatro, quanto o Prefacio — esse Ultimo com presenca

bem mais marcante na imprensa alternativa e na grande imprensa.

2.3.1. Referéncias explicitas ao roteiro: transcricdes e praticas de leitura

Muitos foram os textos jornalisticos que fizeram alusdo ao roteiro da peca, sobretudo
apresentando dele resumos e resenhas. Essa € uma pratica habitual em divulgacdo
teatral e ndo serd alvo de andlise aqui. Serdo analisados apenas alguns textos que
fizeram mencdo a modalidade de circulacdo escrita do texto de Gota, por meio de
transcricdo de trechos ou de referéncias a leitura do roteiro — da qual o publico

poderia, também, usufruir, por meio do objeto-livro.

O texto dramatico apareceu transcrito, pela primeira vez, ainda em outubro de 1975 no
jornal alternativo Movimento na secéo Estérias Brasileiras, com o titulo Gota D’Agua.
Ali, Fernando Peixoto, afeto a cultura politica comunista, tratava Gota D’Agua como
“um momento extraordinario da literatura dramatica nacional” e identificava-o a
retomada de uma arte do tipo nacional-popular (embora essa expressdo ndo seja
mencionada nessa versdo do texto), por meio de uma adaptacdo que “conserva a
rigida estrutura classica, mas sem submisséo: reinventa, a cada instante, sem nunca
perder o elemento tragico do original grego, mas engravidando-o de um contetudo
social vigoroso” (PEIXOTO, Movimento, 20/10/1975: 24)%.

A rigor, o texto ndo faz referéncia direta ao objeto-livro. Mas relaciona-se a modalidade
escrita de circulacdo do texto de Gota D’Agua, visto que apresenta uma transcri¢éo de
trecho da peca, informando: “Movimento publica a sequéncia final deste texto inédito
(seréa produzido no Rio brevemente, os preparativos ja comecam), ja aprovado pela
Censura Federal. (...) O texto abaixo foi fotografado do original datilografado para
respeitar a marcacao dos versos” (PEIXOTO, Movimento, 20/10/1975: 24).

Foi, portanto, a primeira vez que o publico pdde ter acesso a um trecho do texto teatral

— que o livro traria, na integra, apenas dois meses depois. E interessante notar que a

# Um pouco modificado e aumentado, esse texto foi reproduzido depois na Ultima pagina do
programa-jornal da peca e circulou como parte do projeto até 1977, na montagem paulista da
peca. Cabe destacar a afinidade de propositos profissionais e ideolégicos de Peixoto com os
autores da peca, atestados ndo apenas por meio de sua participagdo no Grupo Casa Grande
em 1976, como também pela sua proximidade com o PCB.
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escolha da sequéncia final para a publicacdo vai ao encontro da avaliacdo feita por
Peixoto, de que o texto brasileiro respeitava o classico na medida, dando a ele um
sentido social. Ela anuncia a origem do assassinio e do suicidio cometidos por Joana
e, também, a tragédia de fundo — o dia a dia no sistema capitalista que encurrala as
classes subalternas. Ou seja, traz tanto o elemento da tragédia universal com o ato
tresloucado de Medéia, quanto a explicacdo para as transformacfes que esse ato

sofreu na tragédia brasileira.

A avaliacéo de Peixoto foi uma forma de recepc¢do importante do texto escrito de Gota,
inclusive porque preparou a recep¢do do publico em direcBes especificas, ao valorizar
explicitamente a qualidade de seu contetdo politico e artistico. O conteudo politico foi
ressaltado pela mencéo ao protagonismo do povo na tragédia. E, em termos artisticos,
ele foi valorizado ndo apenas por meio de considera¢@es elogiosas ao resultado final,
como também pela transcricdo que ‘respeitava a marcacao dos versos’, chamando a

atencdao do leitor para a especificidade da linguagem construida pelos autores.

Pouco depois da estreia da primeira temporada carioca, O Globo publicou uma critica
de Tania Pacheco, bastante elogiosa, a peca. A autora menciona, en passant, a
modalidade de escrita do texto de Gota — mas de forma que estimula a curiosidade do

publico com relacéo a leitura:

“Por que Medéia?” — foi uma pergunta feita a Paulo Pontes, numa
entrevista sobre a peca. E ele deu diversas razdes. Mas faltou —
precisamente — a mais vigorosa, que sobrepuja todas as
demais, quando se Ié o texto (dificilmente sem se emocionar):
a tragédia do suburbano esta muito proxima, em fundo e forma, da
grega. O morador do conjunto habitacional pode confundir Creonte
e descarregar sua agressividade de forma errada. No entanto, ndao
ha como negar que o rei existe (...). (PACHECO, O Globo,
28/12/1975; grifos meus.)

O texto jornalistico ndo apenas elogia a qualidade do texto dramético, exaltando sua
capacidade de emaocionar o leitor, como mostra que as possibilidades de leitura vao
além do regular, insinuando que se pode descobrir nele tematicas e questdes nao

exploradas sequer pelos autores.

Por ocasido da estreia da temporada paulista, em abril de 1977, o jornal Folha da
Tarde transcreveu alguns trechos do texto teatral, oferecendo ao publico pilulas da
contribuicdo de Gota D’Agua para a literatura dramatica brasileira. O texto € uma
grande resenha do roteiro da peca, entremeado pela transcricdo de trechos do roteiro
— que ganham muito destaque na diagramacdo da pagina, chamando a atencdo do

leitor. H& também a reproducéo de quatro fotografias do espetaculo, ocupando um
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terco da péagina, e destaca, sob a forma de itens acima do bloco de fotografias,
algumas caracteristicas da peca®. Finalmente, um box que compde o bloco de
imagens tem o titulo “Cante com a Vila do Meio-Dia” e traz a letra da can¢do Gota

D’Agua (ndo identificada pelo nome ou pelo compositor).

O texto escrito de Gota é transcrito em quatro trechos. O primeiro € um dialogo entre
Mestre Egeu e Xulé, que tratava da correcdo monetaria do setor imobiliario e da
dificuldade do povo em acompanha-la para quitar suas dividas. O segundo, um trecho
da primeira conversa entre Joana e Jasao, na qual ela o acusa de abandono e da
inicio a briga. O terceiro, um trecho do didlogo do coro, que mostra a divisdo de
opinides entre homens e mulheres, acerca da atitude de Jasdo — antes de Creonte
conseguir trazer toda a comunidade para junto de si. Finalmente, uma longa recitacdo
de Joana, que veio depois a compor também uma faixa do disco de vinil, na qual ela

apresenta a Jaséo a conta de seus dez anos de vida em comum.

As transcricbes ndo apenas dao uma boa amostra da linguagem da peca, como
também apresentam um mosaico das questdes ali abordadas. Como se referem a
falas de diferentes personagens, em circunstancias diversas, dao ao leitor a
possibilidade de conhecer as peculiaridades do texto, bem como a dupla abordagem:

da tragédia grega e do drama social.

Por meio desses usos do texto impresso do roteiro de Gota D’Agua, a imprensa a
manteve no debate artistico-intelectual entre 1975 e 1977, apresentando seu contetdo

e avaliando-o criticamente.

2.3.2. O texto do Prefacio: diferentes apropriacées no debate sobre a Gota

O Prefécio do livro, ao contrario do texto dramético escrito, teve presenca significativa
na imprensa, de diferentes maneiras. Seja em menc¢des explicitas, seja por meio da
divulgacdo das ideias que o compunham, ou, ainda, de sua transcricdo parcial ou

integral.

No periodo do lancamento da primeira temporada carioca, em dezembro de 1975,

jornais da grande imprensa divulgaram textos de apresentacédo da peca calcados nas

% Sob a forma de itens, estdo destacados os seguintes aspectos: “Medéia deu samba e deu
peca”; “Chico e Pontes os autores intelectuais”; “Tragédia escrita em verso e musica”; “Toda a
Joana tem o seu Jasao”; “Drama muito suburbano, muito universal”; “Novos caminhos do teatro
brasileiro”; “O terrivel presente de casamento”; “O homem € o destino do homem” (FOLHA DA
TARDE, 27/04/1977).
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ideias do Prefacio do livro. Tome-se, como exemplo, texto intitulado “Gota D’Agua
encerra temporada”, de Yan Michalski (Jornal do Brasil, 21/12/1975). Imediatamente
posterior ao langamento do livro (que ndo € mencionado), anuncia a estreia proxima
da peca, apresentando-a como releitura de Medéia e mencionando algumas das
consideragbes do “diretor e critico” Fernando Peixoto anteriormente expostas. Faz
uma apresentacao dos profissionais envolvidos na producéo (diretor geral, cenégrafo,
diretor musical, coredgrafo) e pontua as trés preocupacdes centrais expostas na

apresentacdo da peca, de autoria atribuida a Paulo Pontes.

Pela maneira como o texto de Michalski foi escrito, parece ter sido baseado em
material de divulgacdo enviado ao jornal pela producdo da peca. Mais ainda,
analisando-o é possivel inferir que a divulgacdo da peca foi feita com base no jornal-
programa, que trazia o texto de Fernando Peixoto e um resumo do texto do Prefacio
do livro, dividido em partes intituladas a partir das preocupacdes e propostas do
manifesto/projeto. Esse texto, como foi mencionado anteriormente neste capitulo, era

assinado apenas por Paulo Pontes, “pelos autores”.

A reportagem sobre Gota D’Agua divulgada na Folha de S&o Paulo pouco depois da
estreia, em meados de janeiro de 1976, segue a mesma linha do texto de Michalski:
cita trechos do texto de apresentacdo da peca (dessa vez atribuido aos dois autores),
apresentando as preocupagbes e propostas centrais do manifesto/projeto. Isto
corrobora a impressédo de que a divulgacdo da peca foi feita, pela produgédo do
espetéaculo, tomando o texto do Prefacio — ou sua adaptac@o no jornal-programa da

peca — como peca central.

Nesse caso, salienta-se a proposta de reedicdo de uma arte nacional-popular, em
funcdo do subtitulo em letras de destaque: “A reaproximacao do teatro com o povo”,
considerando o fato de as classes subalternas estarem encurraladas pelo sistema, no
desenvolvimento capitalista em curso no pais. Nesse sentido, observa-se uma
apropriacdo do conteudo do Prefacio em beneficio do argumento central, endossando

a construcao de uma obra do género tragédia (e ndo, de um drama social, apenas).

Além de em textos relacionados a divulgacéo da peca na grande imprensa, a presenca
do Prefacio se fez sentir também no momento de vivéncia do luto de Paulo Pontes, em
final de 1976 e inicio de 1977. Duas reportagens podem dar a medida de como,
naquele momento, esse texto foi apropriado como uma espécie de legado intelectual

de Pontes.
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Tania Pacheco, a mesma que havia aludido a leitura do texto do roteiro em texto que
avaliava a peca logo apds sua estreia, no dia seguinte & morte de Pontes escreveu um
texto de homenagem ao dramaturgo que questionava o que mata a enterra um
homem. Prossegue, afirmando que um homem — mesmo calado, amordagcado e morto
— fala, reproduzindo uma fala de Joana no roteiro de Gota, em que ela trata de sua dor

como se fora um nervo exposto.

Avalia que Gota D’Agua foi a “obra de amadurecimento de Paulo Pontes”, pois, com a
parceria, ele teria conseguido atingir no texto dramatico a mesma fluéncia e acuidade

gue mostrava ter em conferéncias, debates e entrevistas. E continua:

Nao é sem razdo que, acompanhando e abrindo a edicdo da
Civilizacdo Brasileira da peca, ha um prefacio-ensaio, assinado
pelos dois autores, quase tdo importante quanto o texto teatral
gue o segue. Na nitida visdo de Paulo Pontes, depois das
tentativas de falar através da comédia de costumes, descobria-se
um atalho: uma tragédia grega adaptada as manchetes dos jornais
populares. Um herdi compositor de sambas; outro, consertador de
radios; as vizinhas lavadeiras; os disse-me-disses no boteco do
Galego (PACHECO, O Globo, 29/12/2976; grifos meus.)

A critica destaca, ainda, que no “prefacio-ensaio” havia a proposta de valorizacdo do
povo, que o roteiro conseguiu realizar sem maniqueismos ou idealiza¢des. E, apés
transcrever outro longo trecho de uma fala de Joana (que depois veio a compor o
disco de vinil com o titulo “Monélogo do Povo”), conclui qgue sé um homem pode matar
a si mesmo, se se deixar corromper. Por isso, Paulo Pontes “continua andando por ai,
fiel a sua coeréncia, defendendo suas crencas de um teatro verdadeiro” (PACHECO, O
Globo, 29/12/1976).

O crédito a autoria dupla do Prefécio, apresentado no livro, é respeitada pela autora do
texto. Entretanto, ela reconhece que as ideias centrais ali presentes eram tributarias a
Paulo Pontes, construindo dele uma imagem de coeréncia e maturidade pessoal e

profissional.

Movimento semelhante aconteceu em texto jornalistico publicado por ocasido da morte
de Pontes, no 'O Estado de S&o Paulo, com alusdo a comentarios de Flavio Rangel

sobre o dramaturgo, onde se |é:

(...) Daquele povo que retratou no palco e que conseguiu também
colocar na platéia. Essa preocupacao ele a expds no prefacio de
“Gota D’Agua” quando diz que é preciso de todas as maneiras
tentar fazer voltar o0 nosso povo ao nosso palco (O ESTADO DE
SAO PAULO, 29/12/2976; grifos meus.)
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No momento da morte de Pontes, o Prefacio foi apropriado nas homenagens
péstumas — inclusive na imprensa — na condi¢cdo de sua obra-prima, de seu texto de
maior maturidade. Se o roteiro era, indubitavelmente, o produto de uma parceria, 0
Prefacio parecia ser a prova de que, sozinho, Pontes havia morrido no auge de sua

atividade intelectual e profissional.

Registrando a ocorréncia de quinhentas apresentacdes da peca em setembro de
1977, o jornal Movimento publicou trés textos de sociélogos que analisavam as
possibilidades interpretativas da realidade brasileira por Gota D’Agua. Nesse conjunto,
0 texto de Maria Elizabeth Viviani apresenta um terceiro tipo de apropriacdo do
Prefacio de Gota na imprensa — nesse caso, a alternativa. A autora discute o papel
politico da classe média e suas possiveis aliancas com as classes subalternas, a partir
do exame das ideias expostas pelos autores no Prefacio e no roteiro da peca, bem

como nas relacfes que a obra estabelece com o publico.

Comenta aspectos que julga importantes do Prefacio, como a denuncia de que o
autoritarismo brasileiro teria provocado a entrada da pequena burguesia
intelectualizada na l6gica produtiva do sistema, afastando-a dos problemas populares
e de sua tradi¢do de radicalismo, bem como o apelo & necesséria reaproximag¢do com
0 povo e reflexdo sobre os problemas nacionais. Gota D'Agua seria, nesse sentido,
“uma proposta de atuacdo no processo cultural. Ela procura contribuir para a
transformacéo ideoldgica de seu publico de classe média, considerado suscetivel de
sensibilizar-se e apoiar projetos populares de cultura e sociedade” (VIVIANI,
Movimento, 19/09/1977).

Viviani acredita que o texto dramatico € realmente capaz de envolver o espectador na
luta do povo. Egeu seria a personificacdo do partido, da lideranca, “que leva as
massas toda uma experiéncia histérica, tedrica e pratica, do movimento de
emancipagdo popular’, € a classe média que “assume o ponto de vista da
emancipacado popular” (VIVIANI, Movimento, 19/09/1977). A peca, a0 mostrar a

opressdo do povo e a acdo de Egeu, convida seu publico a luta.

Entretanto, diz que os autores nao levaram em conta o fato de a absorcdo da classe
média pelo sistema se dar no sentido de coloca-la ao lado do operariado, como
assalariada. Dessa forma, apesar de Gota D'Agua ser concebida como um esforco de
analise da realidade brasileira, sua relacdo com seu publico permanece linear, pouco

dindmica. Nao exprime, de forma nitida, a op¢do politica dos autores — 0 que na
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opinido da autora, é uma falha na capacidade da pega de atingir o publico e provocar a

mobilizacéo.

Finalmente, uma outra forma de apropriacdo do texto do Prefacio de Gota pode ser
observada na publicacdo especial do primeiro nimero do periédico estudantil Dx
Especial, do DA Engenharia da UFMG. Com doze péginas, dez delas datilografadas e
mimeografas, apresenta, na primeira pagina, a reproducdo da capa do livro Gota
D’Agua. Na sequéncia, um editorial, que explicita as fungdes do novo veiculo de
comunicacdo estudantil, e a transcricdo integral do prefacio. Na contra capa, um
conjunto de frases, escritas a mao, de manchetes do jornal Luta Democratica

reproduzidas no jornal-programa da peca.

O editorial explica que o DA havia reativado o setor de imprensa com a reedi¢cdo de
dois veiculos de comunicacdo: “O GRITO, boletim de fatos da semana da Escola e o
Dx, jornal analitico de todos os problemas enfrentados pelos estudantes tanto na
escola como na sociedade” (DX ESPECIAL, nov/1976: 2). A funcdo do Dx Especial,

ideia antiga, seria a de analisar alguns problemas sociais de maneira mais profunda.

A transcricdo do texto do Prefacio (com a assinatura dupla de Pontes e Buarque, como
no livro) é apresentada como uma contribuicdo para a analise da realidade brasileira
apoés 1964, mostrando “a opressao e a ansiedade” do povo brasileiro. A reproducéo do

manifesto/projeto seria, portanto, uma forma de chamar os estudantes a acéo politica:

Entendemos que o estudante ndo é um elemento passivo diante
de todo esse processo histérico, cabendo a nés neste momento,
lutarmos efetivamente contra as restricbes impostas, contra a
censura, contra 0s atos institucionais, pelas liberdades
democraticas (DX ESPECIAL, nov/1976: 2).

E curioso, entretanto, o fato de que os elementos mencionados no texto do editorial
como alvo da luta ndo estdo presentes no Prefacio — censura, atos institucionais,
liberdades democraticas. E os temas discutidos no texto de Pontes, por sua vez, ndo
sdo mencionados: o papel das classes médias no desenvolvimento do capitalismo no
Brasil, a necessidade de uma arte engajada de carater popular e calcada na forca da
palavra. A simples reproducdo do texto parece chancelar as bandeiras estudantis,
sendo elas proximas do debate originalmente proposto ou n&o. Observe-se a
apropriacdo feita do Prefacio: uma forma de luta e de constru¢do da identidade dos

estudantes como sujeitos politicos.
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A andlise dos usos do texto escrito de Gota D’Agua na midia impressa permite
identificar uma pluralidade de apropriacdes dele, em diferentes momentos e circulos
da sociedade brasileira. Desde a utilizacdo de ideias e trechos integrais do texto
(roteiro e Prefacio) para a divulgacdo do espetaculo, até o debate sobre sua
pertinéncia como interpretacdo da sociedade brasileira de entdo. Desde a construgéo
de representacdes dos autores — especialmente Paulo Pontes, ap0s sua morte — como
intelectuais, até a constru¢do de uma identidade estudantil. Todas essas apropriacdes
contribuiram para a divulgacdo do texto junto a diferentes publicos e para a
permanéncia de Gota D'Agua nos debates da sociedade, ao menos entre 1975 e
1977.

2.4. MEMORIAS DO OBJETO-LIVRO

Se uma das caracteristicas fundamentais de um evento é a sua duracao histérica,
parece ser fundamental, no caso dos projetos de arte engajada, refletir ndo apenas
sobre a recepcdo imediata da obra, como também sobre suas potencialidades de
perpetuacdo na memoria social. E nessa direcdo que caminha a anélise desta seco,
gue visa identificar os vestigios do objeto-livro e da leitura do texto escrito de Gota

D’Agua na sociedade atual, na memoria do publico leitor.

Em 15 (quinze) das 28 (vinte e oito) entrevistas realizadas com o publico da Gota,
apareceram recordacdes relacionadas especificamente ao livro — ao objeto-liviro ou a
leitura. Muitos dos depoentes que assistiram a peca, inclusive, lembraram-se de ter
comprado o livro nessa ocasido, imediatamente antes ou depois, mobilizados pela
ambiéncia cultural em torno do projeto. Outros se recordam ndo de terem comprado,
mas de terem tido acesso ao livro, também na ocasido do espetaculo, motivados néao
apenas pela encenacdo, mas pela importancia que aquele conjunto — livro e peca —
teve nos debates culturais da época. A leitura ou a assisténcia eram um imperativo
para as pessoas que eram participativas no meio cultural de meados da década de
1970.

Apenas uma das depoentes, Solange Souza, lembrou-se de ter lido o livro alguns anos
depois, quando o encontrou no meio de um conjunto de obras para doacdo, mas
implementou a leitura ainda mobilizada pelas impressdes que o espetaculo haviam Ihe

causado.
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Dois dos entrevistados ndo assistiram a peca e tiveram contato com o texto por meio
do livro, primeiro, e depois, do disco. Luiz Nova e Aninha Franco, ambos baianos, ndo
se recordam de a peca ter sido apresentada em Salvador na década de 1970, nem por
grupos locais. Mas recordam-se do furor em torno de Gota D’Agua e da necessidade
que tiveram de conhecer o conteudo da obra, tanto pelo aspecto da fruigdo, quanto da

participacdo nos debates.

Trés dos leitores, também espectadores da peca, recordaram-se do objeto-livro. Uma
mencionou o formato pequeno da edi¢do; outro, a capa, que nunca esqueceu. Mas
nenhum deles fez maiores descricbes da edicdo, por exemplo, especificando o que
havia na capa. Nesses casos, a memdria do livro, como produto cultural, foi tangencial

ao didlogo sobre a obra.

O terceiro, Pedro Paulo Cava, profissional do meio teatral, recordou-se de ter
guardado por muitos anos o programa da peca, até té-lo doado para um acervo
relacionado a memoria do teatro. Ao ver os dois programas, no momento da
entrevista, identificou o que havia guardado por muitos anos com o jornal-programa,
das montagens de 1975 a 1977. Mas, imediatamente, se questionou se sua lembranca
estava correta, porque poderia estar se lembrando da capa do livro — “(...) eu estou
confundindo, porque a capa do livro também é essa, ndo é€?” (CAVA. Entrevista a
autora em 03/05/2010). Seu processo de rememoragdo fez uma associagdo que
parece prépria de seu oficio de diretor, autor e produtor teatral: a associagéo do livro
ao jornal-programa, e, no mesmo contexto, as cangdes da peca e a ela subsidiarias,
parecem fazer parte da construgdo — ou do reconhecimento — de um conceito para a

obra, inclusive em termos comerciais.

Na maioria dos casos, 0s entrevistados se lembraram apenas de terem feito a leitura
ou de terem comprado o livro. Poucas foram as lembrancas mais pontuais sobre o
conteudo do texto escrito. Uma das lembrancas mais gerais destaca ndo alguma
especificidade do contetido, mas a funcéo do livro na constru¢do de sentidos para a

obra, no contexto de veiculagéo da peca:

Eu li depois de ter assistido. Ah, e quando eu li, eu ja tinha mais
informacao sobre a peca. Entdo, eu acho que a leitura repercutiu
muito. Ai, sim, a intengdo politica ja foi percebida, etc... como eu
estou te dizendo: eu vi tudo la [na peca], mas fiquei empolgada
pelo drama humano, da protagonista. Entdo, é... as mulheres
simples, da favela, fofocando, cantando e tal, tinham importancia,
mas tudo em torno... Para mim, o centro era o drama feminino.
N&o era o politico. Naguele momento. Depois, quando a gente tem
um alerta, € que vocé vai perceber as nuances daquilo
(MASCARENHAS. Entrevista concedida a autora em 29/08/2008).
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A reflexdo de Maria Mascarenhas considera a importancia do livro como elemento que
da duragédo a obra e permite novos contatos com o texto, inclusive com a possibilidade
de atribuir a ele novos significados. A peca gera um tipo de impacto relacionado a
performance, a encenagdo, propriamente dita. A leitura solitdria — permeada pelas
discussbes sobre o texto encenado e os debates da imprensa alternativa, também

mencionada no didlogo — permite novas formas de percepc¢éo do contetdo.

Outra meméria de leitura, pontual, pode promover uma reflexdo acerca de como as
diferentes formas de circulacdo de um texto — da pagina ao palco, parafraseando
Chartier® — podem promover diferentes percepcdes dele. Célia Camargo recordou-se
se de ter lido o livro antes de ver a peca, e ter ficado com receio de ndo gostar tanto

da encenacao:

Eu li o livro antes de ver a peca. E sempre que fago isso, eu fico
com raiva, porque, claro, ndo é? Eu li o livro, eu imaginei uma
outra coisa — que o diretor, no filme ou na peg¢a, ndo imaginou.
Dai, eu sempre gosto menos quando eu vejo uma montagem ou
uma adaptacdo depois do livro. Dessa vez, eu gostei mais de ter
visto a peca. Foi uma exce¢do (CAMARGO. Entrevista concedida
a autora em 15/03/2010).

Quando questionada sobre as possiveis razfes de sua boa surpresa com 0
espetaculo, ela tratou de sua experiéncia com o teatro ndo comercial, que frequentava
assiduamente, e que era marcado por certa pobreza na producdo. Mencionou, entao,
como razbes de seu encantamento com a encenacgdo de Gota, a presenca de Bibi
Ferreira, as cangles (especialmente interpretadas pela atriz) e um “cenério

arrebatador”.

A impressdo de Célia Camargo acerca da relacdo entre livro e espetaculo —
especialmente a men¢do ao cenario — propicia uma reflexdo acercada contundéncia
dos protocolos de leitura no texto escrito: o ritmo imprimido pelos versos e a precisdo
das indicagbes cénicas, induzem o leitor a construir imagens mentais da trama. A
leitura de um roteiro de teatro é, em geral, mais indutiva do que a de um romance. Em
funcéo da precisdo dos protocolos construidos em Gota D’Agua, esta leitura tende a
ser ainda mais indutiva, interferindo diretamente na imaginacao do leitor, margeando-a
e conduzindo a construcdo das imagens em direcBes especificas. E o faz com mais
eficiéncia, porque, por ser parte da linguagem teatral, o leitor ndo se apercebe de que

esta sendo conduzido.

8 Cf. CHARTIER (2002).
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Uma encenagédo que fosse ao encontro da representacdo construida no texto do livro,
certamente, iria também ao encontro das expectativas dos leitores. Parece ter sido
esse 0 caso, especialmente com relagdo ao cenario, construido muito com base nas
indicagBes cénicas do texto escrito, e a interpretacdo de Bibi Ferreira, atriz que foi a
inspiracéo da personagem de Joana. E algo a investigar no capitulo seguinte, quando

tratar-se-a do evento a partir da escala do espetaculo teatral.

Algumas outras lembrangas mais pontuais acerca do livro e da leitura permitiram
realizar reflexdes sobre os usos feitos da modalidade escrita do texto de Gota, bem

como de seu papel na construcdo de uma identidade social.

2.4.1. Memorias da leitura e a identidade estudantil

Apenas dois depoentes trataram, especificamente, de elementos do contetido do texto
escrito, ambos estudantes a época da leitura. Suas lembrancas pontuais remetem a
participacdo da obra na construcdo de sua identidade estudantil. E apontam, também,
para um tipo especifico de pratica de leitura de Gota D’Agua: a leitura partilhada. N&o
uma leitura coletiva, no sentido de ler em voz alta, em grupos; mas partilhada, pois
que perpassada pela necessidade do debate, do didlogo sobre o livro, da exploracdo

de seus sentidos e do estabelecimento de relacdes entre ela e outras obras.

Um dos entrevistados, Luiz Nova, baiano, era militante de uma tendéncia do
movimento estudantil ligada ao PCdoB, mas, por questdes de seguranca, tinha que
realizar toda a atuacéo militante as escondidas. Ele considera Gota D’Agua um marco

nesse momento de sua vida e reflete, hoje, sobre a singularidade daquela leitura:

Tudo isso que eu estou falando, esse entusiasmo todo, era do ato
de ler. A pressdo era muito grande, dentro da minha experiéncia
pessoal. Eu optei por um partido clandestino em 72, com quinze
anos. Quer dizer, o melhor da minha vida estava escondido. A
minha opg¢édo de futuro, vivia escondida. Entdo, é uma dimensao,
para mim, enorme. Isso tinha a ver com a minha opcéo de futuro,
gue aparecia publicamente. Era como se eu me realizasse
naquilo. (...) Ou seja, 0 que eu acredito € bom (NOVA. Entrevista
concedida a autora em 04/03/2010).

A primeira reflexdo que o processo de rememoragado promoveu em Nova foi relativa ao
ato de ler, ele mesmo. A leitura solitéria, prazerosa, marcada pela descoberta de que a
sua opcéo de vida poderia ser publicizada, de alguma maneira. Ele identifica o livro
como um produto forte, politicamente, especialmente na Bahia, onde a encenacéo da

peca ndo aconteceu, em meados da década de 1970.
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O livro seria a realizagdo de um projeto de arte engajada, tanto no que se refere a
gualidade, quanto ao contetdo. Qualidade, porque vinha quase colocar um ponto final
nos questionamentos sobre a possibilidade de associacdo entre a existéncia de uma
arte engajada e, ao mesmo tempo, de qualidade estética. Ali, a qualidade era
inconteste e a possibilidade, portanto, era real. Em termos de conteudo, ele considera
que o livro foi a consolidacdo da proposta do espetaculo, narrando lembrancas

relativas as duas partes do produto cultural.

“Porque o livro tem o texto da pega, que é um texto poético —
portanto, afirmativo da palavra como eles proprios se propuseram,
dizem que resolveram fazer assim por isso” [e o prefacio, que] “diz
uma coisa muito interessante, exatamente sobre o movimento de
consolidacdo do capitalismo no Brasil e a cooptacdo da classe
média” (NOVA. Entrevista concedida a autora em 04/03/2010).

Ao lembrar-se de sua experiéncia com o texto escrito de Gota, Nova destacou a
satisfacdo de poder partilha-lo com as pessoas — a familia, os amigos — e mostrar a
viabilidade de seu projeto de vida e a coeréncia de seus ideais, mesmo sem nomea-
los como seus. Era uma forma legitima de mostrar a parte escondida de sua
identidade, legitimando-se também como sujeito social e politico. Ser estudante e
militante podia ser mostrado como algo ndo apenas viavel, mas também belo. A

leitura, portanto, foi uma experiéncia significativa de partilha de ideais.

Outro estudante universitario, também militante no movimento estudantil, tem uma
lembranca pontual do texto escrito, relacionado a inser¢cdo de seu contetddo nos
debates artistico-intelectuais do periodo. Carlos Anibal Costa recorda-se de ter lido o
livro antes de assistir & peca e, ainda hoje, considera-o sensacional. Inicialmente,
associou o conteudo do livro as obras do cinema europeu, que tratavam de muitos
temas subliminarmente. Em seguida, inseriu a obra na discussdo académica,

especificamente em suas areas de atuacdo — a Economia Politica e a Ciéncia Politica.

Costa apontou o debate sobre a questdo do desenvolvimento no Brasil, constituido no
ambito do Cebrap, como pano de fundo das discussdes acerca da tematica abordada
em Gota D’Agua, por meio da mencao direta a textos e autores: Francisco de Oliveira;
Maria da Conceicdo Tavares, José Serra, Lucio Kowarick, Fernando Henrique
Cardoso, Nikos Poulantzas, Karl Marx. O papel da ma distribuicdo de renda no pais —

|87

se funcional ao desenvolvimento do capitalismo no Brasil®’ ou empecilho e ele®® — bem

87 OLIVEIRA, Francisco. Economia Brasileira: Critica a razdo dualista. ESTUDOS CEBRAP, n.
2,1972.
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como a tematica da habitagdo popular e da funcionalidade da favela para a classe
média urbana®® eram temas implicitos em Gota, 0o que se fazia notar entre 0s

estudantes.

Os dois estudantes de graduaco trataram o livro Gota D’Agua como uma referéncia
entre as suas lembrancas. Por razes diferentes, é fato, mas no mesmo movimento,
que Delgado® indica como o de reconstrucéo e atribuicdo de sentidos as identidades.
A motivagdo que eles mostraram ao rememorar mostra a relagdo desses sujeitos com
a modalidade escrita de circulagéo do texto de Gota, que exerceu um papel importante
na construcdo e no reconhecimento, no presente, de sua atividade estudantil de
meados da década de 1970. Na reatualizacdo mental de seu passado, o livro tornou-

se uma espécie de signo dessa atividade — a uma sé vez militante e intelectual.

2.4.2. Praticas de leitura: apropriacdes didaticas do objeto-livro

Ao lembrar-se do livro Gota D’Agua, Costa lembrou-se de té-lo livro mais de uma vez,

0 que ndo era raro em suas praticas de leitura. E pensou na primeira:

E, quando surgiu Gota D’Agua, eu li o texto. Eu estou achando
gue até teve isso na Ciéncia Politica. Na cadeira do basico, de
Ciéncia Politica. Nao quando eu estava estudando, mas quando
eu era monitor. Eu tenho quase certeza. Estd vindo na minha
cabeca isso (COSTA. Entrevista concedida a autora em
07/04/2010).

Sua recordacdo aponta para o fato de que, além da presenca em debates informais na
sala de aula e na faculdade, Gota D’Agua pode ter sido parte do planejamento didatico
da disciplina de Ciéncia Politica na FAFICH/UFMG, em meados da década de 1970.
Esta lembranca remete a uma outra categoria de analise das memodrias, posto que néo

surgiu de forma isolada nas entrevistas tematicas.

Marcus Vinicius Quiroga, estudante de Letras na cidade do Rio de Janeiro, mencionou
também a presenca do texto de Gota nas salas de aula, de forma néo planejada, mas
relacionada aos conteudos préprios de sua area de formacao. Assim ele se lembrou

da primeira leitura do livro:

8 TAVARES, Maria da Conceicdo e SERRA, José. Além da estagnacdo: uma discussao sobre
0 estilo de desenvolvimento recente do Brasil. In: Da substituicdo de importacdes ao
capitalismo financeiro. Rio de Janeiro: Zahar, 1972.

% KOWARICK, L. F. F. Capitalismo, Dependéncia e Marginalidade Urbana na América Latina:
uma contribuigdo tedrica. ESTUDOS CEBRAP, n. 8, p. 77-96, 1974.

% Cf. DELGADO, 2006: 49.
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Foi, foi na época. Foi depois [de assistir & peca]. Ndo sé pela
peca, mas pela importancia que ela adquiriu na época. Ela foi
muito discutida na faculdade, ndo é? Quer dizer, isso acho que
motivou, ndo sei se outros colegas também, mas motivou... Nao
era sO a questdo da peca, foi a discussdo que a peca gerou. (...)
No ambiente universitario, com certeza, porque foi discutido em
sala de aula, ndo é? (...) Eu ndo me lembro de ter feito trabalho
exatamente. Eu acho que ndo, mas houve, assim, uma discusséo.
Dessas discussfes que surgem de um nada e acabam tomando o
espaco da aula inteira. (QUIROGA. Entrevista concedida a autora
em 03/04/20009).

A discussao era relativa ndo apenas a tematica da obra, mas, sobretudo, ao género
tragédia. Seria tragédia mesmo, em termos literarios, ou um drama social? Mesmo que
nao de forma sistematica, assim como Costa, Quiroga recorda-se de uma prética de
leitura partilhada do livio Gota D’Agua, com uma apropriagdo, em grande medida,
didatica, pois que voltada para a formacéo de professores de Letras — além, é claro,

de interessados em teatro, de maneira geral.

A apropriacdo didatica da obra foi mencionada em mais trés entrevistas, a partir de
usos diferentes. Tieko Takamatsu, que era professora de Historia no 1°. grau, na
segunda metade da década de 1970, recorda-se de ter realizado um trabalho com
seus alunos sobre Gota D’Agua, usando o livro e o disco de vinil. Apos ter assistido a
peca, encantada com o roteiro, a atuacdo de Bibi Ferreira e a atualidade da
abordagem histérica ali apresentada, decidiu incluir o material em seu planejamento
didatico. O uso de recursos outros, além do livro didatico, ndo era novidade em sua
pratica pedagogica e a escola onde ela lecionava apoiava seu trabalho, embora néo

fosse ali a regra.

Takamatsu ndo se recorda exatamente da série em que o trabalho foi realizado,
sequer da abordagem. Mas um vestigio que estava dentro da capa de seu LP — um
desenho de um dos alunos, representando uma divindade egipcia, dedicado a
professora de Histéria — indicou o provavel uso. Esse contetdo era ministrado na 72.
série, imediatamente antes do tratamento da Antiguidade Classica. O mais provavel,
portanto, é que ela tenha discutido com os alunos o género tragédia, a partir de uma

comparacao entre uma obra do mundo antigo e uma contemporanea.

Solange Souza também se recordou de uma apropriacao didatica da obra, ao fazer um
exercicio de memodria relativo a uma segunda leitura que teria feito de Gota. Apesar de

leitora voraz, o género teatral nao é habitual para ela, o que a levou a pensar:

Porque é que eu li Gota D’Agua de novo? N&o é que eu li duas
vezes, eu tive que ter contato... Eu tive que ter... uma das duas
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filhas, ndo me lembro qual, tinha que apresentar, no ginasio, um
texto de roteiro de peca, um texto teatral (...). E eu falei para ela
da Gota D’Agua. Foi. (...) E. Falei para ela. Porque era uma coisa
gue eu — ndo é o tipo de texto do qual eu tenha muito escopo para
falar. Entdo, acho que eu indiquei o que eu mais gostei. O que era
mais proximo, que tinha na prateleira e o que eu achava que
realmente valia a pena. (SOUZA. Entrevista concedida a autora
em 15/03/2010).

Souza indicou a filha o uso didatico do livro, que acabou sendo apresentado como
texto dramatico nacional, em uma escola particular paulistana, ha cerca de sete anos.
A gqualidade do texto, bem como a sua disponibilidade em uma biblioteca particular,
foram condicbes para que ele permanecesse no debate, em salas de aula da

Educacéao Basica, ja no século XXI.

Ainda nos dias de hoje, Elvécio Guimardes aponta uma outra apropriacdo didatica
para Gota D’Agua, no Curso de Teatro do CEFAR do Palacio das Artes, em Belo

Horizonte. Segundo ele, que é ator e professor na escola:

Os candidatos da escola de formacdo de atores do teatro das
artes sdo obrigados a apresentar um trecho de teatro qualquer. E
todos escolhiam a Gota D’Agua. E, no correr do ano, a gente fazia
uma andlise, ainda que perfunctéria, sobre a Gota D’Agua e 0s
alunos se encantavam e montavam trechos (GUIMARAES.
Entrevista concedida a autora em 19/01/2010).

O interesse costuma partir dos préprios alunos, que trazem o texto para o exame de
selecdo. Mas, segundo Guimarédes, a qualidade do texto — relativamente singular na
dramaturgia nacional —, bem como a combinacdo entre a universalidade da tragédia
grega e um problema carioca contemporéneo, fazem com que ele esteja sempre

presente na formacao de atores, durante o curso, em analises didaticas.

O uso em escolas, com as mais diversas abordagens, tem sido, portanto, uma das
formas de permanéncia do livro Gota D’Agua na memoria social brasileira. Isto s6 é
possivel em funcdo da existéncia do livro, que ainda tem grande circulagdo, e a
escolha da obra refere-se as suas singularidades no conjunto da literatura brasileira,
especialmente a dramética. A apropriacdo didatica da modalidade escrita de
circulagéo do texto é uma das formas de duragéo do evento Gota D’Agua, até os dias

atuais.

No capitulo seguinte, a exemplo do que foi feito neste com relagcédo ao livro, analisar-
se-d0 as especificidades de Gota D’Agua, tomando-se o espetaculo teatral como

escala de observacao do evento.

201 |Capitulo 2



CAPITULO 3

Memorias de (antes da) assisténcia: expectativas e impactos

A membéria inexistente. O emaranhado.

Texto redigido com base na entrevista tematica de Chico Buarque, concedida a autora em 14/05/2010.

A foto ndo foi uma so6, era de se esperar. O gravador, faminto de imagens,
clicava, enquanto o modelo se recompunha, entre um flash e outro. Junto com a
historiadora, como era inevitavel.

Da producdo do espetaculo, uma quase-memoria. Ele ndo se lembrava de ter
escolhido o diretor, o cenégrafo, o coredgrafo. Tudo coisa do Paulo. Do cartaz,
tampouco. N&o entende disso, ndo da muito palpite. Para a direcdo musical, sim,
ele indicou o Dori. Eles vinham de Calabar, trabalharam juntos. Paulo deve ter
perguntado, “E para a mdasica, quem?”. Esse é um trabalho especial, colocar
atores para cantar. O Dori fazia isso bem.

Ele se lembra do Edu contando como foi no Arena canta Zumbi. Fazer um bocado
daquele pessoal cantar, um sofrimento. Era uma tradicdo nascente dos musicais
no Brasil. Nascente e frustrada, ndo teve continuidade. Menos ainda na Gota que,
nesse sentido, era uma pec¢a conservadora. Um pouquinho broadwayzante, ele
reconhece. Hoje em dia — e ele se lembra de quando participou do Cambaio —
milhares de pessoas fazendo testes! E cantam bem. Outra I6gica, outra proposta.

Se a pega foi toda censurada? Pode ser. Nao o surpreenderia se fosse assim.
Acontecia direto. la pra Censura, primeiro vinha um “néo”. Ai, as negociagdes dos
produtores com o0s censores. Ele ndo sabe como se passavam exatamente, que
nunca foi a Brasilia para isso. No teatro, era comum deixar muita gordura de
palavrdo nos textos, para os censores terem o que cortar. Depois, negociava-se.
Agora, no caso da Gota, isso era impossivel. Estava tudo la: a rima, a métrica, o
ritmo... ndo dava pra ter gordura de texto. Teve palavrao cortado? Substituido por
outra coisa na gravacao? Ah, devem ter pedido a ele, entéo, pra fazer. Ele ndo se
lembra, ndo. Mas pode até ser que ele tenha feito. Porque, para gravar, era outra
coisa. Outra censura. Mais rigorosa, normalmente.

No caso das musicas, se recorda de ja ter alterado letras por telefone, com o
advogado da gravadora. “N&o pode ‘titica’ nem ‘brasileiro’? — em Partido Alto. P6e
ai ‘coisica’ e ‘batuqueiro’.” Ai, foi. Ou de fazer uma introducéo — “Vocé é o meu
amor, meu amor ndo vai morrer — uma bobagem qualquer assim” — e deixar 0
texto que interessa depois. O censor devia ter muita coisa pra fazer, até chegar
lal... eles faziam piada. Com tudo aprovado, cortava alguma coisa. Ninguém
podia obrigar a gravar tudo.

Mas no caso da Gota — ele volta a se lembrar — a estratégia de por palavrdes a
mais ndo funcionava. N&o. Mas no e-mail com as questdes, a historiadora
mencionou alguma coisa, alguém correndo nu para chamar a atencgéo. Isso podia
acontecer! Era o tipo de gordura que podia cortar em Gota D’Agua. Acontecia
sem parar, esse tipo de coisa. E — era, sim, esta certo — um jeito de tirar um sarro.
Se desse pra passar a perna no censor, era legal. Claro, uma diverséo.

No meio da entrevista, ao recordar-se, recebe um texto para exame. A fotégrafa
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quer ver se ele muda de pose em novo cenario. “E por que esse texto esta assim,
ndo estda em verso? Ah, é o processo de censura? Tem as anotacdes dos
censores? Ah é, é?” E o gravador captura um riso. A pose muda, mas a
lembranca ndo vem. Os pareceres da Censura ndo moram na sua memoria. E
natural.

Se ele teve medo de a peca ser proibida, como Calabar? Calabar foi um caso sui
generis. Porque o texto foi liberado! Ninguém ia ser doido de colocar dinheiro do
bolso numa peca que ndo estivesse aprovada. Fosse comunista ou 0 que fosse...
Eles montaram, com o dinheiro deles. E a Censura foi adiando a presenca no
ensaio geral, adiando... “Vai estrear tal dia”, ndo estreia. J& tinha até pipoqueiro
nos ensaios, na porta do teatro. A montagem néo foi autorizada. E todo mundo
faliu. No caso da Gota, eram outros tempos. S6, talvez, dois anos de diferenca.
Parece pouco, mas mudou muito. O governo, sim. Mas também a relacdo com a
censura, uma certa cordialidade. Estranha, em alguns casos.

N&o havia memérias dos pareceres. E mesmo natural. Mas vé-los, provocou um
rememorar. Ele acha graca nos elogios dos censores. E pensa n'outras coisas. E
volta a Censura. Chico se lembra de que a relacdo com a Censura ndo pode ser
comemorada. A estética mais tradicional da Gota agradou. Um certo formalismo
convenceu. Ele se lembra, entdo, de que os censores passaram a ter esse poder.
De vetar ou liberar, s6 porque gostavam ou nao. O artista ficava sujeito a isso. Ao
gosto de um burocrata que trabalhava na Policia Federal. E o gravador clica uma
expressao de indignacdo. Sem sorriso.

A memoéria emotiva. A comunhao.

Texto redigido com base na entrevista tematica de José Antonio Dabdab Trabulsi,
concedida a autora em 26/06/2007.

Dia de aula na pés-graduacdo. Uma das poucas tardes do curso em que ele,
professor, ndo seria o responsavel pela conducédo do debate. A aluna comecgou a
apresentar o trabalho. Ele, em geral tdo comedido nas manifestacdes pessoais,
sorriu discretamente. A aluna questionou, receosa. “Algo ndo vai bem, professor?”
Cultivando o sorriso com algum prazer, ele respondeu: “N&o, tudo certo. E que
vocé esta mexendo com as minhas memdrias.” Expressao de surpresa da turma
e ele acudiu: “Poucas vezes vi tanta eletricidade em uma plateia, quanto em Gota
D’Agua. Talvez s6 em Lucio Flavio.” Ao ouvir a gravacéo das recitacdes de Bibi
Ferreira — isso existia? — mais largo sorriso. A aluna ficou curiosa com a
vivacidade da emocéo a que assistiu. Pediu-lhe uma entrevista tematica, quase
certa da gentil negativa. Engano. Pronto aceite. Novo sorriso.

No didlogo, o classico professor de Histéria Antiga ndo deixou seu tempo
presente. Voltou aos dias da graduacéo, levando a maturidade do historiador no
trato com a memoria. Ele assistiu a peca, a graduacdo em curso. Nem no inicio —
1976 —, nem no fim — 79. 1977 ou 78, portanto. No Rio, ele se lembra bem. Perto
da faculdade, que ficava no Largo Sdo Francisco. Foi no teatro Carlos Gomes.
Talvez em tempos de campanha de popularizacdo, dos ingressos vendidos nas
kombis. Ele aproveitava bem a campanha. Estudante, pouco dinheiro. Foi assim,
ele recorda, no Seis e Meia do teatro Jodo Caetano, quando pode ver uma
porcdo de gente da velha guarda. Com a facilidade de ndo enfrentar fila e a
baixos precos. Uma beleza. la também aos cineclubes — como todo mundo da
sua idade — apreciar o cinema de autor.

Eram tempos de tensdo. Ele ndo tinha envolvimento com o movimento estudantil,
mas acompanhava sua efervescéncia. Ndo se passavam dois dias sem que
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comissOes de alunos entrassem na sala, convocando para reunides. O diretor do
Instituto da UFRJ, nomeado depois de 68, era de direita. E tinha base de
sustentacdo entre os professores. Havia excecfes, claro. A Célia Freire, a
Philomena Gebran. Ele se lembra de uma invasao da policia universitaria no
campus. Cartazes arrancados. Estudantes presos para interrogatorio.

Foi mesmo entre 77 e 78. A peca ja era consagrada, ndo era uma novidade. Ele
nao tem a memoria exata do que era dito. Mas era. Nada clandestino, nem a
divulgacéo era s6 no boca a boca. Ndo. Na imprensa, muito. Ele acompanhava a
movimentacdo. Lembra-se da incerteza em que se vivia. O Pacote de Abril. Os
problemas do Sylvio Frota. O movimento de anistia. O clima era mesmo tenso.

No cinema, um dia, a proje¢do parou. As luzes se acenderam e alguém gritou que
tinha bomba. Todo mundo saiu, alarme falso. Ah, também a lembranca de um
filme sobre o Chico Buarque. Uma espécie de documentario em que
perguntavam aos transeuntes se gostavam do Chico. “Eu gosto, por isso, por
isso, por isso.” Até que: “Eu ndo gosto. Gosto é do Roberto Carlos.” Vaia
crepitosa! Apreciar Roberto Carlos, publicamente, ndo dava, ndo é?

E a peca estava nesse contexto. Era a peca do Chico. A Bibi, naquele clima
coletivo dos jovens, contava menos. Era a estrela. E ele ndo foi assistir s6 para
ver um espetaculo. Ndo. Era uma espécie de manifestacéo politica. Fazia parte
do contexto. De resisténcia? Nao, ele ndo sentia assim a época. Nao era mais de
resisténcia, de lutar escondido contra algo que ameaca. Era de participacdo
publica. Uma forma de estar presente no debate.

E a tal eletricidade? Aquela cuja lembranca virou um sorriso? Ele estima: uma
espécie de comunhdo. Comunhado espiritual. Havia uma percep¢do de que o
conformismo tinha que acabar. Nao que todos tivessem o0 mesmo grau de
engajamento. Ndo. Era mais uma aspiracdo. Quando as pessoas que tinham
essa percepgdo se reuniam, ai, passava a corrente elétrica. No sentido de
partilhar. Um ideal? Nao, nem era um ideal. Era mais uma esperanca.

As lembrancas do espetaculo sdo poucas. Mesmo ao rememorar, o forte sdo as
lembrancas do sentimento de emog¢do. Muito mais do que a memdria visual da
representacdo. Dessa, uns flashes. A relacdo com Medéia ficava clara, sim.
Aquilo era uma referéncia para ele, para outros estudantes de Histéria. Sem que
a isso se atribuisse uma importancia capital, avalia. O importante mesmo era a
leitura, a insercdo, o momento. O momento de assistir? Nd8o, 0 momento
brasileiro.

Da encenacado, recorda-se principalmente dela cantando. Das mdusicas, elas
tinham um papel fundamental. A peca tinha uma funcdo mobilizadora. O tema, o
enredo. Mas o que cristalizava a emoc¢do era a musica. Era ela quem mobilizava,
em Ultima instancia. Se essa lembranca voltou em outros momentos? Parece que
ndo. Dificil isso ser resgatado como experiéncia emotiva para momentos
subsequentes. Os contextos foram muito diferentes, depois. A relacdo com a arte
também.

Por exemplo, ele acabou concluindo que néo é justo continuar exigindo do Chico
a mesma inspiracdo. Nao pela vida inteira. Ele correspondeu muito a um
momento. Todo mundo recebeu tanto dele! Tanto, que a expectativa ficou
desmedida. Ele mesmo, José Antbnio, estudante nos anos 1970, recebeu muito.
Uma grande emocao, no minimo. A memoria afetiva foi mesmo a que ficou. Estar
ali, junto, era uma espécie de experiéncia coletiva. O contetdo de critica social
existia. Claro, ele é que justificava esse sentimento coletivo da importancia de
estar presente. Mas, sabe? No limite, era até secundario. Estar 1a é que era
participar da critica. Um sentimento conquistador de estar na praga publica.
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A memoria comparada. O debate.

Texto redigido com base nas entrevistas tematicas de Heloisa Maria Miirgel Starling,
concedidas & autora em 30/07/2008 e 08/01/2010.

O ano, ela ndo sabe muito bem. Mas foi no inicio da temporada. Bem no inicio.
Deve ter sido em 1976. Ela faz as contas: fez o vestibular em 75. E ao entrar para
a faculdade, o mundo se abriu para ela. Muito mais. la muito a teatro. Muito
mesmo, mais que hoje. Tinha uma irmd no Rio e, nas visitas, aproveitava para
colocar a vida cultural em dia.

Veria a peca de qualquer forma, claro. Era a peca do Chico. E, aquela altura, sua
relacdo com o Chico estava resolvida, ja. Ela era vendida para ele. Era mesmo,
fazer o qué? Entdo, veria a peca. Se o livro saiu antes, deve ter lido primeiro. Um
livro do Chico, ela leria. Acha que tem a primeira edicdo. Mas essa memoria da
leitura, ela ndo tem, ndo. Afinal, viu a peca. Ficou mais a memoria visual.

Foi para o espetédculo ja com um pardmetro de comparacao, inevitavel. O Caso
Especial do Vianinha, que tinha inspirado Gota D’Agua. Aquilo tinha sido
impressionante. Ja comecava com a Fernanda Montenegro enfurecida. Foi
impactante demais. A Fernanda era a Medéia! Um negécio extraordinario — na
cabeca dela!, reflete. Seria preciso rever aquilo, para saber se tem mesmo essa
forca toda. Mas a Fernanda tinha a furia nos olhos.

Entdo, ela se lembra dos debates de que participou sobre esse tema, nos tempos
de faculdade. Mais na Comunicagdo do que na Histéria, até — que ela fazia os
dois cursos. Ela e os colegas tinham duas criticas. Que a Bibi ndo era a
Fernanda. E que a énfase de Gota D’Agua ficava menos nas emogdes e muito,
demais, na questao social. A Medéia do Vianna — dito assim mesmo, porque eles
posavam de enturmados com o teatro — era mais forte. Se fosse fazer uma critica
hoje, talvez até pudesse dizer que era muito colada no texto original. Talvez!
Seria preciso rever aquilo.

Fato € que eles achavam que na Gota D’Agua, o conflito das emocdes tinha se
perdido um pouco. Para ela, isso era coisa do Paulo Pontes. Tudo que era muito
CPC, ela atribuia ao Paulo. Ele, alids, nao aparecia muito nos debates com os
amigos, ndo. Quando aparecia, era “aquele cara do Partiddo”. O Chico era o foco:
acusava-se o Chico, defendia-se o Chico. Entre os amigos, alids, ele ndo era
unanimidade. Muitos eram da Libelu. A tendéncia mais ocupada das questdes
culturais no movimento estudantil, iconoclasta, ndo tinha simpatia pelo Chico. A
esse convivio — era ativa no movimento — ela deve uma visdo mais aberta do que
a da universidade. Ali, em geral, a concep¢ao de cultura era, ainda, muito anos
60. No caldeirdo cultural de Heloisa, ao contrario, cabia um pouco de tudo. Jorge
Mautner, Macalé, os sambas que conheceu com o pai. E o Chico. Sempre o
Chico, que a sua relagdo com ele estava, definitivamente, resolvida.

A ele, alias, ela atribuia as delicias da pec¢a. A ironia, o fato de nenhuma das
personagens ser completamente boa, a forca das cancgdes, a linguagem
sofisticada. Mas o universo, digamos, conceitual, era do Paulo. Muito proximo das
coisas do CPC, do Arena. Um didatismo que tensiona com a coisa dos versos. A
peca ser toda em versos era bacana demais! Ela ndo sabe o que era de um ou
do outro. Tem até vontade de perguntar isso ao Chico: como funcionavam as
parcerias naquele momento? O que se lembra é que ela e os amigos nao se
referiam a todas as parcerias da mesma forma. Por exemplo, Meus caros amigos
era do Chico e do Francis Hime. Gota D’Agua era a peca do Chico. E so.

Ela se lembra do espetaculo. A Bibi Ferreira de preto — mas ela ndo era a
Fernanda Montenegro. O teatro, o Tereza Rachel. Tinha a magia de ter abrigado
o show Opinido. E ali ela viu, depois, uma peca belissima: O ultimo carro, do
Jodo das Neves. Um teatro horroroso, onde as pessoas ficavam mal
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acomodadas. Um lugar meio mambembe, arquibancadas. Ah!, se lembra da
conversa que abre a peca, uns caras no botequim da favela, falando do Jaséo. E
dos caras tocando.

Mas teatro, para era, algo muito, muito forte. Aquela peca ndo produziu grande
impacto. Ndo mexeu. Ela gostava mais da estética do Ipanema, Hoje é dia de
rock. Ficou impressionada com Danton, dirigida pelo Aderbal, nas galerias do
metrd. Ou As lagrimas amargas de Petra Von Kant, ou o Vestido de noiva com a
Camila Amado. Eles, ela e os amigos, tinham uma visao muito critica da Gota
D’Agua. N&o foi, para ela, o0 soco que foram essas outras experiéncias.

S6 que nada a impediria de achar que o Chico era legal. Nem rever a Medéia do
Vianinha. O que ela fez. E era melhor mesmo — ela avalia numa segunda
conversa, mais pesquisadora de histéria da cultura do que a jovem que viu a
peca do Chico. Ela confessa: pensou que ia cair um mito. Ndo caiu. Ainda
inebriada das discussfes dos anos 1970, conclui: a do Vianinha era melhor. Quer
saber? Se o Vianinha tivesse um Chico Buarque ali, a mdo, ndo tinha Gota
D’Agua.

A memdria vaga. O fanzinato.

Texto redigido com base na entrevista tematica de Vera Silva, concedida a autora em 26/09/2008.
Participa da entrevista Glaucia Silva, filha da depoente.

Ela ndo ia muito a teatro. Quase nada, alias. Ndo naquele tempo, casada ha
pouco, com a vida em outro rumo. Depois, sim. Viu muita coisa nos ultimos dez
anos, inclusive acompanhada da filha. O habito de ouvir masica, nunca perdeu.
Deixou de comprar discos durante uns anos — hoje até tenta encontrar os CDs
dos vinis que perdeu. Mas ouvia, sempre. Ensinou os filhos a ouvir, alids. A noite,
muitas vezes, desligavam a TV e iam para a vitrola. E cantavam. Depois, as
professoras punham musica na escola e os meninos cantavam. Sé eles, coisas
gue os colegas nem conheciam.

Na musica, o Chico sempre foi o preferido. Desde seus 16 anos — ele devia ter
uns 19, 20, a diferenga néo era grande. Gostava também do Roberto Carlos, mas
era diferente. O bom ali era 0 movimento, a turma toda. No caso do Chico, ela
gostava da musica. E da figura dele também. Era o tempo do Pedro Pedreiro na
TV Record. O primeiro sucesso, no programa Astros do Disco. Ele era meio
desligadao, meio timido. E ela era fa, sempre foi.

Depois veio 0 sucesso enorme dos festivais, recorda-se de todos. No d’A Banda,
lembra dos santinhos distribuidos, em época de eleicdo, com a letra da musica.
Tinha também um com a Disparada. Lembra do Roda Viva com o0 MPB-4 — que
ela gosta muito também, eles cantavam com o Chico. Do Sabia contra
Caminhando. Claro que Sabia era melhor! Ndo tinha discussdo. E tinha a
participacdo dele no Essa noite se improvisa, que ela acompanhava com as
amigas. Divertido, ele inventando cangfes, cantando musicas antigas.

Quando ela foi a Gota D’Agua, foi para ver a peca do Chico. Era isso mesmo. Era
uma peca famosa, muitos comentérios. Os jornais deviam noticiar também, mas,
naquela época, ela ndo lia jornais. Nem sabe porqué — a vida estava em outro
rumo. A peca era importante, com uma atriz famosa. Ela conhecia a Bibi da TV,
nao do teatro. Na Tupi, gostava dela e do pai. Seria bom ver a Bibi. Mas ela foi
mesmo para ver a peca do Chico. Tudo que vinha dele a interessava, desde a
época do Pedro Pedreiro.

Nao se lembra com quem foi, nem de onde foi o espetaculo. Pode ter sido com o
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ex-marido. Pode ter sido com a irma, que disse que também assistiu. Ela ndo se
lembra, ndo. Ela se lembra da Bibi e do cenério. J4 disse, s6 lembra mesmo
dessas duas coisas. A Bibi cantando a Gota D’Agua, que resumia muito aquilo
tudo. Acha que era o final da peca. E que ela estava de preto. Até se lembra, sim,
de alguma coisa da interpretacdo. Nao do que ela falava. Vera recorda-se de ficar
emocionada quando a Bibi falava. Ela emocionava muito, impressionava muito.
Disso, tem vaga lembranca.

E do cenério. Aquilo ela ndo esperava. Ndo mesmo. Ndo sabia, de anteméo, e
ficou chocada. Era grande, de madeira muito rastica, um cortico. Todo aquele
cenario, toda aquela coisa... como ela explica? Talvez por ser meio fora das
coisas que estavam acontecendo, ficou chocada. Vivia no seu mundinho, meio a
parte. O cendrio mostrou uma realidade social... interessante, chocante mesmo.
Aquilo tomava quase todo o palco. Vocé via dentro das casas, as pessoas
andando pelas tabuas 14 em cima. Elas se movimentavam e o publico via. Nao
era no chao que eles andavam. N&o, ela ndo se lembra de muita gente em cena
de uma vez s6. Os moradores andavam, saiam, falavam na janela...

Das pecas que viu naqueles anos, so se lembra de Gota D’Agua e Missa Leiga.
Essa foi ainda mais chocante, com o Armando Bogus. Ainda mais para alguém de
formacao catdlica. Era um teatro meio de arena, o ator se dirigia ao publico. E
perguntava: “Vocé nédo faz isso, faz?” E todo mundo sabia que tinha feito. Era
como uma missa, sandalias franciscanas, tinica branca. E criangas distribuindo
rosas na comunh&o. Das antigas, ela s6 se lembra dessas duas. E Gota D’Agua,
depois, virou uma lembranca boa. Sempre boa. Porque ela acha que ele, o Chico,
atingiu o que queria. Pode até ser porque ela é fa. Mas cré que ele faz tudo muito
bem feito mesmo. E ela se lembrou na hora em que a filha perguntou, sim, de ter
visto a peca. Sem duavida.

Se ela continua f4? Ah, claro. Viu a Opera do Malandro h& uns quase dez anos,
guando fazia faculdade de terceira idade. Ai, ndo ficou mais chocada. Ganhou o
ingresso do show As Cidades da filha, h4 quase dez anos também. Ficaram no
gargarejo. Foi ao Rio no carnaval que a Mangueira homenageou o Chico, uma
beleza! Ela e uma amiga, mais um mundo de fés do Chico por |4&. Emocionante,
ela guarda a camisa — que tem a foto dele até. Recentemente, o filho lhe deu
alguns daqueles DVDs que sairam. Tem um com ele em Paris, tem o da
Mangueira também — com um trechinho do desfile, interessante. Ainda pensa em
andar naquela praia em que ele fica, para vé-lo passar. Ja foi ao Rio e néo foi l4.
E como é que nao foi?

A memoria viva. A emocéao.

Texto redigido com base na entrevista temética de Xico Vargas, concedida a autora em 24/03/2010.

E ja a segunda vez que ele narra a sua experiéncia de assistir & Gota D’Agua. Da
primeira, ndo havia gravador para registrar. Ele topou repetir, claro. Sao
memodrias que comovem. E fala com a mesma entonagdo, com a mesma
vivacidade. Emocionado, como ha um ano. Quase como ha 35. Uma emocéao que
talvez sO tenha experimentado, em outra oportunidade, com o nascimento da
filha. Nao se lembra de nada semelhante nas experiéncia com a arte.

Ele estava no Rio ha quase cinco anos, vindo do Rio Grande do Sul. Chegando,
conseguiu um emprego na revista O Cruzeiro. Depois, foi para o JB, com quem
viveu uma longa histéria de amor, de idas e vindas. “Estavamos, entéo, no final
de 75”. Foi 75? 75. Era verao, isso ele se lembra. Novembro ou dezembro, um
calor! Ele frequentava um dos templos da boemia carioca, o Luna Bar.
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Ali, j& vivia a expectativa da estreia do Gota D’Agua. Ninguém fazia muita ideia do
gue poderia representar um encontro entre Paulo Pontes e Chico Buarque. Um,
chegado a uma comédia, a um texto de costumes. Outro, essencialmente politico.
O essencialmente politico era o Chico, sim. Que nao frequentava o Luna. O
Paulo, frequentava, de tempos em tempos. E era uma coisa misteriosa, o
encontro desses dois génios. Ele sé tinha ténues tracos de lembrancas da
tragédia grega. E se perguntava: o que os dois fariam daquilo? Como iriam trazer
isso para hoje em dia? Questbes e uma expectativa que eram fruto de breves
discussdes na noite. Breves, que ndo se perdia muito tempo com aquilo. A
boemia exigia mais investimento.

De repente, se viu no teatro. Sozinho, na estreia. Nos primeiros instantes, ndo
conseguia muito fazer o paralelo com a Medéia. Guardava a semelhanca dos
nomes, mas era uma histéria nova. Ele, curioso, sentia as nuances do texto. Tudo
parecia muito bem pensado, muito bem medido. Que horror, que trabalho deve
ter dado! Ele se lembra de pensar que teria que ter acesso ao texto — o que so
aconteceu meses depois. Para reexaminar. E aquilo o foi tomando.
Completamente. Ele saiu do teatro perplexo com tudo. Jasdo, Egeu, Creonte.
Quem era mesmo o Creonte que ele tinha lido? N&o era aquilo, mas como era?
Tinha veneno ou nao tinha? E os meninos, morreram la também?

Duas pessoas que — do ponto de vista dele — tinham cabecas tdo dispares...
Como é que tinham se juntado e produzido aquilo? Depois, ele gostou de
Calabar. Muito até. Mas todas as lembrancas de Gota D’Agua cobriram a obra do
Chico. O que ele produziu de maior carga dramatica esta concentrado ali. Pelo
pouco que ele conhecia dos autores, ndo parecia ser possivel junta-los numa
coisa direita. E foi. Como foi.

Ele via algumas coisas e se extasiava. Mas é o BNH! E ele bebia cada palavra da
Bibi. Passou meses apaixonado por ela. A forca do que ela dizia, a maneira como
ela articulava. A sensacdo que tinha era a de que, a cada vez que ela abria a
boca, o teatro se ajoelhaval Mas j4 ndo sabe se era sO ele quem ficava assim,
pode ser. Aquela mulher era muito grande. E o Bomfim, o cara que fez a
tremenda sacanagem: trocou a Bibi pela filha do idiota do rei. Era um sujeito forte,
grande. Apesar disso, como lhe parecia fragil! E, olha, memadria engragada essa,
gue lhe chegou agora. De repente, lembra-se de que chegou a ter vontade de ver
a outra montagem, para saber se essa sensacgao persistiria. Se outro Jasdo seria
igualmente fragil.

Y

No dia seguinte, chegou a redacdo do Jornal &vido pela leitura da Primeira
Critica. Ndo achou, de pronto. Estranhou: sera que terminou muito tarde e nao
deu tempo de esperar a critica? Estava 14, em segundo cliché. Talvez fosse do
Michalski. O critico gostou, disso ele se lembra. Depois, parece, fez uma outra
critica, maior. Mais esmiucada. Talvez de outra montagem, mas essa ele nao
assistiu. Nem a critica foi tdo importante, ja ndo tinha tanto impacto.

Vendo as fotos da montagem, admira-se: a vila do Meio-Dia! E ela, lembrava-se
dela assim: vestida de preto. Forte. Recorda-se dela com as criangas também.
Vendo os diferentes sets, lembra-se mais. Quando mudava a acgéo, 0 grupo que
ficava fora da cena, gesticulava. Que era aquilo? Custou a entender que era uma
forma de dar a entender, a plateia, que a conversa seguia ali. Ninguém virava
estatua de sal. Nem desaparecia. Esse ndo é o Egeu? Ah, &, sim...

A peca ficou na sua vida ainda algum tempo. Porque ele amou. E, também,
porque ganhou o disco. De uma ex-namorada, relacionamento rapido, mas que
deixou o carinho de rastro. E ele estava tdo enlouquecido pela peca, ndo tinha
outro assunto. Depois, ela acabou Ihe dando o disco de presente. As mdsicas, as
letras! Era uma coisa! Como era mesmo a musica da Vila do Meio-Dia? Ah, Flor
da Idade. Trazia, para ele, imagens do que tinha vivido com as primas no interior
do Rio Grande do Sul. Estava alucinado com essas coisas todas. Quase furou o
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disco de tanto ouvir. Ouvia as recita¢des, também, ficava curtindo, lembrando.

Quando viu o espetaculo, tinha pouco tempo de Rio de Janeiro. Ainda eram
frescas as memorias de uma pequena atuacado politica no Sul, escondendo gente
vinda do Rio. Mas era |4, no Rio, onde tudo acontecia. Chegou, foi tomado pela
boemia um tempo. A politica virou mais preocupacdo profissional do que
atividade. E, depois do Araguaia, ele tinha a sensacdo que tudo estava meio
morno. Em 1975, aquela montagem o tocou muito. Porque, ali, ele viu: “Opal, tem
coisa acontecendo”. N&o era s6 o calor de verdo. O Brasil estava fervilhando. E
ele, Xico, fervilhava junto. De fato, estava onde tudo acontecia. Inclusive a Gota
D’Agua. Sem anestesia.
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CAPITULO 3
SEGUNDA ESCALA:
O ESPETACULO TEATRAL E A ASSISTENCIA

O teatro é uma arte esquisita; sO existe concretamente no
momento de sua realizagdo ou na memoria, fragmentada e
ofuscada pelo tempo, do que aconteceu e de quem foi
responsavel pelo seu acontecer: existe deformado pelas
lembrancas confusas, com todas as superestruturas que se
acumulam fantasmagoricamente modificando a realidade do
passado como a lembranca de um defunto que melhora
constantemente com o decorrer do tempo.

(RATTO, 1996: 279.)

A segunda escala de observacdo do evento Gota D’Agua, tema deste capitulo, € o
espetéculo teatral — bem como as relacdes dessa modalidade de circulagdo do texto

com a sociedade, por meio da andlise de sua recep¢éo e das memoarias acerca dele.

Inicialmente, importa explicar que o uso da expressao “espetaculo teatral”, no singular,
€ uma opc¢ao pelo enunciado da modalidade de circulacdo do texto. Entretanto, para
que ela ndo encerre equivocos graves, € importante esclarecer que o que esta em
analise sdo espetaculos, no plural, o que se deve a pelo menos trés razfes,

intimamente ligadas a natureza mesmo do fazer teatral.

A comecar pelo fato de que o espetaculo teatral é, por natureza, Unico e efémero.
Como bem definiu Dias Gomes (1968), o teatro é a arte que “acontece diante do
publico”, é a arte do instante. Um espetaculo teatral nunca é igual a outro — ainda que
0 texto, os atores, os diretores, o edificio, 0 cenario e todos 0os demais sujeitos e

elementos que 0s constituem sejam rigorosamente 0s mesmos.

No fazer teatral, ainda, espetaculo € uma palavra que nunca vem no singular, a ndo
ser para indicar uma categoria. Nao se ensaia, produz e encena um texto uma unica
vez: os espetaculos sdo montados para temporadas. Ainda que curta, no minimo uma

temporada. Um conjunto de espetéculos, portanto.

Finalmente, o que faz um espetaculo € a presenca de sujeitos, que encenam — no
palco ou por trds dele — e que assistem. O que faz um espetaculo, portanto, é a
multiplicidade de percepc¢fes daquele momento, na esfera da producao e da recepcao.
Em func@o da natureza efémera e irrepetivel de uma encenacado, essas percepcdes

sdo, também, mais fluidas e dificeis de avaliar do que aquelas que se referem a

210|Capitulo 3



objetos e produtos culturais com uma materialidade mais presente e duradoura. Assim,
0s espetaculos sao plurais, ainda, em funcdo da multiplicidade e da imaterialidade de

percepcdes do acontecimento teatral.

No que se refere ao evento Gota D’Agua, o espetaculo teatral foi a modalidade de
circulacdo do texto de maior repercussédo social — 0 que é até natural, visto que o texto
foi concebido como um roteiro de teatro. Os debates acerca de Gota, na sociedade
brasileira da década de 1970, giraram, sobretudo, em torno dos espetaculos, das
opc¢Bes cénicas, do publico que assistiu a peca, das possibilidades de repercussdo em
um momento de controle da circulacdo de ideias pelo Estado. Antes mesmo da estreia
da peca, os jornais comemoravam a liberacdo do texto pela Censura e faziam
entrevistas com os autores em busca de informagdes sobre o espetaculo; crescia, no
campo artistico-intelectual, o burburinho sobre o projeto; o publico esperava o que

estava por vir.

Entretanto, apesar de ser essa a principal modalidade de circulagdo do texto, ela é a
de mais dificil apreenséo, exatamente em funcéo da natureza efémera do espetéaculo.
Como apreender os sentidos sociais, politicos, estéticos que se pretendia dar a uma
pratica cultural que foi pensada para durar instantes, décadas passadas? A
encenacgdo, em si mesma, € volatil. Documentos referentes ao processo da produgéo
cultural, em termos praticos — contratos de profissionais e salas de teatro, roteiros de
estudo dos atores, figurino, cenarios, etc. — raramente permanecem no tempo e,

guando assim acontece, em geral, é sob a forma de vestigios dispersos.

Buscando compreender e ordenar as especificidades da pesquisa relativa a histéria do
teatro, Brandao (2009) criou uma tipologia documental para esse objeto e prop6s a
operacdo com trés diferentes tipos de fontes, a partir de suas caracteristicas no
processo de producdo e consumo das obras. Trata dos vestigios materiais primarios,
ou atuantes, que se referem diretamente a cena: fontes orais produzidas a partir de
entrevistas com o0s sujeitos da esfera da producdo (atores, autores, produtores,
profissionais do teatro), cadernos de dire¢édo, fotografias e videos, e outros. Opera,
também, com os vestigios materiais secundarios, ou espectadores, mais diretamente
relacionados a esfera da recepgdo — como é o caso da critica teatral. Finalmente, a
historiadora menciona os vestigios imateriais, que “sdo simbdlicos, comportamentais,
idiomaticos, etc.” (BRANDAO, 2009: 33).

Reconhecendo a limitagdo do didatismo das tipologias documentais, considera-se,

entretanto, a importancia da reflexdo de Branddo para as pesquisas de histéria do
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teatro, tanto para orientar a construcdo de um rol de fontes que abarque o circuito das
comunicacdes’ no subcampo teatral, quanto para a andlise das intencionalidades de
cada sujeito e das formas como elas se expressam nas fontes de pesquisa, objetos

culturais por eles produzidos.

Mais do que para considerar se sdo primarios ou secundarios os vestigios utilizados
como fontes, a tipologia foi aqui utilizada como ponto de partida para a construgcéo de
um corpus documental que abrangesse os diferentes sujeitos do circuito das
comunicagdes em Gota D’Agua. Mais do que para avaliar quais documentos foram
atuantes e/ou espectadores, a tipologia serviu para pensarmos em que medida cada
fonte mostra a atuacdo dos diferentes sujeitos no processo de construcdo dos
horizontes de expectativa da modalidade de texto encenacéo, e em que medida ela
mostra os espacos de experiéncia engendrados no processo de assisténcia. Mais do
que para refletir sobre a materialidade e a imaterialidade dos vestigios, a divisdo de
tipos documentais serviu para que ndo se perdesse de vista 0 quanto havia de
invencdo e/ou de tradicAo em simbolos, praticas culturais, comportamentos e
vocabulario proprios dos sujeitos produtores do evento Gota D’Agua no campo

artistico-intelectual e na sociedade brasileira de entdo.

Ao longo do capitulo, a analise da modalidade encenada de circulagdo do texto de
Gota D’Agua far-se-a por meio do didlogo com diferentes vestigios do espetaculo.
Fotografias de espetdculo; projetos de cendrio e figurino; textos jornalisticos de
divulgacdo, critica e debate cultural; fontes orais produzidas a partir de entrevistas com
sujeitos da esfera da producéo e do consumo; processos de censura; documentos dos
orgdos de Informacdo; programas do espetaculo e outros. Todos utilizados como
vestigios do circuito das comunicacdes do fazer teatral de Gota. Rastros das relacdes
existentes entre texto e fora-do-texto encenado, que revelam estratégias e taticas de

producdes de sentido para o evento em analise.

3.1. O ESPETACULO: VESTIGIOS MATERIAIS DO PRODUTO CULTURAL

Nesta seco, a andlise do evento Gota D'Agua, far-se-4 por meio do exame de sua
posicdo em relagdo as tendéncias do subcampo teatral de meados da década de

1970, especialmente no que se refere a proposta de producdo teatral e suas

! Cf. DARNTON, 1990: 112-3. O conceito ja foi explicado na Introducéo desta tese, cf. p. 39.
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implicagdes nas dimensdes politica, comercial e artistica dos espetaculos entre 1975 e
1980. Para tanto, além das fontes orais e da imprensa, uma anélise comparativa dos
programas do espetaculo editados ao longo do periodo pode fornecer dados

importantes.

3.1.1. O subcampo teatral e 0 mercado em meados da década de 1970

Em meados da década de 1970, era comum o diagnéstico de que o teatro brasileiro
estava em crise. Uma das muitas que permearam a sua historia, que se arrastava
desde os anos 1960 e, nesse momento, era identificada por alguns criticos e
profissionais do ramo como “vazio cultural”. Para muitos, sua duracdo levava a crer
gue seria dificil aparecerem grandes produgfes nacionais, de autores nacionais, e que

atingissem, realmente, o publico.

Diante da lembranca de tédio que a maioria dos espetaculos desta
temporada, como ja acontecera em 1973, me deixou como sua
principal heranca, confesso que sinto certa dificuldade em
convencer-me de que as coisas deverdo melhorar em breve.
(MICHALSKI. Cadernos de Teatro, 64: 34).

Diferentes visdes sobre essa crise podem ser encontradas na historiografia atual. Em
geral, elas partem da articulacdo entre as diferentes tendéncias do teatro, surgidas de
cisbes internas no subcampo teatral desde final da década de 1950 e a década
seguinte. Em 1968, no ja referido artigo Um pouco de pessedismo ndo faz mal a
ninguém?, Vianinha nomeava essas tendéncias. Inicialmente, falava em dois setores
no teatro brasileiro: o “engajado” e o “desengajado (?)". Depois, no desenvolvimento
do texto, tratava das trés tendéncias diferentes: teatro “de esquerda”, teatro esteticista,
e teatro comercial. A um s6 tempo, ao nomea-los dessa forma, realizava autocritica e,
embora propusesse a articulagdo de todas as correntes, anunciava a cisdo do

subcampo teatral contemporanea ao artigo.

A autocritica se anuncia tanto na interrogacao — “teatro desengajado (?)” — que ironiza
restricdo da atribuicdo de engajamento ao grupo oriundo do Arena, dos CPCs e do
Opinido, quanto nas aspas que margeiam a nhomeacado das tendéncias “de esquerda”
e “engajado”, recurso original do artigo. A cisdo que permanecia no subcampo teatral

em final da década de 1960, por sua vez, anuncia-se na auséncia de aspas na

2 Cf. referéncia ao tema no capitulo 1, se¢do 2.1.1.
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enunciacdo da tendéncia esteticista, o0 que indica a legitimidade que o nome tinha para

O autor.

Vianinha, nesse texto, avalia os ganhos obtidos pelas analises feitas pelo grupo do
teatro engajado, tais como o nascimento de uma dramaturgia de autor nacional, o
aparecimento de realidades populares no teatro ou o trabalho de equipe na esfera da
interpretacdo. Mas considera, também, os equivocos de interpretacdo cometidos,
como a construcdo da crenca na auséncia de uma tradicdo teatral no Brasil até
meados da década de 1950. Avalia, ainda, os limites do alcance das criticas feitas —
gque néo teriam ido além das fronteiras do préprio grupo que se autointitulava engajado
— e do projeto de engajamento construido — o fracasso empresarial e o retorno a

semiamadorizacdo da atividade teatral.

Em funcdo dessa avaliacdo, considera a necessidade de rever posicbes anteriores,
inclusive porque “o teatro ‘engajado’ ndo pode reduzir-se, caracterizar-se como 0
teatro do desconforto estético” (VIANNA Fo., 1968: 70). Nesse sentido, ele reconhece
(e reage a) a aproximagcdo maior entre O engajamento e as vanguardas
experimentalistas, propondo a aproximacdo das trés tendéncias — especialmente o
teatro “de esquerda” e o “comercial”. Dal, inclusive, o titulo: o “pouco de pessedismo”
remetia & articulacdo de diferentes tendéncias para o ganho substancial do campo.
Por exemplo, a aproximagdo com o teatro comercial poderia levar as outras
tendéncias a profissionalizar-se e resolver um problema visceral de crise de publico. O
que se propunha, portanto, era assumir o sistema capitalista e, nele, a condicdo de

atividade produtiva e comercial do teatro como solugéo para a crise.

Ja no século XXI, Maciel (2005), ligado ao grupo do teatro de vanguarda de final da
década de 1960, faz uma avaliacdo da crise do subcampo teatral da década de 1960 a
partir do exame das relacfes estabelecidas entre as trés tendéncias mencionadas por
Vianinha. O autor considera que, no imediato pés-Al-5, a expansdo e o0
recrudescimento do autoritarismo atingiram bastante o “teatrdo” e o de vanguarda,
mas recairam mais fortemente ainda sobre o “teatro engajado”. Dai, a aproximacao da
intencdo politica com a investigagdo de vanguarda ter se tornado um dos
desenvolvimentos quase naturais do teatro brasileiro nos anos 70. Ou seja, ele aponta
para a agudizacdo da aproximacdo que Vianinha ja considerava delicada em 1968,
antes do Al-5.

Segundo Maciel, a geracdo que se ocupava de um teatro de participacdo social,

enveredou em pesquisas sobre a linguagem do espetaculo. E a agédo da censura foi
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um dos motores para a experimentacdo de linguagens, uma vez que era preciso
“desconstruir’ os espetaculos montados e reprovados, a fim de tentar promover sua
aprovacdo na DCDP/DPF. Nesse contexto, tanto os diretores quanto a critica
passaram a buscar (e elogiar) um teatro em que a importancia do texto fosse menor

do que a expressao corporal, um teatro que buscasse o “espetaculo puro”.

Napolitano (2001) observa a crise do teatro a partir de diferentes critérios. Para o
historiador, ela comecgou antes mesmo do Al-5, sobretudo em funcdo de um conflito
entre as producbes de vanguarda e o publico do teatro engajado, que havia
aumentado no imediato pds-64, incorporando em sua fruicdo um elemento catértico.
Catarse ligada a construgdo da consciéncia pela emocédo, prépria do engajamento
dramatico, mas que tinha uma dimensdo de resisténcia forte — nesse sentido,
inclusive, os musicais tiveram um papel importante. Espetaculos como Opinido, Arena
conta Zumbi, Morte e Vida Severina, Arena conta Tiradentes, e outros, tiveram um
papel de resisténcia e atribuicdo de novos significados ao nacional-popular no teatro.
Mas “a nova radicalizacdo politica, aliada a uma mudanca no campo intelectual de
esquerda e no meio estudantil, em fins de 1967, iniciou o processo de implosdo do
publico” (NAPOLITANO, 2001: 8).

Os espetaculos do teatro de vanguarda, expressao libertaria da conjugacdo entre a
fragmentacdo da esquerda e o caminhar de parte da juventude para a contracultura
massificada, chocaram-se com a matriz engajada, “ainda presa aos valores do
‘nacional-popular’ e da linha emocao-consciéncia-catarse-resisténcia” (NAPOLITANO,
2001: 8).

Assim, com uma linguagem cénica que propunha a participacdo compulséria do
publico no espetaculo, os espetaculos vanguardistas promovem uma espécie de
“implosao ideoldgica” do publico, afastando-o das salas de teatro. Esse processo,
acrescido da grande repressdo sobre o segmento teatral apés o Al-5 — que € inegavel
— culminou numa crise de publico, que levava o campo artistico-intelectual a refletir

sobre as reais possibilidades de revivescéncia e reinvencédo do teatro brasileiro.

As interpretacdes de Maciel e Napolitano para o subcampo teatral de final dos anos
1960 e inicio dos 1970 ndo sdo excludentes; ao contrario, podem ter tracos de
complementaridade. Pode-se considerar a implosdo do publico de teatro engajado
antes mesmo do Al-5, em fungéo da n&o aceitagcdo da linguagem da vanguarda por
sujeitos habituados e desejosos de espetaculos de carater nacional-popular. E,

também, a exacerbac@o da aproximacdo dos produtores de teatro engajado com o

gy

teatro experimentalista no pos Al-5, criando uma linguagem teatral menos afeita
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palavra e mais a expressao corporal — o que afastou ainda mais o habitual puablico de

teatro das salas até o inicio da década de 1970.

Para entender melhor a situacdo do subcampo teatral em meados dos anos 1970, é
preciso, ainda, acrescentar a esses fatores um outro elemento. A acdo modernizadora
do Estado autoritario — na direcdo da modernizacdo conservadora — nas areas de
comunicacdo e cultura visava a promover o desenvolvimento do capitalismo nos

setores privado e publico.

As grandes redes de TV, em especial a Globo, surgiam com
programacdo em ambito nacional, estimuladas pela criacdo da
Embratel e do Ministério das Comunicagfes, respectivamente em
1965 e 1967, e outros investimentos governamentais em
telecomunicacdes, que buscavam a integracdo e seguranca do
territério brasileiro. Ganhavam vulto diversas instituicdes estatais
de incremento a cultura, como a Embrafilme, o INL, o SNT, a
Funarte e o Conselho Federal de Cultura (RIDENTI, 2000: 332).

Por um lado, e como ja foi mencionado no capitulo anterior por ocasiao da analise do
Prefacio do livro Gota D’Agua, essa politica incorporou intelectuais e artistas nos
quadros do Estado. Por outro, dificultou a producdo cultural de grande vulto de

maneira independente da administracdo publica e seus organismos.

Diante desse quadro, em meados da década de 1970, a producdo teatral no Brasil
transformava suas fei¢cdes. Atualmente — alias, desde as analises de trajetoria feitas no
campo artistico-intelectual desde a década de 1980° — a nocdo de “vazio cultural” vem
sendo questionada, em favor da busca de compreenséo das especificidades daquela
producdo. Em vez de falar em “vazio” de contetdo politico ou de uma producao
original e brasileira, tem-se tentando apreender as modificacfes pelas quais passou a
producao cultural, em funcédo da acao do Estado autoritario e do desenvolvimento da

indUstria cultural®.

Na busca de compreender a producdo do subcampo teatral na década de 1970, tem

sido comum tratar de duas grandes vertentes®, simultaneas e de grande relevancia. A

® A colecdo de andlise das trajetérias das artes na década de 1970, coordenada por Adauto
Novaes e publicada em pequenos volumes entre 1979-80 (e depois republicada sob a forma de
livro; cf. NOVAES, 2005), traz algumas analises nesta direcao, considerando as transformacdes
da producéo artistica no periodo, e ndo a estagnacao.

* A esse respeito, cf. ORTIZ (1988), RIDENTI (2000 e 2010), NAPOLITANO (2001 e 2005).

® Os estudiosos do teatro nesse periodo analisam a producéo basicamente a partir do eixo Rio-
Sao Paulo. Segundo Brandédo (2000), por exemplo, o século XX “(...) ndo viu nascer um
mercado teatral nacional no rigor dos termos. Assim, o sistema teatral brasileiro foi muito mais
o teatro profissional praticado no Rio e em S&o Paulo”(BRANDAO, 2000: 300). Pacheco (1986)
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primeira refere-se a empresarios, produtores e companhias profissionais, ligados ao
chamado teatro comercial. A segunda surge com o0 crescimento do que Pacheco
(1986) chama de teatro alternativo, “um caminho que permitiria a muitos profissionais
continuar uma reflexdo sobre a realidade brasileira fora do palco e do teatro
empresarial, que na maioria dos casos confundia-se com o institucional” (PACHECO,
1986: 100).

Pacheco analisa o desenvolvimento da producdo do teatro alternativo, na segunda
metade da década de 1970, a partir dos anuarios de teatro publicados pelos érgaos
fluminenses responséaveis®. Em 1973, de trinta espetaculos que estrearam, apenas um
o fez em sala de espetaculo alternativa. Em 1975, estrearam 45 (quarenta e cinco)
espetaculos comerciais e 18 (dezoito) montagens na categoria “teatro nao-
empresarial” (novidade nos anuarios). Em 1976, que ela considera o “ano do teatro
alternativo”, foram 46 (quarenta e seis) “lancamentos profissionais” (alguns dos quais
expressamente de companhias experimentais) e 53 (cinquenta e trés) montagens
“ndo-empresariais”. Em 1977, foram 45 (quarenta e cinco) langamentos profissionais
(dos quais, alguns de grupos considerados experimentais, como o Asdrubal (!)) e 66
(sessenta e seis) nao-empresariais. Em 1978, a ACCT publica uma listagem Unica,
com 98 (noventa e oito) espetaculos, dos quais “56 [cinquenta e seis] decididamente

nao podem ser considerados empresariais” (PACHECO, 1986: 104).

A analise aponta, portanto, para o crescimento consideravel da producéo alternativa no
subcampo teatral carioca, na segunda metade da década de 1970. Crescimento que,
entretanto, ndo redundou na solidificacdo de uma forma de producdo que
permanecesse ao longo da década de 1980, tempo em que, Pacheco considera, o
teatro alternativo mudou de roupagem, dividindo-se entre os que pretendiam falar a
linguagem de sua geracdo, em palcos, e 0os que, nos subulrbios, continuavam
buscando o engajamento e 0 contato com o publico que néo frequenta as casas de

espetaculos.

também analisa a producdo do teatro alternativo da década de 1970 a partir da producéo
carioca e paulista, buscando identificar suas similaridades e diferengas. A principal diferenca,
segundo a autora, é o fato de que em S&o Paulo a influéncia do Oficina (com a linguagem
experimentalista) superou em muito a do Arena na década de 1970. No Rio, ela identifica a
convivéncia entre as vanguardas cénicas — que se aproximavam da linha do Oficina paulista —
e uma tendéncia cuja inquietac@o continuava buscando um teatro brasileiro — mais na linha do
Arena; cf. PACHECO, 1986: 99. Parece ser possivel identificar o grupo Ipanema (e sua
producéo mais conhecida, Hoje é dia de rock) com a primeira tendéncia, e o grupo Opinido (e a
Erodugéo de O ultimo carro) com a segunda.

Conselho Estadual de Cultura, em 1973; Associacdo Carioca de Empresarios Teatrais, em
1975; Associacao Carioca de Criticos de Teatro — ACCT —em 1976, 77 e 78.
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A producgéo empresarial, a outra vertente do subcampo teatral, parece ter tido na agéo
da Associacdo Carioca de Empresérios Teatrais — ACET — um importante elemento de
construcao de identidade, no que se refere a relacdo com a politica de modernizacao
conservadora do Estado, com os atores e demais profissionais do teatro e, ainda, no
que tange as posturas politicas e opcbes estéticas. Deste processo, no inicio da
década, Paulo Pontes participou intensamente, tendo sido Secretario-Geral’ da

entidade.

Em entrevista que deu a José Arrabal — que se tornaria, depois, o principal critico de
Gota D’Agua e da atuacgéo de Paulo Pontes no campo artistico-intelectual — , em 1973,
como representante da ACET, Pontes dissertou sobre os propésitos da acdo da
entidade naquele momento. Explicou, por exemplo, que teriam sido feitas trés reunides
extraordinarias, visando a encontrar uma solu¢cdo para a suspensao repentina, pelos
6rgaos de Censura, de alguns espetaculos que estavam em cartaz, sob a alegacao de
terem sofrido alteracBes textuais apdés a estreia e com a volta condicionada a
assinatura, pelos produtores, de um documento declarando estarem de acordo com as
novas normas de liberacdo de espetaculos. As tais novas normas ndo haviam sido

apresentadas aos produtores, que pediam acesso a elas.

Pontes explicou, também, que empresérios e produtores elaboraram um documento
de diagndstico do teatro brasileiro, entregue ao Ministro da Educacdo, que Pontes
definiu como “uma exposicdo bem detalhada e rica dos problemas estruturais e
conjunturais do nosso teatro. Nele, se dispde o problema do financiamento ao teatro,
um servico altamente especializado e muito caro, além de ser indispensavel a
sociedade” (Jornal do Comércio, 23/10/1973).

Segundo Pontes, o documento fazia proposi¢cées importantes para o Plano de A¢ao
Cultural que entraria em vigor. No que se referia, por exemplo, ao financiamento das
viagens de montagens cariocas e paulistas pelo interior do pais, propunha que fosse
feito ndo pela liberacdo direta de verba para as companhias, mas pelo agendamento

de passagens e hospedagem para os grupos itinerantes, barateando os custos e, do

’ Cf. Jornal do Comércio, 23/10/1973; ARRABAL, 1983: 140. O texto é uma entrevista de Paulo
Pontes a José Arrabal e foi identificado em um recorte que compde o acervo da Biblioteca do
CEDOC/FUNARTE, que tem uma anotacdo manuscrita indicando 23/10/1983 como data de
publicacdo; cf. FUNARTE. Biblioteca do CEDOC. INST/Associacdo Carioca de Empresarios
Teatrais — ACET (Dossié de Instituices). Entretanto, em 1983, ja se passavam sete anos da
morte de Paulo Pontes, o que mostra a incorrecdo da anotacdo no documento. Em funcédo das
informacdes prestadas acerca da atuacdo de Paulo Pontes na ACET, dadas por Arrabal (1986)
em texto publicado em livro, aqui foi atribuida a data, respeitando-se dia e més da indicacéo
manuscrita, mas corrigindo-se o ano.
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ponto de vista da ACET, maximizando os beneficios para a cultura nacional®,

Em artigo publicado na década seguinte, avaliando o pensamento de Paulo Pontes
para o teatro brasileiro, Arrabal apresenta sua visdo® acerca do documento elaborado
pela ACET em 1973:

Na oportunidade, a ACET, apos fazer um balanco da situacdo do
teatro, ‘atividade que se inscreve no setor terciario da economia’,
reivindica do governo formas de financiamento, e ndo de
paternalismo ou assisténcia. Quer o fortalecimento infra-estrutural
do teatro. O objetivo em Ultima instancia é uma carteira de crédito
e financiamento a juros moédicos que permita as companhias
teatrais trabalhar independentemente da tutela estatal,
desenvolvendo uma infra-estrutura propria de auto-sustentacao
(ARRABAL, 1983: 140).

As ac¢Oes da ACET, em 1973, permitem verificar uma tentativa de insercao na légica
capitalista da producdo por parte da diretoria da entidade classista. Tentativa que vem
a par da instauragdo do didlogo no relacionamento com a estrutura do Estado, mas
com uma proposta de resisténcia a acdo em curso. O que se anunciava era a intencao
de diminuir a acao fiscalizadora e coercitiva do Estado, ndo retirando suas obrigacdes
no processo de producado cultural. Uma discussao caracteristica desse periodo, que
mostra a indefinicdo de um campo em que ndo se podia mais delimitar as trés
tendéncias que marcaram a década anterior — de esquerda, comercial e esteticista,

para usar os termos de Vianinha'®.

Pensando nessa divisdo, a producdo de Gota D’Agua inserir-se-ia, indubitavelmente,

na categoria do teatro empresarial. Isso ndo significa, entretanto, que era uma

® Observe-se, na postura de Pontes e da entidade patronal, a representacdo de que o teatro
brasileiro era feito apenas em RJ e SP, estados cujas companhias teriam, portanto, prioridade
no financiamento para viagens pelo interior, a fim de beneficiar a cultura nacional.

° No artigo em questdo, o autor apresenta uma visdo bastante critica da atuacéo de Paulo
Pontes, a quem considera um animador cultural, bem como de Gota D’Agua. No que se refere
a esse movimento promovido pela ACET, os tons criticos da avaliagdo aparecem quando
Arrabal se refere ao fato de que Orlando Miranda, entdo Presidente da ACET, teria
implementado parte das reivindicacdes feitas em 1973 quando assumiu a direcdo do SNT, no
ano seguinte, afirmando, em seguida, que a avaliacdo da gestdo de Miranda no 6rgdo estatal
ainda seria avaliada pela histéria; cf. ARRABAL, 1983: 140.

19 Ao se trabalhar com a divisdo do subcampo teatral — a vertente empresarial e a alternativa —
nao se pretende compreende que as fronteiras entre elas fossem completamente definidas ou
intransponiveis. Pacheco trata de um teatro empresarial € um alternativo e sua analise indica a
existéncia de producbes alternativas nas listagens profissionais, 0 que leva a questionar a
precisdo da divisdo das tendéncias. O material que utiliza em sua pesquisa, 0s anuarios de
teatro, bem como os criticos com os quais dialoga, referem-se a oposi¢do no subcampo de
diferentes maneiras: teatro dominante e marginal, teatro experimental, profissional e nao-
empresarial. A indefinicdo ndo parece ter sido apenas de nomenclatura, mas também de objeto.
E possivel apontar diferencas importantes entre as duas tendéncias, mas é fundamental
salientar que as fronteiras entre elas nao eram rigidas e, tampouco, intransponiveis.
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producdo puramente comercial, com propositos politicos inexistentes. O espetaculo
esteve no cenario artistico-intelectual brasileiro, com presenca forte, durante toda a
segunda metade da década de 1970. E o que se pode apreender da documentacao
analisada € que houve uma mudanca paulatina no sentido das montagens e das
encenacbes de Gota D’Agua, entre 1975 e 1980. Elas sempre foram marcadas pelo
hibridismo entre o teatro comercial e o politico, mas parecem ter tido tracos mais
acentuadamente politicos no inicio e mais comerciais, no final. Na primeira temporada,
as tonalidades politicas do espetaculo eram muito fortes, ndo apenas do ponto de vista
da postura dos autores e da equipe profissional em seu entorno, mas também no que
se referia as opcdes cénicas. Dali até 1980, a montagem foi se tornando cada vez
mais comercial, mais autbnoma com relagdo aos principios de constru¢cdo de um tipo

de teatro engajado, anunciados e efetivamente intentados cinco anos antes.

Essa situacdo, que reflete muito das transformac¢des ocorridas no campo artistico-
intelectual brasileiro entre meados e final da década de 1970 e, em alguns casos,
parece ter inaugurado praticas no fazer teatral e fortalecido a autonomia do préprio
campo, deu-se em funcao de uma série de fatores, de ordem interna e externa.
Internamente, pode-se falar tanto da esfera da producé@o do espetaculo, em sentido
mais localizado, quanto de seu papel no campo artistico-intelectual brasileiro e junto
ao publico. Em termos mais globais, externos, a producdo do espetaculo foi
transformada, também, em funcdo das mudancas no contexto politico-social brasileiro
entre meados e final da década de 1970. Ao longo desta secao, e das seguintes, tais

transformacgdes serdo analisadas, levando-se em conta esse conjunto de fatores.

Arrabal identifica que Gota D'Agua teria sido a concretizacdo do ideario de Paulo
Pontes para o teatro brasileiro, esse, por sua vez, uma retomada radical das
proposi¢des de Vianinha no artigo de 1968 para a Revista Civilizagdo Brasileira, ha
conjuntura cultural dos anos 1970. Em alguma medida, ele parece ter razdo, pois em
Gota a aproximacdo entre as fungdes politicas do teatro e a composicdo de um
espetaculo tradicional e grandioso, em termos cénicos, dramaticos e de mercado,
realizava a juncdo entre os anteriormente chamados teatro engajado e comercial.
Também o afastamento dessa montagem com relacdo as experimentacbes de
vanguarda parecia realizar os propdsitos anunciados no final da década anterior —
apesar de, com isso, Arrabal ndo concordar. Ainda, a retomada de valores nacional-
populares e o didlogo com o0s organismos estatais responsaveis pela cultura, bem
como a busca de inser¢cdo do teatro na esfera produtiva, vdo ao encontro das

propostas realizadas no artigo classico.
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Cabe avaliar a sua percepcéo de Arrabal ao indicar o pessedismo do projeto e, mais,
ao afirmar: “ A palavra de Paulo Pontes ndo é uma simples peroracdo, criacdo ou sO
uma proposta pessoal de seus anseios e compromissos. Ndo é uma palavra s6 dele. E
filha da conjuntura daqueles anos 70” (ARRABAL, 1986: 161-2). E, entdo, questionar:
em que medida Gota D'Agua ressignificou a tradicdo do teatro brasileiro, em que
medida inovou? Que tipo de praticas inaugurou — e, dessas, quais foram duradouras?
Se e como a Gota foi um evento no campo artistico-intelectual brasileiro da segunda

metade dos anos 19707

3.1.2. A encenac¢éo: unidade minima de composicéo de sentidos

Como ja se ressaltou no inicio do capitulo, o espetaculo é uma categoria plural,
anunciada no singular. Entretanto, apesar das singularidades de cada encenacdo, um
conjunto de espetaculos tem tracos em comum — direcao, elementos cénicos, elenco,
casa de espetaculo, etc. — que permitem ao pesquisador analisa-lo a partir das
similaridades internas e das diferencas com outro conjunto. Para ndo correr riscos de
incorrer em analises simplistas ou generalizantes, é importante compreender quais
s&0 os conjuntos de espetaculos que podem ser identificados em Gota D’Agua, entre
1975 e 1980, bem como os elementos agregados que deram a esses conjuntos o

sentido de totalidade.

Nesse periodo, a peca teve quatro grandes montagens teatrais. Entre 1975 e 1976, a
de estreia, no Teatro Tereza Rachel (Zona Sul, Rio de Janeiro). De 1976 a 1977, uma
temporada no Teatro Carlos Gomes (Centro, Rio de Janeiro). Entre 1977 e 1978, uma
encenacao com elenco paulista, no Teatro Aquarius (S&o Paulo). Finalmente, em 1980,
uma temporada em Brasilia, & qual se seguiu uma turné nacional por diversas capitais

e cidades do interior*!.

Em comum, além do texto de autoria de Buarque e Pontes, essas encenac¢des tiveram
a presenca de Bibi Ferreira, em papel de protagonismo, a producéo feita pelos sécios
do Teatro Casa Grande, a presenca de Gianni Ratto'®> e do cenotécnico Delfim

Pinheiro Cruz'®. Alguns outros elementos se mantiveram presentes boa parte do

1 As fichas técnicas desses espetaculos foram organizadas em uma tabela, a fim de permitir a
comparacao das producdes. Ver Anexo 2.

' Nas trés primeiras montagens, Ratto assinou a dire¢do geral. No Gltimo, o cenério.

'3 A permanéncia do cenotécnico na equipe profissional do espetaculo nas quatro montagens é
um dado interessante. O cenario, na maior parte do tempo, como se vera adiante, tinha
dimensbGes muito grandes e montagem complexa. Lidar com ele, portanto, ndo era tarefa
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tempo, mas, mesmo nesses casos, houve algumas alteracdes significativas ao longo
dessa temporada: a concepcdo de cenario, de tipo realista; a opcdo por uma
montagem que seguisse a tradigdo do teatro comercial e profissional, e ndo afeta as
vanguardas esteticistas e experimentalistas; a encena¢do de tipo musical, com a
presenca de orquestra e corpo de baile junto do elenco de atores; e a preocupacao

com a enunciacao dos principios politicos do texto na divulgacédo do espetaculo.

Como o roteiro produzido por Buarque e Pontes foi a base dessas montagens, o
espetaculo produzido na segunda metade da década de 1970 tinha uma duracao
longa e uma equipe de profissionais grande. Eram cerca de trés horas de encenacéo,
com um pequeno intervalo entre os dois atos, com cerca de 45 (quarenta e cinco)
profissionais envolvidos, entre elenco, produtores, dancarinos, musicos e técnicos.

Uma mega-producéo, portanto, com alto custo™.

No roteiro, estavam previstos sete nUmeros musicais, dos quais quatro transformaram-
se em cangdes autbnomas e dois outros eram executados durante o espetéculo,

apenas. Além disso, toda a encenacao era permeada por trechos orquestrados.

Havia espetdculo em seis dias da semana, de tergca a domingo, como era comum
naquele periodo. Segundo Roberto Bomfim, na primeira temporada, na quinta e no
sabado, costumava haver sessdes duplas, o que demandava muito do elenco®®. O

anincio de estreia da segunda temporada carioca®™ indica que a pratica se repetia no

simples; Gianni Ratto comecou seu trabalho em teatro como cenotécnico e sabia bem o oficio,
0 que justifica o cuidado na escolha desse profissional. Delfim Pinheiro Cruz, na montagem de
Brasilia/turné nacional, quando a direcdo geral do espetaculo estava a cargo de Bibi Ferreira,
assumiu também a funcao de diretor de cena, que, provavelmente, passou a ser necessaria em
funcdo do fato de que a diretora do espetaculo, estando em cena a maior parte do tempo,
recisava de assisténcia externa mais constantemente.

* A montagem de Brasilia, que fez a turné nacional, teve o custo estimado na “bagatela de 3
bilhdes, uma quantia estarrecedora no mercado profissional do teatro brasileiro” (CORREIO
BRAZILIENSE, 18/03/1980). Nesse caso, parte do custo deveria cobrir as viagens de Bibi
Ferreira entre Rio de Janeiro e Brasilia no periodo dos ensaios, visto que ela assinou a direcao
geral. Ndo foram encontradas, em outras fontes consultadas, referéncias relativas a outras
montagens teatrais do periodo, que permitam estabelecer comparacdo de custos de producao
e montagem.

1% “Na quinta-feira eram duas sessées, matiné e a noturna. Sabado é que era duro, porque
eram seguidas. Era 20 e 23 horas. Ou 21, enfim, eram ligadas — acabava um a gente
emendava o outro. Seis horas dancando, correndo para ir oxigenar. Era barra pesada”
(BOMFIM. Entrevista concedida a autora, 22/08/2010). O ator refere-se a uma prética sua,
descrita durante a entrevista temética. A personagem que ele interpretava, Jasao, tem muito
tempo de permanéncia em cena, 0 que ja exigia muita concentracédo e investimento. Segundo
ele, no Teatro Tereza Rachel, a tarefa tornava-se ainda mais dificil em funcdo da insalubridade
do ambiente, que, entre outros aspectos, ndo tinha ventilacdo. Ele tinha apenas um intervalo
um pouco maior durante o espetaculo, no momento de entrada da personagem de Joana.
Nesse intervalo, para “oxigenar”, ele descia as escadas do teatro, ia a rua respirar um pouco de
ar, e voltava correndo para retomar a acéo cénica.

' Recorte de antincio (provavelmente publicado em periddico de grande circulagdo, como
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Teatro Carlos Gomes, com sessdes na quinta e no domingo. No Rio de Janeiro, eram,

portanto, em média, oito encenac¢des semanais.

Em abril de 1976, com menos de quatro meses em cartaz e tendo estreado nos
ultimos dias do ano anterior, Gota D’Agua foi contemplada com dois prémios Moliére
relativos a 1975. Bibi Ferreira recebeu o de “melhor atriz”, pela interpretacao de Joana;
Paulo Pontes e Chico Buarque, o de “melhor autor”, pelo roteiro'’. Os autores se

negaram a comparecer na ceriménia de premiacéo, alegando:

Tinhamos todos os motivos para ndo comparecermos e, inclusive,
tivemos uma conversa, antes, entre nds, e depois, com 0s
organizadores. Acho perfeitamente valido que o melhor ator, o
melhor diretor, ou o melhor produtor va receber o prémio a que
tem direito. J& o melhor autor, eu contesto esse direito, porque
afinal de contas estdo esquecendo que no mesmo ano em que
Gota D’Agua foi premiada, outras pecas ndo concorreram, como
foi o caso de Abajur, Lilas [sic], de Plinio Marcos, Rasga Coracdo,
de Oduvaldo Vianna. Entdo, se formos ver bem, o prémio nao é
justo porque nao houve concorréncia leal. Nés ndo podiamos
aceitar esse prémio, a ndo ser que fizéssemos esta ressalva em
publico, e isto ia atrapalhar o brilho da festa. Nao permitiram que
nés fizéssemos esta ressalva em publico, ndo permitiram que
déssemos este pequeno testemunho, entdo ndo fomos. Eu nao
tenho nada contra o prémio, inclusive estava disposto a
comparecer, mas s6 se pudesse declarar a ressalva, em publico
(Declaragdo de Chico Buarque. In: AULER, Movimento,
25/10/1976).

A premiacdo soO poderia contemplar textos encenados no ano anterior e muitos haviam
sido vetados pela DCDP/DPF. O ndo comparecimento a cerimdnia, bem como a
justificativa dada a posteriori para a atitude foram estratégias de protesto e denuncia
do arbitrio da censura no pais. A postura de critica a censura eram uma constante no
autores de Gota e, especialmente no caso de Buarque, com a preocupacédo de negar a
vitimizacdo pessoal e buscar reconhecé-la como um problema para o campo artistico

e a cultura brasileira’®. O uso do Moliére de 1975 como ocasido para criacdo de um

aconteceu no Jornal do Brasil, na estreia da primeira temporada, em 26/12;1976) que compde
o Dossié de Recortes de Gota D'Agua da Biblioteca do CEDOC/FUNARTE (ESP.TA/Gota
D’Agua).

'" Cf. Folha de S&o Paulo, 10/04/1976.

'® Nesse sentido, por exemplo, deu-se a participacdo de Buarque na mesa sobre Musica do |
Ciclo de Debates sobre a Cultura Contemporanea, em 21 de abril de 1975, no Teatro Casa
Grande. Apdés ter sido mencionado por outro debatedor, Sérgio Ricardo, como a grande vitima
da censura no periodo, ele reduziu seu depoimento ao seguinte: “Em primeiro lugar, quero
retirar o ‘vitima’, porque eu ndo estou aqui como vitima: alias, estou como vitima pelo fato de
gue nao € bom negdcio expor. E, portanto, quero passar a palavra adiante, mesmo porque
esse teatro esta lotado e ndo sei bem o que vocés estdo querendo ouvir. Quero retirar essa
histéria de vitima. Eu ndo sou vitima, inclusive no momento, de censura nenhuma, porque nao
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fato denunciavel reforcou, em grande medida, o carater politico de Gota D’Agua e

seus autores.

26 - XII -75 27 - VIIL - 77

OS MORADORES DA VILA DO MEIO DIA
convidam para a festa de comemoragio das
500." representagdo de

"GOTA D'AGUA*

ae
Paulo Pontes - {hico Buarque

. y 5 :
produgao Casa ((/F(T?flft

GARITAO 29 agosto 77

Al. Ribeiro da Silva, 910 22 horas

Figura 6: Convite para a comemoracao da 5002 encenacéo do espetaculo Gota D’Agua. Agosto de 1977. Acervo Max
Haus.

No inicio de dezembro de 1976, quase um ano apds a estreia e com a segunda
temporada carioca em curso, a produgdo comemorou a 3002 apresentagédo da peca
Gota D’Agua em um espetaculo especial, anunciado, anteriormente, na imprensa

alternativa’® e, a posteriori, na grande imprensa®®. Em agosto de 1977, jA4 na

tenho mandado musicas para a censura. Acho que o que o Sérgio falou sobre a Sombras esta
justissimo, acho que a Sombras vai resolver o problema da condicdo profissional e da
dignidade do compositor e do musico brasileiro, que € vitima tanto da censura, sim — e quem
nao é vitima deve reconhecer isso — , como do direito autoral, € quem néo é vitima do direito
autoral deve reconhecer também. Eu vou passar a bola aqui para o Albino pra ver como ele
resolve isso” (CICLO DE DEBATES..., 1976:76-7).

% Cf. nota de ziraldo que informava: “Quase duzentas mil pessoas ja viram Gota D'Agua, de
Chico e Paulinho Pontes. E a pega vai cumprindo uma trajetdria maravilhosa. Vou contar
apenas duas ou trés coisas que sei dela. J& foi traduzida para o espanhol e estd em fase de
montagem para ser encenada em Buenos Aires, dirigida pelo tradutor, Alfredo Zamma. Seus
direitos j& foram vendidos também para a Poldnia, Franca (ja esta traduzida para o francés) e
para os Estados Unidos. No dia 24 de novembro, quarta-feira, no teatro Carlos Gomes, Bibi
Ferreira estard a frente da tricentésima apresentacdo da peca. Trezentas apresentacdes em
onze meses ininterriptos de carreira. Uma bela histéria.” (O PASQUIM, 19 a 25/11/1976).

%0 Em 02/12/1976, um texto da Folha de S&o Paulo reiterava as informacées dadas na nota d’O
Pasquim com relagédo a publico (apesar de informar um publico de “mais de” 200 mil pessoas, e
nao de “quase”), nimero de apresentacdes e a venda dos direitos para encenagdes em paises
estrangeiros. O texto comentava a presenca de artistas e intelectuais na festa simples, em
razéo da doenca de Paulo Pontes, com coquetel e bolo cortado por Bibi Ferreira.
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temporada paulista, a producdo distribuia um cartdo comemorativo da 5002

apresentacao, do espetaculo (ver figura 6).

3.1.3. A producéo do espetaculo: um teatro empresarial e politico

A produgéo foi um dos elementos de permanéncia em todas as montagens entre 1975
e 1980, sendo sempre assinada, no material de divulgacdo do espetaculo, pelo Casa
Grande. Que Casa Grande? O Teatro, o Grupo, os produtores, a ideia? Um pouco de
cada. O Teatro, porque era o local que servia de sede aos encontros do Grupo, a
partiiha dos projetos politicos e artisticos, e, obviamente, era uma casa de
espetaculos, um lugar de realizacdo da atividade econémica do teatro. O Grupo, a
estrutura de sociabilidade de apoio de um projeto politico, além de um conjunto de
colaboradores do projeto artistico. Os produtores, proprietarios do Teatro e integrantes
do Grupo. Casa Grande, como conceito, apoio politico, empresarial e operacional de

Paulo Pontes e, consequentemente, de Gota D’Agua.

O depoimento de Max Haus, um dos proprietarios do Teatro e um dos produtores de
todas as temporadas, traz a lembranca nostalgica da lideranca de Paulo Pontes no
ambito do Casa Grande. Quando questionado sobre a constituicdo da producéo do

projeto — livro e peca, especialmente — respondeu rapidamente:

Nao tinha produgdo. A producao era ele. Eu era... eu era dele. O
Teatro Casa Grande, a bem da verdade e da histéria, era o
apoiador de tudo que ele fazia. A gente ndo questionava, porque a
gente reconhecia a inteligéncia dele. Porque ninguém ia disputar,
ninguém ia criar situacdo de competicdo com o Paulo Pontes.
Seria estupidez, dar um tiro no pé. (HAUS. Entrevista concedida a
autora, em 14/05/2010)

A producdo teria surgido como uma atividade econdmica para o Teatro Casa Grande,
entdo, como uma forma de apoiar os projetos de Paulo Pontes. A parceria ja acontecia
desde O homem de La Mancha, em 1972. Entre esse musical e Gota D’Agua,
constituiu-se o Grupo Casa Grande e realizou-se o | Ciclo de Debates sobre Cultura
Contemporéanea. Como ja foi indicado anteriormente, Max Haus e Moysés Ajhaenblat,
proprietarios do Teatro, integraram o Grupo durante todo o0 seu tempo de atividades,
envolvendo-se diretamente na concep¢do e na realizacdo dos projetos coletivos.
Nesse sentido, uma pratica se inaugurava com a producao de Gota, a partir da acao

de articulacdo cultural de Paulo Pontes: o processo de formacdo politica dos
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produtores do espetaculo, no ambito das atividades politico-culturais do Grupo Casa
Grande desde 1975, que acontecia a par de sua atuacdo empresarial e operacional.
Segundo Vilhena (2009-2), a producdo constituiu-se muito mais como um setor do
mercado do que como uma atividade imbricada no fazer teatral e na compreenséo da
histéria e das relacbes desse subcampo artistico-intelectual. Nesse sentido, sobretudo
entre 1975 e 1977, a relacdo dos produtores de Gota D'Agua com o projeto foi sui
generis, em funcdo de sua participacdo no Grupo Casa Grande e nos debates e

proposi¢cdes de um projeto de cultura nacional.

Esse hibridismo entre a acdo empresarial e a politica, além do reforco da lembranca
da lideranca de Pontes, pode ser percebido na forma como Haus se recorda da

proposta de producédo de Gota D’Agua:

MHs?": Ele [Pontes], por questdes ideoldgicas, nunca quis ser
patrdo. Ele era o diretor artistico. E o Teatro Casa Grande é quem
produzia as pecas. E nos abrimos uma firma para Gota D’Agua,
chamada Sociedade de Arte Teatral®.

MH: Entdo o fato ter aberto uma empresa, de encarar a Gota
D’Agua com essa dimensdo, também contribuiu para o sucesso da
peca? Porque foi pensar naquilo como um empreendimento.

MHs: E, porque... foi, foi. Mas eu acho que... eu acho que, na
mistura, a dosagem, o percentual, eu acho que era 80% politico e
20% artistico (HAUS. Entrevista concedida a autora em
14/05/2010).

Observem-se trés aspectos na narrativa de Max Haus. Primeiro, a participacdo de
Pontes na producdo, permeada pelo conflito ideologico, traco da cultura politica
comunista marcante no teatro engajado da década de 1960, que permaneceu na
década de 1970. Ele ndo se sentia confortavel na posicdo de patrdo e entregou essa
parte do processo ao Casa Grande. O que ndo significava que ele ndo participasse,
ativamente, da dimensdo econdmica da producdo da peca, o que foi informado por
Max Haus?® e confirmado por Luiz Werneck Vianna. Quando questionado sobre o
pudor de Pontes em se envolver com as questdes econbmicas na producédo teatral,

por pudores ideolégicos, Vianna avaliou:

E, mas ele era o capitalista da rede, ndo é? Quem tinha a ideia do

L MHs indica Max Haus, entrevistado; MH, Miriam Hermeto, entrevistadora.

2 No processo de censura, a empresa que faz a solicitacdo de exame do texto & DCDP/DPF
tem o nome de Sociedade Teatral Casa Grande — Mercadinho Cultural, e o documento é
assinado por Max Haus. O mais provavel, portanto, € que esse seja 0 nome comercial da
empresa de producao a qual o depoente se referiu neste trecho da entrevista.

* HAUS. Entrevista concedida & autora em 14/05/2010.
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movimento da porra do dinheiro era o Paulinho. (VIANNA.
Entrevista concedida a Rodrigo Patto Sa Motta em 29/09/2010).

A participacdo de Pontes na producdo foi percebida por outros sujeitos que
compunham a modalidade encenada de execucéo e circulacéo do texto Gota D’Agua,
como se pode depreender do depoimento do ator Roberto Bomfim. Quando
guestionado sobre quem fazia a producdo do espetaculo durante as temporadas

cariocas, respondeu:

Era Paulo Pontes, os dois, o Max e o Moisés. E mais Bibi. Eu acho
gue isso era um grupo, ao qual se incorporou, depois, o Ratto. (...)
Na verdade, eu acho que era isso. Eram os dois, o Moisés e o
Max, e mais o Paulo e a Bibi (BOMFIM. Entrevista concedida a
autora em 23/08/2010).

O depoimento de Bomfim, por um lado, leva a relativizar a primeira afirmativa de que
Haus, de que a producdo se restringia a Paulo Pontes. Por outro, confirma a
participacdo do autor em todo o processo de decisfes e de construcdo da obra. E,
ainda, ao mostrar uma percepcdo de que nao apenas Bibi Ferreira — companheira de
Pontes e atriz acostumada a se autoempresar e produzir seus projetos nas
companhias® — mas também o diretor Gianni Ratto estavam alinhados aos produtores,

aponta para a unidade entre a producéo cultural e a concepcéo cénica de Gota.

No processo de censura de Gota D’Aguazs, do SCDP/SR-RJ, ha também indicios de
gue Paulo Pontes acompanhou muito de perto a producao do espetaculo no primeiro
ano. Por exemplo, é Pontes quem assina um radiograma da DCDP/DCP, de Brasilia,
no dia da estreia (26/12/1975), dando ciéncia do recebimento como responsavel pela
peca. Poucos dias depois, em 29/12/1975, Pontes foi nominalmente intimado pelo
Chefe do SCDP/SR-RJ a comparecer a Censura Federal para prestar
esclarecimentos. Ainda, em oficio datado de 05/01/1976, um Fiscal da Censura narra
ao Chefe da Fiscalizacdo do SCDP/SR-RJ [sic] os dialogos com a producédo da peca,

nomeando Max Haus, que teria, por sua vez, “solicitado a presenca do diretor, Sr.

4 segundo Vilhena (2008): “Uma tradicdo que vem desde Jodo Caetano e chegou até nossos
dias: para ter mercado de trabalho, o ator brasileiro precisa se auto-empresar, e isso é parte
integrante da nossa memdria teatral” (VILHENA, 2008: 48). Em geral, as companhias e os
grupos faziam a producéo dos seus espetaculos ou, entdo, os autores buscavam financiamento
junto a bancos e faziam, eles mesmos, a producdo dos espetaculos. Parece ter sido
exatamente em meados dos anos 1970 que a producdo comecgou a se desenhar, no Brasil,
como um setor especifico no teatro — desenho de tracos ténues, que até os dias de hoje néo
chegou a se constituir em imagem definida.

%% Cf. BR.AN.TN.2.5. CX. G7 — Processo de Censura da peca Gota D’Agua. Arquivo Nacional,
Rio de Janeiro, Divisdo de Censura e Diversdes Publicas. Departamento de Policia Federal.
Superintendéncia Regional do Rio de Janeiro. Servico de Censura de Diversdes Publicas.
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Paulo Pontes”. A partir de entdo, o didlogo se deu com a presenca e a acao efetiva (de

negociacao) de ambos junto ao Fiscal.

No processo de rememoracdo de Haus, é digno de nota um segundo movimento: a
lembranca espontanea da constituicio da empresa para produzir Gota D’Agua, o que
explicita a profissionalizacdo da atividade de producdo do Casa Grande a partir desse
projeto®. Isso leva a inferir, como foi mencionado no didlogo com o produtor, a grande
importancia que se dava ao espetaculo. Mas provoca a reflexdo, também, acerca do
contexto que o campo artistico-intelectual vivia. Além da profissionalizacdo ser
necessaria para a realizacdo de um projeto politico e comercial, era necessaria, ainda,

para usufruir das novas possibilidades oferecidas pelo Estado para o setor do teatro.

Em 1973, como se viu, Pontes integrava a direcdo da ACET, entidade entédo presidida
por Orlando Miranda. Segundo Arrabal (1986), em 1974, Miranda assumiu a
presidéncia do SNT, 6rgdo estatal responsavel pela politica cultural no ramo do teatro.
Imediatamente, criou um plano de trabalho que declarava a intengédo de realizar os
propositos explicitados no documento da ACET do ano anterior, relativos ao crédito
para produtores teatrais. O plano declarava, também, a funcdo essencial do Estado de
intermediario do processo cultural — e, nesse sentido, ia na diregdo oposta a que

apontava a proposta da ACET?’.

A producdo de Gota D’Agua relacionou-se com Orlando Miranda e o SNT durante boa
parte da segunda metade da década de 1970. Em termos pessoais, alguma

contribuicédo de Orlando Miranda para o espetaculo pode ser percebida em funcao dos

%6 Em outro momento da entrevista, Max Haus contou como havia sido originalmente pensada
a producado da peca: “O Paulo Pontes tinha pensado no Teatro Casa Grande, que nédo tinha
muita experiéncia de produ¢é@o, mas que tinha o apoio dele. Mas precisava de uma pessoa com
uma estrada maior do que a nossa. Ai, ele disse assim: ‘- Sérgio Britto’. (...) Sérgio Britto foi a
casa da Bibi ouvir o texto, ele gostou muito. (...) ele seria ator e associado a produgdo” (HAUS.
Entrevista concedida a autora em 14/05/2010). O ingresso de Britto no elenco e na producao
do espetaculo ndo chegou a acontecer, embora os agradecimentos a ele nos programas das
temporadas cariocas indiquem alguma contribuicdo sua na esfera de producéo do espetaculo.
Cabe ressaltar que a intencédo de colocar Britto como produtor associado de Gota traria ndo
apenas mais experiéncia para o projeto, como apontou Haus, mas uma experiéncia ligada ao
teatro mais comercial e profissional, dada a trajetéria do ator em grandes companhias, como
Teatro Brasileiro de Comédia, Companhia Maria Della Costa, Teatro dos Doze e Teatro dos
Sete.

" Sobre a atuacgdo de Orlando Miranda no SNT, Arrabal considera: “A histéria coube definir a
ambiguidade do plano de acdo do Servico Nacional de Teatro” (ARRABAL, 1986: 141). O autor
ndo da maiores explicagcdes acerca da ambiguidade, mas os estudos acerca da construcdo da
politica cultural pelo Estado brasileiro nos anos 1970 apontam, em geral, para o caminho de
alinhamento com a modernizacdo conservadora, como ja foi referido neste capitulo. A
historiadora Miliandre Garcia realiza, atualmente, uma pesquisa acerca da gestdo de Orlando
Miranda no SNT, o que vira a cobrir uma lacuna na historiografia, mas ainda nao ha dados
publicados.
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agradecimentos a ele explicitados, na condicdo de Diretor do SNT, nos programas de
espetaculo das montagens cariocas?®, entre 1975 e 1977, e de Brasilia/turné nacional,
em 1980. Em termos institucionais, a relacdo entre a producdo de Gota e o SNT fica
explicita no programa da segunda montagem carioca, que informa que o espetaculo

foi realizado com “Patrocinio do Servico Nacional de Teatro — DAC — PAC — MEC"?,

Retomando a andlise do depoimento de Max Haus acerca da producdo de Gota, um
terceiro movimento pode ainda ser observado: o esfor¢co de atribuicdo de um sentido
politico muito maior do que o sentido comercial a producdo do espetaculo: “80%
politico, 20% artistico”. A expressao “comercial’ ndo é sequer utilizada por ele, que
enuncia intencfes artisticas apenas. Ndo se pretende negar o peso politico na
producdo de Gota, que era um elemento importantissimo O que se questiona, nesse
ponto, sdo as razfes da despropor¢éo entre as intencdes politicas e comerciais que a
producéo tinha com relagéo a pecga, tal como elas aparecem na memoria presente de

Haus.

Esse movimento pode ser interpretado como uma mobilizagdo da memoria e — dada a
desproporcdo entre o carater politico e o artistico declarados, bem como o siléncio
sobre a dimenséo comercial do espetaculo — um caso de excesso de memoria em
favor da reivindicagdo de uma identidade, qual seja, a do Casa Grande (Grupo e

Teatro), mencionado como simbolo politico daguele contexto ao longo do depoimento.

3.1.3.1. Do formato da Luta Democratica ao grafismo de outra Gota

A dimenséo politica na producdo do espetaculo Gota D’Agua, especialmente nas duas
primeiras montagens, pode ser observada nos jornais-programas> produzidos entre

1975 e 1976. Nesse caso, 0 conceito de Gota D’Agua como uma tragédia vivida no

?8 Todos os programas de espetaculo que serdo utilizados na analise subsequente podem ser
encontrados na Biblioteca do CEDOC/FUNARTE, ESP.TA/Gota D’Agua, Dossié de Programas.
 E interessante observar a discordancia existente entre os diferentes Orgdos governamentais
acerca do tratamento das questdes culturais. Em documento do fundo DOPS do APERJ,
informac&o registrada sob o n°. 2011/76, datada de 22/06/1976 e de autoria do Ministério do
Exército (I Exército), junto de um exemplar de reportagem do jornal O Dia que anuncia que a
peca Gota D’Agua voltard ao cartaz em teatro mais popular, o Carlos Gomes, ha uma
observacdo que considera: “E estranhavel também que esta peca de teatro destinada a
fomentar a revolta e a indignagdo contra o regime, seja patrocinada pelo “SERVICO
NACIONAL DE TEATRO E MEC” (conforme publicado no andncio)”. Cf. ARQUIVO PUBLICO
DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO. Fundo Policias Politicas do Rio de Janeiro, Setor Secreto,
ansta 155, f. 434.

Nas trés primeiras montagens, o programa do espetaculo teve o formato de um exemplar do
jornal Luta Democrética, sendo, por isso, tratado no ambito dessa pesquisa como jornal-
programa.
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cotidiano, possivel e real, foi bastante forte. Mais do que a evocacdo do classico
grego, pretendia-se, com esse formato de programa, trazer a lembranca do publico o
dia a dia do brasileiro, como Pontes explicitou em uma declaragdo ja mencionada no
capitulo anterior: “Formalmente, utilizamos uma narrativa facil de ser acompanhada
pela sensibilidade da multiddo. A nossa tragédia € uma tragédia do Dia e da Luta
Democrética” (ULTIMA HORA, 28/11/76: 22).

O uso do conceito do jornal popular — ndo exatamente de esquerda®, naquele
contexto, mas essencialmente popular, na linguagem escrita e grafica — parece ter sido
parte da reconstru¢cdo dos valores nacional-populares, em um movimento de
ressignificacdo do teatro engajado dos anos 1960. E como Zuenir Ventura, editor

responsavel pelo jornal-programa, recorda-se:

Eu ia muito aos ensaios. E conversando muito com Paulinho...
guer dizer, se discutia muito a questdo do nacional, tanto que o
texto do Fernando [Peixoto] é sobre nacional-popular. “A tragédia
nacional-popular”. (...) A esquerda, ou seja, o Partido Comunista
usava muito [a expressdao nacional-popular]. Paulinho usava
muito, Werneck usava muito. Eles discutiam uma arte, uma cultura
gue fosse nacional e popular. Que desse resisténcia aquela
invasdo, que comecgava, dos produtos estrangeiros. Entéo, tinha
essa coisa de vocé fazer uma cultura que fosse, ao mesmo tempo,
brasileira, nacional, e que fosse popular. Essa peca é isso. Tenta
isso. Entdo, quer dizer, se conversava muito sobre isso, eu
assistia muita conversa. Quando veio a ideia de fazer o programa,
gue eles... o Paulinho quis, “vamos fazer um programa e tal”, me
ocorreu logo essa ideia de que: “- Bom, se era uma tragédia
popular, ninguém refletia mais a tragédia popular, na época, do
gue esse jornal, que se chamava Luta Democratica”. Como hoje
tem ainda, ndo uma Luta, mas outros. Jornais que, como se dizia,
se espremesse, saia sangue. Que pegavam o cotidiano -

1 PUGA (2009) interpreta a construcdo do conceito do jornal popular no programa do

espetaculo como “(...) uma escolha estética para causar estranhamento e distanciamento
critico ao espectador quando este tivesse contato com o enredo da peca durante o espetaculo.
Um método brechtiano para construir o choque entre a frieza das noticias e as historias
pessoais das personagens, seus conflitos, anglstias e problemas. Uma forma de sistematizar,
por meio da ‘imparcialidade’ de um jornal, a tragédia brasileira” (PUGA, 2009: 154). Cabe
ressaltar que esta interpretagédo € bastante diversa — oposta mesmo — da apresentada nesta
tese, assim como distante das intencdes declaradas pelos autores a época, como se pode
depreender do trecho transcrito da entrevista de Pontes e de outras entrevistas na grande
imprensa, comparando o drama de Joana a histérias reais entre as classes populares no Brasil.
%2 Segundo Gasparian (2005), em 1973, o jornal foi arrendado por um grupo de jornalistas que
pretendiam manter suas caracteristicas gerais, mas dar-lhe, também, uma linha politica de
oposicao, motivo pelo qual o jornal sofreu inUmeras persegui¢cdes. Entretanto, no editorial da
edicdo de 29/12/1975, explicita-se a situacdo politica do periédico na sociedade. No Natal
daquele ano, o veiculo havia aberto espacgo para manifestacGes de diversas faccdes politicas e
foi criticado por esta atitude pelas esquerdas. Pode-se depreender, no entanto, que a posi¢ao
politica era alinhada ao MDB e a luta pela democracia, como sugerem o nome do periédico e
algumas manchetes de duplo sentido, como uma que foi publicada no dia 27/12/1975: “Apenas
uma indultada, fora das grandes — Liberdade ainda é sé o sonho bom de Natal”.
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sobretudo o cotidiano dos chamados faits divers, o cotidiano
tragico — e fazia disso o conteldo da publicacdo. Essa ideia de
fazer isso desse jeito, eu acho que saiu da conversa nossa, da
conversa com 0s autores... ndo foi uma ideia de um sé. (...) Mas
eu acho que essa coisa de escolher o jornal foi um saque, isso, na
época, teve boa resposta, porque acho que nunca tinha sido feito.
(...) E as pessoas se divertiam, antes da peca, vendo as noticias.
Morriam de rir, ndo é? Porque cada titulo desse... (VENTURA.
Entrevista concedida a autora em 24/03/2010).

Feita a opcao pelo formato jornal para o programa do espetéculo, a tarefa de produzi-
lo foi entregue a um amigo e jornalista profissional de peso, o que denota, por um lado,
a preocupacdo com a profissionalizacdo do fazer teatral e, por outro, o clima de

partilha e de construcéo coletiva que marcou a primeira temporada®.

Entre os jornais dessa categoria, segundo Ventura, o Luta Democratica foi escolhido
por ser ‘0 mais representativo dessa coisa popular, o0 mais inteligente, o mais popular,
uma espécie de matriz desse tipo de imprensa no Rio de Janeiro’ (VENTURA.
Entrevista concedida a autora em 24/03/2010). Foi feita uma negociagdo com o
periodico para o uso de nome, layout e algumas reportagens, como se pode observar

em texto publicado em edic&o regular do jornal, sobre a peca Gota D’'Agua:

Luta Democratica teve uma de suas primeiras paginas e
noticiarios seus escolhidos para emoldurar o programa da peca.
Este, alids, foi também impresso em formato de jornal tabléide. A
ideia é dos proprios autores e contou com a aprovacao de Tenorio
Cavancanti, proprietario de Luta Democratica. (Luta Democrética,
28 e 29/03/1976).

Mas, apesar de o jornal-programa ter o formato do Luta e alguns textos do veiculo,
nao se resumia a isso. Também a sua composicado pode informar sobre o hibridismo

da concepcéo de Gota D’Agua.

Em termos técnicos, ele foi diagramado e impresso em rotativa, formato tabloide, papel
jornal, 16 paginas, com duas cores nas paginas central, primeira e dltima, e interior
preto e branco. A primeira pagina (ver figura 7) traz como manchete principal,
ocupando toda a largura, o crime com o0 qual a tragédia da peca se explicita,
encimando o bloco de noticias que ocupa os 2/3 da esquerda. Nele, algumas frases
compdem a chamada, de onde sai a gota que se derrama sobre a fotografia dos

corpos, de forma muito semelhante a capa do livro — ela mesma, como explicou

% Como ja foi mencionado no capitulo 1, alguns integrantes do Grupo Casa Grande

colaboraram na producéo do jornal-programa. No Expediente, além de Max Haus assinar como
Diretor Responsavel, Darwin Brandao, Thereza Aragdo, Mary Ventura e Maria Augusta Brandao
séo citados no item Colaboracédo especial.
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Ventura, uma reducdo dessa arte. Ainda hoje, essa composicdo revela parte
importante da férmula da capa dos jornais populares: cadaveres + manchetes

apelativas e/ou de sentido dubio.

Abaixo da fotografia dos corpos, ainda dentro da caixa azul que da destaque a noticia
central da edicéo, aparece uma novidade com relacdo a capa do livro. Com o subtitulo
“Os autores intelectuais” e fotografias de Pontes e Buarque, um conjunto de frases
escritas na linguagem popular do periodico atica a curiosidade do leitor, remetendo ao
texto da pagina 12, onde os autores apresentam sua versdo sobre a obra e a tal
tragédia carioca. O titulo pode remeter a condicdo dos autores da pec¢a no campo
artistico-intelectual — intelectuais, eles mesmos, além de artistas — mas nao parece ter

sido esta a intencéo original, como explica Zuenir Ventura:

7

“Os autores intelectuais” € muito bom (...) Era
MARIDO BALEOU AS NADEGAS DO PAQUERA  uma expressdo: o autor intelectual do crime

[risos]. Era muito forte, entdo, botar aqui os dois

ﬂSSﬂSSlN““ ns n“ls com cara de bandido [risos]. Isso era, realmente,
F“.“ﬂs E SE MHT"“ muito divertido. (VENTURA. Entrevista concedida

o gy s oy B a autora em 24/03/2010).

or do grandg sucesso "Gota D'&gua™
n g o s pedferiu a fiha do fico co-
merciante - Citme foi & chua do tresloucado gesto

Por um lado, essa maneira de apresentar 0s
autores é um componente de humor* — que

Ventura, divertindo-se com a propria lembranca,

traz a tona. Tende a aliviar a densidade do texto

dramético e convida o publico & assisténcia, o

composicao do texto da peca.
Figura 7: Primeira pagina do jornal-programa de
Gota D'Agua, da segunda temporada carioca
(1976/77). FUNARTE. Biblioteca do CEDOC.
ESP.TA/Gota D’Agua (Dossié de Programas).

Por outro lado, tratar os autores como aqueles que “engendraram a sinistra trama”,

que “conceberam e tramaram tudo sozinhos” é uma forma de realizar uma peca

* O contetido do jornal-programa, essencialmente humoristico no que tange ao layout e a
composicdo com os textos do Luta Democratica, agradou, por exemplo, a “patota” d'O
Pasquim. A estratégia de comunicacdo da peca tinha, alias, com este periédico, grande
afinidade no que tange ao tratamento irbnico e contundente de tematicas sociais e culturais.
Destaque-se o elogio feito por Jaguar: “o programa da peca do Chico e do Paulo Pontes €,
facil, o mais criativo dos ultimos tempos. Também um dos melhores jornais ja aparecidos por ai.
Também com Zuenir Ventura de editor é até covardia” (JAGUAR, O Pasquim, n°. 341, de 9 a
15/01/76, p. 31). Apds esta nota, anuncia que, em breve, o “Pasca” publicara entrevista com
Paulo Pontes e O Som do Pasquim, com entrevista inédita a Chico. Pouco apds a estreia da
primeira temporada, sem dlvida, a nota e as publicages posteriores foram formas importantes
de divulgar o espetaculo.
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popular, na linguagem. E, ainda, uma estratégia para promover a aproximacao dos
leitores/espectadores com o contetdo politico do espetaculo, visto que o texto ao qual

a chamada remete € um resumo do Prefacio do livro.

A direita da pagina, a fotografia de uma mulher seminua, sob a manchete “Confessou
debaixo de pau”, junto de uma série de outras manchetes e leads que anunciam
alguns dos textos do periédico popular que estdo nas paginas seguintes, completam a
férmula de capa tipica de um jornal popular. Os textos do Luta que compdem o jornal-
programa, em sua maioria, tratam dos faits divers aos quais se referiu Zuenir Ventura.
Alguns, entretanto, abordam questdes sociais e problemas urbanos mais graves, como
a violéncia policial, a criminalidade, o despejo de moradores do mangue e de um
conjunto habitacional. No total, sdo dezoito textos curtos, distribuidos em trés paginas,
além da capa, e compfem a primeira parte do jornal-programa, a “cabeca”, que
costuma compor a area nobre de publicagBes de jornais reservada para textos que

expressam a tendéncia politica e conceitual do veiculo.

Além dos textos do Luta, ha também dois textos do Jornal do Brasil, ambos
relacionados a questdo da moradia no espaco urbano: “Conjunto Cordovil é hoje
favela de concreto” e “Sonho de casa propria acaba no sistema do BNH”. O tema,
amplamente debatido no roteiro de pega, como se pode notar pelas reportagens, era
absolutamente contemporéneo. Junto com o texto “Despejo violento arrebenta
coracao” — do Luta Democratica, dos quais foram extraidos trechos que se insinuavam
na arte da capa do livro*®> — os do JB compunham um bloco de textos que informavam
sobre a desigualdade social, as questdes urbanas e a politica governamental no trato
com essas questdes. Claramente, compunham uma dimensao de critica mais densa
da realidade daquele momento, por meio da linguagem jornalistica (tradicional ou

popular) no jornal-programa.

Puga (2009), em estudo sobre Gota D'Agua, também considera fundamental o
hibridismo entre as dimensBes politica, artistica e comercial nas trés primeiras
montagens. Visando a compreender como isso acontece, faz uma analise detalhada
do programa da peca, inclusive dos textos que o compdem, e avalia que a escolha
desses ndo foi aleatéria. Pelo contréario, teria tido a intengdo de mostrar que “a Gota
D’Agua podia e devia ser associada & realidade social” (PUGA, 2009: 155). A analise é
pertinente ndo apenas nesse argumento central, como também em algumas

associagbes mais diretas entre textos jornalisticos e temas abordados na peca.

% Cf. anlise do tema na secao 2.1.2 do capitulo 2.

233|Capitulo 3



Especialmente, no que tange a relacdo entre as reportagens sobre a moradia e a
abordagem do tema da habitacdo em Gota — a relacdo que mais salta aos olhos do
leitor/espectador — e, ainda, a associacdo entre uma reportagem sobre a pratica de
macumba extraida do Luta Democratica e o “trabalho” de religido afro-brasileira

simulado no palco pela personagem de Joana.

O Prefacio do livro é resumidamente transcrito em pagina dupla, sem a assinatura
nominal de Buarque, como ele havia pedido ao parceiro de trabalho®. Assinado “Pelos
autores, Paulo Pontes”, aparece, ainda, como produto de uma reflexdo — ou, ao
menos, de uma concepcdo, em sentido mais geral — coletiva. O texto vem
entrecortado por alguns subtitulos, escritos em linguagem mais proxima da popular®’,
que, a0 mesmo tempo em que resumem o carater de manifesto/projeto desta
apresentacdo, quebram a dureza da linguagem do ensaio, adequando-o um pouco

mais ao conceito do jornal-programa.

A pagina central (ver figura 8), com diagramacao panoramica, apresenta a trama com
um longo texto intitulado “A tragédia que abalou a Vila do Meio-Dia”. O enredo é
apresentado com uma linguagem jornalistica — nem tradicional como a do JB, nem t&do
popular quanto a do Luta Democratica. O texto € organizado em cinco blocos,
entrecortados por subtitulos irdnicos e/ou divertidos, com longas reproducbes de
didlogos do roteiro®. Na pagina da esquerda, fotografias dos atores que representam
Creonte, Egeu, Alma e Cacetdo, com legendas que tratam apenas das personagens
(ndo identificando os atores). No centro da pagina da direita, ocupando ¥ dela, uma
foto-grafia apresenta “Joana e Jasdo pouco antes do desenlace: muita ofensa, muita
briga, muita agressao” e, no canto, fotos menores das “indigitadas criancas”. Nas duas
paginas seguintes, apresentam-se fotografias das demais personagens e encerra-se o

texto.

% Cf. BUARQUE. Entrevista concedida & autora em 14/05/2010. O tema foi tratado no capitulo
2,secdo 2.2.1.1.

%" Os subtitulos sdo os seguintes: “Ha algo de diabdlico”, “A tradicdo rebelde”, “Onde esta o
E)ovo?”, “O desespero, 0 vazio”, “Revalorizar a palavra”.

& A reproducdo de dialogos no jornal-programa ndo deixa de ser também uma forma de
provocar a curiosidade do espectador para a leitura do roteiro e, portanto, do livio Gota D’Agua.
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U A VILA DO MEIO-DIA

bandmadn
[

Figura 8: Pagina central do jornal-programa de Gota D’Agua, da segunda temporada carioca (1976/77). FUNARTE.

Biblioteca do CEDOC. ESP.TA/Gota D'Agua (Dossié de Programas).

Na sequéncia, além do resumo do texto do Prefacio do livro, ha a apresentacdo de
elenco, créditos de direcéo, ficha técnica, expediente do jornal-programa e fotografias
de sujeitos envolvidos na producdo. Merece destaque o fato de que o jornal-programa
traz fotografias de todas as pessoas que compdem o elenco, o corpo de baile, a
orquestra, as funcdes de direcdo cénica e a producdo do espetaculo, atribuindo-lhes
também créditos nominais. Trazem, também, ficha técnica com os créditos aos demais
profissionais da produgdo, o que ndo era uma pratica corrente no teatro brasileiro,
ainda muito centrado nas figuras dos atores (especialmente, dos primeiros atores) e
diretores. O cuidado de apresentar todos o0s sujeitos da producdo indica uma
preocupacao politica de valoriza¢do do trabalho, de todos os tipos, coerente com a

orientacdo geral politica do projeto.

Os jornais-programas elaborados para as montagens cariocas trazem, também,
agradecimentos a um amplo espectro de apoiadores e/ou patrocinadores: empresas,
que sdo também anunciantes do jornal; o jornal Luta Democrética e seu soécio
majoritario; artistas e outras pessoas de peso no campo artistico-intelectual, como
Fernando Gasparian, proprietario do jornal Opinido, Dulcina de Moraes, que recebe
um agradecimento especial, o jA mencionado diretor do SNT, MPB-4, Quarteto em Cy

e Sérgio Brito [sic]; além de outras pessoas fisicas e uma associacao cultural judaica.

As propagandas ocupam cerca de 20% do jornal-programa e mostram uma
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combinacdo interessante de empresas, patrocinadoras ou apoiadoras do projeto:
desde editoras de esquerda até lojas de perucas, passando pelo préprio Teatro Casa

Grande. Muitos dos anunciantes recebem, também, agradecimentos da equipe.

Esta peca
9 der.lic_af.!a . I ,lt L, . f 9
o Oduvaldo (i, MemSria Finalmente, na ultima pagina (ver figura 9), o

—————————— texto de Fernando Peixoto ao qual se referiu

Uma tragédia nacional-popular

Ventura no depoimento citado anteriormente,
intitulado “Uma tragédia nacional-popular”. E

uma ampliagcdo, conceitualmente mais

consistente, do texto que havia sido

ASSISTA E LEIA publicado no jornal Movimento, em

20/10/1975, apresentando a reproducédo da

PLETD.

sequéncia final da peca®.

No jornal-programa, o primeiro paragrafo,

e AT P S O que é mais da metade do texto, € uma

Figura 9: Ultima pagina do jornal-programa de Gota transcricao desse texto anteriormente

D’Agua, da segunda temporada carioca (1976/77).
FUNARTE. Biblioteca do CEDOC. ESP.TA/Gota
D’Agua (Dossié de Programas).

publicado.

Os dois paragrafos seguintes sdo novos e explicitam porque Gota seria “uma
conquista inalienavel da dramaturgia nacional-popular”: o povo volta a ser protagonista
nos palcos, mas nao de forma idealizada ou paternalista.Os dois paragrafos seguintes
sdo novos e explicitam a porque Gota seria “uma conquista inalienavel da dramaturgia
nacional-popular”: o povo volta a ser protagonista nos palcos, mas ndo de forma
idealizada ou paternalista. Observe-se, nesse ponto, um movimento duplo de, por um
lado, revivescer o ideario nacional-popular dos anos 1960 na década seguinte, e, por
outro, de responder as criticas relativas ao populismo que esse projeto sofreu. No final
do texto, um aspecto salta aos olhos. Embora a tragédia se realize porque, nos dizeres
dos autores, o povo ficou encurralado pelo sistema, Peixoto afirma que “Gota D’Agua
€ uma eloquente afirmagéo de que o homem transforma. Constréi seu destino e sua
liberdade”. A contradicdo entre o desfecho da peca e a avaliacdo de Peixoto parece
mostrar a permanéncia dos valores nacional-populares mais tradicionais na
mentalidade do critico e diretor — e, também, na produg¢é@o da peca, que produziu o

jornal-programa. Foi preciso, no fim, ser otimista como propunha a tradicdo comunista

% Cf. andlise do texto de Peixoto no jornal Movimento na se¢éo 2.3.1 do capitulo 2.
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e anular um pouco do efeito da tragédia sobre o publico.

Um dultimo elemento comp8e o jornal-programa: a reproducdo de cinco letras de
musicas, sob o titulo “Cante com a Vila do Meio-Dia”. Quatro delas sdo as cangdes de
Buarque que integram o roteiro e ganharam autonomia: Gota D’Agua, a faixa-titulo;
Flor da Idade; Bem-Querer; e Basta Um Dia (apresentada apenas como Um Dia).
Além dessas, a primeira a ser apresentada, provavelmente por ser a primeira a
aparecer em cena, € o Samba do Gigold, trecho cantado pela personagem Cacetéo e

nao registrado em gravacdes comerciais.

A presenca das letras das can¢Bes no jornal-programa parece favorecer a
revivescéncia da funcdo catartica que Napolitano (2001) identifica nos musicais
engajados da década de 1960, tais como o show Opinido e o espetaculo teatral Arena
conta Zumbi. Ter a letra em maos permitiia ao publico a identificagdo com o
espetaculo, a participacdo e a explosdo da emocdo, que poderia favorecer a
construgdo de consciéncia. Ao mesmo tempo, é uma boa estratégia comercial, de
apresentacdo das cangdes como produto e, mais do que isso, de permitir que o
espectador pudesse reviver as emogdes provocadas pelas cang¢des, no momento da

assisténcia, fora dali*.

A estrutura béasica dos jornais-programas das montagens cariocas e paulista, entre
1975 e 1978, é a mesma. Obviamente, houve alteracdes de fotografias e créditos, que
acompanham as mudancas de elenco e ficha técnica. Umas poucas alteracoes,
também, de diagramacao, por exemplo, no que se refere a posicdo e tamanho dos
textos jornalisticos de outros periodicos ali transcritos (muito menos significativas se
comparadas as duas edi¢des cariocas). Os textos, no entanto, S840 0S mesmos nos
trés exemplares, o que € uma permanéncia significativa: mostra que nao havia mais,
na producdo do espetaculo, o envolvimento de um grupo e um senso de coletividade

tao forte.

Tampouco a preocupacao com a critica da histéria imediata, claramente presente
quando, para o primeiro jornal-programa, de fins de 1975, foram escolhidos textos

jornalisticos publicados ha menos de seis meses na imprensa regular. Especialmente

9 Nos moldes da avaliacdo que fez acerca da opcao pelo formato de jornal para o programa da
peca, Puga (2009) considera que “apontar previamente as cang¢des do espetaculo no programa
também é uma forma de objetivar um distanciamento do publico em relacédo a peca, uma vez
que permite enxerga-la como obra dramatica e ja induz o espectador a saber que as
personagens, de maneira geral, cantardo, interrompendo as ac¢des que normalmente as
pessoas fariam em uma situagcado do cotidiano” (PUGA, 2009: 154). Também neste caso, a
avaliacdo vai na direcéo oposta a apresentada nesta tese.
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entre dezembro de 1975, quando foi feita a primeira edicéo, e abril de 1977, momento
em que foi editado o da temporada paulistana, o contexto brasileiro relativo as
questbes abordadas na peca e no jornal-programa havia passado por alteracfes

importantes.

Y

Por exemplo, no que se refere a politica habitacional do governo, Botega (2007)
informa sobre uma mudanca no BNH, em janeiro de 1975, com a reorientacdo dos
investimentos para as camadas sociais com maior poder aquisitivo, perdendo o foco
das habitacdes populares. A partir de entdo, a renda minima para o financiamento foi
fixada em cinco salarios minimos, o0 que excluiria “a maioria da populacdo assalariada
que era a principal afetada pelo déficit habitacional” (BOTEGA, 2007: 69). Citando um
estudo de Kowarick publicado em 1979, o autor informa que essa medida implicou o
naufragio dos poucos planos habitacionais voltados para as camadas de baixo poder
aquisitivo na segunda metade da década. Esses efeitos levariam algum tempo para
serem sentidos, mas, certamente, uma porcao desses efeitos j4 se faria sentir em
1977. No entanto, nenhuma discussdo ou noticia nova foi incorporada ao jornal-
programa e parte da acéo de critica social no ambito da produgéo do espetaculo se

perdeu.

No jornal-programa elaborado para a montagem paulista, também algumas sutis
modificacBes apontam mudancas significativas nos contornos politicos do espetaculo.
Por exemplo, a auséncia de agradecimentos indica que a inser¢cdo da peca nho campo
artistico-intelectual ndo era a mesma que se podia observar entre 1975 e 1976. E
possivel, também, que isso se devesse a mudanca de estado; Rio de Janeiro e Séo
Paulo eram pracas culturais que disputavam espa¢co no campo e houve uma reacao

de incébmodo do elenco paulista com a producéo do espetaculo, carioca®. Além disso,

*L A reacdo & Gota D’Agua no campo artistico-intelectual paulista, que ja pode ser observada
em noticias veiculadas por ocasido da estreia da montagem (como se vera adiante, em
declara¢bes e Francisco Milani), parece ter chegado a seu auge quando estourou, em 1978,
um conflito trabalhista entre a producéo da peca e o elenco paulista, noticiado na imprensa,
pouco tempo ap0s o encerramento da temporada. Em 25/03/78, a Folha de Sao Paulo e o
Ultima Hora/SP publicaram noticias sobre problemas relativos a forma de contratacdo e
demissao do elenco. Segundo informavam os atores, suas carteiras de trabalho haviam sido
assinadas com um valor mais baixo do que o realmente pago e, no momento da demissao, eles
nao aceitariam que o acerto final fosse reduzido em funcdo desse arranjo. Fizeram uma
reivindicacdo coletiva e, ndo tendo sido recebidos conjuntamente pela producédo do espetaculo,
exigiram que a negociacao fosse mediada pelo sindicato de atores. O autor do texto da Folha
de S&o Paulo, Oswaldo Mendes, considera ingenuidade dos atores esperar que os produtores
do espetaculo tivessem mentalidade e objetivos diferentes dos demais empresarios de teatro,
que visam o lucro. As questdes salariais sempre foram discutidas no ambito da producéo de
Gota, com reclamacdes de baixos salérios, por exemplo, para o corpo de baile das montagens
cariocas; mas exacerbaram-se em S&o Paulo, chegando ao conflito trabalhista aberto. Em sua
entrevista temética, Max Haus ndo mencionou o caso e as fontes encontradas sobre o caso, na
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o jornal-programa de Sao Paulo ja ndo tem apoio/patrocinio de empresas da
esquerda, como no Rio, onde foram veiculadas propagandas das editoras Civilizacdo
Brasileira (alias, anunciando o livro Gota D’Agua, uma estratégia de divulgacdo do

produto e do projeto) e Paz e Terra.

J4 na montagem de Brasilia/turné nacional, em 1980, o formato do programa do
espetaculo era bastante diferente dos jornais-programas anteriores. Techicamente, ele
€ um folheto com impressdo em 1X1 cor, em papel AP (apergaminhado), com 24
paginas, em formato 8, fechado, com acabamento com dobra e grampo “a cavalo”, e
encartado com uma ficha picotada para cadastro do espectador. Logo de partida, isso

significa um tipo de impressdo muito mais caro do que jornal-programa.

Em termos de conteldo, pode-se dizer que ele mescla uma tripla divulgacdo: da ACET
que produziu o folheto; do espetaculo, em termos comercial, artistico e politico (esse,
em grau muito menor do que 0s jornais-programa); e dos patrocinadores do
espetéaculo, esses colocados de maneira estratégica. A estrutura se parece muito mais
com a de uma revista do que com a de um jornal e a forma de distribuicdo da
publicidade obedece aos principios desse tipo de periédico: as propagandas dos
patrocinadores estdo colocadas em pontos considerados nobres do folheto: o verso da

lamina central e a terceira capa.

Nada do layout original do Luta Democrética, ou de um
jornal popular, se anuncia no folheto. Ao contréario, ele
pretende ser elegante, ndo popular. Dirige-se a um
publico francamente diverso. Na capa (ver figura 10),
no alto a direita, I1é-se 0 nome da peca. A arte grafica
em nada lembra o realismo da fotografia de Bibi
Ferreira com as criancas, usado no material de
divulgacdo anterior. Além disso, nao é a imagem de

uma gota que se tem, mas do transbordamento por ela

provocado, representado em tragos quase infantis.

Figura 10: Capa do programa de Gota D’Agua, temporada de Brasilia e turné nacional (1980). FUNARTE. Biblioteca
do CEDOC. ESP.TA/Gota D’'Agua (Dossié de Programas).

pesquisa, ndo permitem compreender seu desenvolvimento e seu desfecho. De qualquer
forma, a ocorréncia e a forma como apareceram os debates na imprensa paulista levam a
considerar que as relagbes no ambito da producdo da pe¢a, em Séo Paulo, ndo eram de
conciliagdo, como no Rio de Janeiro. Informam, também, sobre a profissionalizacdo dos atores
no Brasil e os embates entre atores e empresarios no final da década. E, ainda, o
guestionamento sobre o posicionamento politico dos produtores — do qual eles se orgulhavam,
ainda pautados no Grupo Casa Grande — explicita as contradicdes proprias da associacdo
entre o teatro engajado e o comercial, especialmente no contexto da década de 1970.
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Nenhum vestigio se encontra, no folheto, dos textos jornalisticos que compunham os
jornais-programas. Sequer daquele que apresentava o enredo da peca, com as
citacGes de trechos do roteiro. As letras das can¢cbes com o convite para que o
espectador “Cante com a Vila do Meio-Dia”, essas permanecem, com destaque bem
maior, em diagramacao panoramica de pagina dupla. E esse traco de permanéncia
nao implica qualquer proximidade com a estética anterior, mas reforca a estratégia de
aproximacao do espectador com o espetaculo, bem como de divulgacdo das canc¢des

como produtos independentes®?.

A apresentacédo de elenco e ficha técnica também é feita em diagramacao panoréamica,
com maior destaque ainda, na pagina central do folheto. Também o recurso de
apresentar o elenco e os demais profissionais do espetaculo por meio de fotografias
se repete no folheto de 1980, com algumas alteracbes de realizacdo. As fotografias
sdo bem maiores do que no jornal-programa e ocupam 12 paginas, metade do folheto.
N&o aparecem o0s produtores — construindo-se, nesse caso, a representacdo dos
produtores como os que agem sempre nos bastidores, processo bem diferente do que
foi observado entre 1975 e 1978 — mas aparecem outros sujeitos dos quais, no jornal-

programa, s6 se via 0 nome (como 0 cenotécnico e 0 sonoplasta).

No que tange as fotografias do elenco, a mudanca mais significativa diz respeito a
apresentacdo da imagem de Bibi Ferreira (ver figura 11). Além de ser a primeira
iconografia, apresentada logo apds a homenagem a Paulo Pontes, € a Unica fotografia
de pagina inteira com a identificacdo da atriz ocupando outra pagina inteira. Essas
paginas sdo emolduradas em diagramacdo panoramica, o que da nocdo de conjunto
entre foto e legenda. Mas a legenda, em negrito e fonte diferente das que identificam
as demais fotografias do programa, acentua a leitura imagética da pagina da

esquerda.

Evidentemente produzida, a fotografia apresenta a atriz no palco, centralizada na
imagem, simulando atuacéo cénica. Além disso, o fundo e o figurino negros destacam
a alvidez de sua pele e as suas expressdes facial e corporal, que se filiam aos
recursos das fotografias em preto e branco, possibilitando o destaque aos contrastes,
em um jogo de luz e sombra. A imagem foi claramente escolhida a dedo e parece ter a
intencdo de mostrar o que ha de melhor, tanto na atuacdo da atriz, quanto na

personalidade da personagem que ela interpreta. Trata-se de uma imagem-referéncia

42 Cabe ressaltar que, quando o folheto foi produzido, o disco de vinil Bibi Ferreira em Gota
D’Agua (RCA, 1977) ja havia sido langado. Gravado durante a temporada paulista, ele estava
no mercado ha mais de dois anos.
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gue pretende sintetizar o drama presente na narrativa do espetaculo e na atuacao da

atriz.

A fotografia tem nas méos e no colo de Bibi Ferreira o ponto de fuga — e suas maos,
aqui em posicéo de perddo, sdo uma marca importante de sua performance em palco.
Apesar de ser de corpo inteiro (e € a Unica no programa desse tipo), mostra a atriz
ajoelhada, ou semi-ajoelhada, no chdo, o que se pode notar pela posi¢cdo de seu pé,
que faz os olhos do leitor se desviarem do ponto de fuga. No rosto, destacam-se o0s
olhos e as macas, cuja expressao inspiram compaixado. O conjunto da imagem ressalta
o feminino com tons de sacralidade, chegando a lembrar as imagens de Pieta e sua
condicéo materna®®. Nem de longe, no entanto, lembram a ira de Joana ou o
desespero que a conduz a acdo de infanticidio e suicidio no enredo. A construcdo da
imagem da atriz, e, por conseguinte, da personagem, nessa fotografia, encaminham
os sentidos do espectador para a esséncia dramatica da peca a partir da protagonista;

mas ndo o encaminham para a forca da tragédia brasileira expressa no texto original.

As demais fotografias, todas, ocupam espaco muito menor (apenas a de Felipe
Wagner aparece sozinha em uma pagina, ainda assim bem menor do que a de
Ferreira) e tém um aspecto diverso (ver figura 12). O recorte das fotos, mais
tradicional, mostra apenas o busto das pessoas, vestidas informalmente e com
expressoes (facial e corporal) que ndo remetem o leitor a atuacdo teatral, por sua
casualidade e aspecto cotidiano. Nem pela circunstancia em que se apresentam as
pessoas, nem pelas legendas das imagens, consegue-se distinguir a funcdo dos
sujeitos na producdo; atores, diretores, cenotécnicos, todos estdo apresentados da
mesma forma. Ademais, sdo, em geral, quatro fotos por pagina dupla*, todas sobre
fundo claro, sem tanto destaque para a expressao facial e corporal, bem nos moldes
de fotografias de documentario. Percebe-se que foram fotos produzidas para o folheto,

mas com intencdo diferente bastante diferente da imagem de Bibi Ferreira, que tem

* Interessante observar a diferenca entre essa fotografia e as que foram publicadas, de Bibi
Ferreira, nos jornais-programa (para a edicdo carioca, ver figura 1). Nesses documentos,
apesar do destaque de tamanho e da atuacdo cénica, a atriz aparece acompanhada do ator
que interpreta Jasdo (Bomfim, no Rio, e Milani, em S&o Paulo), em cenas de discussbes entre
as personagens, que mostram 0 aspecto mais raivoso da personalidade de Joana. Neles, a
imagem construida, da atriz e da personagem, é muito diversa da apresentada no programa de
1980.

* Os componentes do corpo de baile sdo apresentados em duas fotografias coletivas: uma
feminina, outra masculina. A fotografia dos homens foi produzida de forma muito semelhante as
dos demais, com fundo claro e acdo mais ou menos informal, embora eles sejam mostrados de
corpo inteiro. A das de mulheres foi tirada do palco, contra a plateia, 0 que se pode perceber
pelo fundo escuro com luzes por detras. Vestidas para um ensaio de danca, sua posicao
mostra que a foto foi produzida. As fotografias coletivas, apresentadas na mesma pagina, sao
as Unicas que levam o leitor do folheto a deduzir a funcdo desses sujeitos na producéo da

pega.
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destaque absoluto no conjunto.

4

Figura 11: Paginas (2 e 3) do programa de Gota D'Agua, F9ura 12: Paginas (6 e 7) do programa de Gota

temporada de Brasilia e turné nacional (1980). FUNARTE. D'Agua, temp_gll"ada dedBrasiIia e turné nZ(/:ionaI (1,980)'
Biblioteca do CEDOC. ESP.TA/Gota D'Agua (Dossié de FUNARTE. Biblioteca do CEDOC. ESP.TA/Gota D'Agua

Programas). (Dossié de Programas).

A maneira como a imagem de Bibi Ferreira é apresentada demonstra como a
producdo de 1980 foi mais centrada na figura da protagonista, nessa montagem
também diretora, do que as anteriores. A forma de apresentagéo da figura de Ferreira
leva a considerar que a ultima montagem foi, mais do que as anteriores, alinhada ao
que Brandao (2000) nomeia de divismo tropical, tema que sera retomado ainda neste

capitulo.

Apesar do formato e do conceito muito diferente, alguns dos principios politicos do
espetaculo se anunciam no programa, capitaneados pela produgéo, assinada por Max
Haus e Moysés Ajhaenblat, os proprietarios do Teatro Casa Grande. Como exemplo
disso, observe-se o reconhecimento postumo da lideranca de Paulo Pontes no ambito
do projeto Gota D’Agua, que pode ser constatado na leitura de uma espécie de
homenagem feita na primeira pagina, onde, no alto a esquerda, Ié-se “paulo pontes”

[sic]; no centro, a direita, “...continuamos”; embaixo, a direita, a assinatura da
mensagem, “a producdo”. Ou, ainda, a preocupacdo em fazer um agradecimento
especial, embora discreto, a “as centenas de artistas e técnicos que desde 1975
habitaram a Vila do Meio-Dia”, também esse assinado pela produc¢éo. Isso aponta para
a valorizacao da participacdo de todos 0s sujeitos na trajetoria historica do espetaculo,
prépria dos pressupostos politicos com que os produtores foram formados no ambito
do Grupo Casa Grande. No ambito do programa, entretanto, esses elementos
aparecem muito mais como finos rastros cultivados pela producdo do que como

esséncia do espetaculo, ele mesmo.

O texto de Fernando Peixoto e, bem mais reduzido do que no jornal-programa, o texto
do Prefacio do livio Gota D’Agua, sdo reproduzidos em trés paginas do folheto. Esse é

o principal traco de permanéncia das intencdes politicas do espetaculo no final da
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década, que parece, entretanto, destoar do conjunto.

Os agradecimentos do folheto mostram também a constituicdo de um grupo de apoio
para a producdo do espetaculo de 1980 bem diferente dos anteriores. A lista ndo é
extensa e contempla, em geral: politicos*®, presidentes de sindicatos e sindicalistas
(ACET, Jornalistas/RJ, Artistas/RJ), empresarios de teatros e administradores de
teatros publicos, funcionarios da TV Globo e da Polygram e patrocinadores. Além
desses, 0 ja mencionado Orlando Miranda, diretor do SNT, e Dulcina de Moraes, que
foi a idealizadora da montagem candanga, realizada com os alunos da Fundac&o que
ela presidia. Observe-se que ndo ha a mesma insercdo no campo artistico-intelectual

que se podia observar nas montagens anteriores.

7

Finalmente, é importante observar a relacdo estreita da producdo do espetaculo de
1980 com a ACET, que ocupa a ultima pagina do folheto com uma mensagem para 0
espectador. Ali, informa-se que a instituicdo “esta em fase de grande dinamizacao, a
fim de transcender a sua condicdo de entidade classista e alcancar a de 6rgéo de
animacao cultural.” Visando estreitar o contato com o publico, anuncia a politica de
edicdo de programas — o de Gota D’Agua “uma realizacdo da ACET” — e anuncia
outros projetos em fase de implantagdo. Sobretudo, a entidade pede ao espectador
que preencha a ficha de identificacdo que vem encartada na primeira pagina, a fim de
que, além de conhecer o perfil do publico de teatro, a instituicdo pudesse montar um
“Fichario do Espectador”, ‘jamais empregado como meio de perturba-lo em sua

privacidade, mas com o propésito de fazer amigos’.

A aproximag&o entre a producido de Gota D’Agua e a ACET mostra que o espetaculo
estava incorporado as novas politicas da entidade, que visava tornar-se, ela mesma,

em ultima instancia, um locus de producéo teatral.

O exame do conjunto de programas do espetaculo Gota D’Agua editados entre 1975 e
1980 fornece subsidios para a compreensdo da dindmica de relacbes entre as
dimensdes politica, artistica e comercial no ambito da producdo. O que se percebe,

entdo, € a paulatina diminuicdo da carga politica nos horizontes de expectativa —

sendo dos produtores, pessoalmente, da esfera da producdo — pari passu com o

> Em uma lista de 23 (vinte e trés) agradecimentos, 6 (seis) sdo destinados a deputados e
senadores. H4, no Correio Braziliense, em 20/04/1980, um texto que trata da recente estreia
em Brasilia mostra uma outra grande mudanca no ambito da producédo, com o abandono da
ideia de critica e resisténcia em detrimento da conciliagdo politica aguda, com fins
empresariais. A estreia foi dedicada ao Presidente Figueiredo e, respondendo a uma questédo
relativa ao tema, Bibi Ferreira considerou que a preocupac¢éo deveria ser a da inauguracdo do
Teatro Dulcina, um trabalho que levou anos e que, para acontecer, precisou da venda do Teatro
Dulcina do Rio de Janeiro (cf. Correio Braziliense, 20/04/1980).
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aumento dos tons comerciais e artisticos mais diretamente ligados ao mercado teatral.
Nesse sentido, observa-se, também, uma menor inser¢cdo da producao do espetaculo
Gota D’Agua no campo artistico-intelectual, ele proprio ja vivendo transformacdes

importantes no final da década.

3.2. PLURALIDADE DE SENTIDOS NO TEXTO ENCENADO

Nesta secdo, a busca de compreensdo do evento Gota D’Agua sera realizada pela
analise dos documentos relacionados a encenacdo do espetaculo — um exercicio
sempre complexo, porque baseado em vestigios cujos significados sdo de dificil
apreensdo. Serdo analisadas as relacbes entre a equipe profissional e os sentidos
propostos pelo texto escrito, bem como as solugdes cénicas projetadas e
implementadas pela dire¢cdo e os elencos. Um estudo do cenério, feito a partir dos
esbocos e do projeto final de Walter Bacci, bem como de fotografias do espetéculo,
intentard identificar se os horizontes de expectativa anunciados no roteiro se
concretizaram no espacgo cénico. Além disso, um exame das relagbes entre texto
escrito, musica e coreografia no &mbito da producéo da cena pretende identificar o tipo

de espetéculo que foi realizado.

3.2.1. Do texto a cena, do pessedismo ao divismo

Em Gota D’Agua, declaradamente, como ja se pdde observar, pretendia-se retomar a
proposta do teatro engajado desde final da década de 1950 de fazer uma dramaturgia
assentada na palavra. Efetivamente, o texto construido é forte e tem caracteristicas
que trazem novidades para a literatura dramatica brasileira, a par dos dialogos com
uma tradicdo, por exemplo, relacionada a cultura politica comunista. Mas boa parte
dos sentidos sociais construidos para o evento Gota D’Agua referem-se a forma como
esse texto foi encenado, na segunda metade da década de 1970, inclusive porque ele
foi concebido como um roteiro de teatro. Assim sendo, é preciso compreender como a
linguagem teatral, as opcbes cénicas, cenograficas e dramaticas realizaram o
espetaculo e compuseram um novo texto. Entre 1975 e 1980, nas quatro montagens

realizadas, esses significados ndo foram iguais.
Um dos tragos comuns a todas as montagens foi a tentativa de executar, em cena, a
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opcao inicial de um teatro que tivesse na palavra seu principal pilar. Isso significou, em
termos de linguagem cénica, o afastamento das vanguardas esteticistas e suas
experimentacdes corporais. Dessa forma, apesar de alguns poucos atores que
compuseram os elencos, entre 1975 e 1977 (como foi 0 caso de Roberto Bomfim e
Cidinha Milan), terem tido passagens por grupos de teatro de vanguarda, nenhum

deles era afeto a experimentacdo como Unica op¢ao dramatica.

J& na escritura do texto, como demonstram as declaracées de Chico Buarque, Max
Haus e Bibi Ferreira citadas no capitulo 1, estavam claras as inten¢des de Paulo
Pontes em construir um roteiro que pudesse devolver a atriz aos palcos e, quicd,
transforma-la na primeira atriz do teatro brasileiro. Isso se insinuava ja na escolha de
uma histéria de tanto peso para a personagem feminina central, Medéia. Entretanto, o
enredo de Gota D’Agua, em grande medida, retirava o papel de protagonismo da
personagem de Joana, visto que a sua dimensao social se desenvolve a partir da
polarizacdo entre as personagens de Creonte e Egeu, bem como pela forma como
Jasdo circula entre esses polos, tecendo a tragédia. A dimenséo afetiva — de inegavel
forga, inclusive pela ancestralidade da tragédia grega — essa, sim, centra-se na figura
de Joana, para a qual convergem, também, grandes implicagBes politicas, por
exemplo, na explicitacdo da tragédia do cotidiano por meio do infanticidio e do
suicidio. Mas o texto sO se realiza, enquanto manifesto/projeto politico, se o papel de
protagonismo das trés personagens masculinas for respeitado e, mais, se 0 peso da

coletividade, dado pela acdo do coro, se realizar em cena.

No texto, a combinagédo entre essas duas dimensdes se realizou, e traduziu-se, ha
realizacao do espetaculo, inicialmente, na opcdo pessedista de montagem da equipe.
Arrabal (1986) parece ter tido razdo ao indicar que o pessedismo proposto por
Vianinha em 1968 foi, em grande medida, realizado em termos praticos na montagem
de Gota D’Agua. A anélise realizada no capitulo 1 acerca da trajetoria dos profissionais
da primeira montagem, mostrou o hibridismo na composicdo da equipe. A maior parte
deles vinha do teatro profissional — a exemplo da atriz de maior peso na histéria desse
espetaculo, Bibi Ferreira — e comercial e alguns destes, como é o0 caso de Oswaldo
Loureiro, Gianni Ratto e Walter Bacci, tinham experiéncias em montagem significativas

do chamado teatro engajado.

Com o passar do tempo, entretanto, as intengfes politicas do texto parecem ter sido
minimizadas pelas opgdes cénicas e pela “cultura de coxia” ligadas ao teatro
comercial, bem como pelo contexto de censura em que se vivia, fazendo com que

Gota D’Agua voltasse a compor o que Branddo (2000) chama de um “sistema teatral
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centrado no divismo tropical”. Em outras palavras, com o tempo, a centralidade da
montagem recaiu sobre a intérprete de Joana, Bibi Ferreira, esvaziando boa parte do
conteudo politico da pecga. Para compreender esse movimento, é preciso fazer uma

analise da trajetoria do espetaculo, entre 1975 e 1980.

Um elemento importante a se considerar para compreender o grande destaque de
Ferreira na encenacéo sao as opcdes feitas pela direcdo do espetaculo. Em seu livro
de memodrias, escrito duas décadas depois da primeira montagem de Gota, Gianni
Ratto d& indicios de como concebia o trabalho de diretor nas décadas de 1960 e 70.
Tratando da montagem de Dura lex sed lex, no cabelo sé gumex, com Vianinha, em

1968, ele afirma:

Talvez, também sem me dar conta do fato, ndo acreditasse muito
na pec¢a, embora respeitando-a mais pelo equivoco — devido a
minha visdo naquele momento — de que o diretor nada mais
devia ser que um intermediério fiel entre o autor e o publico

(RATTO, 1996: 218; grifos meus).

A partir dai, poder-se-ia acreditar que a op¢ao da direcdo do espetaculo teria sido a de
respeitar, na encenacdo, a equivalente importancia que tém, no texto, as dimensdes
afetiva e social. Mas o préprio Gianni Ratto narra, no mesmo livio de memdrias, que

n&o foi assim em Gota D’Agua:

Propositadamente enfoquei o espetaculo sobre a ‘“histéria”,
calcando sobre os aspectos folhetinescos mais do que sobre os
sociopoliticos, certo de que estes, de qualquer maneira, se
evidenciariam: e foi 0 que aconteceu; o publico entendeu muito
bem o propésito da peca®® e a censura achou estar diante de uma
tragédia popular. Assim Gota D’Agua teve uma carreira brilhante
entre Sdo Paulo e Rio de Janeiro, onde tinha estreado.

Bibi Ferreira foi espléndida.

(...) Nosso relacionamento de trabalho foi gratificante; aprendi com
ela, pelo simples exercicio dos ensaios, mais do que em muitos
anos de trabalho. Sua consciéncia profissional, sua técnica
apuradissima, sua fundamental honestidade eram, e sdo, positiva
provocacgédo. Intérprete sensivel e generosa, ndo ha personagem
gue ela ndo domine de forma segura e profunda (RATTO, 1996:
266).

Dessa maneira, o diretor assumiu ter feito uma opg¢éo de colocar, no espetaculo, o

“° Efetivamente, o publico parece ter entendido o propésito da peca no sentido da dentncia e
da resisténcia, como uma experiéncia de participacdo social. Nao € certo, entretanto, que tenha
compreendido plenamente o sentido especifico do contetdo politico da peca, como se vera no
exame de memoarias sobre o espetaculo ao final deste capitulo.
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foco na dimenséo afetiva do enredo e na protagonista, bem como sua proximidade e
sua afinidade com Bibi Ferreira. Ele justifica sua op¢do com o argumento de que a
presséo da censura foi muito grande, gerando muita tensédo na esfera da producéo e,
mais, construindo com ela uma espécie de mercado de escambo de palavroes?’,

cobrando o cumprimento de cortes aqui e ali.

Como se vera adiante, na analise do processo de censura de Gota D’Agua, a pressao
parece ter sido muito grande no periodo da estreia da primeira montagem, mantendo-
se sob controle depois. Além disso, a barganha de palavrdes ndo explica a op¢ao por
um enfoque mais folhetinesco do que sociopolitico, jA que boa parte da linguagem
considerada obscena pela Censura estava, também, nas falas da personagem Joana.
Ha que se considerar, portanto, a ocorréncia das duas situacdes: a relacao tensa com
0os agentes da censura e uma opcdo de enfoque na protagonista, n&ao

necessariamente com uma delas determinando a outra.

Para compreender um dos fundamentos do enfoque adotado por Ratto, € preciso,
ainda, considerar as motivacdes do nucleo de produgdo que se constituiu na primeira
montagem de Gota D’Agua. Segundo Bomfim narrou em seu depoimento, ele
abarcava ndo apenas os empresarios, como também Pontes, Ferreira e Ratto — um
dos autores, a protagonista e o diretor do espetaculo. A aproximagdo de Ratto com
Pontes foi também analisada no capitulo 1 e, somada a sua afinidade com Ferreira,
deve ter sido fator de peso na tomada de decisdes sobre as realizagbes cénicas que

destacariam a figura de Joana e levariam a atriz de volta ao palco, em grande estilo.

Voltar ao palco, tal como tinha estado nele antes — melhor até. Nesse sentido, &
preciso entender parte da mentalidade e da “cultura de coxia” do teatro comercial das
grandes companhias, que giravam em torno da figura do primeiro ator, e de onde era
oriunda a maioria do elenco das trés primeiras montagens. Bomfim, que foi
protagonista na maioria das temporadas cariocas, por sua vez vindo de um teatro mais
politico e menos profissional — no sentido da entrada no mercado da arte — explicita

seu estranhamento logo que comec¢aram os trabalhos em Gota:

Eu vinha de movimento estudantil. Na verdade, sou ator por causa
do movimento estudantil. Ou seja, meus interesses com o teatro
eram outros. // [Eram eminentemente politicos.] // Exatamente.
Tem uma geracao toda que era assim. E eu so trabalhei com essa

4" A pratica de negociar com os Técnicos da Censura (TCs) o corte de palavrdes dos textos
teatrais € muito presente nas narrativas, de época e contemporaneas, sobre as negociagfes e
com a DCDP/DPF. Conhecida como “escambo” ou “barganha de palavroes”, sera analisada
adiante, na se¢fo 3.3., para o caso de Gota D'Agua.
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turma, durante muito tempo. Até Gota D’Agua, que foi o meu
primeiro ingresso nessa coisa desse mundo teatral, que era de
uma geracgao anterior a nossa, bem anterior. Com esses conceitos
gue a gente ja conhecia. Eu vi Procopio Ferreira representar, era
maravilhoso, mas, “ai de ti, Copacabana”, se vocé fizesse algo
mais do que ele no palco. A gente sabia dessas histdrias todas. A
gente sabia de ouvir falar. Mas entre nés ndo havia isso ou, se
havia — claro que sempre ha veleidades, mas eram muito
menores... quando eu mergulhei nisso € que eu levei um susto
[siléncio] da pesada. Porque era muita gente junta nesse palco e
com um espetaculo de extraordinario sucesso. (BOMFIM.
Entrevista concedida a autora em 22/08/2010).

O pessedismo na equipe profissional de Gota D’Agua visava ao encontro entre duas
tendéncias teatrais, extraindo de cada uma delas o que havia de melhor. O projeto
politico e a possibilidade de realizacdo cénica. A for¢ca do coletivo e o carisma do
primeiro ator. A palavra e o publico. Mas, além disso, implicou o choque entre duas
concepgcbes de mundo, entre duas formas de fazer arte. A memodria de Bomfim é
significativa para se pensar nisto: habituado a partilha de projetos nos grupos de teatro
engajado, ele teve alguma dificuldade de lidar com um fazer teatral centrado nas

pessoas, mais do que no espetaculo.

Uma dificuldade que se expressou desde os ensaios, com marcac¢des de palco que
ndo favoreciam a compreensdo da fala de sua personagem ou jogos de cena que 0
tiravam do foco. Junto disso, uma rotina de trabalho absolutamente exaustiva durante
0s ensaios, como relatou o ator. De manha, ensaio de musica. A tarde, de danca. A
noite, no palco. Contrato assinado, estreia marcada e badalada. Nesse meio tempo, a
convivéncia com os debates sobre o tamanho dos nomes em cartazes e letreiros e,
depois da estreia, na disputa de quem receberia mais palmas nos agradecimentos
individuais ao final do espetaculo — porque os agradecimentos coletivos, com todo o
elenco junto de uma s6 vez, tal como Ratto havia elaborado inicialmente, ndo foram
aceitos como a melhor solucdo. Entre o texto e a cena, um conjunto de sujeitos, com
uma cultura de espetaculo, mais do que a de um teatro da palavra, exacerbada, ainda,
pelo sucesso de publico. Poucos sinais das discussfes conceituais — por exemplo, a
moda dos seminarios do Arena ou da encenagédo coletiva no Opinido. As discussdes
politicas em Gota D’Agua parecem ter ficado mais restritas & equipe de apoio que se

constituia no espaco de sociabilidade, do que na produgéo do espetaculo, ela mesma.

N&o que a dimensao politica do espetaculo fosse negligenciada. O proprio Bomfim
relata que tinha a nog&o de que fazer Gota D’Agua era algo muito importante, porque o

espetaculo vinha em “uma época de obscurantismo, em que nada se mexia”.
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Houve mudancas da primeira para a segunda temporada cariocas, mas a diversidade
de composicao da equipe permaneceu, assim como a concepcao geral do espetaculo.
Nas direcBes, apenas a musical mudou. Dori Caymmi havia se afastado do projeto e
Francis Hime, entre 1975-76, trabalhava em parceria com Chico Buarque na
composicdo de cancdes para o filme A noiva da cidade, de Alex Viani. O crédito a
Caymmi continuou sendo dado, no entanto, no material de divulgacdo da peca, o que
mostra tanto o reconhecimento do trabalho por ele desenvolvido na concepcéo do
espetaculo e na preparacdo do elenco, quanto da indicios de que essa concepcao

geral foi mantida.

Em termos de elenco, em papéis centrais, as interpretacdes de Creonte, Egeu e Alma
mudaram. A Oswaldo Loureiro, sucedeu Lafayette Galvdo, com trajetéria de mais de
vinte anos de teatro. A Bete Mendes, Cidinha Milan, de trajetéria bastante diversa da
atriz anterior, oriunda do Teatro Oficina, sob a direcdo de José Celso Martinez Corréa
na época da montagem de Gracias Sefior, de radicalizacdo de linguagem e
experimentalismo. E a mudanca mais significativa e duradoura: a Luis Linhares
sucedeu Francisco Milani, que interpretou Egeu no Rio de Janeiro e permaneceu, na

montagem paulista, como o protagonista Jaséo.

Milani tinha uma carreira construida no teatro engajado, no Arena do Rio de Janeiro, e
trajetéria de militincia no PCB, tendo também atuado no SNT em um projeto “de
popularizacdo do teatro em conjunto com a alfabetizac&o conscientizadora de adultos
pelo método Paulo Freire” (RIDENTI, 2000: 107). Ele podia nédo ter o tipo fisico ideal
de Egeu ou Jasdo, mas tinha, além da trajetdria profissional, uma grande afinidade
com 0 conceito da peca e com a orientacdo politica de Pontes. E esse era um
elemento que jA ndo estava presente no elenco de Sao Paulo, de maneira geral,
motivo pelo qual a sua presenca foi muito importante. Sua consonancia com 0s
horizontes de expectativa politicos da Gota — especialmente de Paulo Pontes — séo

expressos em uma matéria veiculada no dia da estreia da temporada paulistana®®.

Segundo a reportagem, Chico Buarque teria ido conversar com o elenco paulista, a fim
de promover um aprofundamento dos atores no tema da peca. Quando o tema da
inadequacdo do preco dos ingressos a um espetaculo que se dizia popular foi
insistentemente abordado pelos atores, Francisco Milani teria assumido a palavra,
“procurando transmitir o pensamento de Paulo Pontes”, ja falecido. Milani teria, entéo,

Y

afirmado que a peca seria enderecada a classe média, como uma espécie de

8 Cf. Gota D’Agua. Com Chico, uma ligéo de realidade. Folha de S&o Paulo, S&o Paulo, 29 de
abril de 1977.
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consequéncia da situacao de alienacdo dos autores nacionais na década anterior — na
qgual a densidade critica do teatro teria perdido lugar para outras formas de producao,

como, até, as tirinhas do Henfil.

A trajetéria de Milani no teatro, entretanto, ndo se compds apenas de atuacbes em
pecas de cunho politico, e também nesse sentido vai ao encontro da proposta — e da
prépria trajetéria — de Paulo Pontes. Em 1975, ele vinha da atuacdo no vaudeville A

I*°, sob a direcdo de Jodo Bethencourt®. Seu perfil, portanto, era

cantada infalive
bastante adequado para a composi¢cao de um elenco de uma proposta de encenacao
hibrida, que combinava as propostas de engajamento com as preocupacdes

comerciais.

Na temporada paulistana, houve mudancas de coredgrafo e diretor musical, e no
elenco permaneceram, apenas, 0s protagonistas de Joana e Jasdo. Os demais papéis
foram interpretados por artistas do cenario paulistano: Creonte por Renato Consorte;
Corina por Sonia Guedes; e grande elenco. Sobre a relagéo entre a escolha do elenco
e o0s propdsitos politicos e estéticos da pega, em S&o Paulo e Rio de Janeiro, Maria

Thereza Vargas, considera:

O fato de seus criadores quererem a volta da palavra a cena esta
caracterizado na escolha dos atores que falassem e cantassem
BEM. Em Sao Paulo foram chamados alunos formados pela
Escola de Arte Dramética, que ensinava o predominio do texto; no
Rio, o papel de Corina foi feito por Sénia Oiticica, dona de uma
bela voz e com bom conhecimento da lingua portuguesa.
(VARGAS. Depoimento escrito concedido a autora em 30/04/2010)

A concepgao de um teatro coletivo em torno de um projeto comum ndo dava base
aquele teatro da palavra, aquela dramaturgia brasileira. Mas parece que o sentido
politico estava na execu¢do das personagens, em transmitir, no palco, a ideia correta,

no sentido global de realizar aquele projeto.

Gota chegou 14 como um espetaculo de sucesso e bastante centrado na atuacao e na

figura de Bibi Ferreira®, inclusive em funcédo da atuacio da continuidade da direcéo

“9 Cf. propaganda da peca no jornal Opinido, n. 132, de 16/05/1975, e MURAT, 2007: 113.

° Jodo Bethencourt foi um autor prolifico de comédias de costumes, além de ter sido o
principal diretor do género no Brasil desde os anos 1950. Embora tenha contribuido para a
nacionalizacdo do teatro, ndo esteve vinculado ao projeto politico que se desenvolveu, desde
os tempos do Arena, de criagcdo de uma dramaturgia brasileira, de carater politico e tendéncia
marcadamente nacional-popular. A critica especializada e o campo artistico-intelectual em geral
criticavam-no pela superficialidade com que tratava dos temas da vida cotidiana, mesmo que
houvesse tonalidades criticas em seu texto.

°! Apesar de ser o centro da encenacdo, ao longo da temporada paulista, Bibi Ferreira se
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geral, como se pode observar na narrativa feita por uma reporter que acompanhou o

primeiro dia de ensaio da montagem:

(...) [Bibi Ferreira] tinha resolvido fazer uma grande entrada frente
ao elenco paulista de “Gota D’Agua”.

Parada na porta da plateia, ela entoou com a sua voz mais forte,
0s bragos abertos, as frases iniciais de “Um Dia” — “Pra mim, basta
um dia, um belo dia...” — sendo aplaudida delirantemente por seus
novos companheiros de elenco que vieram abracéa-la, beija-la e
desejar-lhe “muitas felicidades em S&o Paulo” e “que S&o Paulo te
receba de bragos abertos, viu, Bibi”.

Durante o decorrer dos ensaios, (...) os elogios de Gianni Ratto a
atuacéo de Bibi (“Mesmo num ensaio ela da a dimenséo correta
da interpretacao. Bibi, vocé é um monstro sagrado”) (...)

O espetéaculo de Brasilia, que seguiu turné nacional depois, teve uma composicao de
elenco bastante diferente dos demais. Bibi Ferreira foi convidada por Dulcina de
Moraes para protagonizar e dirigir a montagem, organizada para a inauguracdo do
Teatro Fundacdo Brasileira de Teatro (FBT), criacdo da prépria Dulcina e por ela
dirigida, que contaria com um elenco de alunos da instituicdo. Apenas poucos atores
ndo eram candangos, o que levou a imprensa®® a mencionar um elenco candango-
carioca — expressao que Ferreira ndo gostava de usar, para pensar no grupo como um
coletivo Unico. A presenga de um elenco que, em sua maior parte, ndo era de
profissionais experientes, além de dirigido pela propria Bibi Ferreira, favoreceu
bastante uma montagem ainda mais centrada na figura da protagonista — como bem

expressa o folheto de divulgacdo dessa montagem, analisado na secéo anterior.

3.2.2. O cenario: a concretude da cultura politica comunista

Se as solugdes cénicas de elenco ndo tinham a dimenséo politica como foco central, o
grande elemento de realizacdo cénica relacionado aos valores da cultura politica
comunista na peca foi o cenario. Os estudos de Walter Bacci, cendgrafo que assina o
trabalho, mostram o zelo na busca pela melhor solucéo e, ao mesmo tempo, a atencao
as demandas feitas no roteiro da peca com relacdo a ambientacdo geral da Vila do

Meio-Dia e, especificamente, dos sets de acdo das diferentes personagens.

afastou do espetaculo em alguns momentos, tendo sido substituida por Sénia Guedes.
Primeiro, em funcdo de um acidente que a impediu de atuar. Depois, ao assumir um
compromisso na TV, era substituida em um espetaculo semanal fixo. Cf. NICOLETE, 2008:
115-7.

%2 Cf. Correio Braziliense, 18/03/1980
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Os estudos e o projeto final de cenario, analisados nesta se¢éo, compéem o Dossié de
Personalidade — Walter Bacci, no Acervo da Biblioteca do CEDOC/FUNARTE,
composto a partir da doacdo feita pelo cenografo a instituicdo. Nesse sentido, o
conjunto de desenhos deve ser considerado um arquivo pessoal. Bacci, claramente,
“estabeleceu coeréncias, construiu continuidades e linearidades em sua trajetéria, em
suma, almejou deixar definido o seu lugar social, suas relacbes com 0s seus pares e
uma espécie de esboco de sua prépria biografia” (VENANCIO, 2003: 16)*, por meio
da selecdo dos desenhos e do ato de sua doacdo voluntaria para uma instituicdo
federal de preservacdo da memoria das artes cénicas no Brasil. Especialmente em
razdo de ter sido Gota D’Agua um grande sucesso, no qual o seu trabalho de
cendégrafo foi amplamente reconhecido, o conjunto tem um carater monumental que
nao deve ser desprezado. Pelo contrario, é exatamente a partir dele que devem ser
examinados os sentidos que o cenario pretendia implementar a peca e quais foram as
razOes de ter sido esse um trabalho considerado bem sucedido, a ponto de dever

perpetuar-se na historia.

N&o ha quaisquer explicacdes acerca dos estudos, relativas a ordenacéo™, materiais
usados na construcdo, razbes das opgdes cénicas e outros. Apenas uma descricao
basica, vélida para todos eles: “Cenario da peca teatral ‘Gota D’Agua’ de Chico
Buarque e Paulo Pontes”, bem como a identificacdo de local (Rio de Janeiro) e data
(1975). Cada imagem tem também uma descricdo de técnica de desenho e tamanho,
que foi inserida na legenda a ela correspondente, que, além do aspecto final de
acabamento, foi 0 que permitiu identificar a sequéncia de estudos, todos em nanquim
sobre papel, em tamanho menor, e o projeto final que serviu de base para a
construcdo, em aquarela sobre papel, maior que os demais e com acabamento

esmerado.

Observa-se, em todos os estudos, alguns elementos comuns. Em primeiro lugar,
apesar do aspecto entre abstrato e figurativo, que é resultado do traco inacabado
proprio dos esbocos, 0 que se tem é a concepgdo de um cenario de tipo naturalista, de
grandes dimensdes, ocupando todo o0 palco em extensdo e altura. A representacao é a
do contraste entre um ambiente popular, que ocupa a maior parte do espaco, e um
espaco de elite no centro — em altura e extensdo — do quadro. A composi¢do do

cenografo, em todos os estudos, chama atencdo para 0S espagos pequenos e

*% Nesta passagem, Venancio (2003) trata dos significados da organizacdo do arquivo pessoal
de Oliveira Vianna pelo proprio intelectual.
54 R ~ L . . . ~

O critério de ordenacéo dos estudos na exposicdo feita a seguir foi a numeragcdo das
pranchas no conjunto do Dossié, também transcrita na legenda das imagens.
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apertados da favela, de seus becos e guetos, do dialogo entre os vizinhos e de uma

certa solidariedade versus o espago amplo do trono, o soberano.

Figura 13 (PER.AC/Walter Bacci. 7/3)

2= Sepsies — _g& —

Figura 16 (PER.AC/Walter Bacci. 7/7)

Estudos de Cenério de Gota D’Agua.
Nanquim sobre papel; 20,5 X 30 cm.

FUNARTE. Biblioteca do CEDOC.
Dossié de Personalidade.
Walter Bacci.

WY IS i (Doacéo feita pelo cendgrafo)
Ly P

Figura 17 (PER.AC/Walter Bacci. 7/8)

Todos eles apresentam trés planos. Em comum, mostrando a vida e o entorno do
ambiente, h& roupas em varais, que atravessam o0 palco em toda a sua extensdo
(figuras 13, 15, 16 e 17), e imagens urbanas ao fundo (figuras 14 e 15). Em dois deles

(figuras 13 e 15), a projegéo das roupas perto da boca do palco d4 a sensag¢do de um
ambiente mais tumultuado.

Todos apresentam o centro do palco, ao fundo, como ponto de fuga. Ali, no primeiro
plano, o set da oficina de Egeu, que pode ser identificado pela mesa de trabalho;
sobre esse, no segundo plano, o set de Creonte, no qual se encontra, exclusivamente,

a cadeira/trono — em cumprimento as recomendacfes de rubricas do roteiro. Em
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guase todos, o primeiro plano tem dois sets nas laterais: a direita, o bar, set dos
vizinhos; a esquerda, uma casa desalinhada, o set de Joana (a figura 10, que tem

mais aspecto de rascunho, ndo permite identificar com precisdo os sets das laterais).

Os estudos mostram algumas variacbes relativas a perspectiva. A excecdo da figura
16, nas demais os sets laterais do primeiro plano estdo mais projetados para a frente
do palco, o que, por um lado, d4 maior sensacao de profundidade, e, por outro, tira um
pouco o foco dos sets centrais, deixando-os mais misturados ao conjunto. Na figura
17, o set do bar esta ainda mais projetado do que o de Joana, que, por sua vez, esta

em posicdo menos transversal.

Observe-se, agora, o projeto final do cenario concebido para a primeira montagem, de
1975, usado nas duas seguintes, da mesma maneira, e adaptado para a montagem de

1980, em Brasilia, tendo circulado por algumas capitais (ver figura 18).

Nele, a Unica imagem finalizada e com trabalho de cores, fica clara a composi¢cdo em
trés planos, com construgcdes em toda a extensdo, nos dois primeiros, e apenas nas
laterais do terceiro, em cujo centro projetam-se imagens urbanas e varais de roupas.
Os varais, também nos sets laterais do segundo plano, mostram vida nos ambientes e
0s caracterizam como residéncias. Os guarda-corpos, junto com as pilastras, que néo
constavam dos estudos e, certamente, compdem o desenho final por uma questéo de
seguranca do elenco durante a movimentacdo cénica, dao certo ar classico a
arquitetura projetada. Os sets laterais sdo ligeiramente projetados para frente,
ampliando a nocdo de perspectiva e construindo o ponto de fuga nos dois sets
centrais. Nas laterais, as escadas que permitem o acesso entre um plano e outro
compdem a ambientacdo dos sets populares, dando uma ideia de transito livre entre
as residéncias. O set central, que representa o poder, ndo tem escada de acesso
direto, o que lhe da um aspecto de maior privacidade, embora ele ndo tenha paredes
laterais que o separem dos demais. A distincdo entre um e outros se faz apenas por

meio da decoracdo, das cores e da iluminac¢do dos ambientes.

No centro, a oficina de Egeu no primeiro plano apresenta a bancada de trabalho e um
grande armario na lateral, tudo em cores amadeiradas. Acima dele, a cadeira/trono de
Creonte, em tons de vermelho e dourado, imponente, € o ponto mais iluminado do
cenario. O poder econdmico sobre o trabalho, o capitalista sobre o proletario. No lugar
de poder, opuléncia e prazer; no do trabalho, simplicidade e disciplina. Neste projeto
de cenério, a inegavel importancia dada aos espacos de acao de Creonte e Egeu em

todos os demais fica ainda mais evidente pelo jogo de cores e luzes que mostra 0s
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sentidos simbdlicos de cada set, o protagonismo que se pretendia dar a dimensédo
social do enredo, bem como ao elemento central da cultura politica comunista: capital
X trabalho.

i.
:

G ., Sy

Figura 18: Projeto de Cenéri(-) de Gota D’Agua. (Doagao feita pelo cendgrafo). Aquarela sobre papel; 26,5 X 38?5
FUNARTE. Biblioteca do CEDOC. PER.AC/Walter Bacci. 7/1.

A frente do palco, completamente livre, abre espaco para o desenvolvimento de cenas
coletivas e coreografias, sem que se perca de vista a ambiéncia geral. Nos sets do
primeiro plano, ha pequenos degraus dando destaque aos lugares onde se desenvolve
a acao: a esquerda, a cama/sofa; ao centro, a bancada de trabalho; a direita, o balcao

do bar.

A principio, pode-se imaginar que, como se trata de uma série de estudos e de um
projeto apresentado sob a forma de desenho (sem célculos ou outros elementos que
projetem, efetivamente, a construcéo), eles compdem o material bruto do cendégrafo,
uma apresentacdo das primeiras ideias da concepg¢do e, portanto, com menores
intervencdes dos autores, do diretor, da equipe profissional de produgdo do
espetaculo. Entretanto, a comparagéo entre o material iconografico e o texto do roteiro
mostra a correspondéncia de ideias entre esse e aquele. De todos os sets idealizados
pelos autores de Gota D’Agua no roteiro, apenas o das vizinhas néo tinha localizag&o
especifica, ocupando a extensdo do palco, em funcéo dos varais de roupa®. Também

S A partir da andlise de fotografias do espetaculo, Puga fez esta mesma constatagdo, ja
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uma comparacao entre os desenhos de Bacci e fotografias do espetaculo permite
comprovar as semelhancas, com poucas alteracdes, entre a idealiza¢éo e a realizacao
cenografica, o que demonstra uma afinacéo entre as concepc¢des de cendgrafo, diretor

€ autores.

T, ' e A
Figura 19: Foto panoramica do cenario do espetaculo Gota D’Agua. Acervo Idart/CCSP, Ruth
Toledo. Disponivel em http://www.itaucultural.org.br, acesso em 05/09/2010.

Figura 20: Foto panoramica do cenario de Gota D'Agua, com iluminacéo central no set de
Creonte. AMM/DADOC/CCSP/SMC/PMSP. Espetaculo Gota D'Agua. 28/01/1978. Ruth Toledo.
(foto 9361)

O cenério foi construido segundo o projeto de Bacci. Max Haus®®, referindo-se & sua

observavel nos estudos e no projeto de Bacci; cf. PUGA, 2008: 162.
*® HAUS. Entrevista concedida & autora em 14/05/2010.
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estrutura, descreveu a dificuldade de deslocar e montar cinco toneladas de madeira.
Segundo Roberto Bomfim, a construcdo do cenario teve também a colaboracdo de

Gianni Ratto®’, que néo se ateve, portanto, as lides de diretor:

S6 se conseguia fazer isso por causa do Gianni Ratto, que antes
de ser diretor, era um cenotécnico extraordinario. Eu o vi
construindo aquilo. Eu dizia, quando eu ouvi a coisa dos trés
andares: “- Isso ndo vai se sustentar”. Ai, ele me mostrava uma
pilastrinha, assim, pequenininha, mas ele mostrava a técnica.
Porque aqui era assim, cheio de varetinhas por dentro. Entendeu?
E o0 que sustentava eram essas varetinhas. Tinha gente que tinha
medo. Do elenco, teoricamente, s6 os homens chegavam no
terceiro andar, porque a mulherada tinha medo da altura. Entao,
de repente, vocé vé o conjunto todo gritando, ali, nos patamares,
gue eram para ser as janelas. Tudo é surpreendente. Era um
cenario muito surpreendente (BOMFIM. Entrevista concedida a
autora em 22/08/2010).

Bomfim recordou-se, também, de uma outra especificidade da montagem: o set de
Egeu, nos momentos em que a acao se desenvolvia ali, era projetado para a frente do
palco por uma estrutura movel que o deslocava no chdo. Assim, as cenas eram
realizadas mais perto do publico e com maior destaque no conjunto. O ator lembrou-
se, ainda, que a cena que achava mais dificil de realizar em todo o espetaculo era o
didlogo entre Jasdo e Egeu, quando sua personagem era desnudada diante do publico
pela autoridade legitima da Vila do Meio-Dia — um dos momentos de maior
explicitacdo dos valores da cultura politica comunista no roteiro, em que o Mestre
denuncia a cooptacdo de Jasdo e o chama a responsabilidade social e paterna.
Segundo ele, essa atuacéo era muito mais complicada do que outras cenas de grande
densidade dramatica, como as brigas com Joana®, porque naquele momento, a
personagem que ele interpretava, Jasao, “ficava exposto para todo mundo ali” diante

do discurso de Egeu (BOMFIM. Entrevista concedida a autora em 23/08/2010).

O fato de a construcao do cenério ter seguido, efetivamente, o projeto de Bacci e, por
conseguinte, as orientacdes dos autores da peca, permitiu a concretizacdo de algumas
cenas tal como projetadas no roteiro. Apesar de o foco do espetaculo ter se voltado
especialmente para a personagem de Joana e a dimensdo afetiva do enredo, a
concretude do cenario garantiu, por exemplo, o desenvolvimento de cenas

fundamentais para a dimensdo social, e que estdo minuciosamente orientadas nas

" Em funcéo da parceria antiga de Ratto e Bacci, que foi seu aprendiz no oficio de cendgrafo,
nao se pode excluir também a participacéo do diretor na prépria concepgédo do cenario.

%8 O ator declarou gue néo se recorda se o set de Joana era projetado para a boca do palco,
assim como o de Egeu, nos momentos em que a cena se desenvolvia ali (BOMFIM. Entrevista
concedida a autora em 23/08/2010).
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rubricas, expressando os valores da cultura politica comunista.

Isso pode ser verificado a partir do exame do acervo do Arquivo Multimeios da Diviséo
de Acervo e Documentacdo e Conservacdo do Centro Cultural Sado Paulo
(AMM/DADOC/CCSP/SMC/PMSP), que contém uma sequéncia de fotografias de
espetaculos teatrais que foram produzidas por uma equipe de pesquisa, entre as
décadas de 1970 e 1980. A intencdo da equipe, coordenada por Maria Thereza
Vargas, era, por meio de registros iconograficos e sonoros®, realizar a documentac&o
das préaticas teatrais nos espetaculos que estiveram em cartaz na cidade de Sao
Paulo. As fotografias, portanto, tém carater documental, tendo sido produzidas por
fotégrafos profissionais, cena a cena, permitindo compreender o desenvolvimento da
acao das personagens, sua movimentacdo no palco, a correspondéncia entre o texto

escrito e o encenado, e o encadeamento das cenas.

Da sequéncia de quase 150 (cento e cinquenta) fotografias produzidas em um
espetaculo de Gota D’Agua (28/01/1978), foram destacadas duas sequéncias para
breve andlise da correlacdo entre a proposicao dos autores no roteiro e da realiza¢éo
cénica relativa as sequéncias de dialogos entre Creonte e Egeu, que se desenvolvem
no entorno da cadeira/trono, cujas rubricas foram analisadas no capitulo anterior, e
que, pela proposta de movimentacdo das personagens no set, pretendem imprimir o

sentido politico de cooptacdo a acao.

A SEQUENCIA 1% documenta a execucéo cénica do primeiro didlogo de Creonte (de
terno branco) e Jasao (de paletdé quadriculado) em torno do trono, quando o primeiro
ensina ao segundo a “cartilha da filosofia do bem sentar”. Ou seja, 0 capitalista,
detentor do poder, simbolizado pela cadeira/trono (figura 21), ensina ao sambista
como as diferentes maneiras de um homem se sentar podem definir sua posicao
social (figura 22). Colocando Jasdo no trono, em posi¢cdo de aprendiz (figura 23),
Creonte gira em torno dele (figura 24), mostrando como um homem deve se sentar e
olhar o mundo se quiser exercer bem o poder. Finalmente, depois que Jasdo se
levanta, ao final da licdo, Creonte caminha com ele (figura 25), disposto a convencé-lo
a realizar uma acéo que nédo seria de seu agrado: dissuadir Mestre Egeu de fomentar

a desordem na Vila do Meio-Dia.

% Os registros sonoros eram feitos por meio do registro dos espetaculos em fitas. No caso de
Gota D’Agua, segundo informacgdes obtidas no AMM/DADOC/CCSP/SMC/PMSP, a equipe de
pesquisa ndo obteve autorizagdo para fazer o registro em audio, porque havia um registro
oficial (segundo informado, em fase de producéo; registre-se que o vinil foi langado em 1977).
% Cf. sequéncia completa em BUARQUE e PONTES, 2004: 47-53.
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SEQUENCIA 1

Figura 25 (9249)

SEQUENCIA 2

Em cena: Francisco Milani (Jasdo) e Renato Consorte
(Creonte).

Em cena: Betty Caruso (Alma), Francisco Milani (Jaséo)
e Renato Consorte (Creonte).

AMM/DADOC/CCSP/SMC/PMSP. Espetaculo Gota D’Agua. 28/01/1978, sessé@o de 21 horas. Ruth Toledo. Teatro

Aquarius.
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A SEQUENCIA 2%, por sua vez, documenta a sequéncia em que Jasdo (de terno
claro), em contrapartida a licdo de Creonte, vai apresentar-lhe o seu capital para ser
sécio no negoécio — o conhecimento sobre 0 povo — ensinando-lhe a exercer o poder de
forma mais eficaz. Creonte entra em cena ao final de um dialogo de Alma e Jaséo,
quando o casal estd nhamorando (figura 26). Esta aborrecido com o tumulto que Egeu
vem causando na Vila e pede ao casal que escute suas reflexdes sobre o povo (figura
27), sobre cujo perfil arruaceiro discursa veementemente. Jasdo sai em defesa do
povo, enfrentando Creonte, que reage a argumentacdo (figura 28), e Alma, nao
gquerendo presenciar a discussao, sai de cena. Jasdo decide mostrar a Creonte que o
seu conhecimento sobre o povo pode ser (til para a criacdo de uma solucdo mais
estratégica para o caso de Egeu. Comeca a fazer um discurso e, sem que nenhum
dos dois se dé conta de imediato, senta-se na cadeira/trono, assumindo posicao de
poder (figura 29). N&do convencido da argumentagdo de Jasdo, mas ja mostrando mais

respeito pelo sambista, Creonte comecga a aceitar dividir com ele o poder (figura 30).

Nas rubricas, originalmente, ndo ha mencao a posicdo retratada na figura 30, com
Creonte em um brago da cadeira/trono e Jas&o no outro. Essa foi uma solu¢do cénica
interessante para mostrar 0 momento em que o poder comeca a ser partilhado, que
mostra, inclusive, como a associacdo entre texto escrito e encenado, por mais direta

que seja, nunca é total.

O exame das duas sequéncias de fotografias permite refletir sobre o quanto o cenario,
fiel a concepcéao original dos autores da obra, garantiu que parte importante do sentido
politico do texto escrito se mantivesse no espetaculo, a0 menos até a montagem

paulista de 1977, apesar da opcao de maior enfoque na dimenséo afetiva do enredo.

Na montagem de 1980, quando as encenac¢des eram realizadas em grandes teatros
de capitais, 0 cenario utilizado foi o mesmo das temporadas de 75-77, criado por Bacci
e remodelado por Ratto (que assinou a cenografia). Entretanto, ha registros de que
esse cenario foi adaptado para outros tipos de espacos cénicos, diferentes dos
grandes teatros onde a peca havia sido montada anteriormente. Max Haus, por

exemplo, refere-se a adaptagéo feita em Joinville:

Porque em Joinville ndo tinha teatro, tinha um clube chamado
Harmonia. E tinha um auditério no clube. A gente teve que cortar,
serrar 0 cenario, para ele entrar (HAUS. Entrevista concedida a
autora, em 14/05/2010).

e sequéncia completa em BUARQUE e PONTES, 2004: 103-117.
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Outro documento, uma carta de Sonia Oiticica a Maria Thereza Vargas, registra ainda
experiéncia diferente, provavelmente derivada da dificuldade de transportar um
cenario de cinco toneladas, monta-lo e desmonta-lo em diferentes lugares. A citacdo &

longa, mas sua riqueza vale a pena:

Escrevo do camarim do Cine-Teatro Ouro Negro (...) onde
estamos desde ontem até amanha. O teatro de 1200 lugares € um
cinema adaptado, bastante bom, com boa acustica e a novidade é
que estamos levando “Gota D'Agua” sem cenario. E bastante
interessante e eu prefiro assim, pois aquele cenario me limita
muito e assim fica-se muito mais a vontade. E s o texto, luz e
marcacgdo. O publico reage bem, ndo sei se preferiria 0 cenario;
mas creio que o publico gosta mais de ser engambelado com
cenarios e outros babados, ndo sei. Em Bauru fizemos sem
cenario pela 12 vez, para mim. Os outros ja tinham conhecimento
dessa versdo, mas eu ndo. Foi um horror, pois ndo havia teatro e
representamos numa quadra de baskete [sic], no Sesc. Sem
condigbes, sem acustica, barulhinho de latas de cerveja, uma
catastrofe. Em Jau foi bem melhor, um teatrinho lindo, com étima
acustica e muito bem recebido. Daqui iremos, na sexta-feira, para
Presidente Prudente, Penapolis, no domingo; depois, Ribeirdo
Preto, S8o José do Rio Preto, Franca, Jundiai, S. José dos
Campos e sei la mais. Mambembar com um elenco de 33 pessoas
é fogo, ndo é facil, precisa ter muita coragem. E que elenco! Bibi
6tima, grande companheira, batalhadora, corajosa, merece
respeito mesmo, estou convencida. (...) (OITICICA, 1980. Acervo
pessoal de Maria Thereza Vargas)

Vale a pena destacar o comentario da atriz sobre o papel do cenario no espetaculo,
relacionado com a possibilidade de entreter ou enganar o publico do que, para ela,
seria 0 objetivo central do espetaculo: o trabalho cénico dos atores. Essa é uma
concepcao bastante diversa da que foi originalmente pensada para o espetaculo, mas,
em grande medida, retrata uma forma de pensar préxima a de Bibi Ferreira. Sénia
Oiticica, que havia feito parte do elenco da primeira e da segunda montagens no Rio
de Janeiro, veio a integrar a turné nacional e ja trabalhava com Bibi Ferreira ha muitos

anos.

A carta de Oiticica registra o fato de que, na turné de 1980, Bibi Ferreira retomou a
antiga pratica dos tempos de sua companhia, de “mambembar” pelos interiores, indo
ao encontro do publico — o que tinha sentido tanto artistico, quanto econdmico. Assim,
por um lado, realizou a ideia de um teatro popular, no sentido de levar o espetaculo a
um publico mais amplo. Por outro, adaptou os propdésitos cénicos originalmente
concebidos as condigBes existentes. Assim fazendo, em uma montagem ja mais
caracterizada pela forca da primeira atriz, retirou da cena o grande elemento de

concretizagdo dos valores da cultura politica comunista, esvaziando ainda mais o
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sentido politico do espetaculo, tal como proposto na modalidade escrita de circulacdo

do texto.

3.2.3. Um musical broadwayzante?

Dois outros elementos sdo ainda fundamentais para se compreender a concep¢ao do
espetaculo Gota D'Agua: a musica®® e a coreografia, que, no que se refere a
realizacdo cénica, precisam ser pensados conjuntamente. Gota D’Agua, na
modalidade escrita de circulacdo do texto, ndo €, necessariamente, um musical. Alias,
tende mais para o teatro musicado. Embora as diferencas entre esses géneros ndo
sejam grandes, sdo significativas, especialmente no que se refere ao sentido final do

espetéaculo:

No Brasil, as expressbes Teatro Musical e Teatro Musicado estéo
muito proximas. Os principios, contudo, diferem. Trabalhando
sobre um libreto ou sobre um texto dramatico, no caso do Musical,
a musica é a estrela. O virtuosismo dos cantores, a agilidade dos
bailarinos, a criatividade dos coredgrafos e a competéncia do
maestro, frequentemente, suplantam a teatralidade do texto
(GUINSBURG, FARIA e LIMA, 2006: 191).

J& no Teatro Musicado, “os personagens sao, em regra geral, interpretados por atores
que cantam” (GUINSBURG, FARIA e LIMA, 2006: 190).

O teatro brasileiro tinha uma relacdo estreita com a mdasica, inclusive em fung¢do da
tradicdo oral (e muito musical) da cultura do pais. As operetas, as revistas, até mesmo
as comédias de costume musicadas eram uma presenca na histéria do teatro
nacional. Mas nas proposi¢cdes de uma dramaturgia nacional pelos grupos de teatro
engajado da década de 1960 — como o Arena e o Opinido — a relacao entre teatro e
musica se transformou. Espetaculos que tinham o enfoque na palavra eram
interpretados por atores que cantavam®®. Mesmo espetaculos com trilhas originais
complexas, como foi o caso de Arena Conta Zumbi, eram interpretados por atores que,

em muitos casos, nao tinham qualquer familiaridade com o canto. A musica estaria a

®2 A andlise das cancdes, bem como da diccéo (cf. TATIT, 2000) do compositor, Chico Buarque,
e da intérprete, Bibi Ferreira, sera feita no capitulo 4. Aqui, destacam-se apenas os elementos
fundamentais para refletir sobre a concepcgéo geral do espetaculo.

% pecas teatrais com essas caracteristicas distinguiam-se dos shows musicais com sentido
politico, como o show Opinido que deu origem ao grupo. Nesse caso, eles eram roteirizados e
realizados por cantores. Paulo Pontes, por exemplo, viveu outras experiéncia desse tipo, com
Deixa que eu fago sozinho e Brasileiro, Profissédo Esperanca.
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servico de um projeto, de uma ideia.

Além disso, a mentalidade antiimperialista — importante traco da cultura politica
comunista presente no campo artistico-intelectual nas décadas de 1960 e 1970 —
criava um outro receio relativo ao uso da musica no teatro. Dori Caymmi, que foi
diretor musical de alguns dos espetaculos mais importantes do género nos anos 1960,
acredita que o papel da mdasica, ali, ndo estava bem resolvido, ndo tendo lugar ou

forma conceitual plenamente definidos. Mas 0 comedimento era necessario, porque:

(...) se vocé fizer um musical muito grande, vocé vira Broadway. E
eles sempre tiveram a preocupacédo de condenar a Broadway. Nao
era nem Broadway que eles falavam, era musical americano
(CAYMMII. Entrevista concedida a autora em 08/01/2010).

Também nesse sentido, em Gota D’Agua, optou-se pelo pessedismo: um texto
centrado na palavra, com poucas cancdes (a rigor, eram apenas quatro) e que se
relacionava a matriz do teatro engajado da década de 1960. Entretanto, em termos
cénicos, a opcgao foi a de realizar um espetaculo com orquestra e corpo de baile em
cena, um musical que exigiria virtuosismo no canto e na danca, com direcoes
especializadas nessas areas. A ideia era combinar a forca da palavra e a realizagédo de

uma superproducdo, sem que uma coisa perdesse forca para a outra.

O trabalho de canto dos atores nao foi bem aceito pela critica especializada, o que
pode ser explicado por meio de uma avaliacdo de Dori Caymmi®. Segundo ele, havia
enorme dificuldade de colocar atores para cantar em cena, em muitos casos, por
causa da existéncia de culturas diferentes entre os musicos, 0s atores e a produgéo.
Os atores, via de regra, tinham dificuldade de ensaiar o que ndo era texto. Outras
vezes, apesar da disponibilidade de ensaiar e de trabalhar determinado numero, a
dificuldade se dava pela auséncia de formacdo musical e, mesmo, de compreensao
genérica dessa linguagem artistica. Em outros casos, ainda, pela dificuldade de
articular essa linguagem — ja pouco dominada e, por vezes, apresentada em uma
proposta complexa pelos compositores da cancdo — a outras, como a danca (nesse
caso, ele menciona a personagem Ana de Amsterdd, em Calabar). Para o caso de
Gota D'Agua, embora houvesse um coredgrafo responsavel pelo espetaculo, Caymmi

ndo fez qualquer mencéo a coreografia.

No que se refere ao trabalho com o ator que canta, no caso da Gota, ele avalia que

alcancou seu ponto culminante como diretor musical com Bibi Ferreira, que é “um

64 Cf. CAIMMI. Entrevista concedida a autora em 08/01/2010.
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cantor sério [sic], gosta de musica” e que, além de ter realizado o trabalho de maneira

competente, permitiu que ele aprendesse muito com ela.

Um elemento que favorece o destaque da personagem de Joana ha realizagdo cénica
de Gota D’Agua, e que nio salta tanto aos olhos na modalidade escrita de circulacio
do texto, € o fato de que trés das quatro cancbes — efetivamente canc¢des, ndo 0s
versos musicados — sdo entoadas, em solo, por ela. Esse elemento serd discutido
mais cuidadosamente no capitulo seguinte, mas ndo pode deixar de ser considerado
aqui, porque ja dava uma medida do destaque que teria a personagem. Sobretudo se
se considerar que Bibi Ferreira era, entdo, uma das poucas atrizes com condi¢cdes
técnicas de cantar em cena de forma a valorizar a cancéo e seu papel na trama, como

destacaram Caymmi e Buarque®.

A opcao feita pela realizacdo de Gota como um musical, a despeito das poucas

cancdes, é, hoje, avaliada por Chico Buarque da seguinte maneira:

Comecgou com o Arena uma linguagem nova, aquela coisa dos
coringas, foi uma linguagem, uma busca de um musical brasileiro
— que nem era tanto o caso do Gota D’Agua, que recupera um
pouquinho a coisa mais tradicional. Tinha uma coreografia, ali, que
ndo tinha nada a ver com o espirito do Arena. E uma coisa um
pouguinho “broadwayzante”, sabe? Havia essa intencdo. Quando
o Paulo chamou o Gianni Ratto, a ideia deles era um pouco essa
também, ter um apelo desse tipo, assim. Nao era uma peca
moderna, nesse sentido. Era uma coisa que voltava um pouco
atras... (...) [antes da] tradicdo nascente e frustrada do musical
brasileiro. Eu tinha impresséo de que a novidade toda que o Arena
trouxe acabou se frustrando. Ndo tem uma continuidade. Muito
menos em Gota D'Agua. Gota D’Agua, nesse sentido, era uma
peca conservadora (BUARQUE. Entrevista concedida a autora em
14/05/2010).

O traco broadwayzante foi acusado pela critica, na grande imprensa, como algo
inadequado. Nao exatamente em funcéo de questdes politicas relativas ao rechaco do
género, mas, principalmente, por dois motivos: um descompasso entre a coreografia
(ver figuras 31 e 32) e a proposta do texto — o internacional e o nacional que nao
teriam chegado a estabelecer um didlogo coerente; e a caréncia de recursos técnicos

dos atores para realizar a proposta.

% Cf. BUARQUE. Entrevista concedida a autora em 14/05/2010.
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Figura 31: Coreografia do espetaculo Gota D'Agua. Figura 32: Coreografia do espetaculo Gota D'Agua.
AMM/DADOC/CCSP/SMC/PMSP.  Espetaculo ~ Gota AMM/DADOC/CCSP/SMC/PMSP.  Espetaculo  Gota
D’Agua. Foto 9235. 28/01/1978. Ruth Toledo. D'Agua. Foto 9239. 28/01/1978. Ruth Toledo.

Foi o caso, por exemplo, de Yan Michalski que, em critica elogiosa ao espetaculo e a
atuacdo dos atores, em geral, comecou considerando a inadequagcdo dos
depoimentos dos autores sobre o fato de Gota ndo poder ser encarada como um
musical. Segundo o critico, as op¢bBes de Gianni Ratto apontavam, inegavelmente,
nessa direcao, inclusive no que se referia ao grande cenario — que, apesar de muito
bem concebido e executado, imprimia um ritmo muito lento a encenacdo. Mas a critica

mais aguda foi relativa a coreografia:

Muito mais grave, porém, do que essa empostacdo geral em si é 0
fato de que ela conduziu diretamente ao enxerto de varios
ndameros de danga, cuja coreografia, assinada por Luciano
Luciani, simplesmente ndo poderia ter sido mais infeliz. Nada
poderia estar mais longe do espirito de Gota D’Agua do que essas
incompreensiveis e descabidas dancinhas, a metade do caminho
entre musical da Broadway e show de televisdo brasileira.
Raramente se viu um espetaculo tdo prejudicado por uma
coreografia inadequada, e, se a montagem nao estivesse
escorada em inUmeros fatores de alta qualidade, este flagrante
equivoco poderia ter Ihe sido fatal (MICHALSKI, 2004: 241).

Observa-se, pelo uso de expressdes pejorativas, ndo muito proprias de Michalski
(“enxerto”, “descabidas dancinhas”), que o incbmodo gerado pela op¢édo coreografica
foi mesmo grande, especialmente por se tratar de um espetéculo cujo texto foi tao

bem recebido e no qual a atuacdo dos atores é ovacionada.

A coreografia foi um topico de debate na imprensa, tendo tido defensores,
especialmente na imprensa alternativa, por causa da qualidade geral do espetaculo.
Notavel, por exemplo, o posicionamento de Armindo Blanco sobre o tema, em artigo
no qual avaliava o teatro no Brasil, considerando que ndo ia nem bem, nem mal.
Muitas pecas em cartaz no Rio e S&o Paulo, e Gota D'Agua estourando em bilheteria;
Mumu afundando, apesar dos baixos precos, e Reveillon, de vento em popa. O

Cordao Encantado, levando o “povdo de suburbio” ao Teatro Jodo Caetano, com
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“apelo na mistura do velho teatro de revista, cafona e debochado, com o pastoril
profano do Nordeste”. Continua a avaliacdo e conclui: “Depois de Gota D'Agua, tudo
me parece um pueril desperdicio. A comecar pelo empenho de certos criticos em
encontrar sendes em tdo poderoso espetaculo”. E aponta algumas criticas feitas a
peca: a coreografia de Luciano Luciani, que seria muito longa e faria lembrar as “italo-
americanas do Fantastico”; a dire¢cdo de Gianni Ratto, que seria quadrada, e ao coro,
gue se comportaria com frieza e certa falta de talento. Segundo Blanco, tais criticas

eram bobagens ao se constatar que o publico esta la todas as noites,

desafiando aquela fornalha do Tereséo, suando em bicas, sentado
no chéo, nas galerias, atento, sem arredar o pé, bebendo os
versos de Paulo Pontes e Chico, interrompendo a espantosa
atuacao de Bibi Ferreira com palmas frenéticas, sentindo que ha
Brasil em cena e que aquele é um atrevido e arrebatador
espetaculo do Teatro Brasileiro, que resiste a todas as pressoes, a
todas as tesouras, a todos inimigos que lhe saltam ao caminho
como os touros bravos de Bernardo Santareno (BLANCO, O
Pasquim, no. 343, 23 a 29/1/76, p. 7).

Na mesma edicao d’O Pasquim, que publicou uma longa entrevista com Paulo Pontes,
uma das questbes apresentadas ao autor da peca, por Alceu Gama, foi relativa a
americanizacdo da coreografia em um espetaculo que tinha coisas belissimas — e, na
entrevista, discutiu-se muito, também, sobre a tematica popular e nacional em Gota, o
gque mostrava certa contradicdo da op¢ao por uma coreografia com essas tonalidades.
Paulo Pontes alegou que esse era um setor do espetaculo brasileiro que ndo estava

ainda resolvido, e emendou:

Posso fazer como fiz agora com o Luciano. Confiei nele,
considerando-o um cara de talento, o Gianni Ratto deu as
coordenadas, e fizemos a primeira. Havera criticas. Na proxima
ele vai fazer melhor. Nao tenho compromisso com esse elitismo
gue esta ai. Meu compromisso é com a sensibilidade do publico
(PONTES, O Pasquim, n°. 343, 23 a 29/1/76, p.11).

A opcéo de musical broadwayzante foi assentada em proposi¢cdes de Pontes e Ratto,
mas também, sem dlvida, nas de Bibi Ferreira. Ela havia realizado duas adaptacdes
de musicais americanos: Minha Querida Lady e Hello Dolly, na década anterior, e, ja
em parceria com Pontes, O homem de La Mancha. Na montagem de Brasilia, por
exemplo, Ferreira ndo colocou uma orquestra em cena, optando pelo som mecéanico,
mas ampliou a composicdo do corpo de baile — aproximando ainda mais a realizagéo
cénica dos espeticulos da Broadway e afastando-os dos musicais engajados

brasileiros na tendéncia do Arena.
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Respondendo a criticas relativas ao trabalho de Luciani e ao resultado final da
coreografia em Gota D’Agua®®, Bibi Ferreira foi peremptéria em defender a opcéo pelo
musical de grande porte. Em critica velada a concepg¢éo de teatro musicado do teatro
engajado, a atriz afirmou haver uma tradicdo de musical brasileiro que teria arrefecido,
talvez a partir da década de 1960, “por razdes que ndo nos cabe analisar agora”.
Ferreira disse haver um erro na avaliacdo da critica, que acusava a inadequacao das
dancas pelo fato de o coredgrafo ser estrangeiro, visto que Luciani tinha muitos anos
de experiéncia no Brasil, sendo, assim como Ratto ou Ziembinski, quase um brasileiro.
E reafirmou a existéncia de uma tradicdo de musicais no pais, considerando: “é
verdade que nado temos tradicdo de espetaculo com coreografia”, o que,

implicitamente, parecia justificar a ndo aceitacdo dessa opcdo em Gota.

Sobre ndo se ter no espetaculo uma coreografia brasileira, discordou frontalmente,
afirmando poder provar que o material presente nas dancas — ginga, movimentos, a
“danga espontanea” — era completamente brasileira. E considerou: “Se vocé quiser
discordar da execucdo, as ideias ndo sao felizes, n6s ndo dangcamos bem, va la4. Mas

a concepcao é brasileira”.

A execucgdo da proposta coreogréfica pelos atores, efetivamente, pode ter sido um
limite para o resultado final, como se pode depreender do depoimento de Roberto
Bomfim, que ja havia participado de uma montagem de teatro musicado mais proxima

dos moldes do Arena — O coronel de Macambira:

Havia um corpo de baile. Mas depois percebeu-se que os atores
tinham que estar [dancar] também. Entdo, vocé via nitidamente
gue ele [o coredgrafo] abria mao de certas ideias de coreografia
para poder adequar a movimentos que nos pudéssemos realizar.
E o resultado era muito bom®’. No final das contas, foi muito bom.
(...) Mais tupiniquim. Claro, meio Broadway. Sempre tem uma
ideia de Broadway, mas que a gente foi esculhambando a uma
maneira bem tupiniquim (BOMFIM. Entrevista concedida a autora
em 22/08/2010).

O ator também identifica uma tendéncia do espetaculo para o estilo da Broadway e
corrobora a impressdo de que a realizacdo das propostas coreograficas ficou

prejudicada pela limitacao técnica de atores — que, a principio, ndo participariam dos

% Cf. O Globo, 10/12/1976.

®" Sobre a atuacdo de Bomfim, no mesmo texto em que critica a coreografia, Michalski avalia:
“Roberto Bomfim [sic] € um dos nossos atores em mais constante e rapido progresso; ele da
perfeitamente conta de um papel complexo e contraditério, contracena plenamente a vontade
com atores muito mais experimentados e impressiona particularmente pela elegancia e leveza
do seu trabalho corporal” (MICHALSKI, 2004: 241). O destaque ao trabalho corporal do ator
ajuda a explicar porque Bomfim ainda avalia tdo bem o resultado geral da danca no espetaculo.
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nameros de danca.

A rigor, levando-se em consideracao a historia do musical no Brasil, talvez Gota nao
fosse exatamente conservador nesse aspecto, como avaliou Buarque. O resultado
final ndo foi bem aceito pela critica e parece ter apresentado limita¢cdes de realizagéo,
mas a tentativa foi de articular, em uma mega-producdo, os propésitos de um
espetaculo centrado na palavra e a beleza estética da expressdo dos musicais. Nesse
sentido, foi uma experiéncia Unica na histéria do teatro brasileiro no século XX — talvez
por ndo ter conseguido produzir um hibrido, como fez em outros aspectos da

producdo, mas ter ficado entre um musical americano e o teatro musicado brasileiro

3.3. RECEPCAO DA ENCENACAO NOS ORGAOS DE REPRESSAO

Nesta secdo, buscar-se-4 compreender os sentidos que teve a encenacao de Gota
D'’Agua para organismos de controle do Estado autoritario. Para tanto, serio
examinados o0s processos de censura que tramitaram na DCDP/DPF e no SCDP/SR-
RJ, relativos ao texto do espetéaculo, ao ensaio geral e a fiscaliza¢do que foi realizada
ao longo das temporadas. Também serdo analisados, comparativamente, as
representacbes do espetaculo nos o6rgaos de informacgdo, por meio da analise
comparada de documentos encontrados nos arquivos de Informacdo — federal e do

estado do Rio de Janeiro.

Esse conjunto documental permite, além de entender as especificidades e os tracos
comuns do tratamento de Gota pelos organismos estatais de controle, alguns aspectos
das relacbes entre a Censura e os 6rgdos de Informacdo no que se refere ao

tratamento dado ao campo artistico-intelectual.

Para compreender as relacdes de Gota D’Agua com o Estado autoritario, seréo
examinadas as téticas de relacionamento utilizadas pela producgéo e pelo elenco para
lidar com as regras e a vigilancia constante dos organismos de censura em nivel
federal e estadual (da SCDP/SR-RJ), bem como as estratégias desses com relacdo ao

espetaculo®. Também as representacdes construidas do espetaculo no ambito do SNI

% A utilizacdo das nocdes de tatica e estratégia é uma operacéo conceitual com as definicdes
de Michel de Certeau (1994). O autor compreende comportamentos taticos e estratégicos, a
partir de uma elaboracdo do vocabulario militar, como opostos e complementares. As
estratégias, proprias de instituigbes ou sujeitos com algum tipo de autoridade reconhecida, em
geral ligados a ordem dominante, sdo elaboradas conscientemente, com calculo de efeitos,
visando a manutengdo ou a ampliacdo do poder em dada esfera/territério, bem como sua
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e, ainda, as divergéncias entre os 6rgaos de informacado e censura serdo estudados

em busca de compreender a construcdo do evento Gota D’Agua®.

3.3.1. A censura do texto: tramites (in)comuns

O processo de censura’® do texto teatral de Gota D’agua, descrito e analisado a
seguir, de maneira geral, seguiu os tramites formais e regulares na esfera da
DCDP/DPF, tal como descrito e analisado por Garcia (2008)"!. Apenas um
procedimento parece ter fugido aos padrdes, 0 que gera interrogacbes acerca das
representacBes constituidas, no ambito da Censura Federal, acerca dos autores da

peca e dela prépria — como se vera adiante.

Em cumprimento as exigéncias da legislacdo de censura’?, para a execucéo de pecas
teatrais no Brasil, o processo teve inicio em 01 de setembro de 1975, quando a
empresa de producdo, Sociedade Teatral Casa Grande — Mercadinho Cultural,
encaminhou oficio (e trés exemplares do roteiro) a Sociedade Brasileira de Autores
Teatrais — SBAT —, no qual solicitava “a CENSURA da peca musical ‘GOTA D'AGUA”
de autoria de Paulo Pontes e Chico Buarque, com estreia para o dia 01 de outubro de

1975, as 21,30 horas, no Teatro Tereza Rachel”. No dia seguinte, a SBAT encaminhou

duracdo temporal. As taticas, ao contrario, em geral sdo espontaneas e produtos de
associacdes rapidas de/entre sujeitos que visam a responder a condicionamentos sociais e a
estratégias de grupos ou sujeitos (aliados ou opostos), atendendo necessidades imediatas e
criando comportamentos que exploram as brechas do sistema.

% ALENCAR (2002) faz um breve exame dos pareceres constantes do processo de censura de
Gota D’Agua, inserindo-o0 no conjunto da censura & obra teatral de Chico Buarque. Entretanto,
apesar de realizar boas analises dos pareceres, ndo considera os tramites comuns para a
censura do teatro no ambito da DCDP/DPF e dos SCDPs, tratando igualmente, portanto, os
pareceres sobre o texto, 0 ensaio geral e as fiscalizacfes. Também BERG (2002) refere-se aos
pareceres sobre a peca em seu trabalho sobre a Censura, tendo analisado apenas o processo
constante do AN/RJ, que ndo contém os pareceres sobre o texto. Sua referéncia, breve,
restringe-se a censura do espetaculo. Trata do fato de que a censura ao teatro era mais branda
do que a de outras produgfes artisticas, por considerar o pequeno acesso do publico aos
espetaculos, e de alguns cortes relativos a nogcdo de povo, sem fazer andlise do processo,
como um todo.

® Os documentos mencionados na andlise realizada nesta secdo referem-se ao processo de
censura que tramitou em nivel federal. O processo ndo tem as paginas numeradas, 0 que
dificulta a citagdo da referéncia completa de todos os documentos que o compdem. Assim
sendo, optou-se por explicitar os elementos que permitem identificar os documentos no corpo
do préprio texto (data, destinatario, remetente, assunto e outros). A referéncia arquivistica do
processo completo é: BR AN, BSB NS. 361 — Processo de Censura da peca Gota D’Agua.
Arquivo Nacional, Brasilia, Divisdo de Censura e Diversfes Publicas. Departamento de Policia
Federal.

™ Os tramites, formais e informais, do processo de censura de textos de pecas teatrais, entre
1968 e 1975, foram minuciosamente descritos por Garcia (2008: 91-93). Esta foi uma
referéncia fundamental para a construgéo da interpretacdo para o processo de Gota D’Agua.

72 Cf. Lei n°. 5.536, de 21 de novembro de 1968.

269|Capitulo 3



0s exemplares, “para fins de censura”, ao Diretor da DCDP/DPF. Assim teve inicio a

relacdo formal entre Gota D’Agua e o Estado brasileiro.

O prazo legal para exame do texto, de 20 (vinte) dias”, foi cumprido. Entretanto, uma
ocorréncia foge aos parametros de tramitacdo de roteiros teatrais da DCDP/DPF.
Segundo Garcia informa, citando entrevista do entdo Diretor da DCDP/DPF, Rogério
Nunes, para cada texto, era designada uma comissdo de trés TCs, que dele

realizavam analise conjunta.

Ao final da peca examinada, cada um deles emite seu parecer. No
caso de unanimidade, termina ai a atividade do censor. Caso
contrario, é designada nova turma para apreciar a obra que, se
continuar a provocar divisdo nas opinides, é submetida ao diretor
da Divisédo, que da o parecer final. Em Ultima instancia, pode-se
recorrer ao ministro da Justica (NUNES apud GARCIA, 2008: 92).

No caso de Gota D’Agua, foram emitidos quatro pareceres entre 16 e 19 de setembro.
Trés deles opinam pelo “veto” (ou “a ndo liberagdo”) da peca, e apenas o Ultimo,

datado do dia 19, propbe a classificacao etaria de “18 (dezoito) anos, com cortes”.

O primeiro deles, um documento de duas paginas, assinado pelo TC José do Carmo
Andrade, em 16/09/1975, tem o n°. 7781/75. Ap6s breve resumo do enredo, repleto de
adjetivacdes as personagens, que mostram uma avaliacdo de carater mais moral do

que politico das figuras ali retratadas, especialmente as femininas, analisa:

Tragédia urbana brasileira com pretensdes de parodiar o texto
grego, em que, de fato, seu argumento mantém algum paralelo
com a obra de Euripedes. Sustentando-se num didlogo cuja forca
de realismo se compromete pela linguagem que elabora em
excesso de expressdes indecorosas, distinguem-se no texto dois
nucleos bem definidos: o amoroso e o socioecondmico.

Quanto ao primeiro nucleo, o TC nao vé maiores problemas. No segundo, localiza as
razdes que justificam seu parecer final, relacionadas ao que considera “ofensas ao
interesse nacional”. Considera tendenciosa a avaliacdo da politica habitacional e da
corregdo monetaria, apresentando essa Ultima como “um sistema do modelo
econdmico brasileiro que veio, em boa hora, resolver a problematica da casa proépria”.
Informa que a personagem de Creonte, de “poder incalculavel”, tende a ser confundida
com o governo brasileiro e, em funcdo disso, agravam-se os problemas da peca.
Alerta, ainda, para o fato de que a Unica personagem que consegue manter em dia as

prestacdes de seu imdvel € um vigarista profissional. E conclui:

3 Cf. Lei n°. 5.536, de 21 de novembro de 1968, art. 8°.
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Tendo em vista as ilicitudes arroladas acima, além de a mesma,
no didlogo, infringir preceitos de moralidade e bons costumes,
coloco-me no sentido de sua nao liberacéo, invocando para tal o
gue se disserta no art. 41, alineas a, ¢ e g, do Regulamento a que
se refere o Dec. n° 20.493/46.

O Decreto n° 20.493/46" foi 0 que aprovou o Regulamento do Servico de Censura de
Diversbes Publicas do Departamento Federal de Seguranca Publica e era a grande
referéncia para a avaliacao e a justificacdo dos pareceres na DCDP/DPF. Seu art. 41
estipulava os critérios para veto de ‘“representacdo, exibicdo ou transmissao
radiotelefénica”. As alineas “a”, “c” e “g”, indicadas pelo TC José do Carmo de Andrade
como justificativa para o veto referem-se, respectivamente, a ‘ofensa ao decoro
publico’, ‘divulgacdo ou indugdo aos maus costumes’ e ‘ofensa a dignidade ou ao
interesse nacional’. Observe-se que elas combinam razdes politicas e morais, com
maior peso para as questbes morais — ao contrario do que indica, explicitamente, a

avaliacdo escrita.

O segundo parecer, de n°. 7782/75, assinado pelo TC J. Antbnio S. Pedroso na
mesma data do primeiro, 16/09/1975, € documento de uma lauda. Apresenta um
pequeno resumo do enredo, focado na relacdo entre Creonte e Jasdo, especialmente
no que tange ao poder econbmico e & manobra que eles realizam com a comunidade,

utilizando-se da politica habitacional. E conclui pelo veto:

Critica flagrante a instituicdes nacionais, distorcendo e
transformando a seu interesse a politica habitacional, e,
principalmente, a utilizagdo constante de termos chulos, palavras
de baixo caldo e o recurso a pornografia (assinalados no texto),
nao vejo na peca a minima condicao de liberacédo, por ferir normas
bésicas de censura.

O terceiro parecer, ja de 18/09/1975, € o mais curto deles, com texto de um paragrafo,
assinado pelo TC Carlos Rodrigues e com o n°. 8204/75. Ndo faz qualquer referéncia
a personagens ou temdtica, centrando sua indicacdo de “interdicdo” no fato de “a
inteligéncia de Chico Buarque e Paulo Pontes” ter conseguido utilizar o tema de

Medéia para atingir seus propa@sitos:

O intuito no caso néo foi dos autores desta adaptacao de fazerem
teatro ou transmitir cultura, mas escondendo-se através do tema
pregar suas rea¢des contra a atual conjuntura politica.

O autor justifica o parecer por meio do carater de ‘ofensa a dignidade ou ao interesse

" Cf. MONTEIRO e GARCIA, 1971: 158-179.
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nacional’, segundo disposto na alinea “g” do art. 41 do Decreto n° 20.493/46, tal como
0 TC do ultimo parecer comentado. E aponta como justificativa, também, o art. 2°. da
Lei 5.536/68, que discrimina 0s casos que a censura de obras teatrais e
cinematograficas ndo deve ser classificatoria, mas proibitiva. O item |, mencionado,
trata dos casos que ‘atentam contra a seguranca nacional e o regime representativo e
democratico’. Note-se que o parecer em exame, do TC Carlos Rodrigues, ndo faz
referéncia a qualquer restricdo moral no enredo, restringindo seu veto a abordagem

politica, que representaria ameaca ao Estado e a nacgéao.

Finalmente, € o quarto parecer que, alguns indicios levam a crer, foge a regra da
tramitac@o dos textos teatrais na DCDP/DPF. A rigor, ndo seria necessario, visto que ja
havia trés pareceres negativos — consoantes em sua avaliacdo, portanto — e, nesses
casos, segundo o diretor da DCDP, Rogério Nunes, em entrevista anteriormente
citada, ‘terminava ai o trabalho do censor’. O documento, de uma lauda e meia,
assinado pelo TC Avelino Gambim e datado de 19 de setembro, é o Unico que propde
a censura classificatéria (18 anos) para Gota D'Agua. Ap6és um breve resumo do
enredo, que combina os elementos da tragédia grega com a critica social, o TC

analisa:

Trata-se de uma adaptacdo da tragédia grega ‘Medéia’, a temas
da realidade social brasileira, fazendo criticas a mesma. A obra
coloca situacdes que, além de criticar — figurativamente — certo
6rgdo para-governamental (BNH) e seu sistema financeiro, incita a
revolta e ressalta os contrastes sociais entre ricos e pobres,
exageradamente, contestando a estrutura politico-financeira do
governo, que estaria protegendo os ricos e deixando a sortes [sic]
destes os pobres. Ainda, ha diversas passagens com palavras de
baixo caldo.

O parecer aprecia ainda que, como adaptacao do classico, a peca é bom espetaculo,
no entanto, no que tange as questdes sociais, poderia ter sérias implicagdes, motivo
pelo qual indica a supressédo de todas as partes que tenham o conteddo mencionado,
com base nas alineas “a” e “g” do art. 41 do Decreto n° 20.493/46. A alinea “a”,
também citada no primeiro parecer, refere-se a ‘ofensa ao decoro publico’; a ‘d’, que s6
aparece nesse documento, diz respeito a capacidade de “provocar incitamento contra
0 regime vigente, a ordem publica, as autoridades e seus agentes” (MONTEIRO e
GARCIA, 1971: 164).

A partir desta avaliacdo, o TC propde que sejam feitos cortes em 78 (setenta e oito)
das 127 (cento e vinte e sete) paginas do roteiro de Gota D’Agua, todos eles indicados

na copia em anexo ao processo. Ressalta, ainda, “os antecedentes de um dos
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autores, que ja incorreu no desrespeito com os cortes indicados para os espetaculos e
gue costuma fazer comentarios extra-textos” — ao que parece, referéncia a Chico
Buarque, no caso de Roda Viva. Diante disso, e considerando que, sem 0S cortes
indicados, a peca é “contréria a legislagédo vigente”, deixa a decisdo sobre a liberagéo

a cargo de autoridade superior.

Por que a emissdo desse Ultimo parecer, se o trabalho dos TCs poderia terminar com
a emissao dos trés primeiros, unanimes? Os TCs poderiam estar liberados nesta fase
do processo, mas ndo a DCDP/DPF. Consoante estabelece o paragrafo 1°. do art. 8°.
da Lei 5.536/68:

A decisdo do Servico de Censura de Diverses Publicas, que
importe em reprovacao total das pecgas que incidam em quaisquer
das restricdes referidas no art. 2°. desta Lei, sera submetida a
aprovacao, dentro do prazo estabelecido neste artigo, ao Diretor
Geral do Departamento de Policia Federal, que devera resolver
dentro de 5 (cinco) dias, a partir da data do recebimento do
processo.

\

Em outras palavras, legalmente, cabia a autoridade superior do DPF decidir pela
aprovacdao, com censura classificatoria, ou pelo veto das pec¢as apresentadas para
avaliacao, a partir de apreciacdo dos pareceres dos TCs da DCDP/DPF. O tramite que
culmina com a decisdo final proferida pelo Diretor do DPF representa um
procedimento habitual na atividade administrativa, onde é comum que um servidor
hierarquicamente superior exerca a sua competéncia revisora implicita™. E preciso
esclarecer que os pareceres, nao tinham, por si sos, poder decisério; eram atos
meramente opinativos, que avaliavam o0 conteddo das pecas e as matérias em
guestao. Nao ha duavida, entretanto, que os pareceres davam a base para a decisao
proferida pelo Chefe da Secéo correspondente na DCDP (nesse caso, Secao de
Censura de Teatro e Congéneres), bem como pelo Diretor da prépria Divisdo, no

exercicio da hierarquia superior dos érgdos em questao.

O processo nao tem qualquer documento interno & DCDP que nomeie nova comissao

ou requeira a elaboracdo de novo parecer, ap0s os trés primeiros. O quarto parecer,

’® Definindo o Poder de Revisdo no ambito da administracéo publica contemporanea, Carvalho
informa: “A acao retificadora sob o prisma da legalidade ou da conveniéncia e oportunidade
consiste no poder de revisdo atribuido aos hierarcas em face dos 6Orgdos e agentes
subalternos. (...)" (CARVALHO, 2009: 280). O recurso ja existia em meados da década de 1970
e, embora se aplique a atos juridicos completos, pode ser considerado uma referéncia para o
caso em andlise. O ato de censura ainda ndo estava completo com os pareceres, mas a
possibilidade de reexame da conveniéncia parece ter sido um critério importante para a revisao
dos julgamentos dos TCs em primeira instancia, bem como para a busca de nova solucdo para
0 caso, ainda em andamento.
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alids, ndo € sequer o de Ultimo namero no controle interno do 6rgdo, tendo recebido o
n°. 8203/75'°. Mas, datado de 19 de setembro, foi o Gltimo a ser escrito (ou entregue),
um dia depois do terceiro parecer, em cumprimento aos tramites regulares, que

recomendava o veto de Gota D’Agua.

Apenas esse Ultimo prop8e a censura classificatoria para a peca, com uma avaliacdo
do texto, acompanhada de grande relacdo de cortes a serem feitos. Com base nele, ja
agregado de observacdes manuscritas do Chefe da Secdo de Censura de Teatro e
Congéneres, Manoel Francisco C. Guido, esse e o Diretor da DCDP/DPF, Rogério
Nunes, autorizam a liberagdo da peca, com censura classificatéria (18 anos),

respectivamente, em 02 e 03 de outubro de 1975.

Causa estranheza ndo apenas a emissdo de um quarto parecer (em vez da
constituicdo de uma nova comissao para avaliar o texto), mas, ainda, o curto prazo em
gue ele foi escrito. Mais ainda, o fato de que a peca, de contetdo critico a programas
do governo, explicitamente, e, critico a sociedade e ao Estado brasileiros,
implicitamente, tenha sido liberada, apesar de trés opinides em contrario. Os dados
apresentados até aqui levam a constituir a hipotese de as instancias superiores da
DCDP/DPF terem considerado mais conveniente a liberacdo da peca, apesar de seu
conteudo “subversivo”, do que o seu veto. Cabe, entdo, perguntar: quais foram as

razdes que levaram a avaliagdo de conveniéncia da liberacdo de Gota D’Agua?

Inicialmente, cabe considerar a situacdo da Secdo de Censura de Teatro e
Congéneres na politica de abertura em curso. Em novembro de 1975, seria
normatizada “a descentralizacdo dos tramites da censura teatral nos estados de S&o
Paulo e Rio de Janeiro” (GARCIA, 2008: 189), pela Portaria n.° 42/75-SCDP, do diretor
da DCDP, Rogério Nunes (Brasilia. 26 nov. 1975. DCDP/NO/OR). Em 1978, igual
medida foi tomada com relacdo aos estados que tivessem nimero maior ou igual a
trés TCs. A partir de entdo, os textos teatrais apresentados nesses dois estados
passariam a ser analisados ndo mais no ambito da DCDP/DPF, mas dos SCDP/SR.
Garcia considera que essas medidas indicavam “que 0 meio teatral deixava de
representar perigo a ordem constituida, & moral e aos bons costumes e a seguranca
nacional” (GARCIA, 2008: 189).

Essa politica ndo era vigente quando do exame do texto de Gota, tendo sido

implementada cerca de dois meses depois, mas, certamente, j estava em discussao.

’® Cabe ressaltar, a numeracéo interna dos pareceres é inscrita & m&o, em campo proprio no
formulario oficial dos pareceres. Sendo assim, ha a possibilidade de a numeracéo ser feita a
qualquer tempo, durante a duragéo do processo.
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O processo de arrefecimento da censura sobre o teatro ja havia comecado em 1975,
segundo dados apresentados por Garcia (2009: 20): em 1972, foram apresentadas
1020 pecas para exame a DCDP, 77 das quais foram proibidas (7,55%). Em 1973, de
1065 apresentas, 76 foram vetadas (7,14%). Em 1974, de 1080, 79 foram vetadas
(7,31%). Ja em 1975, dos 1080 textos teatrais apresentados para censura, 54 foram
proibidos (5%). O percentual de veto, que vinha se mantendo mais ou menos
constante nos ultimos trés anos, caiu dois pontos, valor consideravel, em 1975. E,
como a politica de descentralizacdo sé foi implementada nos ultimos 35 dias do ano,

essa queda brusca ndo pode ser a ela imputada.

Ainda assim, apesar do arrefecimento da politica de censura teatral, como se explica
que um texto forte, de critica frontal e assinado por Chico Buarque — um artista muito
popular e com francos problemas com a Censura — tenha sido liberado, provavelmente
por ordens superiores na DCDP/DPF? Possivelmente, a autoria de Chico Buarque
tenha sido uma das razbBes para a liberacdo da peca, por contraditorio que isso

pareca, a primeira vista.

Em 1975, como se explicitou no capitulo 1, a imagem de Chico Buarque era popular
na sociedade brasileira e legitima no campo artistico-intelectual. A par do gosto pela
sua obra, havia sido construida dele uma representagdo, em uma e outra instancias,

de um artista vitimado pela censura, uma espécie de martir da resisténcia.

Mesmo que a imagem de vitima ou herdi, a rigor, ndo fosse endossada por Buarque’’,
fatos recentes de sua carreira e algumas de suas a¢6es abriam possibilidade para que
essa imagem fosse alimentada e, inegavelmente, criavam graves problemas para a
Censura Federal. Cabe lembréa-los: o longo e incomum processo de censura da peca
Calabar (1973/4); a concepc¢ado do show Tempo e Contratempo, com MPB-4 e, em
seguida, o veto ao vinil com as canc¢des ali interpretadas, muitas delas de Calabar,
gravado ao vivo (1974); a gravacdo do LP Sinal Fechado, com canc@es de terceiros,
porque, de tudo o que ele produzia, no minimo 1/3 era vetado; a apresentacdo de
cancdes com pseuddnimos para a Censura Federal e o episodio de descoberta de
Julinho da Adelaide (1974), para quem o artista, ironicamente, havia criado
personalidade prépria. Naquele contexto, esse conjunto de fatores havia nédo apenas
alimentado a popularidade de Buarque junto ao publico, como também a sua
legitimidade no campo artistico-intelectual, no qual ainda havia relativa hegemonia das

culturas politicas de esquerda e a resisténcia era palavra de ordem.

" A esse respeito, cf. nota 18 deste capitulo.
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No que tange a andlise do processo de censura de Gota D'Agua, de todas essas
ocorréncias, especial exame deve ser feito da censura de Calabar’®, visto ter sido ai o
grande embate de Buarque com a DCDP/DPF. Suas especificidades ja foram
narradas, em linhas gerais, no capitulo 1; aqui, apenas dois pontos serdo destacados:
a tética de criacdo de um fato judicial, quando a veiculacdo do veto da peca estava

proibida, e a movimentacgéo social que se criou em torno da obra.

Em final de janeiro de 1974, quinze dias apos o veto oficial de Calabar, Chico Buarque
impetrou mandado de seguranca contra da decisdo da DCDP. A tética juridica adotada
na argumentacdo inicial do mandado de seguranca buscava qualificar o ato da
censura como “vinculado”. Cabe esclarecer que o entendimento juridico prevalecente
a época atribuia ao juizo permissivo ou proibitivo de veiculacdo de pecas teatrais a
qualidade de ato discricionario. Isso significava que se reconhecia, a DCDP/DPF, a
liberdade para avaliar as producdes culturais, sem possibilidade de controle posterior
pelo Judiciario. Para contornar tal posicdo, os advogados de Chico Buarque
sustentaram que o ato da DCDP nd&o era “discricionario”, ou seja, ndo se tratava de um
juizo emitido dentro do espaco de liberdade outorgado pela lei. Ao contréario, tentou-se
caracterizar o ato como vinculado (preso as normas do ordenamento’®), com dentncia
de ilegalidade e abuso de poder do mesmo. Buscou-se caracterizar a arbitrariedade da
decisdo do Chefe do DPF que, ap0s avocar a competéncia para decidir a propésito da
liberagcdo do texto, terminou por proibi-lo. Nesses termos, criavam argumento para que
0 caso, que estava proibido de ser veiculado na sociedade, saisse do ambito da

Censura Federal para o Judiciario.

Do exame do processo de censura de Calabar, é preciso considerar, ainda, que, mais
do que as informacBes apresentadas pela autoridade apontada como coatora® —
Chefe do DPF — é relevante a manifestacao do Ministério Publico que, em seu parecer,
opina pelo reconhecimento do poder discricionario das autoridades de censura para
decidir sobre as producdes culturais e, principalmente, frisa a impossibilidade de

intervencdo do Judiciario em processos administrativos dessa natureza®'. Isso mostra

® Processo de censura da peca Calabar, de Chico Buarque e Ruy Guerra.

DCDP/CP/TE/PTICX444/1277.

" Entende-se por ordenamento juridico “principios constitucionais explicitos ou implicitos,
principios gerais de direito, regras legais, normas administrativas (decretos, portarias,
instrucbes normativas, etc.).” (CARVALHO, 2009: 55).

% Entende-se por autoridade coatora aquela que cometeu abuso de poder ou incorreu em
ilegalidade. “O mandado de seguranca € proposto, diretamente, em face da autoridade que
praticou o ato abusivo, a quem se determinar4, em lugar da tradicional contestacdo, a
Erestagéo de informacgdes no prazo da lei” (THEODORO Jr, 2009: 6).

! “Registre-se que o TFR, ao negar a seguranca, ndo acolheu a argumentacéo sustentada no
mandado de seguranca pelo Chico Buarque, através dos seus advogados, e excluiu qualquer
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gue o TRF assumiu como Unica possibilidade juridica a autonomia dos 6rgaos

censores.

Segundo Garcia (2008), a critica direta a Censura no mandado de seguranca
demonstrava que “os autores, empresarios e advogados estavam conscientes que
Calabar nao seria liberada, a exemplo de outros mandados de seguranca impetrados
contra a DCDP” (GARCIA, 2008: 185). A avaliacdo parece correta, mais do que pela
critica direta a Censura, pelo tipo de proposicao feita — que, hoje, mais de trés
décadas depois da decisdo que denegou a ordem requerida no mandado de

seguranca, segundo Carvalho:

(...) € ainda um aspecto que significa grande desafio no Direito
Administrativo contemporaneo. Se na década de 1970 fosse
possivel discutir a possibilidade de o Judiciario controlar um ato
discricionario no que ele tem de vinculado, como hoje parte da
moderna doutrina juridica admite, a proposi¢cdo assentar-se-ia em
argumentos diversos (e mais solidos) do que a mera tentativa de
qualificar a proibicio do texto como ato vinculado. E inegavel que
teria maior potencial de reprimir os excessos dos 0rgdos censores
(CARVALHO. Depoimento escrito concedido a autora em
01/09/2010).

Como néo era 0 caso em 1974, parece que 0 que se pretendia com o mandado era
muito mais criar um ato de resisténcia e de dendncia, do que reverter o veto, ele

mesmo.

Isso parece ter, efetivamente, acontecido. A querela judicial com a DCDP/DPF criou
um novo fato social, que chegou & imprensa®, como néo podia ter chegado a censura
de Calabar, ela mesma. E, contraditoriamente ao que pode significar uma vitoria
judicial, parece ter fortalecido mais ainda a imagem de Buarque. Junto ao publico,
como o artista da resisténcia; no campo artistico-intelectual, como um sujeito que ndo
apenas explicitava os problemas criados pelo Estado autoritario, como ndo se

resignava a eles nem fazia barganhas com o poder.

ilegalidade capaz de justificar a revisdo judicial do ato de censura. Esta deciséo representou
uma recusa pontual do Judiciario em interferir na atividade administrativa dos érgaos censores,
0 que consolidava um parametro da orientacdo jurisprudencial vigente & época. Ou seja, 0
Judiciario assumiu uma posi¢é@o institucional, segundo a qual ele abdicava de evoluir no
controle dos juizos administrativos — o que havia sido tentado pelo impetrante no mandado de
seguranca, mas ndo era, a época, posicdo prevalente” (CARVALHO. Depoimento escrito
concedido a autora em 01/09/2010).

8 por exemplo, cf. “TRF nega mandado a Chico Buarque”. O Globo. Rio de Janeiro, 18 de
maio de 1974. In: Processo de censura da pec¢a Calabar, de Chico Buarque e Ruy Guerra.
DCDP/CP/TE/PTICX444/1277.
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O proprio Buarque, avaliando o processo de abertura da Censura Federal, em 1978,

assume, veladamente, a tatica de denuncia contra as estratégias do poder:

(...) por exemplo, eu tenho certeza de que algumas mdsicas
minhas, ou mesmo pecas de teatro foram liberadas porque outras
haviam sido proibidas e porque eu chiei e porqgue uma parte da
imprensa me deu uma cobertura boa. Nesse sentido, eu acho (til
ndo um folclore em torno da censura, ndo, mas a denudncia do
negoécio, a comunicacao disso, porque a coisa mais brutal que
aconteceu esse tempo todo de censura e a mais eficiente foi a
peca de teatro “Calabar”, que eles proibiram e proibiram a
divulgacéo da proibicdo, entende? Mas assim é facil, € psicologia
de canhdo. Agora, quando pode ser denunciada, eu acho que tem
gue ser denunciada. Eu falo isso tudo também porque agora esta
um pouquinho melhor, a gente deve reconhecer, entende?
(Folhetim, 34; 11/09/1977; p. 18.)

Enquanto corria o processo de censura de Calabar, a movimentagcdo social em torno

da peca ja foi grande. Contemporaneamente, Chico Buarque, recorda-se:

Ai a companhia estava la, ensaiando... 0os ensaios de Calabar, os
ultimos, ja tinham até baleiro, pipoqueiro, porque comecou a lotar,
ali, o Teatro Carlos Gomes®®. As pessoas ja sabiam que a peca,
ou desconfiando que estava esquisita a historia... a peca estava
sendo anunciada para fim de maio, aquela coisa, e ndo estreava e
ndo saia nada. E foi proibida a peca (...) Quer dizer, ndo foi bem
uma proibicdo. Essa histéria toda foi proibida. N&o se falou. Entéo,
[riso] o sujeito chegava a bilheteria... Ai foi desmanchando,
desmanchando. (BUARQUE. Entrevista concedida a autora em
14/05/2010.)

Fernando Peixoto, diretor do espetaculo, também registrou “a ocorréncia de dois
ensaios de portas abertas no Teatro Jodo Caetano — um no dia 6 e outro no dia 10 de
novembro — tendo plateia lotada” (CRUZ, 200: 43). Tudo isso aumentou a expectativa
social com relacdo a obra e, mais, com relacéo a tudo o que viesse de Chico Buarque
(muito mais do que de Ruy Guerra, menos popular). Uma expectativa que reverberou

por ocasido do lancamento de Gota D’Agua.

Nesse quadro, em momento de abertura da politica de censura de pecas teatrais e
diante da mobilizacéo social que se podia criar em torno de mais um veto — um grande
veto — a Chico Buarque, parece ter sido mais conveniente indicar a censura

classificatoria, e ndo proibitiva, do texto teatral, apesar da maioria de pareceres de

® De memoéria, Buarque recordou-se dos ensaios ocorrerem no Teatro Carlos Gomes. Outros
documentos (o caderno de notas de Fernando Peixoto e documentos da empresa Fernando
Torres Diversdes, constantes do processo de censura de Calabar) indicam, entretanto, que os
ensaios foram no Teatro Jodo Caetano, ambos situados na Praca Tiradentes, Rio de Janeiro.
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TCs em contrario. Parece claro que a acdo de Buarque com relacdo a Censura
Federal, especialmente no caso de Calabar, contribuiu, a médio prazo, para o
aumento da autonomia do campo artistico-intelectual frente ao Estado®. Suas formas
de acdo a pressdo externa promovida pelo Estado fortaleceram o campo —
internamente, unindo 0s sujeitos na resisténcia ao poder, e externamente, criando

expectativas favoraveis ao artista, em detrimento dos 6rgéos de censura.

A liberacdo de Gota D’Agua nido aconteceu, no entanto, sem um processo de
negociacao direta entre a producdo da peca e a DCDP/DPF. Segundo informou Max
Haus®, houve uma reuni&o entre ele, Paulo Pontes e um representante da Censura
Federal, em Brasilia, que durou cerca de 12 (doze) horas. A pratica de negociacdo
direta e verbal dos produtores e autores com a Censura ndo era incomum, a se julgar
por um trecho de depoimento do critico Yan Michalski, no qual tratava das dificeis

condicbes impostas pela censura ao teatro no pais:

Se aparecer algum problema na censura do texto, o produtor e se
possivel também o autor da pega, terdo de deslocar-se para
Brasilia, uma ou mais vezes, a fim de debater o assunto com os
censores, dar-lhes explicacdes sobre dividas eventualmente
surgidas, oferecer argumentos de defesa, procurar chegar a um
acordo (MICHALSKI apud GARCIA: 2009: 92).

Na memdria de Haus, “ndo eram eles [a DCDP/DPF] que chamavam, era a producdo
gque pedia uma reunido”. E, diante da quantidade de cortes apresentada, que, na
memoéria de Haus “devia chegar a 90% do roteiro” e inviabilizava a encenacéo, a

reunido foi pedida.

MHs: Chegamos |& [em Brasilia] as nove horas, fomos direto para
Censura, nos apresentamos no gabinete do Coriolano®® e ai ele

% Segundo Bourdieu: “A nocdo de campo esta ai para designar esse espaco relativamente
autdbnomo, esse microcosmo dotado de suas leis proprias. (...) Se jamais escapa as imposi¢cdes
do macrocosmo, ele dispbe, com relagdo a este, de uma autonomia parcial mais ou menos
acentuada. E uma das grandes questfes que surgem a propoésito dos campos (ou dos
subcampos) cientificos sera precisamente acerca do grau de autonomia que eles usufruem.
(...) Um dos problemas conexos sera, evidentemente, o de saber qual é a natureza das
pressdes externas, a forma sob a qual elas se exercem, créditos, ordens, instrugées, contratos,
e sob quais formas se manifestam as resisténcias que caracterizam a autonomia, isto é, quais
S80 0S mecanismos que 0 microcosmo aciona para se libertar dessas imposi¢des externas e
ter condicGes de reconhecer apenas as suas proprias determinacfes internas” (BOURDIEU,
2004: 20-1).

% Cf. HAUS. Entrevista concedida & autora em 14/05/2010.

% Na meméria de Max Haus, foi precisa a lembranca de as negociacdes terem acontecido com
“o Coriolano”. Coriolano Loyola Cabral Fagundes era funcionario da Censura Federal desde
1961, tendo escrito um livro sobre a legislagao e as praticas de censura na década de 1970; cf.
FAGUNDES (1974). Embora ele trabalhasse na DCDP/DPF, em 1975, ndo assina nenhum dos
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comecou a mostrar. E cada vez que ele mostrava, que ele virava
uma lauda... Ele foi virando, foi virando, foi virando e falou: “ - N&o
tem espetaculo”. Tira mestre Egeu acabou a peca.

MHe: A ordem inicial era para tirar o mestre Egeu?

MHs: E, era cortar o mestre Egeu. Eles sabiam que era o membro
do Partiddo. Eles tinham esse faro. Ai o Paulo, marotamente,
engatou uma conversa para explicar que “ninguém esta falando
mal, estamos mostrando historicamente, teatralmente o que é o
momento da economia do pais. E uma peca de costume social.”
Comédia de costumes era a expressao que o Paulo usava (HAUS.
Entrevista concedida a autora em 14/05/2010).

As informac6es de Haus acerca das negociacées da producdo de Gota D’Agua com a
Censura Federal sdo, em geral, corroboradas por meio de anotacBes manuscritas no
parecer que indica censura classificatéria. Além de asteriscos excluindo as paginas
indicadas para corte, pelo TC Avelino Gambim, no corpo de seu texto, ha uma
observacao assinada pelo Chefe da Secdo de Censura de Teatro e Congéneres,
Manoel Francisco C. Guido, datada de 02 de outubro de 1975, que informa: “Obs:
cortes validos somente as fls. 4, 5, (...) 110 e 116 devidamente corrigidos pelo senhor
Chefe do S.C no script anexo.” As anotagcdes reduzem de 78 (setenta e oito) para 37
(trinta e sete) o numero de paginas com a ocorréncia de cortes. Reduc¢do significativa
que, cabe salientar, ndo parece ter sido fruto apenas da argumentacdo de Pontes
junto & DCDP/DPF, mas, por um lado, da disponibilidade de didlogo por ele
apresentada, em momento de abertura da censura para o teatro, e, por outro —
contraditério que pareca — pela auséncia de Chico Buarque na reunido, que

representava a ameaca de confuséo para a Censura, em caso de veto do espetaculo.

O numero de cortes ndo é tdo grande quanto o produtor se lembrava, mas é grande,
tendo ocorrido em mais de 60% do total de paginas do roteiro. E possivel que as
inscricbes manuscritas, ordenando a reducdo das supressfes da primeira leitura do
roteiro, tenham sido feitas na reunido, mas ndo é possivel assegurar. E importante
ressaltar, entretanto, que elas foram, claramente, fruto de uma negociacdo — nao
documentada no processo de censura da DCDP/DPF, embora, tudo indica, fruto de

uma prética existente nos tramites dos textos teatrais®’.

documentos constantes do processo de censura de Gota D’Agua e néo foi possivel identificar
que cargo ocupava haquele momento. Assim sendo, ndo foi possivel confirmar a informacéo
dada por Max Haus.

8 Segundo Carvalho, essa pratica, que parecia ser habitual no caso da censura teatral (e em
outras Secdes da DCDP/DPF), ndo era normal na maioria dos setores da Administracdo
publica. “Um espaco em que a Administracéo e os cidaddos mantém um didlogo e negociam os
termos da decisdo publica ndo é algo corriqueiro nem mesmo no Estado do século XXI. O
estudo dos modos de participacdo da sociedade nas estruturas administrativas ganhou forca

280|Capitulo 3



No total, ap6s as negociacbes, nas 37 (trinta e sete) paginas com indicacao de
supressao de trechos, restaram 51 (cinquenta e um) cortes de carater moral e 18
(dezoito) de carater politico. Uma rapida analise quantitativa ndo deve, no entanto,
conduzir & interpretacdo de que a censura de Gota D’Agua foi mais moral do que

politica.

Apesar de em quantidade numérica muito superior, os cortes de tipo moral foram, em
sua imensa maioria, pontuais, implicando a supressdo de expressfes linguisticas.
Poucos foram os casos em que o corte moral exigiu a supressao de trechos um pouco
maiores. Em sua maioria, relacionam-se a expressGes consideradas chulas ou

palavrdes, quase todos de conotacéo sexual.

Desse conjunto, trés casos merecem destaque. O primeiro deles refere-se a indicagéo
de corte da maior parte do Samba do Gigold®®. Esse é, talvez, o ponto alto do humor
na peca e foi suprimido precisamente por causa da conotacdo sexual que lhe é
caracteristica, 0 que se nota pelas marcas especiais, manuscritas, feitas em trechos
mais explicitos de alusdo ao ato sexual. Interessante notar que a abordagem da ética
pelo gigold, analisadas no capitulo 2, como uma jogada de critica & inversdo de
valores na sociedade capitalista para configurar a tragédia de contornos comunistas,
passou despercebida. Isso é notavel pelo fato de que o trecho relativo,
exclusivamente, a condenacao da atitude do protagonista masculino da peca — “Mas a
falta mais violenta / Sujeita a pena cruenta / E largar quem te alimenta / Do jeito que

fez Jasao” — estava liberado.

A letra desse samba foi reproduzida, na integra, em todos os programas da peca, de
1975 a 1980, na secao “Cante com a Vila do Meio-Dia”. Contraditoriamente, o corte ao
texto teatral foi mantido mesmo depois que, em 1977, em reavaliacdo do texto pela
Censura Federal, em parecer de “confronto” n°. 2226/77, duas TCs indicavam que
esse e um outro trecho suprimido, também da personagem Cacetdo, eram
“irrelevantes, uma vez que, ndao oferecem maiores comprometimentos ao tema

desenvolvido nem agravam as mensagens propostas pelos autores™.

somente nas duas Ultimas décadas, afigurando-se no minimo curioso que uma pratica
negociadora fosse comum a época de um Estado ditatorial, exatamente no 6rgdo responsavel
pelo exercicio autoritdrio de um poder restritivo da liberdade de expressao” (CARVALHO.
Depoimento escrito concedido & autora em 01/09/2010). Assim sendo, e diante da auséncia de
rastros destas praticas de negociacao na documentacéao oficial da DCDP/DPF, cabe analisa-las
como um comportamento estratégico dos 6rgdos de censura, nos moldes que define Certeau
51994), para a manutencéo do poder com a tenséo sob controle: nem demais, nem de menos.

® Cf. a letra transcrita, na integra, no Anexo 5.

8 No parecer de “confronto” n°. 2226/77, datado de 30/05/1977, j4 com a temporada paulista
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Outros dois cortes destacam-se em fun¢do da alusao a religiosidade. Por exemplo, na
cena em que acontece a reunido da comunidade para discutir qual seria a atitude a
tomar no caso do despejo de Joana, ha indicacdo de corte em uma fala de Egeu, na
pagina 87%, que, aparentemente, n&o significa desvio dos padrées morais
considerados normais ou ilibados, mas faz mencéo a religido: “ATENCAQ! Vou dizer
uma vez mais: / saibam que o lugar de Joana é sagrado!”. A referéncia a sacralidade
parece ter sido, portanto, o ponto de incbmodo que levou a indicacdo de supressao.
Em outra passagem, na pagina 97, a referéncia direta a Igreja catolica deu motivo para

a indicacao de supresséao da expressao “filho dum padre”.

Em nenhum dos dois casos ha certeza da supressdo das express()esgl, mas, de
qualguer forma, eles foram destacados, pois podem informar sobre o tipo de
mentalidade existente na Censura Federal, assentada em concepcodes religiosas,
especialmente catblicas — uma mentalidade que, muitas vezes, relacionava-se

também com o anticomunismo corrente.

A quantidade de palavrbes cortados pode levar a considerar que foi utilizada, na

escritura do texto, uma tatica contra a Censura Federal, amplamente declarada por

em curso, a avaliacdo da peca € muito mais branda do que em todos os anteriores. Evidencia
alguma incoeréncia na avaliacdo anterior, em funcdo da liberacdo, em alguns trechos, de
expressdes suprimidas em outros: “Existe uma certa discrepancia na aplicacdo de cortes, uma
vez que observamos que termos como 'cagar’, '‘puta’ e ‘'fode’, eliminados em determinadas
paginas, permanecem em outras. Salientamos, outrossim, que similares como 'putinha’,
‘cacete’, 'puto’ e ‘porra’ foram mantidos no original’. Apesar disso, sobre o0s termos
considerados chulos, que haviam sido suprimidos anteriormente, as TCs que assinam o
documento, consideram que “apos a leitura atenta do ‘script’, julgamos que estéo perfeitamente
encaixados no contexto, sendo justificaveis considerando que a linguagem poética que reveste
a obra dilui a intensidade dos mesmos; inexiste o sentido de agressdo dado o envolvimento
cbmico de algumas situacdes e, ainda, tendo em vista que a sua emisséo caracteriza ambiente
e personagens de baixa condicdo social: prostituta e malandros”. A partir desta avaliacao,
sugerem que sejam mantidos os cortes em apenas 6 (seis) das 37 (trinta e sete) paginas
anteriormente indicadas. Excetuando-se o fato de que a peca ndo tem qualquer personagem
prostituta, como foi apontado pelas TCs (0 que denuncia a presenca de conservadorismo e de
preconceito contra os pobres em sua analise), observa-se, nesse parecer, uma apreciacao
muito mais flexivel do que em quase todas as anteriores e posteriores, excetuando-se 0
parecer n°. 2145/75, que sera analisado na secédo seguinte. Registre-se que a sugestdo dada
no documento n&o foi acatada, tendo sido mantidos os cortes do certificado de censura n°.
6.255/75, inclusive quando esse foi renovado em 1980, sob o n°. 6.255/80.

0 A paginacdo desta andlise refere-se & do original do script datilografado, em anexo ao
rocesso de censura, visto que foi ela a base dos cortes nos pareceres e nas negociagoes.
! Ha duvidas sobre a manutencdo dos cortes no final da negociacdo porque, nas duas
paginas, hd uma outra anotacdo, que recomendava a supressao de uma expressao chula, que
vem acompanhada de um carimbo de “CORTE”", endossando a inscricdo manuscrita. Nas
expressdes destacadas no paragrafo acima, ha marcactes dos trechos e uma anotagdo de
“corte”, manuscrita, com um “X”, também manuscrito, em cima. Pode ser, portanto, que apenas
as supressodes das outras expressoes linguisticas tenham sido mantidas nestas paginas. Cabe
ressaltar, entretanto, que nem todas as paginas em que as supressdes foram mantidas pelo
Chefe da Secdo de Censura de Teatro e Congéneres tém o carimbo de “CORTE” como
instrumento de endosso.
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autores e produtores: encher o roteiro de palavrbes para poder negociar o corte
gquantitativo, deixando uma ou outra expressao realmente importante para o sentido da
obra. Buarque assume a existéncia dessa tatica®, inclusive por ele, em outras pecas,
mas afirma que isso ndo era possivel em Gota D’Agua, em funcéo da estrutura do

texto:

Tinha a histéria também de botar palavrdo para ter uma gordura
para queimar. (...) E, s6 que nesse caso aqui [de Gota D’Agua],
isso ndo aconteceu, ndo, porque vocé pode ver que esta tudo
direitinho, e com a rima, e tal. Entdo, ndo tinha o que cortar, ndo
tinha nada posto para ser cortado aqui. Eu estou falando que, de
maneira geral, existia isso. (BUARQUE. Entrevista concedida a
autora em 14/05/2010).

Efetivamente, em Gota D'Agua, a ocorréncia de cortes de expressées idiomaticas
significaria — como, de fato, significou e pode ser verificado em trechos registrados no
LP — a reestruturacdo do texto. Além disso, muitos palavrdes foram permitidos porque,
mesmo sem se considerar a forca da acdo de negociacao realizada, 0s versos e 0
ritmo por eles imprimido a leitura do texto atribuem um outro sentido as palavras ali
colocadas. Muitas das expressdes que, sozinhas, seriam consideradas chulas, foram
aceitas pelo sentido do conjunto. Isso, alids, chegou a ser ressaltado tanto em relatério

de 6rgao de informacao, quanto no ambito da prépria Censura.

No que se refere aos cortes politicos, algumas consideragdes devem ser feitas. Foram
mantidas, ap0s as negociacdes, as indicacdes de supressdo de duas passagens em
que a correcdo monetaria da politica de habitacdo é criticada. Alias, a linguagem
popular imprime a critica uma dureza quase didatica, nesses trechos cortados das
paginas 5, fala da personagem Xulé€, e 38/9, da personagem Egeu. Além desse, as
falas de Egeu so sofreram mais dois cortes ao final, bastante significativos, nas
paginas 11 e 84, ambos trechos em que o Mestre incitava a ac¢do coletiva contra o
poder de Creonte, respectivamente, a comunidade e Joana. Cabe ressaltar que nem
todas as sequéncias de texto com esse contetdo foram suprimidas ao final, mostrando
a eficacia da negociacao presencial entre autor e produtor com a Censura Federal. Por
exemplo, logo ap6s o corte na pagina 11, em dialogo de Egeu com a personagem
Boca, o delator dos planos da comunidade para Creonte, foi mantido o seguinte

trecho, apesar da indicacao inicial de supressao:

Pois ouca, Boca, ndo pague nem um tostao

%2 Além de na entrevista tematica concedida a autora, Buarque declara ter usado esta tatica
contra a Censura Federal, no caso das pecas de teatro no documentario BASTIDORES (2005).
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Se ninguém paga, € que ndo tem de onde tirar
Se vocé paga, vai tirar toda a razéo
de quem tem todas as razdes pra ndo pagar

Uma outra fala da personagem de Xulé representa um corte politico, pois que, em
dialogo no set do botequim sobre a nova situacao de Jasao, trata da esperanca de que
0 ex-vizinho pudesse favorecer a comunidade na cobranca de juros, apds o

casamento.

Os didlogos de Jaséo e Creonte sofreram algumas supressdes, também significativas.
Duas delas sdo relativas as nocdes de povo apresentadas por cada uma das
personagens, analisadas no capitulo anterior. No caso da personagem de Creonte,

nas paginas 70 e 71, explicitam uma visdo negativa do povo brasileiro:

Mas brasileiro ndo quer cooperar

com nada, € anarquico, € negligente

E uma nacéo ndo pode prosperar

s6 porque uma merda de trem atrasa®®
(...)

vou |he dizer o que € que é o brasileiro
alma de marginal, fora-da-lei

a beira-mar deitado, biscateiro
malandro incuravel, folgado paca

vé uma placa assim; “ndo cuspa no chao”
brasileiro pega e cospe na placa

Na sequéncia desse didlogo, na mesma péagina 71, uma fala de Jasdo, tratava do
mesmo tema, mas sob outra perspectiva: a da acdo inconformada com a situacdo de

miséria e falta de condi¢des estruturais. Foi igualmente suprimida:

E enquanto fazia, estava calado,
paciente. Agora, quando ele cobra

€ porque ja esta mais do que esfolado
de tanto esperar o trem. Que ndo vem...

% Importante ressaltar que os cortes a esses trechos, possivelmente, devem-se a ser ele ser
uma referéncia explicita a um fato que gerou incbmodo, no processo de abertura, em junho de
1975, assim relatado por Gaspari: “Com o ‘Discurso da P4 de Cal’, Geisel fortalecera a
‘tigrada’. (...) Atribuira a ‘agentes subversivos’ trés dias de quebra-quebras de trens e um grave
acidente, com catorze mortos e 370 feridos, ocorridos no Rio de Janeiro. Uma paralisacdo de
seis horas em dois grandes ramais da Central do Brasil exasperara a popula¢do. Foram
guebradas onze esta¢fes. Numa delas a PM foi posta a correr. Deram-se tumultos até mesmo
em estacdes proximas a Vila Militar, guarnecidas por tropas do Exército. O presidente da Rede
Ferroviaria, um general, reagira pelo manual do regime: ‘A Unica medida a ser tomada a curto
prazo é o reforgo da seguranca, uma vez que nada pode ser feito para melhorar o servigo’ ”
(GASPARI, 2004:160-1). Segundo Gaspari, apesar de Geisel ndo ter provas de que a confusédo
tivesse sido causada por resisténcia politica e soubesse dos problemas estruturais da Rede
Ferroviaria, atribuiu o tumulto a subverséo. A associagdo entre Creonte e o0 entédo presidente,
no trecho cortado, era imediata.
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Brasileiro...

A representacdo de um povo brasileiro oprimido, na voz da personagem Joana, €
também suprimida na versao final, com inscricdo manuscrita que destacava o trecho

em negrito (embora o corte tenha sido feito em todo o trecho):

Entéo 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 cilime,
matando por um maco de cigarro

e se atirando debaixo de carro

Vocé vem desse povo, nao se esquece,
cada um tem o povo que merece

Se vocé ndo aguenta essa barra,

tem mais é que se mandar, se agarra
na barra do manto do poderoso
Creonte e fica la em pleno gozo

de sossego, dinheiro e posicao

Dando sequéncia ao dialogo no qual Jasao e Creonte discutiam sobre o povo
brasileiro, em uma fala desse Ultimo, a marcacéo precisa aponta para a preocupacao
com concepcdes préprias da cultura politica comunista no ambito da DCDP/DPF, com

a indicacao de supressdo do pequeno trecho em destaque:

Pois vai ter que querer

porgue eu ja ndo posso mais conceber

gue essa mulher fique abrindo o berreiro
contra mim, nas esquinas, no terreiro,

me esculhambando. Em tudo quanto é beco,
boteco, bilhar, eu escuto o eco

da voz dela me chamando ladréo
explorador, capitalista, céo...

botando os santos dela contra mim...

Mas esse tragco de anticomunismo, em geral, se revela diante das referéncias
explicitas de valores da cultura politica comunista. As representacdes alegoéricas ou
metaféricas — no caso de Gota D’Agua, mais fortes e mais constantes no enredo do

gque essas menc¢des verbais ocasionais — as vezes ndo eram sequer percebidas.

Por exemplo, nenhuma das sequéncias em que a acdo de Jasdo e Creonte se
desenvolve no entorno do trono, o grande simbolo do poder, foi objeto sequer de
observacdes na leitura do texto pelos TCs, muito menos de cortes. Os trechos em que

Creonte ensina a “cartilha da filosofia do bem sentar” passaram despercebidos como
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critica ao poder e ao capitalismo. E, ainda, a sequéncia em que Jasao apresenta seu
capital a Creonte, realizando a intencdo dos autores de denunciar a cooptacdo
realizada pelo poder no “capitalismo caboclo”, também n&o foi reconhecida como
insubordinacdo ou critica no &mbito do texto. Exatamente por isso, puderam se revelar
como os aspectos mais fortes, na encenacdo, de presenca da cultura politica

comunista.

Em um dialogo entre Jaséo e Egeu, foi cortado um trecho da fala do primeiro que
mencionava as fofocas acerca da mobilizacdo da Vila para o ndo pagamento das
prestacbes das casas a Creonte. Por seu contetdo, apesar de ser uma critica irbnica
da personagem a atitude de Egeu, parece ter sido considerado um trecho de incitacao

contra o poder e a ordem publica:

O caso € que tao falando

por ai que um bocado de gente

de uns tempos pra ca ta se juntando
e combinando pra de repente
ninguém mais pagar a prestacdo

da casa propria... Nao por aperto,
de caso pensado: pago nao!

Finalmente, um outro corte efetuado indica, ainda, o cuidado que se tinha nos 6rgéos
de censura com a construcdo de representa¢cfes do poder relacionadas a intolerancia
e ao arbitrio. Foi indicada a supressdo da passagem em que a personagem Creonte
declara que pretende agir contra aqueles que eram contra ele: “pra confundir agitacio
com critica / construtiva... Egeus e Joanas? Eu, ndo! / Botou a cabeca pra fora? Pau!”.
A passagem, provavelmente reconhecida como metafora ao arbitrio do governo militar,
ndo foi aceita, especialmente, em momento de abertura, no qual a Presidéncia se
ocupava de negar as acdes de tortura®™ — embora, um més depois da apreciacdo do
texto pela censura, a morte de Vladimir Herzog denunciasse a permanéncia dessas

préticas.

O caso da censura do texto de Gota D’Agua €, ainda, interessante para se perceber a
dindmica de relacBes entre os diferentes organismos coatores do Estado autoritario.
Discordéancias entre os 6rgdos de censura e 0s 6rgdos de informacdo, na analise do
conteldo textual de pecas teatrais, ja haviam sido identificadas por Fico, no caso de
Calabar, quando o historiador “encontrou um parecer do CIE, de 22 de outubro de

1973, sobre a referida peca no acervo do SNI. O parecer vai mais longe que os da

% Cf. GASPARI, 2004: 166-7.
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DCDP, nédo se detendo apenas na andlise da obra, mas também dos seus autores e
comentadores” (GARCIA, 2008: 182).

Fato semelhante se deu no caso de Gota D’Agua, o que pode levar a constatar néo
apenas maior rigidez na avaliacdo dos orgédos de informacdo, como uma presenca
mais forte do anticomunismo nos sujeitos que ali atuavam. Em parecer® sobre a
avaliacdo da Censura Federal sobre Gota, elaborado pela Agéncia do Rio de Janeiro —
ARJ, e enviado a Agéncia Central/SNI, a apreciacdo realizada pela DCDP/DPF foi

considerada liberal demais, até negligente.

O documento de trés laudas de meia, escrito em tépicos e datado de 15/12/1975
(véspera do ensaio geral e poucos dias antes da estreia, portanto), com a identificacdo
“INFORMACAO N°. 244/119/75/ARJ/SNI”, tem inicio com uma constatacdo do

desacordo entre os érgaos de informacao e os de censura:

1. Repetidamente esta Agéncia tem informado sobre as
deficiéncias da Censura. O “script” da peca teatral “GOTA
D’AGUA”, de autoria dos nominados, aprovado por [ ], dia 03
Out 75, ilustra com propriedade, muito do que ja se disse.

ApGs indicar que a pega em questdo era a adaptacdo da Medéia de Euripedes para
um ambiente muito semelhante a favela, o autor apresenta as quatro personagens
centrais do enredo e aponta como sua tematica central a revolta dos moradores da
Vila do Meio-Dia com relagdo ao sistema de cobranca imposto pelo proprietario e a
sua decisdo de despejar os inadimplentes. A rigor, h4, ai, uma reducdo dos sentidos
da peca, possivelmente condicionada pela busca de sentidos politicos subversivos,
fruto da doutrina de seguranca nacional e do radicalismo corrente nos érgdos de
informacdo. Os sentidos politicos da peca sédo ébvios, mas nao sdo exclusivos e ndo
podem ser tratados exatamente nos termos explicitados pelos documento, inclusive
porque a personagem de Creonte ndo chega a falar no despejo de todos moradores

do conjunto habitacional com as prestacdes em atraso.

Nesse ponto, item 5 do documento, enuncia-se a preocupacéo de fundo do autor, bem
como a mentalidade que conduz a sua analise: “Ao analista afeito a leitura dos
documentos orientadores da acao comunista e de auto-critica do PC, ap0s a leitura do
‘script’, ndo é dificil assegurar que este é a versao teatral daqueles”. Entdo, em uma

descricdo que se estende por mais de duas péaginas, enumera 0s elementos que

% O documento em guestdo compde o fundo do SNI no acervo do Arquivo Nacional de Brasilia.
Cf. ACE 88143/75/SNI/SN/DF.
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identificam a presenca do comunismo, aos olhos da ARJ/SNI.

A maior parte dos topicos realmente tem relacdo com a cultura politica comunista, cuja
forte presencga no roteiro ja foi identificada neste trabalho; outros, no entanto, parecem
atribuicbes relacionadas a mentalidade anticomunista propria do orgdo que faz a
analise. E, é fundamental destacar, mesmo na analise mais vertical do SNI, passou
despercebido o trono como simbolo de poder econdmico, bem como as explicacbes

didaticas de Creonte a Jasdo com relacdo ao exercicio desse poder.

Dos tracos da cultura politica comunista presentes no roteiro que foram explicitados
pela ARJ/SNI, destacam-se quatro. O primeiro deles, a associacdo direta entre a
personagem Egeu e os valores comunistas, que ndo é despropositada e foi também
realizada por sujeitos envolvidos na producdo do espetaculo, Chico Buarque e Max
Haus, como foi anteriormente mencionado. Na linguagem anticomunista do SNI, tais
valores foram identificados como “incitacdo a subversdo”, no que se refere a proposta
de ndo pagamento das prestacdes em atraso pela comunidade. Mais direta ainda é a

associacédo entre a personagem e o Partido em outro trecho:

A orientacdo de EGEU a JOANA, quanto ao procedimento que
deve adotar, em face a decisdo de CREONTE, de despeja-la, é
digno de figurar em documento normativo do PC: [citacdo de
trecho do roteiro] (...). O pedaco cortado pela Censura (p. 84) d& a
cor de subversdo decisiva: “até que num determinado dia, junto
com o 6dio de seus aliados, todos os 6dios serdo derramados ao
mesmo tempo em cima do inimigo; numa luta dessas, conte
comigo, mas ainda ndo da pra brigar agora; é bobagem brigar
justo na hora em que o inimigo quer...”

Note-se que, nesse caso, o 6rgao de informacao reconhece que o corte da Censura se
deu no ponto mais critico do texto, mas manifesta o estranhamento com a aceitacao
do resto da passagem — e da prépria obra, cujo contetdo identifica como claramente

subversivo.

Ainda com relacdo a Egeu, a informacdo nomeou dois elementos ligados a cultura
politica comunista: a critica a classe média como critica a burguesia; e a denuncia da
“cooptacdo” de alguns sujeitos pelo sistema capitalista e a ilusdo gerada por esse para
a grande maioria. Nesse caso, alids, a associagdo com o Partido é direta, para o autor

do documento:

O insucesso de EGEU, ndo conseguindo que sua ideia de acabar
com a correcdo monetaria fosse, sequer, discutida,
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principalmente, porque o0s proprios moradores, iludidos pela
astlcia de CREONTE, ndo o deixaram, é objeto de comentarios
nada incomuns nas auto-criticas do PC: “CREONTE pode atrair
com facilidade os melhores que vao surgindo; também pode
empregar um minimo do que ja lucrou de modo a maioria ficar na
ilusdo que a vida melhorou... com essa manobra, ele nos deixa
falando sozinhos para o vento...” (pg 106)

Essa, alias, € uma das passagens que tinha indicagcéo de corte na primeira leitura dos
TCs da DCDP/DPF e permaneceu, depois das negociacbes. Observe-se que, ao
mencionar as acfes de “auto-critica do PC”, o excerto mostra que a dinamica interna
do Partido era acompanhada, com algum cuidado, pelos 6rgédos de informacéo — como

ja havia sido mencionado no inicio do tépico.

Da leitura dessa avaliacdo do roteiro da peca, que é a maior parte do documento, salta
aos olhos a concepcdo de que tudo quanto fosse considerado subversivo era
associado as expressdes e aos projetos comunistas. Parte do pensamento
conservador nos 6rgaos de Informacao relaciona-se a atribuicdo de carater comunista
a toda critica a ordem e ao governo, como se depreende ndo apenas da forma como
foi enunciada a apreciacdo da peca (anteriormente transcrita), mas também dos dois
primeiros topicos. Esses tratam a associacao de Creonte ao governo e sua forma de
exercicio do poder, como metafora do BNH, enquanto mera versdo teatral do
comunismo que rondava a sociedade. Da mesma forma séo percebidas, mais adiante,
as alusbGes aos atos da politica econémica dos governos Médici e Geisel, com a
repeticdo de pronunciamentos do ministro Delfim Neto (corretamente identificados no

roteiro, mas reduzidos ao “perigo vermelho”).

Por fim, o autor acusa a falta de coeréncia da Censura Federal ao ter liberado Gota
D’Agua, apesar de todos os argumentos por ele levantados como problemas graves
no texto, ressaltando, ainda, que express@es suprimidas em alguns trechos, passaram
em outros. Portanto, ndo compreende como um processo de abertura, em curso na
DCDP/DPF, ou como avaliagdo de conveniéncia, a liberagdo de Gota D’Agua, ou
mesmo o tipo de apreciacéo feita do texto. Com avaliacdo mais truculenta, denuncia a
incoeréncia e a negligéncia dos funcionarios da Censura Federal, alertando, ao final:
“A ARJ considera essa peca teatral de teor subversivo e ressalta ndo ter sido ainda
levada a cena”. Ressalte-se que, tendo sido a informacéo redigida no Rio de Janeiro, €
possivel que tenha sido fruto da expectativa criada na cidade com relagéo a estreia

préxima do espetaculo.
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Figura 33: Radiograma enviado pela DCDP/DPF ao SCDP/SR-RJ, em 25/12/1975. ARQUIVO

NACIONAL. Brasilia, Divisdo de Censura e Diversbes Publicas. Departamento de Policia Federal.

Processo de Censura da peca Gota D’Agua. BR AN, BSB NS. 361.
O documento da ARJ/SNI n&o logrou éxito em promover o veto da peca, como se
sabe. Mas nao se pode excluir a possibilidade de o radiograma enviado da DCDP/DPF
para o SCDP/SR-RJ, no dia da estreia de Gota, ter sido um produto da pressao
exercida sobre o érgdo de censura pelo SNI. O radiograma (ver figura 33), constante
do processo de censura da peca, foi assinado por Paulo Pontes, dando ciéncia. Dessa
maneira, criou-se uma forma de avisar a producdo que as negociacdes ndo haviam
liberado completamente o espetaculo, que ainda estava sob a mira do controle do
Estado. Alids, com o exame do texto, a censura do espetaculo apenas comecava. A

relacdo com os TCs e Fiscais continuaria, condicionando, parcialmente, a encenacao.

3.3.2. Ensaio geral e fiscalizac8o: entre estratégias e taticas

O certificado de censura n°. 6.255/75 foi emitido em 03/10/1975, liberando o texto de
Gota D’Agua para encenacéo, com censura classificatorio (18 anos) e 37 (trinta e sete)
paginas com cortes. Procederam-se, entdo, 0s ensaios do espetaculo, e, pouco mais
de dois meses depois, em 12/12/1975, em cumprimento a exigéncia legal dos artigos
49 e 50 do Decreto n°. 20.493/46, a empresa produtora da peca enviou oficio ao Chefe

do SCDP/SR-RJ, solicitando a presenca de TCs para avaliagdo do ensaio geral, que
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seria realizado no dia 16 proximo.

Assim aconteceu, segundo documentacdo posterior, com a presenca de duas TCs e

que emitiram pareceres bem diferentes sobre o espetaculo.

O primeiro, assinado por Ascension Palacios Chanqués, tem uma lauda e meia.
Datado de 17/12/1975 e registrado sob o n°. 2145/75, informa que a peca é baseada
na tragédia de Euripedes e se passa em um conjunto habitacional povoado por tipos
populares®. A TC faz a apreciacdo mais liberal de todo o processo de censura,
evocando o disposto no art. 4°. da Lei n°. 5.536/68 como justificativa para tal exercicio

de sua funcao. O referido artigo prescreve que:

Art 4°. Os 6rgaos de censura deverdo apreciar a obra em seu
contexto geral levando em conta o valor artistico, cultural e
educativo, sem isolar cenas, trechos ou frases, ficando-lhe
vedadas recomendacfes ou criticas sobre as obras
censuradas. (MONTEIRO e GARCIA, 1971: 181).

Assim procedendo, alias, faz uma espécie de denuncia da impropriedade do tipo de
avaliacdo censoria que havia sido feita anteriormente, com cortes em cenas e trechos
isolados — que era, alias, a regra nos 6rgaos de censura. Ao longo do documento, a
TC afirma que ndo seria possivel esperar, no ambiente onde transcorre a tragédia,
“uma fala erudita para os personagens, sendo os diadlogos, por vezes, muito violentos
e com inflexdes fortes que em outro ambiente, resultariam inadequados”, mas conclui
que, “dada a natureza poética do texto, que faz com que os palavrBes percam a sua
intensidade durante a representacdo, tendo em vista o contexto situacional”, apenas 3
(trés) das 69 (sessenta e nove) supressdes previstas no certificado de censura seriam,

realmente, necessarias.

Apesar de ressaltar as criticas a politica habitacional, prop8e a manutengéo de cortes
em apenas dois trechos um pouco maiores: aquele em que Creonte define, de
maneira pejorativa, o povo brasileiro (p. 70), e aquele em que Egeu pede a Joana para
esperar a hora correta para agir coletivamente contra Creonte (p. 84). Mantém, ainda,

a proposta de supressdo de uma expresséo socialmente relacionada ao comunismo —

% |nteressante notar que, apesar de ser um parecer bastante liberal, ao discriminar os tipos
retratados no roteiro, a TC acusa a presenca de prostitutas, tal como aconteceria,
posteriormente, em outro parecer igualmente liberal e j& mencionado neste capitulo, o de
parecer de “confronto” n°. 2226/77, datado de 30/05/1977. Ndo ha uma prostituta entre as
personagens e essa percepcdo denota, apesar da flexibilidade mostrada pelas TCs que
elaboraram os documentos, a permanéncia de tragos de conservadorismo em sua visdo de
mundo.
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“sentido comunal” — explicita em uma fala de Creonte (p. 102), nesse caso,
contradizendo sua prépria argumentacdo, ao realizar intervencdo bastante pontual no

roteiro.

Em contrapartida a esse parecer flexivel, o segundo parecer relativo ao ensaio geral,
tem duas laudas, é datado de 20/12/1975 e registrado sob o n° 2214/75,
apresentando avaliacéo bastante rigorosa. A TC Marina de A. Brum Duarte, que assina
0 documento, atribui-se o papel de “desnudar a verdade intencional dos autores”,
afirmando que a peca ndo é uma leitura contemporanea da Medéia de Euripedes,
essa apresentada como “uma extrapolacdo do mito de PROCNE que matou o filho
para se vingar do marido TEREU”, com base em bibliografia especializada sobre o
tema. Como essa informagédo ndo tem qualquer implicacdo sobre o parecer emitido,
parece ser apenas um esforco da autora de mostrar a realizacdo de pesquisa

tematica.

Faz também uma lista de temas tratados na peca — tais como problemas habitacionais,
aspectos da correcdo monetaria e da politica econdmica, “0 engodo politico e
subrepticio”, entre outros — alertando para o fato de que eles ndo estdo presentes no
original grego. E conclui que “ao sentido classico da tragédia foi enxertado [sic],
distor¢des subversivas da problematica brasileira apoiadas em equac¢des resolutivas

da linha materialista marxista”.

A percepcao de aspectos da cultura politica comunista no enredo e na encenacao por
essa TC foi, alids, das mais claras e precisas de todo o processo. Isso pode ser
verificado a partir de dois destaques feitos pela autora, o primeiro relativo a intencao
de dendncia de cooptacdo promovida pelo capitalismo brasileiro, amplamente

anunciado no Prefacio de Paulo Pontes:

H& vérias contradicbes, na peca, relativas a figura de JASAO.
Diagramado junto ao poder capitalista (propositadamente) ele ndo
€ mais de Euripedes, mais [sic] sim um produto bem
manufaturado da sociedade de consumo.

No que se refere a encenacdo, a TC ndo apenas reconhece algo que havia passado
despercebido nas analises anteriores, nos 6rgéos de censura e de informag¢ao, como
analisa de maneira precisa a concretizacdo de um dos maiores simbolos da cultura

politica comunista no cenario e na dindmica do espetaculo:

Um palco imenso, em cujo centro outro menor em posicdo elevada
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exibe uma cadeira dourada, uma poltrona forrada de veludo
vermelho, o centro convergente e divergente do conteddo da
peca, simbolizando o poder, o manuseio da autoridade que
sempre montada, isto é, sentada no dinheiro, manda e oprime.
Logo abaixo, em plano inferior uma oficina (Capital e trabalho)
cujo dono, “0 mestre” Egeu ex participante de posturas sociais,
como diz o texto, jA velho e alquebrado, procura arregimentar
dialéticamente as forcas dos circunstantes (ver discurso a JOANA
pag. 83), na melhor inducéo possivel de psicologia revolucionaria.

A descricdo feita pela TC mostra como o0s horizontes de expectativa inicialmente
declarados, tanto no Prefacio do livro, quanto nas rubricas da peca, conseguiram
materializar a luta de classes na relacdo entre Creonte e Egeu, sobretudo por meio da
centralidade dos sets dessas personagens. E verdade que parte dessa percepgéo
deve-se ao fato de que a imponéncia do cenario e a linguagem utilizada (por exemplo,
a combinacdo de dourado e vermelho na cadeira/trono), montado no palco, realiza a
imagem mental criada no texto escrito, transformando as intengcbes em algo néo
apenas concreto, como mais 6bvio. Entretanto, mesmo depois do alerta da TC para o
fato, ndo ha outras referéncias ao cenario e a ambientacdo no processo 0 que mostra
que o foco da preocupacdo da maior parte dos profissionais da censura era o texto
escrito e falado — em detrimento de outros aspectos préprios da linguagem do teatro,

que, quando muito, eram abordadas informalmente junto a diretor e elenco.

O documento considera, ainda, que o vocabulario trazia palavras de baixo caldo, em
grande numero e de forma “quase impositiva”, mas considera que a sua excluséo “ndo
alterara em nada a mensagem que é eminentemente POLITICA, DOUTRINARIA,
EXPOSITIVA, DENUNCIATORIA”, deixando clara gue a avaliacdo censoria realizada

ocupava-se muito mais do aspecto politico do que moral.

A autora inclui uma observacdo de que o programa da peca nao havia sido
encaminhado a Censura, como era habitual, e, considerando que o documento
merece um parecer especial, coloca-o em anexo ao parecer. Entretanto, nem o jornal-

programa, nem uma andlise a ele relativa constam do processo de censura®’.

" Como aconteceu com o exame do texto da peca, também no caso do jornal-programa a
avaliacdo realizada no ambito dos 6rgdos de informacao foi mais rigida e contundente. Um
documento encontrado no fundo do DOPS do acervo do APERJ, informacédo registrada sob o
n°.680/76, datada de 04/03/1976 e enviada para “a Divisdo de Arquivo para conhecer”, remete,
em anexo, uma coépia do jornal-programa, que havia sido distribuido quando a apresentacao da
peca. Junto com a copia do documento, uma longa avaliacdo, da qual consta, inclusive,
pesquisa sobre mitologia grega, tentando compreender a simbologia contida nas personagens.
Tomando esse caminho, acaba por ndo relacionar o enredo a Medéia de Euripedes,
considerando-0 uma “réplica, vulgar e pornogréfica, da tragédia grega ‘Jasédo e Tosdo de
Ouro™. Faz uma andlise detida do jornal-programa, cruzando os textos entre si e buscando as
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Apesar de todas as avaliacBes rigorosas, o parecer de n°. 2214/75 faz um elogio
explicito ao espetaculo, mostrando um esforco real de didlogo com os codigos da
linguagem teatral e, mais do que isso, de construir uma avaliacdo que chegasse as
raias da critica de arte, sem abandonar a fungdo de censura politica. O paragrafo,

certamente, tem um efeito amenizador no conjunto do documento, em geral arido.

Infelizmente, ndo nos cabe elogiar a montagem que sem dlvida é
soberba, estetica [sic] e teatralmente, nem o desempenho
brilhante, seguro e homogénio [sic] do melhor grupo de atores que
h& em televisdo e teatro. Marcac¢des adequadissimas, sensiveis e
justas, musicas, vestes rigorosamente conotativas, assim como 0s
balés e esteriorizacdes [sic] corporais (intervalos oxigenantes e
reanimadores) jA que a peca € longa. Tudo primorosamente
ensaiado, medido e rebuscado no sentido Unico e premeditado da
mensagem.

O parecer, que da a entender que a liberagdo da peca Gota D’Agua foi inadequada,
dado o conteudo politico nela apresentado, ndo tem avaliacdo conclusiva sobre o
ensaio geral, remetendo a decisdo de veiculagdo da peca a autoridade superior:
“Deante do exposto e do gabarito dos pareceres anteriores, solicito colocar a

apreciacao superior as determina¢des a serem tomadas vinculadas ao aqui exarado”.

O exame conjunto dos dois pareceres relativos ao ensaio geral da peca enseja dois
tipos de reflexdo. Em primeiro lugar, no que se refere aos 6rgdos de censura, leva a
reflexdo sobre a representacéo social constituida de que toda a avaliacdo censoria era
limitada e de que os TCs néo tinham qualquer preparo cultural. Uma coisa € pensar na
adequacdo — e na legalidade, até, apesar da constitucionalidade criada pelo Estado

autoritario — da instituicdo da censura. Sob esse aspecto, e tomando-se a liberdade de

relacdes entre as reportagens e o conteddo da peca: “Verifica-se a enxurrada de manchetes
negativas e desagregadoras estampadas nas paginas do jornal-programa, mas, observando-
se, constata-se a associacdo de alguns artigos com o desenrolar da peca, eivada de
pornografias, como se vé nas péaginas 8, 9 e 10. Por exemplo: o texto do artigo da pagina 5 —
“Sonho da casa propria acaba no sistema do BNH” — é o eco do dialogo entre Xulé e Egeu (pg.
8 e 9), cuja imagem visual das construgbes daquela entidade estampa-se na pag. 7, bem
como, o texto que a justifica — “Conjunto de Cordovil é hoje favela de concreto” — ratifica as
anteriormente citadas”. Pede maior atencdo ao trecho do Prefacio transcrito no jornal-
programa, embora nado o identifigue com o livro: “Outro artigo que merece atencéo é o “Depois
dos Autores (pag. 12 e 13), particularmente no tépico ‘O desespero, o deboche, o vazio'. (...)
Nota-se, claramente, a finalidade da peca e do ‘Depoimento dos Autores’ — criticar o regime
vigente no Brasil, salientar as disparidades existentes entre as diversas camadas sociais”. Cf.
ARQUIVO PUBLICO DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO. Fundo Policias Politicas do Rio de
Janeiro, Setor Secreto, pasta 155, f. 434. Ao analisar o documento do APERJ, Zuenir Ventura
afirmou que “ndo passava pela cabega que tivesse qualquer conteddo subversivo nessas
manchetes [do Luta Democratica)... ao contrario, tinha humor, ndo é?” (VENTURA. Entrevista
concedida a autora em 24/03/2010), e constatou a dificuldade dos sujeitos ligados aos drgdos
de represséo no trato com o humor, lembrando do quanto “eles” foram pegos de surpresa com
0 sucesso d’ O Pasquim.
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pensamento como um principio, todas as praticas censérias eram inadequadas. Mas
outra coisa €, a priori do exame dos documentos dos érgdos de censura, tomar como
verdade a limitacdo cultural dos sujeitos que realizavam essa atividade no ambito do
Estado. Tanto as conclusdes dos documentos, quanto os perfis de suas autoras

parecem nao corroborar essa afirmativa.

O fato de dois pareceres sobre uma mesma obra mostrarem-se tao diferentes — um
prop@e a liberacdo da maioria dos cortes e outro insinua a necessidade de veto total —
da lugar a percepcdo de um espaco de discordancia dentro dos 6rgaos de censura. A
possibilidade de o TC estabelecer uma relacédo direta e pessoal com a obra estava

dada. E constatar esse fato ndo é toma-lo como algo positivo.

O resultado desse espago de discordancia nos 6rgdos de censura e, mais ainda, a
predominancia de posturas pessoais nos julgamentos das obras foram avaliados de
forma bastante negativa por Chico Buarque. Ao deparar-se com as apreciacoes
elogiosas de Gota D’Agua no processo de censura da peca, apds algum espanto, o

autor considerou:

S6 que vocé ficava sujeito a apreciagdo critica dos policiais.
Muitas vezes, as coisas eram proibidas — musicas, etc e tal —
porque eles consideravam de mau gosto, eles comecavam a se
arvorar em criticos de arte. Acontecia isso. A censura politica foi
dando lugar, primeiro, em nome da moral e dos bons costumes —
muita coisa era proibida por causa disso — e porque eles achavam
gue era de mau gosto, que era de ma qualidade. Entdo, o que
funcionou a favor de Gota D’Agua... eu ndo posso nem me alegrar
com isso, porque funcionaria contra uma outra peca. Com outra
peca que fosse... entende? Que eles considerassem... //[ou se
tivesse caido nas méos de outro censor]// ou se tivesse caido nas
maos de outro censor. Agora, por ai vocé vé: um certo apuro
formal, o fato de ser em versos, € uma estética que mesmo um
espirito mais conservador pode aprovar e recomendar: “- N&o,
realmente é algo...!". Se fosse um outro tipo de pec¢a, com outra
linguagem, eles poderiam, mais ainda, censurar, criticar. E
realmente existia essa... comegou a existir essa... eles com poder,
néo é?

A constatacdo presente de Buarque atenta para o quanto era delicado que os critérios
de censura fossem tdo pessoais, especialmente porque os TCs e fiscais tinham,
efetivamente, algum poder de veto nas méos. Sua avaliacédo, derivada da experiéncia
direta com os efeitos desses poderes em exercicio, acusa ndo apenas o arbitrio da
censura, como instituicdo, como também as possibilidades de desvios das atribuicdes

inicialmente previstas em lei para os funcionarios da Censura — como, em alguma

medida, acusou o parecer no. 2145/75, ao evocar o art. 4°. da Lei 5.536/68.
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Finalmente, no que se refere a censura do ensaio geral, uma observacao, registrada
pela autora do primeiro parecer, leva a reflexdo sobre aspectos da censura teatral ndo
documentados em legislacdo ou nos processos da DCDP/DPF. Em sua avaliacdo do
ensaio geral, a TC ressalta que foram rigorosamente cumpridas as determinacfes
relativas “a indumentaria, aos gestos, as marcacgdes, as atitudes e o procedimento no
palco”. Esta observacao nos remete a uma prética, ndo documentada, apontando para
a necessidade de reflexdo sobre as intervencgfes diretas dos censores na encenacao,
com exigéncias e “determinacdes” ndo constantes dos pareceres do texto, pois que
relativos a aspectos proprios da linguagem teatral, tais como cenario, figurino e

expressdes corporais.

A prética é prevista no artigo 50 do Decreto n°. 20.493/46, que dispde:

Art. 50. Durante os ensaios gerais, 0s artistas sdo obrigados a
cumprir rigorosamente as determinacdes do censor e do Chefe do
S.C.D.P,, tanto em relacdo ao texto da pe¢a ou nimero em ensaio,
como em relacdo a indumentaria, aos gestos, marcacoes, atitudes
e procedimentos no palco (MONTEIRO e GARCIA, 1971: 165-6).

Entretanto, nenhum tipo de observacdo ou negociacao relativa a indumentéaria e aos
gestos consta dos processos de censura, em ambito federal ou estadual, embora haja
essa referéncia a sua existéncia no parecer na TC Ascencion Palacios Chanqués. Dai
a razdo de pensar nesse aspecto com grande cuidado: esse campo de negociacdes

era mais delicado, por ser menos objetivo.

Relatos sobre a relacdo entre 0s censores e 0s artistas (e também os jornalistas) sédo
frequentes. E importante leva-los em consideracdo nas andlises historicas do tema, a
fim de analisar a cultura institucional criada nos 6rgdos de censura estaduais e,
sobretudo, os comportamentos taticos desenvolvidos no campo artistico-intelectual

para lidar com a estratégia estatal.

No caso de Gota D’Agua, um desses comportamentos apareceu em processos de
rememoracado dos sujeitos da esfera da producédo do espetaculo. Roberto Bomfim, ao
narrar sua experiéncia com o espetaculo, lembrou-se de duas taticas usadas com as

censoras no dia do ensaio geral. A primeira, antes da encenacéo:

A gente nunca estava pronto. Ensaio geral era sempre aquela
loucura. A gente sempre estreava sem roupa, € sempre assim.
Tudo chegando no udltimo momento. Entéo, eu era escalado para
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entreter a dona Solange®. E ela gostava de beber. O
entretenimento era levar ela para o botequim do lado e ficar
conversando com ela, bebendo, para ver se melhorava. E, na
Gota D’Agua, eu a levei para o Adega, que era do outro lado da
rua. Uma adega 6tima, tira-gosto e tal, a gente sentado no barril. E
cheia, ai demorou. Ela ja foi bastante triscada — como a gente
chama — para a primeira fila (BOMFIM. Entrevista concedida a
autora em 22/08/2010).

Essa lembranca de Bomfim reitera que, no meio teatral, essa tatica foi usada, tal como
era nos meios jornalisticos. O prenome da TC a que Jaguar se refere como alvo
preferencial dessa pratica na redacdo d'O Pasquim, aliads, coincide com o nome de
uma das autoras de pareceres sobre o ensaio geral de Gota D’Agua®. Mas, além
dessa pratica jocosa, Bomfim relatou ainda outra, ligada as possibilidades dadas pela
linguagem teatral, diante das frequentes preocupacdes morais dos TCs que avaliavam

o trabalho dos artistas.

Em uma das cenas finais da peca, imediatamente apds a cena em que Joana cantava,
em solo, a cangéo titulo, e antes do casamento de Jaséo e Alma, as rubricas do roteiro

sugeriam:

Orquestra emenda para uma suite, nos diferentes sets.

- Duas vizinhas vestindo a noiva (ALMA) cantando o refrdo de
Filosofia da Vida

- Dois vizinhos vestindo o noivo (JASAO) cantando o refrdo de
Filosofia da Vida'® (BUARQUE e PONTES, 2004: 166).

A indicacao cénica seria cumprida na montagem, segundo o relato de Bomfim:

Eles tiravam as nossas roupas e paramentavam, vestiam para o
casamento. E a gente, de tapa sexo. Mas era |4 no fundo, pouca
luz e o elenco de apoio fazendo todo esse processo de
vestimenta. Para a censora, neste dia, nos... “- Vamos fazer na
frente!”. Fizemos |4 na boca de cena e ainda invertemos o lado,
porque, ai, ela ficou sentada no lado invertido ao que eu estaria.

% Bomfim lembrou-se, durante a entrevista, de uma censora chamada Solange. Quando
informado de que nao havia, no processo de censura, nenhum parecer assinado com este
nome para o ensaio geral de Gota D’Agua, pediu para saber quais eram 0s nomes constantes,
aventando a hip6tese de ter sido a “tal Marina”.

% Ao tratar dos jogos criados entre os humoristas d’'O Pasquim e a censura imposta a redagao
do jornal, Kucinski cita um trecho de entrevista de Jaguar que trata de tatica semelhante a
descrita por Bomfim: “Veio uma senhora chamada dona Marina, que nés descobrimos que
tinha um ponto fraco: gostava de beber. Todo dia a gente botava uma garrafa de scotch na
mesa dela e depois da terceira dose ela aprovava tudo. Resultado: foi despedida...” (Entrevista
de JAGUAR apud KUCINSKI, 2003: 217).

1% Esta rubrica indica, também, a acdo das outras personagens, em outros sets, a excecao de
Joana, que esté fora de cena.
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Invertemos para eu ficar bem de cara na frente dela, de tapa sexo,
para ela proibir. Para ela sugerir que fosse, entdo, mais la atras e
nao sei 0 qué. Isso era uma tatica que se fazia muito mesmo, a
gente fazia: de dar iscas para eles cortarem coisas que nao
estariam no espetaculo, normalmente. Mas a gente jogava no
ensaio geral para eles terem o que cortar. Para a gente ficar com o
gue realmente interessava. (...) Para ela ter o que cortar. E,
também, eles ficavam com medo. Eles cortavam alguma besteira,
também, as vezes, se houvesse algum problema no futuro: “- Nao,
eu cortei!”. Entendeu? Ela ja tinha cortado. As coisas ndo tinham
passado incolumes, ndao é? (BOMFIM. Entrevista concedida a
autora em 22/08/2010).

O relato do ator'®* remete a um comportamento tatico — é interessante notar que ele
préprio nomeia dessa forma — que nao foi exclusivo deste espetaculo: a exacerbacao
da linguagem teatral em determinadas cenas, a fim de criar um espaco de negociacao
com os censores, alcangando o resultado final esperado. Uma tatica, inclusive, para
aumentar a autonomia do campo artistico-intelectual, que se sabia desfavorecido
frente as estratégias de poder do Estado autoritario. Assim, em vez de enfrenta-las de
frente o tempo todo, valiam-se da improvisacdo, ndo exatamente para vencer o
sistema, mas para concretizar objetivos de curto prazo, relativos aos projetos em

andamento, e alcancar pequenas vitorias.

No caso de Gota D'Agua, isso parece ter sido um recurso essencial, devido ao fato, ja
mencionado, de que a linguagem em versos nao era flexivel: a métrica e as rimas nao
permitiam acrescentar a tal “gordura de palavrbes” que parece ter sido a tatica mais

utilizada por autores, atores e diretores a fim de criar esse espaco de negociacdo com

191 pevido ao fato de que as fontes orais sdo os documentos preferenciais para obtencéo de

informacdes a respeito destas praticas, a investigagdo e a documentacao delas € importante no
atual momento da historiografia, quando ainda é possivel confrontar depoimentos acerca dos
fatos. Dori Caymmi lembrou-se do episédio de forma diferente, atribuindo toda a acéo tatica a
Roberto Bomfim: “Chegaram duas mulheres. Entdo, sem combinar com ninguém, sem ninguém
saber, 0 Roberto Bomfim aprontou uma... porque era um cenario de dois andares e tinha umas
janelas... tinha umas varandas, assim, uma do lado esquerdo e uma do lado direito do palco. E
a Bete Mendes tinha que aparecer e tirar a roupa... segundo a direcéo, ela ficava nua. S6 com
tapa-sexo. (...) E a cena debaixo era pesada pra burro. Entdo, o Roberto Bomfim, que néo
estava marcado nada, apareceu do outro lado, com o pau de fora e tal [risos] Ai as censoras
ndo conseguiam ver a Bete Mendes. Elas ficavam todas olhando para o pau do Roberto
Bomfim. Entendeu? E censuraram o Roberto Bomfim e essa cena (...) E ndo censuraram a
Bete Mendes” (CAYMMI. Entrevista concedida a autora em 08/01/2010). Por um lado, a
lembranca de Caymmi significou o rastro do comportamento tatico para lidar com a censura no
ensaio geral. E tem alguns elementos que correspondem aos demais dados apurados, como,
por exemplo, a presenca de duas censoras mulheres, a exigéncia de tapa-sexo por parte da
censura (confirmada por Max Haus em depoimento a autora) e, em Ultima instancia, uma
ocorréncia como esta no ensaio geral. Em funcdo desses rastros, a pesquisa se encaminhou
para a confirmagéo do fato, o que ocorreu, quando, durante a entrevista, Bomfim narrou o
acontecido voluntariamente, sem ter sido questionado a respeito. Por um lado, o depoimento
de Caymmi, se tomado isoladamente, tende a folclorizar o episédio e pode vir a tirar seus
significados simbdlicos de resisténcia e abertura de brechas no sistema.
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0s orgaos de censura, no caso do teatro. Buarque, que declara reiteradamente seu
apreco pela palavra e, no caso de Gota, afirmou que fazia “questdo que as palavras
fossem aquelas” (O SOM DO..., 1976: 23), considerou plausivel o fato. E reafirmou a
caracteristica de menor flexibilidade de linguagem da peca, quando, apesar de narrar

seu esquecimento acerca de alguma ocorréncia semelhante a essa, considerou:

CB: (...) Isso podia acontecer... € a cara. Acontecia. E o tipo da
gordura que Gota D’Agua podia cortar, fazia-se um excesso para:
“- Ah, isso ai ndo esta no texto, corta esse negécio e tal”. Isso
podia acontecer. E acontecia sem parar!

MH: Esse tipo de estratégia, inclusive meio de gozeira, mesmo,
com 0s censores que estavam ali.

CB: Um pouquinho também. Um pouquinho. Se pudéssemos
enganar era legal, a gente tirava um sarro, nossa diversdo era
essa. [riso] “- PO, passei a perna no censor!” (BUARQUE.
Entrevista concedida a autora em 14/05/2010).

Buarque assume que, além de para criar espacos de negociacao e alcancar os efeitos
desejados na obra, esse tipo de comportamento era uma diversdo para os artistas.
Também nesse caso, pode ser visto como tético, pois que a vitéria bem-humorada
retirava ainda mais a credibilidade dos censores dentro do campo, fortalecendo as

relacdes internas.

A proposicdo de serem mantidos apenas trés cortes, feita pelo parecer n°. 2145/75, foi
aceita pelo Chefe do SCDP/SR-RJ, Wilson de Queiroz Garcia, que assinou e carimbou
0 documento com os dizeres: “Expeca-se certificado de acérdo com o parecer dos
censores e encaminhe-se a D.C.D.P-DPF — SBS/DF”, em 19/12/75. Observe-se,
entdo, que, quando da estreia do espetéculo, das 78 (setenta e oito) paginas cortadas
no primeiro exame do texto — apds o veto dos trés pareceres iniciais — apenas 3 (trés)
permaneceram com essa obrigatoriedade. Além da abertura em curso na censura de
teatro e do sucesso dos processos de negociacdo entre a producdo e os 6rgaos de
censura, possivelmente, isso deve ser atribuido também as caracteristicas especificas

do texto de Gota, como se vera adiante.

Entretanto, essa flexibilidade durou muito pouco — ao que tudo indica, devido ao
sucesso da peca e a reacao do publico com relacdo a encenacédo. Nos primeiros dez
dias de encenacao, a fiscalizacao foi rigida, o Chefe da SCDP/SR-RJ voltou atras em

sua decisdo e novas negocia¢fes foram implementadas.

O parecer 2213/75, datado de 29/12/1975 e assinado pela TC Selma Chaves, informa

sobre seu comparecimento ao Teatro Tereza Rachel no dia anterior, por ordem do
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Chefe da SCDP/SR-RJ. A autora informa que apenas comentara o espetaculo e ndo o
avaliarda em seu conteudo, visto que ja foi liberado. N&o se furta, no entanto, a concluir
que a peca “é verdadeira OBRA DA ARTE, uma consequencia do carater [sic] de seus
criadores, uma vez que analisamos ‘ARTE’ como um conjunto de fatos a execucéo do
pensamento”, fazendo, a um s6 tempo, um elogio ao espetaculo e um alerta ao

conteudo politico que ele veiculava.

Uma percepcédo relativamente simplista da cultura politica comunista e da tragédia
construida na encenag¢do se anuncia no parecer, que considera: “Usando as duas
classes, capitalista e proletariado, para melhor enfoque da acdo os autores
conseguem que o publico [sic] assista ao esmagamento da classe menos favorecida,

pelas necessidades, com promessas vazias (...)".

Comentando a reagdo do publico presente que, certamente, ndo se chocaria com o

linguagem popular e chula, a TC narra:

(...) pela sua prépria faixa etaria 18 a 25 anos, ja se familiarizaram
no seu linguajar, estando 0s mesmos mais preocupados com a
conotacdo politica que a peca possa ter. Haja vista a ovacdo de
certos didlogos como: “TODOS DEVIAM DEIXAR DE PAGAR AS
PRESTACOES, POIS SO ASSIM TERIAMOS UMA SOLUCAO
FAVORAVEL" [sic]. Esse didlogo vem em tipo de slogan algumas
vezes durante a aparicdo de mestre Egeu que € uma especie de
lider.

No documento, de pouco mais de duas laudas, a TC informa n&o apenas sobre a
reacao do publico ao espetaculo, como sobre o fato de que os trés cortes que haviam
se tornado obrigatérios ap6s o0 ensaio geral ndo tinham sido cumpridos. Informa,
ainda, que, antes mesmo do inicio do espetaculo, havia contactado Paulo Pontes e
informado da obrigatoriedade, a partir de entdo, de cumprir todos o0s cortes constantes
do certificado, revogando decisdo anterior da SCDP/SR-RJ, possivelmente em

cumprimento a ordem dada pelo radiograma anteriormente mencionado.

Em 29/12/1975, Paulo Pontes foi intimado a comparecer a SCDP/SR-RJ para “prestar
esclarecimentos”. Na ocasido, além de tomar ciéncia do radiograma enviado pela
DCDP/DPF para o Rio de Janeiro, no dia da estreia, pedindo rigor na fiscalizacdo, foi
informado, também da ordem de efetuar mais trés pequenos cortes/alteragdes no

roteiro, todos de carater politico.

Esse € o0 Unico momento de todo o processo de censura em que os dialogos de

Creonte e Jasao que se desenvolvem no entorno da cadeira/trono sofrem algum corte.
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Entretanto, ele nada teve a ver com a simbolizacdo de exercicio do poder econémico,
em geral, mas apenas com a presenga de uma ironia explicita relativa a autoridade.
Segundo informa o of. n°.01/76, de 02/01/1976, do Chefe do SCDP/SR-RJ ao Diretor
da DCDP/DPF, o corte foi ordenado apenas no seguinte trecho: “Pois o banqueiro
senta a vida inteira, o congressista senta no Senado e a autoridade fala de cadeira”. O
referido documento informa, ainda, sobre dois outros pequenos cortes/alteracdes no
roteiro, um também relativo a questdo da autoridade, outro propondo a substituicdo da
palavra “povo” por “gente” — preocupacdo claramente voltada para o uso de uma

linguagem de tipo comunista.

Em 05/01/1976, quase dez dias ap6s a estreia, um oficio'® do Fiscal de Censura
Decio B. R. de Vasconcellos ao Chefe de Fiscalizacdo do SCDP/SR-RJ narra o que se
passou quando de seu comparecimento ao espetaculo, nos dias 03 e 04 daquele més.
O documento informa que a producéo havia sido multada, no dia 02, por “alteracéo de
programacdo”, e que se mostrou em “auténtico desespero” e “considerando-se
injusticada” com o ocorrido, em funcdo da liberac&o inicial que havia autorizado os

palavrdes em cena.

Diante da afirmacédo do fiscal de que iria observar as altera¢cées de script, podem-se
observar dois outros tipos de comportamento tatico no trato com a censura em Gota
D’Agua, possiveis apenas por causa do sucesso do espetaculo aquela altura.

Segundo o autor do documento:

(...) O _Sr. Paulo Pontes ameagou suspender o espetaculo e
devolver o0s ingressos para uma multiddo que ja se encontrava,
aguela hora, aborrecida com o atrazo do referido espetaculo. [sic]

O fiscal narrou porque a atitude de Pontes significou uma tatica contra a Censura, que
recuou, receosa das implicacbes sobre a imagem social da instituicdo. Alegou ter
buscado uma “solucéo de bom senso”, em fungéo de que: a) os produtores alegaram
ter autorizacdo, até o dia anterior, para a correcdo do espetaculo no que se referia ao
linguajar; b) o autor assumiu o compromisso de manter 0s cortes politicos; e,

sobretudo:

192 Esse documento ndo integra o processo de censura que compde o acervo do Arquivo
Nacional de Brasilia. Consta apenas do processo que integra o acervo do Arquivo Nacional do
Rio de Janeiro, cujo codigo arquivistico € Processo de Censura da peca Gota D’Agua. Arquivo
Nacional, Rio de Janeiro, Divisédo de Censura e Diversfes Publicas. Departamento de Policia
Federal. Superintendéncia Regional do Rio de Janeiro. Servico de Censura de Divisdes
Publicas — BR.AN.TN.2.5. CX. G7.
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6¢. o fato da suspenséo do espetaculo e devolugdo de ingressos
aos espectadores ja impacientes, culpando, obviamente, a acao
da Censura — (este fato pesou mais em meu raciocinio pois quero
crer que, visto sob qualquer angulo, seria tal fato — caso ocorresse
— altamente prejudicial a Censura, além do que, diga-se de
passagem, ndo estava eu autorizado a interditar a referida peca
teatral)

O relato do fiscal ndo deixa duvidas quanto a pressao que o sucesso de publico de

Gota D’Agua exerceu sobre a Censura’®

. Apds a estreia, voltou a obrigatoriedade de
se observarem os cortes do certificado de censura, mas essa foi a grande acao de
repressdo. Ao que indica a documentacdo consultada, os 6rgdos de informacéo
tiveram mais rigidez na observéancia dos tramites de Gota como espetaculo, a partir de

janeiro, do que os censores.

Aparentemente, ap0s a fiscalizacdo do dia 05/01/1975, a Censura parece ter

104

efetivamente recuado™, sendo uma nova fiscalizacdo documentada apenas em

15/09/1976, j4 na temporada do Teatro Carlos Gomes. Nessa data, um relatério do

1% No mesmo documento, o fiscal faz constar que Max Haus informou que, na terca-feira

seguinte, suspenderia a apresentagdo publica da peca para realizar ensaio com o elenco,
repassando os cortes — 0 que parece ter sido mais uma tatica para diminuir as tensdes com a
Censura. Na entrevista da edi¢do n°. 343 d’O Pasquim, Paulo Pontes faz um comentéario digno
de nota, sobre as noticias veiculadas acerca das relagBes entre Gota e a fiscalizacdo da
Censura. Quando questionado por Jaguar se o preco dos ingressos ou o desconforto do Teatro
Tereza Rachel ndo espantavam o publico, respondeu: “O publico vai, o teatro esta lotado. Nao
tem nada atrapalhando. Nem o Jornal Nacional da Globo... (...) Antigamente tinha uma coisa
gue ndo faltava em cada edicdo do Jornal Nacional: bicho. (...) Agora tem duas: bicho e
suspensdo de Gota D’Agua. Toda hora eles estéo arranjando um jeito de dizer que a peca foi
suspensa. Primeiro, informaram ao publico que a peca tinha sido mutilada pela censura e
suspensa. Nao checaram comigo e com o Chico e botaram la. Ora, nem eu nem o Chico
permitiriamos que a pec¢a fosse mostrada ao publico mutilada. (...) Depois, um bailarino da
peca foi assassinado. O pessoal da danca se superou, se viraram e conseguiram no dia
seguinte dar o espetaculo. Mas o Jornal da Globo suspendeu de novo. (...) Ah, tem mais. Eu
telefonei um dia pra |4, expliquei que a noticia que eles deram nao era verdadeira. Eles se
desculparam, mandaram um repoérter ouvir o meu desmentido. Eu gravei e eles nao botaram no
ar’ (PONTES. O Pasquim, n°. 343, 23 a 29/01/76, p. 11).

1% Em seu livro de memoérias, Gianni Ratto fez um relato que da um peso muito maior &
fiscalizacdo da Censura no espetaculo: “A minha preocupacédo era a censura do espetaculo;
efetivamente os policiais censores apareciam todas as noites fiscalizando, ameacando,
fazendo terrorismo. Eram sempre dois, um agressivo e outro apaziguador e varias vezes, nos
bate-bocas que se seguiam ao espetaculo, fui ameacado pelo agressivo de prisdo enquanto o
apaziguador fingia botar panos quentes. As discussfes eram sempre em volta de cortes ndo
respeitados: ‘Vocé nao cortou a ‘merda’ da pagina 15’ — ‘Cortei sim, o senhor confundiu com a
‘merda’ da pagina 28, que a censura de Brasilia ndo cortou’ — ‘Vocé nao cortou, eu li’ — ‘Cortei
sim, o senhor ndo deve ter lido direito’ — ‘Vocé esta me chamando de ignorante?’ — ‘O senhor é
que esta dizendo’ — ‘Tome cuidado...’, etc.” (RATTO, 1996: 266). Na analise dessa discrepancia
entre a documentacao oficial e as memorias do diretor, ha, talvez, que se procurar um meio
termo, considerando duas hipoteses: primeiro, a possibilidade de, passadas duas décadas dos
embates com a Censura ocorridos na Ditadura Militar, os inegaveis desconforto e peso do
arbitrio terem se transformado em lembrancas desses encontros em quantidade e/ou
constancia maior do que as efetivamente ocorridas; segundo, a possibilidade de parte das
fiscalizagbes ndo ter sido documentada e/ou arquivada nos processos de censura que hoje
compdem o acervo do Arquivo Nacional, em Brasilia e no Rio de Janeiro.
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Agente da Policia Federal Werson Franco para o Chefe da Fiscalizacao relata a
mencdo a “inumeros termos de baixo caldo” e um “linguajar livre”, que ndo pdde ser
comparado com avaliagbes anteriores em funcdo da auséncia do scritp em maos. No
documento, duas anotacdes do Chefe da SCDP/SR-RJ mostram que o documento foi
encaminhado a ele e informam o resultado disso para o espetaculo, que nao foi de
maiores consequéncias. Em 16/09, uma ordem para anexar o documento ao processo
de censura. Em 19/09, uma observacao registra que o produtor Max Haus “assumiu o
compromisso de modificar a linguagem e o0s gestos obscenos”, sem listar as acdes

gue seriam necessarias para fiscalizacdes posteriores.

Depois desse, um novo registro de fiscalizacdo aparece apenas em 22/04/1980, em
um contexto de muito mais liberdade, ap6s a anistia e ja no governo Figueiredo'®. No
parecer 386/80, a TC Maria Angélica R. de Resende informa ter comparecido ao
Teatro Dulcina na noite anterior, ndo tendo verificado nenhum dado — politico ou moral
— que ‘ultrapassasse 0 permissivel’ para o publico de mais de 18 anos. Assim sendo,

considera que o espetaculo poderia continuar em cartaz.

Além do ocorrido no processo de censura do texto, o andamento da primeira
temporada de Gota D’Agua — as taticas no tratamento com a Censura, explorando as
peculiaridades do texto e o sucesso de publico — parecem ter tido significados
importantes, também, para o aumento da autonomia do campo artistico-intelectual.
Parece possivel, portanto, considerar o papel de evento do espetaculo, especialmente
no que se refere a relacdo entre o subcampo teatral e os 6rgdos de Censura na

segunda metade da década de 1970.

1% Mais uma vez, observa-se discordancia entre os orgaos de censura e os de informacgéo. No
fundo SNI do Arquivo Nacional, foi encontrado um documento de pouco mais de seis laudas,
datado de 07/04/1980, sob o registro Informacdo n°. 085/19/AC/80 (Cf. ACE
6821/80/SNI/SN/DF). O propésito do documento sédo as possiveis implicacdes da estreia de
Gota D’Agua em Brasilia, prevista para 21 daquele més, como de fato ocorreu. Além de um
breve histdrico da tramitagdo da peca na Censura e de detalhado resumo do enredo, apresenta
minuciosa avaliacdo da trajetdria dos autores da peca — bem mais minuciosa no caso de Chico
Buarque, para quem sao listados treze registros de informacéo relacionadas a subversao no
SNI, entre 1967 e 1978. Conclui-se com a explicitacdo do maior receio: “Caso ocorra a
presenca da esposa do Presidente da RepuUblica ao evento programado, bem assim de
autoridades ligadas ao Governo, o fato poderd constituir precedente a ser explorado pela
imprensa, como de apoio e prestigio a [Chico Buarque], reconhecidamente de ideologia
esquerdista, ndo se excluindo, ainda, a hipétese de insercdo no texto da peca dos cortes
havidos pela Censura, de forma a criar um ambiente de constrangimento para o0s
espectadores”.
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3.4. MEMORIAS DE ASSISTENCIA

A modalidade encenada é a lembranca mais presente nos relatos do publico
consumidor do texto de Gota D’Agua, sendo, portanto, a principal responséavel pela
vivacidade da memoaria social sobre o evento. Dos vinte e oito entrevistados, na esfera
da recepcdo, vinte e seis assistiram ao espetaculo entre 1975 e 1980. Muitos ndo
souberam precisar onde e quando, mas tém na memoria a clareza de té-lo feito.
Quase a totalidade tem ainda presentes algumas lembrancas pontuais dessa

experiéncia, relativas &€ encenacédo ou ao ato de assisténcia, ele mesmo.

Todos se recordam do burburinho na sociedade em torno do espetaculo, de como a
peca tornou-se uma constante nas conversas sobre cultura e, especialmente entre os
gue eram jovens estudantes e consumidores de produtos culturais com frequéncia, ha
a lembranca de que havia um imperativo social: era preciso ver Gota D’Agua, uma

obrigagéo.

Todos os depoentes deram as entrevistas de bom grado, alegando ser uma
experiéncia cuja lembranca €, ainda hoje, agradavel. Muitos deles, inclusive,
procuraram a pesquisa voluntariamente, respondendo a uma campanha langada na
internet, em busca de espectadores de Gota que pudessem contribuir para a

construcado de uma memadaria sobre o teatro brasileiro.

Os perfis dos entrevistados foram marcados por uma semelhanga: em geral, eram de
classe média e desenvolveram, ao longo da vida, o habito de consumir cultura. Uns
com mais intensidade, outros, menos. Mas, todos, atentos a producdo em voga. Em
funcdo das caracteristicas da rede de relacdes por meio da qual foi construido o
universo de depoentes, ndo se chegou a ter contato com espectadores de baixa
renda, de camadas populares. Nao é possivel, portanto, analisar os sentidos que um

espetaculo sobre o povo teria para o povo ali retratado.

E interessante notar, entretanto, que, embora tenha sido amplamente divulgado que a
peca tratava da cooptacéo da classe média'® pelo sistema e que ela era um recado
para essa classe'®”, nenhum dos entrevistados apresentou qualquer rastro de

lembranca a esse respeito, nenhum deles se sentiu ali representado ou mesmo

1% Esta era uma das ideias centrais do Prefacio, também veiculada nos programas da peca em
diversas reportagens da imprensa, sob a forma de divulgacao ou critica da peca.

97 A peca, como um recado para a classe média, foi uma metafora utilizada por Francisco
Milani, no inicio da temporada paulista, para responder as criticas constantes a uma peca que
se queria popular e n&o tinha o povo como publico. Cf. Gota D’Agua. Com Chico, uma licdo de
realidade. Folha de S&o Paulo, S&o Paulo, 29 de abril de 1977.
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incomodado com o que tinha assistido, levando em conta o seu lugar social*®®. No
maximo, como se vera adiante, houve alguma estranheza com o cenério que retratava

uma realidade ndo conhecida.

Alguns depoentes tiveram lembrancas bastante pontuais, para além da encenacao, do
dia de té-lo assistido, das expectativas — suas e do entorno — das emocdes que o
espetaculo suscitou, das conversas posteriores e de como aquela experiéncia pareceu

algo especial ou singular.

Suzanne Schiinemann, por exemplo, assistiu ao espetaculo na primeira temporada
carioca, no periodo em que entrou para a universidade. Ela se recorda que vivia muito
voltada para a vida cotidiana, até entdo da escola para o volei, e que foi assistir a pega
a convite de um namorado, mais politizado, que tinha uma irma “aberta para o mundo”.
A moca era uma referéncia para ela naquele momento e assistir & peca foi um “ato de

reveréncia” a ela e as possibilidades de novo que ela significava:

Foi muita emocéo, para mim, ter ido l4. Porque era a coisa meio
proibida, era uma coisa que eu queria conhecer (...) E como se eu
estivesse conhecendo o mundo de outra forma. (...) Essa mulher
comprou o ingresso e aconteceu um negocio super constrangedor:
minha irma chegou atrasada... e ai essa cunhada deu uma bronca
nela, desgracada, dizendo assim: “- Como vocé se atreve a me
deixar na fila, comprando um ingresso tao dificil de conseguir, e
vocé chega atrasada?” (SCHUNEMMANN. Entrevista concedida a
autora em 29/08/2008).

No processo de rememoracéo de Suzanne Schiinemmann, é possivel identificar tanto
as representacdes que ela havia construido do espetaculo, quanto indicios de como a

cidade do Rio de Janeiro o recebeu'®. O ingresso — que ela se recorda ser caro para a

% Em texto d’O Pasquim sobre a morte de Paulo Pontes, Armindo Blanco narrou algumas
passagens do final da vida do autor. Nesse contexto, tratou da frustragdo de Pontes com
relacdo as expectativas de que a peca pudesse influenciar nos rumos do pais naquele
momento: “(...) ndo entendia como ‘Gota D’Agua’ ndo desencadeara as discussdes que
propunha sobre a realidade brasileira. Esta tudo 14, ele falou. Até mesmo essa visdo ndo
idealizada das classes subalternas, uma certa ades&o popular ao projeto desenvolvimentista
das camadas dominantes, o fundo abismo da alienagdo, a cooptacdo dos mais capazes, a
manipulagéo através do embuste, da corrupcéo e da violéncia” (BLANCO, O Pasquim, n°. 392,
31/12/76 a 06/01/77, p.23). Parece, portanto, que, jA durante as primeiras temporadas do
espetaculo, o sentido politico de critica ao capitalismo e a classe média ndo tinham sido
amplamente percebidas pelo publico. Nesse sentido, parece que ndo é parte da meméria social
contemporénea porque ja ndo foi percebido no momento mesmo da recepc¢éao.

199 A da edicdo n°. 343 d'O Pasquim, que publicou a longa entrevista com Paulo Pontes citada
em outros trechos desta tese, tinha também, na capa, mais de uma referéncia a peca. Destaca-
se, no canto superior direito, uma pequena charge que ironizava a febre que havia surgido em
torno do espetaculo no primeiro més da temporada: dois pequenos personagens escondidos
por detrds de grandes jornais conversavam: “Viu a Gota D'Agua?”’ — “N&o, sou de Irecé!” (O
Pasquim, n°. 343, 23 a 29/01/77, capa).
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época — era disputado em longas filas, inclusive por jovens que queriam ver algo “meio
proibido”. Essa lembranca esteve presente também em outras entrevistas e explicita a
imagem de Chico Buarque como grande vitima da Censura, uma espécie de heroi da

resisténcia.

No conjunto das entrevistas, trés lembrancas foram muito presentes: a expectativa de
assistir a uma peca de Chico Buarque, a interpretacdo de Bibi Ferreira, no espetaculo,
e recordacdes do cendrio. As duas primeiras, quase unanimes, tém muito a dizer a
respeito do caminho que faz uma obra de arte — especialmente um texto teatral — entre

a sua concepcao e as formas como é apreendida pelo publico.

Nesse sentido, alids, é particularmente interessante notar quais foram os sentidos
atribuidos a peca pelos espectadores ao longo do tempo. Hoje, ainda, ela € associada
a politica em tempos de Ditadura Militar. E as razfes pelas quais essa associacao se
faz podem informar sobre as diferengcas e semelhangas entre o texto escrito e
encenado e, mais, sobre as correspondéncias entre a assisténcia e o contetdo da

obra.

3.4.1. Lembrancas de motiva¢gdes: a peca do Chico

A motivacdo que a maior parte dos depoentes se recordou de ter para ir assistir a pega
foi o fato de o autor ser Chico Buarque. Assim mesmo, no singular: para a maioria do
publico espectador, o autor era Chico Buarque. O perfil do publico que foi assistir a
peca motivado pela expectativa de conhecer a nova obra de Buarque se mostrou
absolutamente diversificado. Donas de casa, estudantes secundaristas e
universitarios, professores, jornalistas, profissionais liberais, homens e mulheres de

diferentes idades. Vale a pena um breve exame dessa diversidade.

Carla Rodrigues — que a época era estudante secundarista em uma escola alternativa
de Niterdi, onde residia — cultivava o habito de tomar a barca para frequentar teatro
com uma amiga. Em geral, ia as matinés no Centro da cidade, e foi esse 0 caso com
Gota D'Agua. Ao responder ao e-mail sobre a campanha, Carla Rodrigues se colocou
a disposicdo para dar a entrevista, embora afirmasse nédo ter muitas lembrancas do
espetaculo. Lembrava-se, isto sim, de que era algo “meio proibido”. Durante a

entrevista, ela definiu o que isso significava:
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(...) eu acho que o “meio proibido” era essa coisa assim: uma peca
do Chico Buarque, em que ele canta alguma coisa que tem uma
segunda mensagem por trds e vocé s6 ndo sabe dizer qual é.
[risos]. Vocé, que é uma pirralha, ndo sabe dizer qual €, mas vocé
sabe que tem. Tem que ir la ver, sabe? Entdo, era meio que,
assim... “- O que sera que ele quer dizer com isso?” (...) Tinha
essa associacdo: se é do Chico Buarque, entédo, é porque é de

protesto, € porque é subversivo. (RODRIGUES. Entrevista
concedida a autora em 03/04/2009).

Da encenacdo, efetivamente, Carla Rodrigues ndo se lembrou. Mas, além da
recordacdo da expectativa com relacdo a peca, recordou-se também que Gota D’Agua
a acompanhou por muito tempo depois daquela assisténcia de teatro, como uma
metafora. A gota podiam ser 0s pais, a escola, um namorado. Mas era preciso tomar

cuidado, porque ‘poderia ser a gota d’agua’.

Sobre a representacdo de que o0 espetaculo era algo proibido, Vera Corréa,
frequentadora habitual de teatro e ja graduada, com a vida profissional em curso, fez
mengéo a Chico Buarque como o “cantor que tinha a censura nos calcanhares”. 1sso
gerava uma grande curiosidade para saber o que ele iria dizer e, certamente, contou

na escolha do espetaculo.

Ha também aqueles que se lembravam de querer assistir a “peca do Chico” por serem
fas dele, por acompanharem sua carreira. Todos esses consideram que ele tinha um
papel importante naquele momento, atribuindo a sua figura um protagonismo politico
consideravel. Xico Vargas, por exemplo, jornalista que morava no Rio de Janeiro e
frequentava o Luna Bar, atribuia a Chico Buarque uma carga politica mais forte do que
a Paulo Pontes — esse, que estava de vez em quando no Luna, ele relacionava mais a
comédia e ao deboche. Levando-se em consideracao a filiagcdo partidaria de Pontes e
como ele relacionava seu trabalho no meio artistico com a militAncia politica e
intelectual, essa representacdo pode causar estranheza. No entanto, vem reforgar o
quanto, em meados da década de 1970, a figura de Chico Buarque estava relacionada

a uma atuacao politica de denuncia e resisténcia.

Em alguns casos, a imagem de Chico Buarque néo era politica, mas romantica. Ainda
assim, era motivacdo para ir a peca. Graciete Faria, soteropolitana, recém-graduada
em Histéria, assistiu a Gota quando de férias no Rio de Janeiro, com um grupo de

amigas. E lembrou-se:

(...) porque todo mundo sabe que a peca conta a histéria numa
favela e tal. Mas a imagem que eu tinha, na verdade, era de Chico
Buarque romantico. Aquele homem bonito, meigo, de belos olhos
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azuis, cantando A Banda. (...) Ai eu disse assim: “- Meu Deus, que
verso é esse? Que loucura é essa? Completamente diferente de
Chico!” (FARIA. Entrevista concedida a autora em 04/03/2010).

Ainda com outras preocupacdes e espagos de convivéncia, Luiza Menezes, estudante
de medicina, baiana, que vivia em Sao Paulo, comecou a entrevista mencionando
suas lembrancas sobre o carater de engajamento da peca. Quando questionada se

esta teria sido uma razao para ter ido vé-la, considerou:

Além de ser a peca do Chico Buarque (...) Eu gostava dele desde
sempre. Eu mergulhava, eu sabia as letras todas do Chico
Buarque. Até as mais... completas. Eu sabia todas. Cantava. Era
um elemento importante. (LOBATO. Entrevista concedida a autora
em 03/03/2010).

Com uma trajetéria completamente diferente, vindo de uma temporada de exilio no
Chile, em funcéo de militancia politica, Ronald Lobato também considerou a autoria de
Chico Buarque um elemento fundamental para ter ido assistir a Gota D’Agua.
Lembrava-se de Paulo Pontes, da época do CPC, mas ndo muito de sua producgdo
para teatro. Declarou-se “fanzoca do Chico, o autor” e ponderou: (...) eu falei dos
companheiros que achavam ele meio alienado. (...) “Estava a toa na vida...”. E, A
Banda. Eu ndo achava. Eu achava que era um retrato interessante da realidade
(LOBATO. Entrevista concedida a autora em 03/03/2010).

Observe-se que a mesma cancdo que Graciete Faria considerava o retrato de um
Chico Buarque romantico, era vista pelos companheiros de Ronald Lobato como o
simbolo da alienacdo e, por ele proprio, como um retrato da realidade. Opinides
diversas, é fato. Mas A Banda ja faria dez anos e permanecia no debate, no cotidiano

das pessoas. E motivava, ainda, a conhecer tudo quando Buarque viesse a criar.

Para a maioria dos espectadores, o home ou a figura de Paulo Pontes ndo eram
conhecidos, ndo tinham qualquer significado. Para outros, era um elemento presente,
mas ndo muito. Algo interessante de se notar, portanto: no ambito da producéo,
especialmente na primeira montagem, Paulo Pontes foi o grande articulador — da ideia,
das escolhas de parceiros, das opc¢des de comunica¢cdo com o publico, de negociacao
com a Censura. No ambito da recepcdo, Gota D’Agua foi “a peca do Chico”. Nesse
sentido, a escolha de Paulo Pontes se revelou acertada ndo apenas pela qualidade
final da obra, com o texto em versos e cancdes de peso, como também pela

popularidade instantanea que Gota ganhou ao ser langada no mercado.
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3.4.2. Lembrancas de assisténcia: Ela

Se em termos de expectativa, a memoria social tem em Chico Buarque seu principal
pilar, no que se refere as memoérias da assisténcia, esse € Bibi Ferreira. Ela, como
muitos dos entrevistados, rapida e assertivamente, definiam sua lembranca mais viva

do espetaculo. Quem néo se lembra de nada mais, lembra-se d’Ela.

A lembranca imediata de Bibi Ferreira na encenacédo foi traduzida, por muitos dos
entrevistados, pela imagem da atriz vestida de preto. “Meio Piaf”’, como chegaram a

defini-la. Uma imagem reconhecida nas seguintes fotografias por alguns espectadores:

Figura 34: Bibi Ferreira em cena. Gota D'Agua. 1977. Figura 35: Bibi Ferreira em cena. Gota D’Agua. 1977.
FUNARTE. Biblioteca do CEDOC. ESP.TA/Gota D'’Agua. FUNARTE. Biblioteca do CEDOC. ESP.TA/Gota D'Agua.
Dossié de fotografias. Dossié de fotografias.

Com relagédo a lembranca do figurino de Bibi Ferreira, em um exercicio de memdéria

sobre o espetéculo, Eunice Galéry conjecturou:

A figura também do pai do Jasao, que eu ndo me lembro que ator
era... Mas que se vestia todo de branco. A Medéia estava, sempre,
de preto e ele estava, sempre, de branco. Eu néo sei se era o pai
ou se era 0 Jasdo, ou se eu confundi os dois. Ja tem muito
tempo... (GALERY. Entrevista concedida & autora em 08/04/2010).

No inicio da entrevista, a depoente ndo conseguiu se lembrar onde e quando tinha
visto a pec¢a. Professora universitaria em Belo Horizonte, ndo sabia se tinha assistido
em sua cidade (nesse caso, em 1980) ou no Rio de Janeiro (entre 1975 e 1977).
Algum tempo depois de sua consideragéo sobre o figurino, ela foi observar fotografias
de diferentes montagens da peca e concluiu ter assistido a primeira — precisamente
em funcéo do figurino. Ao observar uma imagem do set de Creonte (ver figura 36), a
espectadora comentou: “Todos de branco. Entdo, a ‘parte branca’ é a ‘parte negra’ da

coisa?”. Ela ndo se lembrava muito bem quem eram as personagens — tratou Creonte
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como o pai de Jasao, o que € uma associagao interessante de filiacdo de poder —, mas

lembrou-se muito bem dos sentidos de oposi¢do do enredo tragico.

Eunice Galéry ndo se recordou apenas do figurino, mas de seu significado simbdlico.
Havia ali uma inverséo de valores, propria da tragédia construida sobre os valores da
cultura politica comunista. Essa lembranca, em comparacdo com a fotografia que a
suscitou e, ainda, com um dos esbocos™'® que compdem o dossié de Walter Bacci na
Biblioteca do CEDOC/FUNARTE (ver figura 37), leva a crer que esta simbologia no

figurino foi intencional.

Figura 36: Cena do espetaculo Gota D’Agua, RJ. Set de Creonte. Em cena
Oswaldo Loureiro, Bete Mendes e Roberto Bomfim. 1975. FUNARTE.
Biblioteca do CEDOC. ESP.TA/Gota D’'Agua. Dossié de fotografias.

 Figura 37: Estudo de Gota D'Agua. FUNARTE. Biblioteca do CEDOC.
ESP.TA/Gota D'Agua. (Doagao feita pelo cendgrafo). Nanquim sobre papel;
20,5 X 30 cm. PER.AC/Walter Bacci. 7/6.

119 Ccabe ressaltar que o dossié se compde de cinco estudos e um projeto final de cenério (ja

analisados) e trés desenhos de figurino: 0o que esta exposto, um de policiais (figurantes que
aparecem em uma breve cena do 2°. ato) e um outro que parece ser o de Joana, na cena do
culto afro-brasileiro (0 que se depreende de comparacbes com fotografias desta cena em
diferentes espetaculos).
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O estudo de Walter Bacci ndo tem qualquer identificacdo relativa a personagens ou
materiais. E claramente um rascunho, que mostra mais uma intengdo e um sentido
geral de um grupo de personagens, do que propriamente um projeto de figurino.
Destacam-se trés figuras, para a analise em curso: uma mulher que caminha, de
preto, com postura alquebrada e ares carregados. E dois homens, um jovem e outro
mais velho, ambos vestidos em tons claros, que apresentam, respectivamente,

expressoes de leveza e altivez.

Entretanto, apesar de ser apenas um esboco de intengbes, em comparagdo com as
fotografias de Bibi Ferreira (ver figuras 28 e 29) e com a do set de Creonte (ver figura
30), os desenhos de Bacci permitem creditar a legitimidade da apreciacdo de Eunice
Galéry sobre o fato de que o figurino da primeira montagem*! espelhava a inverséo

de valores que dava base a tragédia.

Bibi Ferreira foi também motivacdo para muitos espectadores que, além de uma peca
de Chico Buarque, queriam assistir a um espetaculo protagonizado por ela. O caso
mais marcante dessa categoria, de fanzinato mesmo, foi o de Deolinda Vilhena, que, a

época, tinha cerca de quinze anos e assistiu a estreia:

Bibi era uma coisa méagica. Eu ndo consigo te dizer, realmente eu
ndo sei, eu acho que... talvez tivesse uma imagem, no meu
imaginario, porque a primeira imagem que eu tenho da Bibi é de
programa de televisdo. Eu garota de cinco, seis anos de idade.
Quando eu vi anunciado Gota D’Agua, eu enlouqueci. Bibi Ferreira
e, pior ainda — porque, nesses trés anos, entre La Mancha e Gota
D’Agua, eu tinha investido na minha paixdo recente pelo teatro.
Entdo, eu ja conhecia o Paulo Pontes, que era o marido da Bibi.
Eu era fa de carteirinha do tal do Chico Buarque de Hollanda. Eu
ja tinha descoberto a Medéia, porque o livro ja estava la. Eu ja
tinha Medéia. E um homem chamado Oduvaldo Vianna Filho, que
era uma paixao, que com o especial que fez para a televisdo... Eu
fui a estreia para o publico. E quando acabou o espetaculo, a
Unica lembranca que eu tenho é da minha mde me sacudindo,
porque o publico inteiro estava de pé aplaudindo e eu néo
conseguia levantar, porque minhas pernas tremiam. E eu chorava.
Eu tive uma crise de choro, mas uma crise de choro que so
acabou na coxia, quando me levaram para falar com a Bibi e me
trouxeram um copo d'dgua para me acalmar. Porque eu estava
realmente em choque com o que eu tinha visto. (VILHENA.
Entrevista concedida a autora em 20/11/2009).

Depois dessa, Deolinda Vilhena assistiu ao espetaculo mais dezesseis vezes.

0 exame de fotografias das demais montagens permite afirmar que o figurino de Joana

permaneceu tendo as mesmas caracteristicas basicas em todas elas (com um pouco mais de
glamour na de 1980, apesar da manutencdo do vestido preto). O figurino de Jaséo, Alma e
Creonte, no entanto, mudou bastante.
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Comprou o livro, o disco e sonhou, um dia, dirigir Gota D’Agua. Acabou fazendo de
sua paixao pelo teatro seu oficio. Trabalhou com Sandro Pol6énio, com quem comecou
a aprender as lides da producéo teatral, as quais, depois, foi exercer junto da propria
Bibi Ferreira, de quem foi produtora por mais de quinze anos. Sobre a trajetéria de Bibi
Ferreira, escreveu uma dissertacdo de mestrado. Depois, fez doutorado e pés-
doutorado sobre producéo teatral. Sua relacdo de fanzinato, cultivada na adolescéncia
pelas muitas assisténcias de pecas — das quais Gota é a campea — e por um cadernos

de autdgrafos, transformou-se em profisséo.

O choque que viveu com Gota D’Agua talvez a tenha levado a refletir, ja pesquisadora,
sobre o que o espetaculo significou na trajetéria da atriz, tendo considerado que teria
sido o momento de mudar o rumo da carreira para 0 teatro de grandes textos,
“afastando-a do puro divertissement” (VILHENA, 2008: 58). De alguma forma, Vilhena
lamenta que isso ndo tenha acontecido. Porque, ainda hoje, a considera a melhor atriz
gue ja viu em cena e cogita a dificuldade que deve ser dividir um palco com ela: “uma
cilada” (VILHENA. Entrevista concedida a autora em 20/11/2009).

A sensacao de choque com o espetéculo, especialmente em fungdo da atuacao de
Bibi Ferreira (acompanhada da emoc¢éo causada pela musica de Chico Buarque) foi
manifesta também por outros depoentes. Graciete Faria, tal como Deolinda Vilhena,
narrou ter custado a se recompor de uma crise de choro ao final do espetaculo. Xico
Vargas, estupefato com tudo o que viu, passou meses apaixonado por Bibi Ferreira e
contou: “a sensacdo que eu tinha é que, cada vez que ela abria a boca, o teatro se
ajoelhava!” (VARGAS. Entrevista concedida a autora em 24/03/2010).

Para a maior parte dos espectadores que considerou a motivacdo de ir ver Bibi
Ferreira em cena, o caso ndo era de fanzinato. Ela era um “monstro sagrado”, como

112

definiu Maria Mascarenhas de Andrade™", que tem ainda hoje na memoria as maos da

atriz em cena — “ah, as maos da Bibi!” — e os versos de Gota D’Agua por ela entoados.

Essa, alids, uma outra lembranca frequente, a atriz interpretando a cancdo titulo. Para
alguns, a lembranca mais forte é a dela cantando Basta um dia. Mas Ela cantando —
assim mesmo, com letra maildscula, por Ela vira um ente nas entrevistas —
genericamente, € um icone da peca na memdria dos espectadores. Mesmo que a
lembranca das musicas ndo seja tao forte, que as pessoas ndo associem tal ou qual

cangdo a encenacgdo, hd um laivo de lembranca de Bibi Ferreira cantando. Célia

112 cf. ANDRADE. Entrevista concedida & autora em 29/08/2008.
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Camargo™® se lembra “do vibrato de Bibi".

Graciete Faria se recorda do jogo de luzes, ainda, enquanto Bibi cantava Basta um
dia:

(...) comeca a brincar no rosto dela como se ela fosse uma
mascara no comeco da mausica. Isso vai ficar eternamente na
minha memodria, o efeito de luz e sombra no rosto dela. Porque a
luz contornava o rosto, de forma que, em determinada, posi¢céo sé
um lado da face ficava iluminado (FARIA. Entrevista concedida a
autora em 04/03/2010).

Em funcdo da lembranca de Bibi Ferreira, a grande maioria dos espectadores guarda
na memoria, hoje, um enredo de Gota D’Agua centrado em questbes relativas ao
feminino, ao abandono, a traicdo, a ira. Para as mulheres, é muito forte a relagdo com
a maternidade e ao assassinio dos filhos. A recordacdo de que o texto é uma
adaptacdo de Medéia € uma constante e isso, de alguma maneira, também conduz o
sentido hoje atribuido ao espetaculo. Jorge Mendonca, por exemplo, embora se

lembre dos sentidos politicos da peca, assim define o nlcleo de sua memoria:

Talvez ndo tenha marcado tanto politicamente. Eu acho que essa
peca mais fala da relagdo com as mulheres (...) A Medéia. A
memoria é da Medéia. Ao feminino. Eu acho que é muito mais
ligada a isso do que a coisa politica (MENDONCA. Entrevista
concedida a autora em 04/04/2009).

Poucas séo as lembrancgas referentes a outros atores narradas nas entrevistas. Houve
casos em que as pessoas chegavam a se lembrar apenas nos monélogos de Joana.
Nominalmente, foram citados apenas Luis Linhares e Bete Mendes, uma vez cada, e
Roberto Bomfim, duas vezes. A relagdo entre Jasdo e Joana, a partir da performance

de Bibi Ferreira e Roberto Bomfim, foi assim analisada por Xico Vargas:

Esteticamente eu me lembro desse... marcou, ficou muito na
minha memodria, foi a figura do... como é 0 nome desse rapaz?
[pausa] Bomfim (...) e o Bomfim me impressionou porque, embora
ele fosse, entdo, o Jasdo, aquele cara que tinha feito uma
tremenda de uma sacanagem! (...) ele me parecia muito fragil!
(VARGAS. Entrevista concedida a autora em 24/03/2010).

A andlise dessa lembranca tdo presente acerca da interpretacdo de Bibi Ferreira — que

chega a obscurecer outros aspectos do espetaculo — deve ser perpassada por dois

13 cf. CAMARGO. Entrevista concedida a autora em 15/03/2010.
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elementos. O primeiro, a forca da interpretacdo da atriz. Como e por qué o texto por
ela falado ganha a forca de permanecer na memoria por trés décadas? Esse € um
tema que sera investigado no proximo capitulo, especialmente a partir dos registros
sonoros feitos no LP. O segundo, que ja foi investigado neste capitulo, reaparece
agora a titulo de evidéncia: a opcdo cénica centrada no drama da personagem
feminina foi, em grande medida, percebida pelos sentidos do publico. Gota D’Agua
parece ter se transformado em um espetaculo “de ator” ou “de primeiro ator”. Com
isso, indubitavelmente, boa parte dos sentidos politicos propostos na modalidade
escrita de circulacdo do texto se diluiram. Ao menos na memdria do publico, sim,

diluiram-se.

3.4.3. Cenografia, “uma personagem silenciosa”

Muitos espectadores tém uma lembranca pontual do cenario de Gota D’Agua. A
excecdo de Bibi Ferreira, mais do que qualquer outro ator que tenha estado nos
espetaculos, o cendrio foi uma presencga que se revelou em muitos dos depoimentos.
Nesse sentido, parece ter agido segundo a definicdo que Ratto sistematizaria, anos
depois: “como uma personagem silenciosa, polivalente e polimérfica; pudica mas sem
preconceitos, carregada de mistério e todavia inteligivel, orgulhosa mas nédo agressiva,
tranquila e acolhedora” (RATTO, 2001: 63).

A maior parte das lembrancas do cenario refere-se a sua grandiosidade e ao seu
significado na peg¢a. Em alguns casos, lembrancas derivadas da surpresa com o
tamanho da estrutura e a solugdo cénica por ela dada. Esse foi o caso, por exemplo,
de Solange Souza, estudante universitaria, que contou: “Eu fiquei impressionada
porque era um edificio sem paredes. Era s6 a estrutura. Alto e as pessoas subiam

naquilo. S6 me lembro disso” (SOUZA. Entrevista concedida a autora em 15/03/2010).

Ou, ainda, lembrancas derivadas da solucao construtiva, que atribuia sentido ao texto,
como narrou Anna Maria Martinez Corréa, professora universitaria, que assistiu a peca

em Sao Paulo:

Eu ndo tenho grandes lembrancas do espetaculo. Mas eu sei que
foi uma coisa grandiosa, € um espetaculo que foi pesado, nao é?
(...) Eu me lembro do cenério que era escuro. O contraste: escuro,
claro. (...) O cenario era interessante, de caixa. Uma montagem,
uma coisa que me chamou atencao. Apesar de ser um teatro de
caixa, uma montagem inovadora (CORREA. Entrevista concedida
a autora em 15/03/2010).
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Embora a memodria relativa, especificamente, aos valores comunistas seja bastante
pequena, as recordacdes sobre o sentido politico geral da pecga — relacionada ao povo
e a desigualdade social — tém seus pilares no cenério. Esse sentido ficou implicito na
lembranca de Anna Maria Martinez Corréa e explicito na de Vera Silva. Logo no inicio
da entrevista, ela afirmou lembrar-se de pouca coisa com relacdo ao espetaculo.
Lembrava-se bem da experiéncia de ter assistido a peca. Pontualmente, sé de Bibi

Ferreira e do cenario:

E daquele cenario... eu lembro que era um pouco chocante, isso
eu lembro. Todo aquele cenario, era uma coisa, assim — como eu
explico? Acho que justamente por eu ser meio por fora das coisas,
aquilo foi uma coisa que me chocou um pouco, isso eu lembro.
Entendeu? A histéria... O conjunto todo, acho que sim... a peca em
si, aquele cenario. (...) Vocé vive a parte das coisas, ndo sabe
analisar nada, vive no seu mundinho ali. De repente, se mostra
uma outra coisa, uma outra... (VARGAS. Entrevista concedida a
autora em 24/03/2010).

Uma outra realidade foi o que Vera Silva viu em Gota D’Agua, sobretudo por meio do
cenério. Dona de casa, ndo trabalhava a época e ndo participava de discussdes
acerca da realidade social. Tinha ido a peca por causa de sua admiracdo por Chico
Buarque e ndo esperava encontrar ali, com grandiosidade, aquela miséria. Para ela, o
choque de realidade, que era um horizonte de expectativa de Paulo Pontes,

aconteceu.

O cenario foi também surpreendente para um tipo de espectadores habituados a outro
teatro, o teatro de grupo, tendéncia forte na década de 1970. Célia Camargo,
historiadora, que fazia o mestrado na USP, era uma dessas jovens. Ela morava no Rio

de Janeiro, onde assistiu a peca, da qual se recorda:

Eu sempre lembro do cenéario. Eu assistia muito nas primeiras
cadeiras. Ele era de uma estrutura metalica, como se fossem dois
andares, como se fosse... eu ndo lembro se era a imagem de
coisas tipo cortico, ou se eram prédios. Mas, de qualquer maneira,
muito popular — com cara de malandro, enfim. Ou expressava um
pouco o morro. (...) Era muito forte. Muito... Pela musica, pelo fato
de ter a Bibi, aquele cenario arrebatador... Porque o teatro se fazia
com muita pobreza. O teatro que tinha um cenario mais
sofisticado, luz, um bom som, era o teatrdo, que tinha dinheiro
para a producdo. (...) A producdo era meio que superproducao
(CAMARGO. Entrevista concedida a autora em 15/03/2010).

A razado de o cenério ter causado estranheza e ser, ainda hoje, uma lembranca viva

esta presente na narrativa de Célia Camargo. O teatrdo ndo era algo comum para ela,
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gue estava mais habituada as encenagdes centradas na expressao corporal, feitas

com poucos recursos, em salas de espetaculo pequenas.

A sala de espetaculo, alias, foi o que fez Nubia Santos lembrar-se de ter vivido um
grande estranhamento ao assistir Gota D’Agua. Estudante universitaria de Letras,
quando gquestionada sobre as razdes que a teriam levado a assistir ao espetaculo,
respondeu rapidamente: “Porque era uma coisa absolutamente obrigatoria. Nao existia
a possibilidade, naquele grupo que eu convivia, da minha geracéo e tal, de ndo assistir
a Gota D’Agua” (SANTOS. Entrevista concedida a autora em 04/04/2009). Ela assistiu
no Teatro Tereza Rachel e recordou-se do cenario como uma favela e, quando

questionada se aquilo tinha sido normal para suas praticas culturais, acudiu:

N&o, absolutamente! Ndo, ndo era o normal para mim, entende?
Os cenarios... quer dizer, o qué eu via de teatro?... como eu te
falei, eu acho que tinha o que a gente chamava de teatrdo... (...)
Aquela época, era o teatrdo mesmo, os grandes teatros. Ai, de
repente, na década de 60, comecam a surgir 0S pequenos teatros.
Teatro de bolso, que séo teatros mais pobres. Eles ndo tém os
recursos cénicos. Era esse teatro que eu via. (...) aquela estética
ndo era nada espantosa para mim. Eu me lembro, por exemplo,
do Opinido, ali em baixo [do Teatro Tereza Rachel], que é mais
pobre ainda. Vocé ficava sentado num banco duro, de madeira,
com areia no pé (SANTOS. Entrevista concedida a autora em
04/04/2009).

Questionada se 0 seu estranhamento devia-se ao fato de o cenario de Gota D’Agua

NAo ser comum para 0 Seu senso estético, ela ponderou:

Ou talvez para aqueles teatros. Para o décor daqueles teatros.
Entende? Acho que isso fazia parte de um tipo de teatro, de um
tipo de cendgrafos que frequentava... e alias, curiosissima estou
eu agoral Como a Bibi Ferreira foi parar naquele teatro?
(SANTOS. Entrevista concedida a autora em 04/04/2009).

As consideracBes de Nubia Santos referem-se a um elemento importante para a
propria constituicdo do cenério: a ambientacdo do Teatro Tereza Rachel. Max Haus
narrou que a escolha do teatro foi feita por Paulo Pontes, pensando, conceitualmente,
em um espaco que pudesse lembrar a degradagdo do ambiente da Vila do Meio-
Dia'**. A principio, isso é o que responde & pergunta da depoente: Bibi Ferreira,
habituada a encenar em grandes teatros, estava ali em funcéo dessa escolha de Paulo
Pontes — mais uma, dentre as tantas que ja foram mencionadas ao longo desse texto.

O teatro nao tinha acabamento, como se recorda Roberto Bomfim:

114 HAUS. Entrevista concedida & autora em 14/045/2010.
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Era concreto, concretdo. A parede ndo tinha cobertura. Eles
prepararam a plateia, levantaram [para] Gota D’Agua, fizeram uma
inclinacdo na plateia. Tanto que um dia pegou fogo. Aquilo era de
madeira (BOMFIM. Entrevista concedida a autora em 22/08/2010).

Bomfim recordou-se, também, do calor que fazia no Teatro Tereza Rachel e de como
era dificil fazer o espetaculo ali. Mas a opcéo do teatro, além de garantir 0 aspecto de
degradacdo para a ambiéncia da encenacdo, levou para a pec¢a um tipo de publico
habituado ao teatro de grupo, as pequenas salas, ao “teatro de bolso”. Como foi o
caso de Nubia Santos, que definiu o seu grupo como o dos “ndo caretas” — para quem
a presenca de Bibi Ferreira em Gota D’Agua soou como uma ades&o. Algo a ser

comemorado, ja que eles estavam, sempre, em busca de adesdes.

Heloisa Starling, estudante universitaria que morava em Belo Horizonte e também
assistiu a peca no Teatro Tereza Rachel, tinha um perfil muito semelhante a esse.
Frequentadora assidua de teatro, ndo tem nas memoérias da encenacdo de Gota
D’Agua as mais vivas, as mais marcantes de sua vivéncia teatral. Mas recorda-se bem
das arquibancadas do Tereza Rachel e da emogao de estar no ambiente em que tinha
acontecido o show Opinido, que ficava dois andares abaixo. Ela ndo tinha assistido ao

show, porque era nova demais, mas o seu significado Ihe era caro.

As memdrias sobre o cendrio mencionam os barracos da Vila (& qual a maior parte
dos espectadores se refere como favela) e ao aspecto popular e grandioso. S6 ha uma
memoria do contraste entre esse ambiente e o set de Creonte — a de Eunice Galéry,
construida a partir do figurino. Ninguém se recordou da cadeira/trono e de seus
sentidos simbdlicos — aspectos que foram tdo importantes na esfera da producado do

texto escrito e da encenacéo.

A opcéao de fazer um espetaculo mais centrado no drama pessoal de Joana, associada
a forca da performance de Bibi Ferreira, parecem ter conduzido as percepcbes do
publico para outra diregdo. Com uma excec¢ao, ha auséncia de memoria sobre o set de

Creonte nos espectadores entrevistados. Segundo Gianni Ratto:

A verdadeira cenografia é determinada pela presenca do ator e de
Seu traje; a personagem que se movimenta nas areas que lhe sédo
atribuidas cria constantemente novos espagos alterados,
consequentemente, pelo movimento dos outros atores: a soma
dessas ac¢fes cria uma arquitetura cenogréfica invisivel para os
olhos mas claramente perceptivel, no plano sensorial, pelo
desenho e pela estrutura dramatlrgica do texto apresentado.
(RATTO, 2001: 38)
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N&o se deve desconsiderar a hipétese de que a auséncia de memaria sobre o grande
simbolo de poder no espetaculo, bem como sobre os didlogos acerca das formas de
exercicio desse poder, devam-se, também, ao fato de que a personagem de Bibi
Ferreira ndo atuava, em momento algum, no set de Creonte. ‘No plano sensorial’ dos
espectadores, isso pode ter significado a minimizacdo das percepc¢fes relativas as

acles naquele espaco cenografico.

A hipoétese foi levantada a partir de consideractes feitas pela prépria Eunice Galéry.
Quando questionada sobre o cenario, afirmou ndo guardar lembrancas desse
elemento do espetaculo. Pouco depois, ao observar as fotografias de encenacdes com

panoramicas do cenario, afirmou:

Agora que eu vi, eu estou lembrando. E eu lembro de outra coisa
também... passava uma sensacdo de pobreza aflitiva. Era uma
pobreza esmagada. (...) E eu lembro que eu achava interessante
[a existéncia d]os planos também. Porque tinha um plano inferior e
um plano superior. Eu estou vendo aqui e eu lembrei por aqui
[pelas fotografias]. E a Bibi, raramente ela subia. (...) O que mais
trafegava [entre os dois planos de cenério] era o Jasdo. (GALERY.
Entrevista concedida a autora em 08/04/2010).

Além desta lembranca de Eunice Galéry, que alude aos valores da cultura politica
comunista, em conjunto com a do figurino, apenas uma outra os fez transparecer de
forma mais clara. Marcos Vinicius Quiroga, que era estudante universitario de Letras,
frequentador assiduo de teatro (embora ndo fosse grande admirador do que chamou
de “teatro de ator”), quando questionado sobre suas recorda¢cBes acerca de outros
atores em cena, referiu-se a Luis Linhares e ao “trabalho dele. (...) Eu me lembro dele
mais identificado com a questado profissional, (...) fazia alguma manual” (QUIROGA.

Entrevista concedida & autora em 03/04/2009).

Finalmente, ha ainda um tipo de lembranca pontual sobre esse aspecto da encenacéo,
relativa & movimentacdo dos atores pelo cenério, que aparece de maneira muito
explicita na narrativa de Xico Vargas. Durante a entrevista, ao examinar as fotografias

das encenacdes, ele recordou-se:

Eu me lembro agora, esta ai — agora, quando vocé falou set dos
homens e set das mulheres — uma coisa que, na primeira vez [que
aconteceu] eu custei a entender, é que, quando mudava a acao, o
grupo que ficava fora da acdo, gesticulava. (...) Eu custei a
entender que aquilo era uma maneira de traduzir para a plateia
gue a conversa seguia. (...) Ninguém virava estatua de sal. (...)
Isso era um recurso cénico. Mas custei, custei muito a entender
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(VARGAS. Entrevista concedida a autora em 24/03/2010).

Esse recurso, previsto nas rubricas do texto escrito, era uma forma de mostrar a vida
cotidiana na Vila do Meio-Dia. E o cenario, que deixava a mostra todos os espacos ao
longo de todo o espetaculo, permitia que ele fosse executado — mesmo que

surpreendendo o espectador.

De maneira geral, as lembrancas de Gota D’Agua ndo fazem alusdo ao contetdo
politico explicito da peca. Quando ha referéncias a ele, em geral, elas sdo feitas como
mencdes a realidade popular, de desigualdade social, de miséria. Em alguns poucos
casos, mencdes a exploracdo. Portanto, pode-se dizer que o0s horizontes de
expectativa dos autores, efetivamente, criaram um espaco de experiéncia para o
publico em que 0 povo era protagonista. Entretanto, as reflexdes sobre a cooptacéo e
o desenvolvimento do capitalismo, mesmo referéncias a politica habitacional, quase
ndo apareceram nos depoimentos. Quando apareceram, foi na voz de sujeitos que ja
estavam enfronhados nesses debates em outra situacao de suas vidas: as discussfes
universitarias e a militAncia estudantil. Ainda assim, essas mencdes foram feitas com
relacdo & modalidade escrita de circulacdo do texto de Gota D’Agua™, o que leva a
crer que o espetaculo, em grande medida, destituiu o texto de seus sentidos politicos

especificos.

Um sentido geral, entretanto, esteve presente em todos o0s depoimentos: a
representacdo de Gota D’Agua é, indubitavelmente, a de um espetaculo politico —
dimensao implicita em todos os depoimentos. Para alguns entrevistados, tem a
dimensdo do proibido. Para outros, a da resisténcia. Para outros, ainda, a da
esperanca. Alguns a percebem ndo como algo proibido, mas, ao contrario, como uma
conquista de liberdade de expressdo. De qualquer forma, a recordacéo de assistir ao
espetaculo, naquele momento, tem o sentido de participacdo politica coletiva. Estar

junto, partilhar as emocdes, as esperancas, os ideais, os medos. Partilhar.

Os sentidos politicos especificos de Gota D’Agua estdo mais vivos na memdria social
por causa do objeto-livio e da modalidade escrita de circulacdo do texto. Mas Gota
D'’Agua, o espetaculo, esta presente na memoria social, alimentado pelos
espectadores que o assistiram na segunda metade da década de 1970, como uma

experiéncia de participacéo politica.

15 Esta andlise foi realizada na secéo 2.4 do capitulo 2.
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CAPITULO 4

Memoarias de (antes da) audicao: fazeres e apropriacdes

Memoérias de composicao. Diversao.

Texto redigido com base na entrevista tematica de Chico Buarque, concedida a autora em 14/05/2010.

Eram poucas cancfes, a fotégrafa tem razdo. Poucas mesmo. Ele se lembra —
bem! — que o Paulo encomendou uma para a situagdo da Joana. Da mulher
abandonada. E quando ele chegou a reunido, foi: “Genial! Temos o nome da
peca!” Gota D’Agua, a cancgéo, deu o titulo & peca — cuja escritura ja estava em

andamento, a quatro maos.

Essa, o Paulo encomendou. Mas ele ndo sabe bem como surgiram as outras. Se
o Paulo pediu, se ele, Chico, prop6s: “WYamos por uma canc¢do aqui...”. Elas foram
surgindo. Ele se recorda que o Paulo, com razdo, queria colocar a Bibi para
cantar. Ela é uma excelente cantora. Uma excec¢do para aquele tempo. Ela,
Marilia Péra... Era dificil ter quem atuasse, dramaticamente, bem, e cantasse
também. A Bibi, sim. Ai, eles fizeram essa musica para ela cantar. Essa e Basta
Um Dia. Ah, sim, € mesmo. E Bem Querer.

Basta Um Dia ja existia, sim, é isso. Tinha outra letra em Calabar. Ai, a Censura
vetou e a gente desistiu. Se a outra letra é cantavel? Ele vai ver. “Ninguém sabe
z&z4... Estou cantando, aqui, e estd dando certo.” A Censura vetou. E, ela ndo
esta no disco branco, instrumental. E. Ele acha que falou bobagem. Nao foi por
causa da Censura. Eles é que resolveram tirar a muasica da peca.

Flor da Idade era do filme do Carvana. Ou o filme do Carvana veio depois e eles
aproveitaram Flor da Idade ali? N&o, Flor da Idade era do filme do Carvana.
Cabia na peca, ele resolveu usar. Gota D’Agua e Bem Querer eram inéditas. Sim.
Mas Basta Um Dia também era inédita, ora. Nao era nova, mas era inédita.

No meio daqueles acontecimentos que ele foi pegando na memodria antes de a
pesquisadora chegar, apareceu uma musica. Um c6co. O Paulo é que mostrou o
refrdo, era uma mausica regional. Nordestina. “Bate o cdco e ndo sei o qué...” Dai,
ele, Chico, fez os versos para as personagens cantarem. Mas a peca estava
comprida demais. Tinha que cortar alguma coisa. Dai, o c6co saiu da encenacao.
Eles gravaram, em estudio. Parece que puseram os atores para cantar e tudo. E,
no intervalo, punham a fita do c6co. Quer dizer, ninguém ouvia!

A embolada? Ele vai ver, no livro. A musica do gigolé. O Cacetdo! A musica é
meio um samba-de-breque. Engracado. Nunca mais tinha visto. E se lembrou,
assim, de ler ali. E se diverte. “Depois de tanto confete / Um reparo me compete /
Pois Jaséo faltou a ética / Da nossa profissdo”. Ele canta. E realmente se diverte.
N&o € coisa para gravar, ndo. Filosofia da Vida? N&o, ndo se lembra. Quer ver.
N&o tem letra? Onde esta? Refrdo do Creonte? Também, n&o. E quando ele se
da conta que tem uma versao do texto que ndo estd em verso. E a conversa
muda de rumo. Ele se lembra da Censura. De como era ruim estar a mercé do
gosto dos censores.
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Filosofia da Vida? Deve ter no disco que foi feito depois. Ele n&o participou, ndo
se lembra bem. Ah, foi s6 com as falas da Joana!? S6 a Bibi. Pode ser que
tenham tirado os outros didlogos por uma questdo de praticidade. A Bibi ja estava
no estudio, era mais facil. Ele ndo sabe, ndo participou. Mas a gente as vezes
imagina as coisas mais complicadas do que elas sdo. Pode ter sido simples
assim: a Bibi ja estava la.

Filosofia da Vida? Esta encafifado com isso. Nao se lembra mesmo. Deve ter
sobrado ali, no livro. Eles planejaram antes e acabaram ndo fazendo. Pode néo
ter sido corte da Censura. Ele ndo se lembra, ndo. Mas ja se lembrou até demais,
a musica do Cacetdo. Lembrou mais do que podia. “Essa do Cacetédo, agora, foi
uma surpresa!” E o gravador captura uma gargalhada.

Memorias cruzadas. Partilhas.

Texto redigido com base nas entrevistas tematicas de Aninha Franco e Graciete Quadros de Faria,
concedidas a autora em 04/03/2010.

Ela sabe que comprou o livro logo que ele saiu. E que o comprou novo. Mas esse
ela perdeu, num dos empréstimos. Coisa que ela ndo faz mais, assim —
aprendeu. Nao significa que nédo se disponibilize a troca. O estidio onde ela narra
essa histéria bem o diz, quase uma casa de cultura. Entre os milhares de livros
que ali estdo, disponiveis para consulta, tem um outro Gota D’Agua. Ela comprou
de novo, queria ter. E leu mais de uma vez, talvez mais de duas.

Também nas suas estantes, entre os long plays, CDs e DVDs, tem toda a obra do
Chico. O disco instrumental, o0 sem imagem na capa. Os outros censurados
também. Porque era preciso correr para buscar os jornais e os discos quando
eles saiam. Eles podiam ser recolhidos, e logo. Ainda mais que custavam a
chegar na Bahia. Entdo, era assim: ela corria e comprava. Consumia toda a
producao do Chico. Tudo. Ele era um grande heroi. Dela? Ndo, da sua geracao.
Dela s0, ndo. “Nosso”.

A sua geracdo — avalia hoje — foi muito prejudicada pela ditadura. Porque as
pessoas comeg¢am a produzir com seus vinte e poucos anos. Um Humboldt é
uma excecdo. E muito dificil jA comecar a produzir por meio de metéaforas. E era
isso 0 que lhes era permitido, sob o peso do Al-5. Entédo, a geragdo de dez anos
antes, da década de 40, ja criava muito bem. O Chico era um icone dessa
producéo. Dessa producédo de resisténcia.

Ela leu o livro, era obra do Chico. Até se lembra da leitura. Mas na época, chama-
la para teatro era tornar-se inimigo. Coisa séria demais para uma anarquista.
Eterna anarquista. Tdo chato quanto as reunides dos trotskistas que queriam
fazer a revolugdo. Pois é, a memoéria do texto impresso nao é téo presente. SG no
final da década de 80, estudando e escrevendo sobre o tema, ela descobriu o
poder do teatro. Mandaram prender Séfocles na ditadura, por causa da Antigona.
Que poder é esse!? O tempo existente entre a Grécia classica e aqueles dias nao
significava. O teatro, sim. E foi o que fizeram com a Gota D’Agua, ndo? Com
Medéia. Tiraram o tempo do meio do caminho. Significaram o Rio de Janeiro.
Aquilo ficou claro na primeira leitura, sim. O Chico é muito claro. Ela até sabe que
a grande forca da peca néo é ele, é Paulo Pontes, que era mais poeta. Mas Chico
era icone, levava todos os louros.

Hoje ela escreve sobre teatro e para teatro. Vive o teatro. Mas a Unica coisa que

a apaixona, de verdade, é o intérprete. Ndo o ator, ndo o cantor. Esses sao
pessoas quase normais. O intérprete, coisa rara. Esse, sim. Porque € muito dificil
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imprimir todas as emog¢des numa mentira, em algo que nao é seu. Quase divino.
Devia ser assim, ja nos anos 70. Porque quando ouviu a Bibi Ferreira dizendo o
texto que ela tinha lido... isso € que foi avassalador. Foi tomada por aquilo. E, ao
rememorar, ouve novamente. A voz dela. A respiragdo. A angustia. Quase divino.

Da peca, as lembrancas que guarda sdo as de outros, que ela mesma nao
assistiu. Como a memaria da amiga que ela trouxe para o estudio, para narrar a
histéria do cabelo esquecido na touca entre as lagrimas do espetaculo. E do
cOmico constrangimento de estar assim, descomposta na touca e vermelha de
chorar, com o acender das luzes. Ou do impacto de ouvir o assassinato
anunciado nos versos de Chico. “Como alguém que lhe apagasse a luz, vedasse
a porta e abrisse o gas”. Ele, até entdo, um roméantico de belos olhos azuis. Da
Carolina, d’A Banda. Gal, a amiga, viu a pec¢a no sul, no Rio. E ainda hoje se
impressiona com a luz, os versos. E, também, com a forca da interpretacdo de
Bibi. Mulher pequena, que ganhava o palco. Aquela impostacdo de voz! Perfeito.
Reminiscéncias guardadas por muitos anos. Que ela comecgou a puxar quando foi
convidada para uma entrevista de pesquisa. Entdo, encantada com os fios de
lembrancas, fez suas anotagfes para ndo se perder no novelo. E o desenrolou na
prosa.

Aninha, entdo, s6 tem da peca lembrancas emprestadas. E as partilha, como se
partilhava um vinil nos anos 70, em rodas de escuta. De sua vivéncia com a Gota
D’Agua, mesmo, ficou a interpretacdo. Muito mais do que do texto em preto e
branco. A interpretacao do vinil. Além da emocéo, o contetddo tematico. A dor, o
abandono. Que chegam com sentido de resisténcia, claro. Conexdes
extraordinarias que ele — deve ser o Chico, ele — faz. Cultura popular, indistria
cultural... Mas isso, ela sabe: é ja coisa do espectador — ou do ouvinte? — doido.
A leitura Obvia é a que deve ter ficado para o espectador normal. Uma mulher
abandonada.

Da forca da intérprete, além do disco, Aninha guarda um souvenir. Muitos anos
depois, num encontro com Bibi Ferreira, levou o disco. Abriu a capa e pediu um
autografo. Na parte de dentro — provavelmente, para guardar melhor e mais
tempo. Como a sua memoria afetiva guarda a voz, a respiracéo, a dor. No meio
da colecédo de vinis, entre os musicais, mora a “Lembranca de Bibi Ferreira”. Que
ela se empenha em achar para partilhar. Como partilhava nas rodas de escuta de
décadas atrés.
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CAPITULO 4
TERCEIRA ESCALA:
O DISCO E A AUDICAO

Palavra poética, voz, melodia — texto, energia, forma sonora
ativamente unidos em performance, concorrem para a
unicidade de um sentido.

(ZUMTHOR, 1997: 195)

A terceira, e Ultima, escala de observacéo do evento Gota D’Agua é o disco de vinil,
registro em audio de trechos do roteiro da peca e de algumas cancdes do espetaculo,
lancado pelo selo RCA Victor, em setembro de 1977 — quase dois anos ap6s o livro e
a estréia do espetaculo, do qual estava em curso da temporada paulista. Esta foi a
terceira modalidade de execucéo do texto oficial de Gota D’Agua que veio a circular no
mercado cultural brasileiro. Com o objeto-disco, o0 texto que ja estava nas paginas e

nos palcos, chegava, também, as vitrolas.

Inicialmente, é preciso refletir sobre as caracteristicas desta forma de circulagdo do
texto de Gota D’Agua, que combina trechos poéticos, melodia, voz e arranjo
instrumental. No registro em audio, ha 4 (quatro) faixas de can¢bes de Chico Buarque
e 8 (oito) de recitacdes de trechos do texto da peca com fundo musical orquestrado,
11 (onze) delas na performance de Bibi Ferreira. Assim, no LP, em dois formatos
diferentes, as intencbes do texto de Buarque e Pontes expressam-se por meio das
relacdes e das tensfes entre melodia e texto, entre som e palavra. Visando a dialogar
com essas especificidades da linguagem, por meio da qual novos sentidos do texto
foram produzidos, buscar-se-4 compreender as caracteristicas fundamentais dos

registros sonoros feitos no disco.

O registro de melodias e recitacdes em audio, sob o formato de disco de vinil, guarda
distancias e aproxima¢des das duas outras formas de circulacdo do texto de Gota
D’Agua. Por um lado, aproxima-se do espetaculo, no sentido de que, nestas duas
formas, o consumidor da obra — ouvinte ou espectador — toma contato com o texto em
diferentes linguagens, ndo apenas a escrita, e mediado pela interpretacdo de outros
sujeitos — atores, musicos, diretores, etc. Por outro, o registro em audio distancia-se do
espetaculo: se este é a arte que acontece diante do publico, aquele se produz distante
dele e eterniza uma determinada interpretacéo, passivel de infinitas repeticbes. Do

livro, a maior distancia do registro em &udio é exatamente a linguagem em que o texto
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se expressa: no primeiro, a palavra impressa, essencialmente por meio de texto
escrito; no segundo, o som, musica e palavra dita, que suscitam outros sentidos do
sujeito consumidor. Mas, em ambos 0s casos, esta aberta a possibilidade de contato

solitario e individual com o texto — como ndo acontece com o espetaculo.

Esta terceira escala de observacdo do evento é particularmente rica no que se refere
as possibilidades que oferece para a compreensdo da dindmica de lembrancas e

esquecimentos relativos ao texto de Gota na sociedade brasileira.

Em primeiro lugar, do ponto de vista da literatura dramatica: no registro sonoro, ao se
fazer uma selecéo de trechos para a gravacéo, recriou-se o roteiro, monumentalizando
alguns aspectos, em detrimento de outros, que ficaram esquecidos. Ademais, as
recitacdes de Bibi Ferreira que compdem o disco imantaram o texto da peca de uma
carga dramética, criando uma referéncia com intengfes de interpretagédo especificas,
relacionadas a sentimentos humanos expressos pela entonagdo da voz da atriz. Isto
direciona a recepgéo do consumidor/ouvinte, conduzindo uma forma de interpretacéo

e de lembranca acerca de Gota D'Agua.

Segundo, porque, a andlise dos registros musicais implica uma reflexdo sobre o papel
da cancdo na tradicdo cultural brasileira, no que se refere a construgdo de uma
memoria social a partir da palavra cantada, em narrativas engendradas a partir do
presente, reunindo diversos tempos — que Starling (2003) trata como uma “espécie de
pragmatica do saber narrativo” e Napolitano (2007) define como “uma espécie de
repertdrio da memoria coletiva”. Especialmente, neste caso, uma reflexdo sobre o
papel de um dos principais compositores da MPB, Chico Buargue, em um momento
decisivo da sua carreira, a década de 1970. A analise das cancfes registradas no
disco, alids, ndo pode prescindir da analise da trajetria autbhoma, descolada da

histéria do livro e do espetaculo, que estas canc¢des construiram naquele periodo.

Neste sentido, a analise das canc¢fes, na esfera da producdo tomara por base a no¢ao
de cancionista, categoria central da esfera da producdo da musica popular nacional,

tal como definida por Luiz Tatit:

Cancionistas séo todos aqueles que exercem a arte de bem cuidar
de uma cancdo, desde sua feitura (entdo chamamos este
cancionista de compositor) até sua veiculagdo em show ou em
disco. Passamos assim pelo arranjador, pelo intérprete e, no
limite, até pelo mixer e pelo produtor, quando se mostram
envolvidos com o trabalho de salvaguardar os contelidos que s6 a
canc¢ao pode transmitir ao ouvinte (TATIT, 2007: 99).

324|Capitulo 4



Operando ja com a légica de producdo da industria cultural no ramo fonografico, Tatit
(2007) concebe dessa maneira todos aqueles que fazem a cancdo, ndo apenas 0s
sujeitos diretamente relacionados a esfera da criacdo original. Criando uma categoria

vasta, define o cancionista como:

(...) um gesticulador sinuoso com uma pericia intuitiva muitas
vezes metaforizada com a figura do malandro, do apaixonado, do
gozador, do oportunista, do lirico, mas sempre um gesticulador
gue manobra sua oralidade, e cativa, melodicamente, a confianca.
(...) No mundo dos cancionistas, ndo importa tanto o que é dito,
mas a maneira de dizer, e a maneira é essencialmente melddica.
Sobre essa base, 0 que é dito torna-se, muitas vezes, grandioso
(TATIT, 2002: 09).

O equilibrar melodia e texto, na musica popular, da-se em todo o processo de
construcdo da cangdo, nos atos de compor, arranjar, interpretar ou cantar, e, por isso,
na esfera da producdo musical, todos estes sujeitos podem ser considerados
cancionistas. E cada um desenvolve uma dic¢do prépria, uma forma de compatibilizar
as tens0Oes entre continuidade melddica e articulagcéo textual, através de um gesto oral

que se Ihe torna préprio.

No ambito da analise do evento Gota D’Agua, serdo analisadas algumas das
contribuicbes dos cancionistas que produziram o LP de 1977 para o formato final das
cancdes. Buscar-se-4 compreender qual foi o papel proprio do compositor, do
produtor, do arranjador e dos intérpretes, especialmente Bibi Ferreira, para a
construcdo das versGes que aproximam as cancbes do espetaculo, dando-lhes,

entretanto, uma feicdo propria e reconstruindo, em grande medida, o texto de Gota.

Além de um exame do disco como objeto cultural e produto de mercado, neste
capitulo far-se-a, também, um estudo sobre as formas de recepcdo que ele teve na
sociedade em que foi produzido, bem como as memoérias que se pbde identificar,
sobre ele, nos depoimentos registrados. No que se refere a recepgéo, sera analisada,
também, a apropriagdo politica feita de Gota D’Agua no movimento estudantil da
segunda metade da década de 1