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FOTO 25 – Fonte: Arquivo Centro Cultural São Paulo – Espetáculo de 1977 em São Paulo. 
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FOTO 26 – Fonte: Arquivo FUNARTE – Espetáculo de 1976 no Rio de Janeiro. (Luís Linhares como 
Egeu, Oswaldo Loureiro como Creonte, Roberto Bonfim como Jasão, Bete Mendes como Alma). 

FOTO 27 – Fonte: Arquivo Centro Cultural São Paulo – Espetáculo de 1977 em São Paulo. 
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EGEU – Antes, seu Creonte, eu queria discordar 
CREONTE – De quê?... 
EGEU – É que o grande e verdadeiro dilema / não é esse. Tem que 
discutir e estudar / direito o próprio sistema de pagamento, / essas 
correções... 
[...] 
EGEU – Vai ser difícil não atrasar se a cada mês a taxa... 
AMORIM – Mestre, a gente pode ver isto / depois, calmamente... Por 
enquanto foi dada / u’a solução... 
CREONTE – Bom. Mais que isso só Jesus Cristo [...].338

Amorim, que estava ao lado de Egeu – de acordo com a foto –, o impede de 

continuar falando. Assim, através do convencimento de seu discurso, Creonte 

desarticula toda a tentativa do mestre da oficina de realizar qualquer mudança no 

sistema imposto pelo dono da vila. Além disso, ainda consegue fazer com que a 

população aceite sua decisão de expulsar Joana do local, considerada “baderneira” e 

inadimplente. Como pode ser observado na imagem, a própria postura persuasiva de 

Creonte indica uma autoridade também política sobre os moradores, os quais se 

mostram cenicamente como subordinados. Sobre as escolhas estéticas para as 

personagens feitas pela direção, Edwin Wilson afirma: 

O diretor também dá ênfase ao sentido de cenas específicas através da 
composição visual e quadros cênicos, isto é, através da expressão 
corporal dos atores no palco. O relacionamento dos atores com o 
espaço traz informações importantes sobre seus personagens. Por 
exemplo, personagens importantes são frequentemente colocados em 
um nível acima de outros personagens: numa plataforma ou degrau, 
por exemplo. Outro recurso relativo ao espaço é colocar um 
personagem importante sozinho numa área do palco, enquanto se 
reúnem outros personagens em outra. Isto chama a atenção para o 
personagem que está sozinho. Se dois personagens são antagônicos, 
eles devem ser colocados em posição de confrontação física no 
palco.339

As palavras de Wilson são fundamentais para se pensar essa cena de Gota

D’água. Primeiramente, Creonte, Egeu, Jasão e Alma – além de Amorim, que interfere 

nos diálogos – se estabelecem no grande cenário, e portanto na parte de cima, porque 

possuem relevância no desenvolvimento da trama da peça. Em segundo lugar, Creonte, 

em relação as demais personagens – que se encontram abaixo – é mais importante no 

enredo em se tratando do poder e da riqueza como referência. É por isso também que 

338  HOLLANDA, Chico Buarque de; PONTES, Paulo. Gota D’água. 29. ed. Rio de Janeiro: Civilização 
Brasileira, 1998, p. 145. 

339  WILSON, Edwin. Diretor. Cadernos de teatro, Rio de Janeiro, n. 81, abr. /maio/ jun. 1979, p. 5. 
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ele se encontra sozinho no centro do cenário. Egeu e Amorim se dispõem em um espaço 

oposto ao de Jasão e Alma, simbolizando idéias e opiniões contrárias em relação ao 

conflito de interesses. 

Finalizando o discurso, o dono do conjunto habitacional convida a todos para 

participarem do casamento de sua filha com Jasão, oferecendo trabalho para as 

mulheres da vila, as quais deveriam fazer salgados e docinhos. A população estava 

convencida e passiva às idéias de Creonte, e Joana estava sozinha. No momento em que 

ele a expulsa de casa, ela não vê solução a não ser partir para a vingança. Pede e 

consegue de Creonte mais um dia para conseguir outro local para morar e levar seus 

filhos. A protagonista canta a música “Basta um dia”, anunciando ao público o desfecho 

da tragédia. 

Joana chama seus filhos e os entrega um bolo preparado com ervas venenosas. 

Pede para irem com Corina até a festa de casamento oferecendo-o como presente aos 

noivos, conforme a FOTO 28.

A festa é realizada no primeiro plano do palco e os meninos surgem com 

Corina na lateral direita. Cenicamente, por meio da expressão dos atores, é possível 

perceber que a chegada das crianças representou a interrupção das ações na festa. Os 

olhares são incômodos e a postura de cada personagem revela a recusa à presença dos 

filhos e do presente de Joana, sobretudo por Alma, vestida de noiva e de costas para 

eles. Novamente, por meio da disposição no palco, há uma confrontação estética entre 

as personagens: Corina e os meninos de um lado, recolhendo-se diante da autoridade de 

Creonte, do lado oposto. A iluminação em Alma e em seu pai é viva e forte. Em 

contrapartida, a vizinha e as crianças estão quase na penumbra, revelando a disparidade 

de posições dessas personagens na trama. 

Nada mais resta à protagonista da peça, que conversando com seus orixás toma 

consciência que sua vingança apenas será realizada se for direcionada para ela e para os 

próprios filhos. Joana coloca seus planos em prática – FOTO 29.

Com apenas um projetor sobre Joana e as crianças, todo o restante do cenário e 

do palco estão na escuridão. Revela-se um clima de tensão e silêncio, exceto pela voz da 

personagem a se despedir dos filhos, prometendo um lugar melhor para se viver. As 

personagens comem um bolo sub-entendido e caem ao chão, terminando a cena com um 

blecaute. 
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FOTO 28 – Fonte: Arquivo Centro Cultural São Paulo – Espetáculo de 1977 em São Paulo. 

FOTO 29 – Fonte: Arquivo Centro Cultural São Paulo – Espetáculo de 1977 em São Paulo. 
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A principal questão que define o espetáculo de Gota D’água é sua 

determinação estética: a escolha feita incialmente pelos dramaturgos e produzida por 

Gianni Ratto na busca de uma concepção teatral realista. Por realismo na arte 

compreende-se um conjunto de fatores que compõem os mais variados estilos teatrais, 

posicionando uma visão crítica do homem. Não é naturalista, na medida em que 

consegue aliar uma lógica na mensagem do texto ao mesmo tempo em que incorpora 

quebra de ações das personagens; com o jogo de iluminação no primeiro plano do palco, 

onde realizam-se as coreografias e as canções. Nesse sentido, não se propõe apresentar a 

realidade como ela é cruamente, mas uma postura na qual a ideologia com claros 

apontamentos políticos convive de maneira harmoniosa com técnicas da imaginação 

teatral. 

Toda essa discussão é fundamentada sobretudo nas análises acerca de um uso 

estético híbrido. Entre os opostos de uma postura naturalista – mais direta na 

apresentação da realidade – ou simbolista – marcando a inventividade artística –, a peça 

mescla várias dessas características, partindo de um posicionamento ao representar o 

real e sustentar questões sociais de seu momento histórico, ao mesmo tempo em que 

permite a criatividade formal como instrumento de comunicação com o público. De 

acordo com Jean-Jacques Roubine, ao fim do século XIX: 

O naturalismo estava longe de ser uma tradição gasta e poeirenta 
quando a aspiração simbolista começou a se afirmar. E, no campo do 
espetáculo teatral, essa aspiração estava ligada a uma tomada de 
consciência. Com os progressos tecnológicos [sobretudo com o 
recurso da iluminação com a energia elétrica], o palco tornava-se um 
instrumento carregado de uma infinidade de recursos potenciais, dos 
quais o naturalismo explorava apenas uma pequena parte, aquela que 
permite reproduzir o mundo real. Restavam a verdade do sonho, a 
materialização do irreal, a representação da subjetividade...340

Pensando o avanço tecnológico, o teatro procurou sua própria identidade em 

confronto com o cinema, por exemplo, e talvez por isso houve uma refefinição de 

valores, sobretudo na busca de uma “teatralidade do real”, utilizando uma expressão de 

Roubine. O advento da iluminação nos palcos possibilitou uma pesquisa estética mais 

ampla, e se inicialmente indicaria apenas o espaço atmosférico – como queriam os 

naturalistas – aos poucos ela criou novos olhares para a própria existência da arte, sua 

340  ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenação teatral – 1880-1980. Rio de Janeiro: J. Zahar, 
1982, p. 27. 
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demonstração clara nos espetáculos ao retirar por vezes a ilusão cênica e seus 

questionamentos acerca da sociedade. 

No caso da complexidade estética de Gota D’água, a iluminação sustentaria 

tanto um elemento da realidade com a atribuição de paralelismo e imediatismo entre as 

ações das personagens – demonstrada pela mudança nos sets – quanto um aspecto 

simbolista de sobreposição de espaços específicos do palco, onde buscava-se a atenção 

da platéia, criando o clima da cena. Essas peculiaridades permitiram a análise sobre 

àquilo que os autores e o diretor procuravam problematizar. A objetividade da luz para 

demonstrar ações paralelas legitimava o “real” da situação cênica, conduzindo o 

espectador para o que ocorria entre os brasileiros nos anos de 1970. Da mesma forma, a 

ênfase em determinadas personagens e/ou acessórios, como o foco dado à Joana, 

escurecendo todo o restante do cenário e personagens ou ao balde das vizinhas 

fundamentava o espaço de sociabilidade, de cultura e da questão econômica do enredo, 

também permitindo o aprofundamento da dramaticidade ou comicidade. 

Examinando a questão formal da arte, particularmente da literatura, Roland 

Barthes sistematiza essa característica da inventividade como a atribuição da intenção; 

da significação própria da obra. Nestes termos, determina o conceito de originalidade na 

arte como sua fundamentação mais intrínseca. Para ele, há sempre uma escolha pela 

“melhor conotação” daquilo que se procura expressar da realidade. 

[...] [a] originalidade é [...] o próprio fundamento da literatura [e da 
arte]; pois é somente me submetendo à sua lei que tenho chance de 
comunicar com exatidão o que quero dizer [...] se quero ser menos 
“falso”, é preciso que eu seja mais “original”, ou, se se preferir, mais 
“indireto”.
A originalidade é pois o preço que se deve pagar pela esperança de ser 
acolhido (e não somente compreendido) por quem nos lê [assiste].341

De acordo com Barthes, comunicar já nos induz à utilização de um discurso, 

impondo-nos a decisão por uma determinada técnica; pelo domínio do “teatro da 

linguagem”.342 Analisando suas palavras observa-se a determinante de que a produção 

artística seja resultado de uma posterior reflexão de seu público e não apenas de uma 

compreensão. É possível estabelecer relações entre esse posicionamento e a escolha 

pelo realismo em Gota D’água: a elaborada sustentação poética do texto dramático 

341  BARTHES, Roland. Crítica e verdade. São Paulo: Perspectiva, 1970, p. 19; 20. 
342  Ibid., p. 20. 
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demonstra o anseio dessa reflexão pela mensagem; o diálogo com a platéia. De maneira 

geral, ainda é considerável apontar que a própria característica do teatro da resistência 

democrática no Brasil firmava-se nesse fundamento. Segundo Fernando Peixoto, ao 

discutir os apontamentos de Bernard Dort sobre a realidade do teatro, ressaltando 

sobretudo o político (entende-se o teatro engajado): 

[...] [Dort] procura desvendar o próprio significado do teatro político, 
compreendido como uma crônica histórica da vida cotidiana num 
teatro que se assume abertamente como teatro, em que “não se trata 
mais de fazer política no palco ou na platéia: é a própria atividade 
teatral, em sua especificidade, que se torna acesso ao político” [...].343

Novamente, e nesse momento ainda mais apontado, o fator político de uma 

obra também se determina pela atividade teatral em si, e, por essa perspectiva, pela sua 

constituinte estética. O realismo criativo da peça direcionada por Gianni Ratto forja, 

assim, seu elemento ideológico e essa é sua principal característica. Para Dort: 

Hoje [anos de 1970, momento de produção do livro] a ruptura com a 
ilusão é um fato. Ninguém mais a questiona. Mas, como notava 
Meyerhold: “é um erro opor o teatro estilizado ao teatro realista. 
Nossa fórmula é: teatro realista estilizado”. Também o nosso realismo 
repousa não numa confusão entre o palco e a realidade evocada, mas 
numa tomada de consciência do que os diferencia. Quanto mais o 
palco for um local de “convenção consciente” (para tomar ainda uma 
expressão de Meyerhold), mais será suscetível de evocar uma 
realidade mais ampla e complexa: além da realidade de um ambiente 
estreito, a realidade de toda uma sociedade – e de um mundo que se 
transforma. Como escrevia Brecht: “Se quisermos hoje fornecer 
representações realistas da vida social, é indispensável restabelecer o 
teatro em sua realidade de teatro”.344

Situar Brecht nessa discussão é crucial para as questões apontadas por Dort, 

mas também para considerar o uso de alguns dos recursos brechtianos na peça de 

Pontes, Chico e na montagem característica de Ratto. O aspecto não decorativo dos 

elementos cênicos, os quais possuem cada um sua funcionalidade na trama – a exemplo 

da representação simbólica da cadeira no cenário atribuído à casa da personagem 

Creonte – sistematiza o posicionamento crítico. Além disso, há a própria 

sustentabilidade da reflexão política por meio da mensagem do texto dramático; tudo 

isso atrelado à idéia da peça em sua realidade de peça. 

343  PEIXOTO, Fernando. Bernard Dort e a realidade do teatro. In: DORT, Bernard. O teatro e sua 
realidade. São Paulo: Editora Perspectiva, 1977, p. 10. 

344  Ibid., p. 118. 
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Deste modo, as palavras de Dort são pontos relevantes não apenas da postura 

do teatro engajado francês da década de 1970, como para pensá-lo na produção artística 

brasileira, sobretudo Gota D’água: a postura realista demonstra o mundo, mas 

interrogando-o. A complexidade dessa estética discute uma sociedade igualmente 

complexa, contraditória, considerando a existência de sua constante transformação. O 

posicionamento crítico desse realismo ignora uma apresentação imutável do social e por 

isso a união entre o debate de seu contexto histórico e a procura de uma linguagem 

teatral própria. 
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Cartaz do Espetáculo 
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Programa do Espetáculo 
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O teatro é como uma árvore milenar que 
nunca morre. Vida de mil estações, suas 
folhas e frutos renovam-se constantemente e 
quando caem viram adubo revitalizante: o 
que nasce novamente, embora pertencendo à 
mesma raiz, é reciclado na textura, nas 
cores, no perfume. 

Gianni Ratto
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CONSIDERAÇÕES FINAIS

Os objetos artísticos são estranhos elos: fazem 
do passado presença e, do presente, imediato 
futuro, pois que vitalizam e impulsionam. 
Estranhas criaturas essas; não flertam com a 
imortalidade apenas, conseguem manter-se 
eternamente jovens graças ao olhar renovador 
de quem as contempla. A simultaneidade e a 
atualidade do ser estético assinalam a dimensão 
singular da história da arte entre as pesquisas 
históricas.

Eleonora Fabião 

A ANÁLISE das tragédias de Eurípides, Vianinha e, principalmente Gota 

D’água de Chico Buarque e Paulo Pontes permitiram avaliar de que forma são 

atribuídas e julgadas questões sociais polêmicas como a paixão, o controle do poder, a 

traição, a morte e a injustiça em tempos históricos tão diferentes como a antiguidade 

grega e a modernidade brasileira. Os textos dramáticos do Brasil da década de 1970, que 

foram analisados, possibilitaram uma avaliação sobre a maneira de resistência 

encontrada para continuar a luta contra a ditadura militar que se acirrava após o Ato 

Institucional nº. 5 de 1968, bem como as transformações na visão de teatro engajado 

que melhor representasse o momento histórico em que os brasileiros se encontravam. 

As construções da crença mitológica dos gregos, a teoria aristotélica, o 

conceito de tragédia e de teatro engajado, bem como a trajetória dos dramaturgos 

brasileiros foram, durante todo o andamento da pesquisa, encarados como elementos 

cuja historicidade conjugava o principal fator de definição. Não foi possível partir de 

noções de universalidade e imobilidade para compreender o movimento das 

transformações históricas nos diversos valores e práticas que envolviam desde a 

antiguidade clássica ao Brasil contemporâneo. Além disso, coube perceber que as obras 

dramáticas estão abertas para possíveis novas interpretações, e cada pesquisador pode 

compreender e envolver uma versão que corresponda melhor aos anseios sociais de cada 

período. Essas idéias foram necessárias, por exemplo, no exame das adaptações 
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realizadas da Medéia de Eurípides, além da discusssão das várias concepções dos mitos 

da antiguidade clássica. 

A partir das reflexões dos fundamentos de âmbito sócio-histórico, das visões 

críticas econômicas e idéias políticas, a escrita e a encenação de Gota D’água

demonstram a realização diferenciada de um teatro engajado. A proposta de Chico 

Buarque e Paulo Pontes, além do diretor Gianni Ratto se manteve a todo momento no 

nível do debate das idéias do texto, cujas discussões acerca da sociedade brasileira são 

claramente encontradas. 

Compreender a história profissional dos artistas que idealizaram a peça, 

juntamente à analise das idéias que determinaram, muitas vezes, suas escolhas pela 

produção de um teatro musical no Brasil – sobretudo dos anos de 1970 – foi um 

caminho necessário. Por meio dessas reflexões, considera-se a influência de Vianna 

Filho nas questões estéticas e de conteúdo ideológico, quanto a presença dos 

dramaturgos: Pontes no desenvolvimento dramático e Buarque na parte poética e nas 

canções. Nestes termos, desmistifica-se a própria figura de Chico como o maior 

representante da arte de oposição no Brasil, situando o seu trabalho no teatro – 

sobretudo em Gota D´água – ao mesmo tempo em que se valoriza a atuação de Paulo 

Pontes na criação da peça, sustentada na inspiração da Medéia de Vianinha. 

Com a apresentação do posicionamento dos críticos da peça, observa-se o 

período de turbulências em que a obra é produzida e as formas diferenciadas em que os 

vários intelectuais pensaram seu momento histórico. Valorizavam os “grupos” em 

relação ao teatro de “empresa”, e, mesmo com a riqueza de público, muitos 

consideraram a peça como uma obra sem pesquisa de linguagens; uma mercadoria de 

apêndice ao governo autoritário. Uma postura de avaliação do desenvolvimento da arte 

no sistema capitalista – seja ela teatro, cinema, música ou televisão – faz-se necessário. 

Para a compreensão da efemiridade de um espetáculo, não apenas um estudo 

investigativo do programa e das fotografias da peça foi relevante – instrumentos 

necessários para qualquer pesquisador que se aventure nas reflexões sobre uma 

produção teatral –  mas as análises da própria formação do diretor Gianni Ratto e de que 

forma ele ajudaria a compor novas conotações para a obra que se apresentou em 1975 

em diante, no Rio de Janeiro e em São Paulo. Na realidade, a encenação de Gota

D’água representa a concretização de um conjunto de planejamentos estéticos para o 

teatro, em conformidade com a mensagem que se procura transmitir à platéia. Por essa 
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perspectiva, Ratto sistematizou um trabalho de desenvolvimento cênico, desde a escolha 

do espaço até a grandiosidade da encenação em si, buscando aliar qualidade e alcance 

do maior número de espectadores possível. Essa era a estratégia dos artistas envolvidos 

na produção. 

Nestes termos, Gota D’água simbolizou a união entre fatores de relevância 

política com aspectos de cunho comercial. O “teatrão”, como foi pejorativamente 

chamado, apresentava, assim, uma maneira de se continuar a fazer teatro no Brasil em 

meio às dificuldades com a censura ditatorial, aliados aos problemas sócio-econômicos 

e de financiamento para as produções em meados dos anos de 1970. 

Não há como negar a participação dos intelectuais na tentativa de explorar a 

busca de novas soluções em meio a um período crítico, no qual as dúvidas e as 

dificuldades tomavam o lugar das certezas revolucionárias de períodos anteriores. E se 

na década de 1970, ainda circunstanciavam-se críticas ao posicionamento de artistas 

como os que desenvolveram o projeto Gota D’água, há que se levar em consideração 

que o suporte de espetáculos no valor comercial está definitivamente presente e não 

pode mais deixar de ser apontado. 

Quanto à posição desses críticos, faz-se necessário compreendê-la em sua 

delimitação histórico-social. Se nos anos de 1970, Mariângela Alves de Lima possuía 

uma visão cristalizada de teatro de oposição, valorizando o trabalho dos grupos 

independentes e submetendo espetáculos como de Gota D´água ao âmbito do “teatrão” 

– enfatizando apenas seu teor comercial –, ela muda seu posicionamento. Para muitos, 

pode ser um elemento surpresa que encontremos escritas de Alves de Lima sobre a 

peça, já em 2001 – em um especial do “Estado de São Paulo” que retomava a encenação 

de Gota D’água dos anos de 1970 –, com opiniões distintas e novas atribuições. Neste 

momento, as características formais de Gota D’água são o ponto principal a ser 

discutido, de maneira a explicitar questões sobre estilo e gênero teatral. Logicamente, 

com o fim da ditadura militar, um longo processo se deu de maneira a repensar a própria 

função do teatro, colocando em pauta sua existência em si como arte e não como um 

apêndice de um papel engajado. Construindo uma análise retrospectiva da peça em 

comparação com as outras encenações do período, ela afirma: 

[...] a distância temporal de mais de um quarto de século [...] [vejo 
que] O espetáculo, em bem da verdade, enriqueceu-se com novas 
propostas de uso de espaço, com um extraordinário investimento nas 
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técnicas corporais e em novos procedimentos narrativos que se 
referiam à realidade brasileira sem, necessariamente, mimetizá-la.345

É relevante observarmos que, muitas vezes, considerações sobre as técnicas 

corporais da peça nos anos de 1970 eram realizadas apontando de forma preconceituosa 

a coreografia dos atores em cena, vista como “americanizada” semelhante aos musicais 

ou produzida como programas da Rede Globo (tais como o “Fantástico”).346 Na década 

de 1970, apesar de reclamar a falta de um atributo realmente “popular” no espetáculo da 

peça, Alves de Lima critica agora justamente a presença muito forte do elemento 

“popular” na linguagem. Há ainda uma exigência quanto à fidelidade do gênero trágico 

clássico e das qualidades do coro, e, nesse aspecto, a autora da crítica perde os 

elementos históricos: 

Se há imaginação e beleza nos tratos poéticos do texto, o mesmo não 
se pode dizer do encadeamento da narrativa, feito quase sempre sobre 
analogias simplórias com os episódios da tragédia clássica. O coro de 
mulheres trabalhadoras que se solidariza com a mulher traída tem um 
tratamento um tanto quanto gaiato, artificial no desejo de acentuar o 
aspecto “popular” da linguagem. E uma vez que se trata de uma peça 
comprometida com a “realidade brasileira”, as mulheres do coro 
acabam por perder a função coral quando decidem, ao final, aceitar a 
encomenda de docinhos para o casamento de Jasão. Ganha o 
pragmatismo social, mas perde-se a ressonância que a voz do coro 
empresta ao conflito trágico.347

Mesmo que a própria função do teatro na sociedade tenha sido repensada, 

ainda é instigante imaginar os motivos de Mariângela ter mudado suas concepções a 

345  LIMA, Mariângela Alves de. ‘Gota D’água’ entrelaça o sublime e o grotesco. O Estado de São 
Paulo, São Paulo, 01 de ago. 2001, p. D6. 

346  Cf. BLANCO, Armindo. (Org.). O PASQUIM. Rio de Janeiro: ano 7, n. 343, jan. de 1976, p. 7. Além 
de ter se tornado uma determinação comum em relação à peça a elaboração de considerações 
negativas a respeito da coreografia criada por Luciano Luciani em Gota D’água (como por exemplo, 
situá-la de maneira pejorativa tais quais os musicais da televisão), foram encontradas várias 
reportagens cujos intelectuais apontaram diversas questões para legitimar a peça como possuidora de 
uma “encenação ruim”. Para estudiosos como Yan Michalski, Sábato Magaldi, Gilberto Braga, Flávio 
Marinho entre outros, a obra detinha desde uma “grande espetaculosidade”, com cenas esparsas pelo 
grande espaço e cenário, dificuldade na falas em versos por parte dos atores secundários, lentidão das 
ações, até o cenário extremamente geométrico, números musicais com esteriotipos populares e 
pobreza estética com a escolha das mímicas para demonstrar a continuidade das cenas. Sobre o 
assunto, Cf. MICHALSKI, Yan. “Gota D’água” – caída do céu (I). Jornal do Brasil, 02/01/1976; 
MICHALSKI, Yan. “Gota D’água” – caída do céu (II). Jornal do Brasil, 03/01/1976; MARINHO, 
Flávio. Gota D’água. Tribuna da Imprensa, 03/01/1976; BRAGA, Gilberto. Gota D’água. O Globo,
05/01/1976; MAGALDI, Sábato. Uma ovação para a tragédia brasileira – Apesar dos defeitos, Gota 
Dágua é uma excelente contribuição à nossa dramaturgia. Jornal da Tarde, 30/01/1976; MAGALDI, 
Sábato. O universal brasileiro. Jornal da Tarde, 27/05/1977. 

347  LIMA, Mariângela Alves de. ‘Gota D’água’ entrelaça o sublime e o grotesco. O Estado de São 
Paulo, São Paulo, 01 de ago. 2001, p. D6. 
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respeito de Gota D’água. As análises dos críticos nos anos de 1970 se baseavam em 

uma corrente ideológica que determinava um exemplo sistemático de engajamento na 

arte, voltada para a referência das produções dos anos de 1950 e 1960. O caminho já 

havia sido percorrido, possuindo apenas duas perspectivas em jogo: as atruibuições do 

governo ditatorial, versus o teatro dito radicalmente de esquerda. Não era consentida 

uma outra opção. Observando esse momento pela atualidade dos anos 2000, Alves de 

Lima consegue enxergar as possibilidades em aberto do processo histórico, permitindo a 

si mesma conceber e debater de maneira franca as idéias políticas, mas sobretudo 

estéticas que a peça de Chico Buarque e Paulo Pontes – encenada por Gianni Ratto – 

oferecia para o público e para sua realidade social. 

Nesse ponto de vista, há que se pensar em análises como a de Gerd Bornheim 

quando aponta a questão da historicidade da recepção, sobretudo pelo trabalho dos 

críticos: “[...] a crítica, por definitivos e imperiosos que possam parecer os discursos de 

seu exercício, não passa de manifestação fundamentalmente histórica, que tem, pois, em 

princípio ao menos, o seu começo e o seu fim”.348 Isso significa dizer que, embora 

mantivesse posições firmes sobre questões sócio-econômicas e políticas nos anos de 

1970, Alves de Lima transforma seu próprio ponto de vista de acordo com novos 

olhares em 2001. Nessa perspectiva, um crítico, assim como qualquer agente histórico, é 

um indivíduo plural que pode mostrar em si mesmo a presença de várias facetas. 

Todavia, o que pensar acerca de encenações atuais de Gota D’água? É possível 

perceber que os grupos retomam a peça na busca de uma reflexão social que ainda 

existe. Segundo Gianni Ratto: “Acho importante revisitar esse texto. No meu ponto de 

vista, a montagem poderia ser reelaborada pela chave econômica. A questão política 

mudou, mas a econômica não. Mas é claro que isso depende da visão do diretor”.349

Certamente, os debates que a peça promove são evidentes no campo 

econômico em se tratando da ainda presente desigualdade social, poucas oportunidades 

de emprego, habitação própria e ascensão financeira. Mas também em outras questões, 

como a hipocrisia dos políticos apenas “maquiando” os problemas e dificuldades, além 

dos pré-conceitos de gênero, os quais podem ser observados com facilidade até hoje. 

348  BORNHEIM, Gerd. As dimensões da crítica. In: MARTINS, M. H. (Org.). Rumos da Crítica. 2. ed. 
São Paulo: Senac São Paulo; Itaú Cultural, 2007, p. 33. 

349  RATTO, Gianni.; NÉSPOLI, Beth. Peça propiciou catarse coletiva nos anos 70. Estado de São 
Paulo, São Paulo, 01 de ago. 2001, p. D6. 
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A problemática que se coloca é a seguinte: dentro das intenções dos grupos que 

montam Gota D’água atualmente, quais os pontos levantados para discussão e como, 

afinal, ela é recebida pelo público? Espetáculos da peça como o homônimo realizado em 

Brasília em 2001 por Gabriel Vilella – ex-diretor artístico do TBC paulistano – que 

trazem o cenário marcado pelo plano piloto da cidade (desenvolvido por Lúcio Costa e 

Oscar Niemeyer), esboçando a figura do mosquito da dengue e cujo conjunto 

habitacional é retratado como 28 leitos hospitalares, são bastante específicos.350 Há uma 

mensagem ainda recente e viva para os espectadores, os quais criam uma experiência 

estética de identificação imediata. 

No entanto, outras encenações, como Gota D’água – Breviário de Heron 

Coelho, realizada em São Paulo em 2006; Gota D’água de Antonio de Bonis no 

Festival de Teatro de Curitiba no mesmo ano; além do espetáculo de João Fonseca em 

2008 no Rio de Janeiro elencaram, novamente, o texto dramático como fator primordial 

da peça. Seja defendendo uma “visão mais realista” da obra, contrastando a dualidade 

existente entre as personagens e conflitos – homem e mulher, oprimido e opressor, etc – 

(como aponta o diretor da apresentação de São Paulo), seja realizando uma pesquisa de 

linguagem do musical brasileiro, com integração do texto, canções e coreografias (como 

em Curitiba e no Rio de Janeiro), o cerne das diversas encenações foi a maneira como o 

valor da mensagem pressupõe o restante, ou seja, a maneira pela qual a força do texto 

em si mesmo fornece os elementos que envolvem a cena, o ator, o espaço.351

Nestes termos, há uma conformidade com o espetáculo dos anos de 1970, no 

que tange a idéia central: fazer retornar ao presente histórico das apresentações, as 

questões que o texto dramático debatia, mesmo que, agora, à luz de um novo período. 

Toda a concepção estética dessas encenações partiu desse elemento comum, como 

motor para o apontamento de análises e reflexões sociais. Em outras palavras, os 

motivos que fazem com que grupos realizem a montagem de Gota D´água continua 

350  Sobre a encenação de Brasília Cf. CHAGAS, L. Artes e espetáculos (teatro) – Império do Cinismo. 
Isto é online. 12 set. 2001. Disponível em: < 
http://www.terra.com.br/istoe/1667/artes/1667_imperio_cinismo.htm>. Acesso em 04 fev. 2009. 

351  Sobre as encenações Cf. S/a. SP recebe “Gota D’água”, de Chico Buarque. Folha Online. 11 jan. 
2006. Disponível em: < http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u56703.shtml>. Acesso 
em: 10 abr. 2008; CASALETTI, Danilo. Gota D’água de vanguarda. Época – Exclusivo Online. 09 
jan/ 2006. Disponível em: < http://revistaepoca.globo.com/Epoca/0,6993,EPT1102260-
1655,00.html>. Acesso em: 10 abr. 2008; S/a. Sistema Fiep traz clássico do teatro brasileiro para 
lançamento do Sesi Cultural. Sistema FIEP – Notícias. 20 mar. 2006. Disponível em: < 
http://www.fiepr.org.br/News442content8831.shtml>. Acesso em: 10 abr. 2008. 
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sendo pelo seus fatores de discussão política, esperando do espectador uma reação ativa 

e de raciocínio constante à obra e à sociedade. 

Porém, justamente por pertencer a uma época diferenciada, é que a recepção 

desses espetáculos também se orientou de forma diversa. O posicionamento e as razões 

pelas quais uma pessoa vai ao teatro mudaram. A montagem, a interpretação dos atores, 

o envolvimento entre jogo de luzes, música, espaço de cena e formas de dicção e fala 

chamam mais a atenção do público atual. De acordo com o comentário de Aldenair 

Silva – um espectador da encenação do Rio de Janeiro – encontrado na internet pelo 

blog “Mais Ação Entretenimento”:  

Vi a montagem e compreendi, completamente fascinado, o porque de 
se referir aos trabalhos teatrais como ‘o espetáculo’. Durante e depois 
da apresentação foi assim que me senti: Extasiado e feliz por ter tido o 
privilégio de testemunhar esse sucesso. Parabéns a todos.352

Como pode ser visto, o espectador se mostra condicionado a referir sobre a 

peça pelo acontecimento teatral que ele presenciou e não necessariamente pelas 

discussões que ele promove. Essas considerações não são uma via de regra, mas é 

relevante apontar que nos anos ditatoriais havia uma idéia comum pela qual partilhavam 

as pessoas que frequentavam o teatro. A luta de oposição ao regime era cotidiana, e 

cada expressão artística simbolizava, mesmo que indiretamente, os problemas da época. 

Segundo a historiadora Rosangela Patriota acerca da recepção da peça O Rei da Vela de 

Oswald de Andrade montada já no ano 2000: 

[...] o que mudou foi o público. Não há dúvidas, a constituição de uma 
oposição, que teve como objetivo básico lutar contra a ditadura 
militar, recobriu uma série de questões sociais e culturais que 
reclamavam práticas urgentes. No entanto, com a restauração do 
Estado de Direito, interesses acomodaram-se. O projeto de 
transformação social tornou-se, por um lado, uma quimera, e, de 
outro, um tema ultrapassado e não condizente com os anseios da 
modernidade e/ou pós-modernidade, que passaram a assolar o país na 
década de 80 e nas subsequentes. 
Com esta perspectiva, o século XXI possui, em particular, para a 
sociedade brasileira, uma tarefa de grande porte, isto é: suscitar a 
capacidade de indignação e de reflexão, que mobilizaram projetos e 
ações em momentos anteriores. Assim sendo, qual o papel que o teatro 
deverá ter? 

352  SILVA, Aldenair. TEATRO: Gota D’água, peça de Chico Buarque e Paulo Pontes, volta aos palcos – 
Comentários. Mais Ação Entretenimento. 09 jan. 2008. Disponível em: 
<http://www.maisacao.net/blog/2008/01/09/teatro-gota-d%C2%B4agua-peca-de-chico-buarque-e-
paulo-pontes-volta-aos-palcos/>. Acesso em: 10 abr. 2008. 
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Estamos, nesse momento, diante de uma interrogação que só a 
dinâmica do processo histórico poderá vislumbrar. Até então, a 
perspectiva crítica e reflexiva deverá ser uma das mais importantes 
armas para o estabelecimento do debate público e da reflexão.353

Construindo um balanço entre a apresentação da peça O Rei da Vela realizada 

em 1967 – em plena ditadura militar – e o espetáculo adaptado no ano 2000, Patriota

suscita um debate acerca do fazer teatral do século XXI. Se existe o papel de instigar a 

reflexão do público, há que se buscar sempre novas formas estéticas e ideológicas que 

consigam fazer com que o espectador realize o contato fundamental entre arte e 

sociedade. Como obra, Gota D’água é, ao mesmo tempo representação do momento 

histórico em que foi criada, mas também é assídua presença, pois está aberta a novos 

olhares e novas possibilidades de encenação e contatos com a platéia. 

Nestes termos, uma reavaliação se faz urgente nas pesquisas entre teatro e 

história. As diversas re-significações da peça pelos novos espetáculos demonstram que 

as obras não são datadas, dependendo apenas do olhar de quem realiza suas montagens 

e as recebe. Se, no caso da encenação de São Paulo em 2006, o tema centrava-se na 

dualidade, sobretudo na questão de gênero, o espetáculo de Ratto nos anos de 1970 

destacava a trama pela perspectiva do teatro de oposição às opressões políticas e da arte 

como fundamento da crítica ao capitalismo. É justamente o ponto de vista dos artistas 

que se dispõem a produzir Gota D’água que a mantém como arte da constante 

atualidade.

353  PATRIOTA, Rosangela. O texto e a cena – aspectos da história da recepção: O rei da vela (Oswald de 
Andrade) em 1967 e no ano 2000. Cultura Vozes, Rio de Janeiro, Vozes, n. 4, ano 95, p. 23, 2001. 
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