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RESUMO

Sem pretender ser uma biografia, o presente trabalho tem como objetivo contextualizar a vida
e a obra de Francisco Buarque de Holanda, e particularmente suas pecas teatrais, como parte
ativa de uma época de muitos conflitos e mudangas na historia do Brasil, o periodo que gira
em torno das décadas de 1960 e 1970. Pretende-se aqui discutir e analisar, primordialmente, a
importancia da obra teatral de Chico Buarque como testemunho dos conflitos vividos por uma
classe artistica, dividida entre o desejo natural de criar, a urgéncia de se engajar na luta contra
o regime militar e a necessidade de contestar os costumes sociais.

Para isto foram utilizados alguns artigos da revista fénix como base para a analise das pegas

teatral Rodas Viva ; Calabar ; Gota d’Agua e Opera do Malandro.



INTRODUCAO

A comunicagdo, fendmeno que acompanha a civiliza¢do desde seus primordios, esta
integrada aos processos culturais e a propria historia construida pelo homem.

Conforme Pinto (2000, p.5)":
“Tal como a historia em geral, a historia da comunicag¢do exige
perspicacia do pesquisador para diagnosticar os processos de
gestacdo dos fenomenos de comunicag¢do, assim como sua
utilizagio pela comunidade. E necessdirio estar atento ao
conjunto das realidades que circundam o homem para
compreender a preseng¢a da comunica¢do na sociedade, numa

determinada conjuntura’.

Pinto (2000) entende a cultura como o meio artificial criado pelo homem, um
ambiente secundario, uma vez que o ambiente primario estd no conjunto das atividades
necessarias a subsisténcia e cita E.B.Taylor para quem a cultura se constitui no “conjunto
complexo que inclui conhecimentos, crengas, arte, moral, leis, costumes...”.

O autor destaca trés componentes desse complexo: o conjunto das relacdes dos
homens entre si, que implicam no aprendizado, na aculturagdo, na transmissao da cultura,
sendo um processo no qual estd contida a pressdo, a persuasdo; o conjunto das formas de
expressao, composto principalmente pelas expressoes artisticas, como a literatura, o teatro, as
artes plasticas e a musica; o conjunto das relagdes entre 0 homem e o meio, composto pelas
formas de dominagdo do bindmio espaco-tempo, as tecnologias, entre elas, os meios de

comunicagao (Pinto).



Conclui-se, portanto, que a cultura de um povo ou uma nagdo existe e se modifica em
funcdo da sua prépria historia, do desenrolar de suas relagdes sociais, politicas e econdmicas.
E possivel também afirmar que a dominagdo de um povo pelo outro ou de uma classe pela
outra, passa pela difusdo, através da pressdo e persuasdo, da cultura do dominante para o
dominado.

Como por exemplo quando os indios se negaram a trabalhar como escravos para os
portugueses, gerando assim o primeiro confronto entre colonizadores e nativos, os europeus
tomaram duas atitudes: importaram escravos da Africa e iniciaram a aculturagdo dos nativos,
através da educacao promovida pelos jesuitas:

“Coube aos jesuitas perceber que na educacgdo esta a chave da
moldagem cultural e ideologica e forma eles, sem duvida, os
primeiros a usar conscientemente os processos de comunica¢do
na pedagogia, como se deduz da Ratio Studiorum, documento
que consubstancia as diretrizes basicas da pedagogia jesuitica
(Pinto, 2000, p. 11)”.

Da criagdo da Companhia de Jesus, em 1534, aos dias de hoje, um imenso caminho foi
percorrido, ao longo dos quais as tecnologias foram avangando e as formas de dominagao se
modernizando. Mas se as técnicas se transformaram, os contetidos e intengdes permaneceram
0s mesmos, € assim nao foi diferente nas décadas de 1960 e 1970, durante as quais Francisco
Buarque de Holanda participou como autor ou co-autor de quatro pecas teatrais.

Trata-se, portanto, de uma época, em sua maior parte, caracterizada pela ideologia
dominante imposta pelo regime militar, na qual grande parte do meio artistico da nagdo viveu,
ou sobreviveu, como resistente.

O objetivo desse trabalho ¢ fazer uma analise critica das quatro obras teatrais de Chico
Buarque (Roda Viva. 1967, Calabar 1973, Gota d’agua 1975, Opera do Malandro 1978) ,

contextualizando essa obra como testemunha de uma época marcada principalmente pela
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intolerancia de um governo ditatorial, mas ao mesmo tempo, uma época de grandes mudangas
socio-culturais, muita criatividade artistica € muitos avangos nas tecnologias de comunicagao.

Espera-se que esse trabalho sirva como uma referéncia a mais para os estudantes de
sociologia e histéria, e por que ndo, para os que também estudam artes, pois afinal, ndo ha

como separar o Chico Buarque, teatrélogo-engajado, do artista compositor-intérprete-escritor.
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CAPITULO I

CHICO BUARQUE E O TEATRO ENGAJADO

A propaganda ideoldgica tem a fungao de formar idéias e convicgdes nos grupos € nos
individuos. Molda comportamentos politicos e sociais, transformando o sistema cultural.
Algumas vezes ¢ clara e sua intengao ¢ facil de ser percebida e outras vezes ndo; nesse ultimo
caso tem um caréter subliminar, disfarcado®:

“(...) conseguem, muitas vezes, controlar todos os meios de
comunica¢do, manipulando o conteudo das mensagens,
deixando passar algumas informagoes e censurando outras, de
tal forma que so0 é possivel ver e ouvir aquilo que lhes interessa

(..)"(Garcia, 1982, p.11).

Durante o regime militar, a partir de 1964 no Brasil, a censura foi imposta de forma
radical, proibindo qualquer manifestacdo, em qualquer setor, que contrariasse a ordem politica
vigente. Paralelamente, o modelo econdmico foi reorientado permitindo uma abertura para as
multinacionais € ao capital externo no pais, diferentemente das orientacdes anteriores, que
vinham da era do Presidente Juscelino Kubitschek(Garcia, 1982).

A propaganda ideoldgica gera a contrapropaganda (posta na ilegalidade durante uma
ditadura), e como resultado surgem as “patrulhas ideologicas™(¢ a acdo de uma pessoa ou de
um agrupamento de pessoas, unidas por algum lago ideoldgico ou por algum ideal politico,
que na ansia de defender suas idéias, vigia, patrulha, observa a alguém ou a um grupo
considerado por si opositor. Este pode ser um oponente de seus idearios e passa a critica-lo de
forma constante, ¢ por vezes contundente)de ambos os lados. E preciso ressaltar que,

independentemente da mentalidade dos governantes, ou qualquer outro grupo em qualquer
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outro setor, o estabelecimento da censura e das “patrulhas ideolodgicas” provoca atrasos
sociais, politicos e culturais, que podem inclusive desaguar também em atrasos no
desenvolvimento econdmico e tecnologico.

Se num primeiro instante, toda a classe economica dominante exigiu, apoiou ou aderiu
ao golpe militar, depois de varios anos comecou a se sentir incomodada e travada diante da
situagdo. Em setembro de 1978, Boni, no cargo de superintendente da Rede Globo discursava
para os militares na Escola Superior de Guerra®:

“Enquanto os governos europeus recorriam d censura, ds
pressoes (...) 0 governo norte-americano permitiu que a
imprensa, o rdadio e a televisdo crescessem livremente — com
responsabilidade e em franca liberdade — nos Estados

Unidos”’(Ramos e Marcondes, 1995, p.89)

O fato ¢ que a censura retira do meio, o oxigénio social tdo necessario para que 0s
individuos e grupos se sintam a vontade para criar, inovar, inventar e reinventar; e sem fazer

uso de sua forca criativa o homem se torna infeliz, estatico, enfadado.

PANORAMA DOS ANOS 1960/1970

Os acontecimentos que marcaram os anos 60/70 s3o tantos, tdo variados e tdo
complexos que exigiriam um trabalho extenso dedicado apenas a eles.Como neste trabalho
nao pretendemos fazer uma explanagao longa faremos uma breve contextualizag¢do a cerca do
tema. Foram duas décadas que promoveram avangos e transformagdes em praticamente todos
os campos da vida humana, desde as comunicacdes até os costumes e relagdes politicas e

sociais. Solimdes (2006)* traca um pequeno retrato social de 1968:
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“Em 1968, a Tchecoslovaquia se rebelou contra o dominio
soviético, os estudantes franceses tomaram Paris, os hippies
apareceram, os negros se impuseram, os Beatles desbundaram
de vez e as mulheres queimaram os sutids. Foi uma revolugdo
estética, politica e cultural que mudou o rumo do século 20. No
Brasil, as noticias sobre Praga e Paris incendiaram os
estudantes, que sairam ds ruas para protestar contra o regime
militar instaurado em 1964. O pais sentia os reflexos das
mudancas internacionais e a popula¢do percebia que era

importante protestar”.

Mais & frente, 0 mesmo autor resume o livro 1968: O ano que ndo terminou, de Zuenir
Ventura® como “A biografia romanceada de um pais, com personagens verdadeiros que
sonhavam com um conto de fadas”.

Enquanto as transmissdes ao vivo via satélite e o nascimento da Internet inauguravam
a aldeia global, o mundo fervia em meio a conflitos ideologicos. de propaganda no Brasil,

Impensavel nos dias de hoje, o 3° Congresso Brasileiro de Propaganda em 1978, que
reuniu profissionais do setor e donos de agéncias, para discutirem ao mesmo tempo criacao,
cenario politico, cendrio social e desigualdades sociais. A necessidade de participar ou de se
manifestar diante das transformagdes e contradigdes levaram o jovem publicitdrio Julio
Ribeiro, a fazer uma autocritica, sob aplausos durante o encontro®:

“Num pais de tanta gente rica, um grande numero de pobres e
uma enorme quantidade de miseraveis, a propaganda é um
instrumento de desagregacdo social. Os publicitarios devem
acabar com a fantasia de que sdo cavalheiros da prosperidade,
quando sdo, na verdade, jagung¢os do poder econdémico’.

(Ramos e Marcondes, 1995, p.81).
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Os autores Ramos e Marcondes (1975) consideram que a década de 70 “desgovernou-
se da historia e mudou nosso rumo”. O Teatro do Absurdo, a Arte Concreta, a Tropicalia e
iniimeros movimentos de vanguarda tomaram o Brasil e o Mundo:

“Nos anos 70, talvez pelo efeito letargico das drogas, talvez
pela liberagdo do sexo, talvez pelo barulho ensurdecedor do
rock-and-roll, vivemos tudo e para todos os lados. Os que
sobreviveram olham para tras com saudades e um certo
orgulho, mas se consideram essencialmente sobreviventes. Até
porque muitos naufragaram na viagem destes dez anos loucos.
Uns de barato. Outros de porrada. Os primeiros, filhos de Jimi
Hendrix. Os segundos, orfaos de Che Guevara (Ramos e

Marcondes, 1995, p.75)".

Na era politica Juscelino Kubitschek, governou o Brasil entre 1956 e 1961, o pais
vivia um periodo de grande desenvolvimento, renovacao e liberdade em todos os campos. O
teatro, o cinema, as artes e os meios de comunicacao se desenvolveram e o Brasil dava seus
primeiros passos para acompanhar o processo de globalizacao que se iniciava. (Pinto, 2000,
p.63).

Juscelino abriu novos caminhos para a industria brasileira e procurou se aproximar da
Europa para diminuir a dependéncia em relagao aos EUA. Nesse periodo, surgiu o cinema
Novo, o novo teatro, as ligas camponesas, movimentos populares, alfabetizagao de adultos e
dentro desse clima o Brasil cresceu em consciéncia politica e reivindicagdes populares (Pinto,
2000, p.69).

Com a renuncia de Janio Quadros, o sucessor de Juscelino, antes de completar um ano
de mandato, o pais entrava em um periodo conturbado. Era 1961 e o pais vivia um turbilhao

politico com a renuncia de Janio Quadros e a posse tumultuada do vice Jodo Goulart, que
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contava com restricdes entre a elite que comandava o pais e grupos militares de direita. No
“Manifesto do Oficina” publicado nessa época, o grupo teatral reivindicava que o teatro’:

““ ~ .
(...) Ndo pode, tampouco, esquecer os grandes temas morais,

politicos, filosoficos, presentes em todas as épocas, em todos os

teatros que tiveram alguma dignidade e presenca historica

(...)” (Peixoto, 1982, p.31).

Em 1964 Jodao Goulart ¢ deposto pelo golpe militar e instala-se a partir dai uma

ditadura que duraria cerca de 20 anos (Figura 1)®.

Figura 1 - Barricada militar em 1964

Fonte: TV Educativa

Chico Buarque, na época estudante de Arquitetura, surge em cena em 1965 quando
sua cang¢ao “Sonho de um carnava”l é defendida num festival na TV Excelsior (Figura 2). A
partir dai o compositor/intérprete/escritor/teatrologo vai se despontando no cendrio artistico.
Sua primeira incursdao no teatro se d4 no mesmo ano musicando o poema Morte e Vida
Severina de Jodo Cabral de Melo Neto, cuja montagem ¢ premiada no IV Festival
Universitario de Teatro de Nancy, na Franca (UOL, 2006)°. Sua trajetéria de vida é marcada
por centenas de composicdes gravadas, shows e festivais no Brasil e no exterior, pecas de

teatro, livros publicados, participagao em novelas e filmes.
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Figura 2 - Chico Buarque, campedo de futebol de botdo nos tempos de colégio, militante nos

tempos da faculdade e adulto consagrado como compositor/cantor (UOL, 2006).

Seu posicionamento politico e sua participagdo em passeatas, comicios € musicas em
oposi¢ao ao regime lhe renderam iniimeros problemas com a censura, principalmente apos a
instalacao do AI-5, que, segundo Ventura (1988), o presidente Costa e Silva, ao anunciar,
confessou: "Eu confesso que é com verdadeira violéncia aos meus principios e idéias que
adoto uma atitude como esta".

Dessa forma, o Presidente Costa e Silva anunciava no dia 13 de dezembro de 1968 o
Ato Institucional Numero Cinco, ou simplesmente AI-5, estabelecendo o fechamento do
Congresso Nacional, Assembléias Legislativas, Camaras de Vereadores, decretando a
intervengdo nos territorios, estados e municipios, cassando mandatos e suspendendo direitos
politicos além de proibir também as manifestacdes e reunides publicas.

A data, que coincide com uma supersticdo brasileira “podia-se esperar uma sexta-
feira, 13, cheia de desassossego” e, independente do constrangimento do marechal ter sido
sincero ou ndo, o Ato foi uma agressao e uma ducha fria na esperanca dos que protestavam

contra a ditadura. “Costa e Silva, segundo seus exegetas, acreditava que o AI-5 acabaria em
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oito ou nove meses” (Ventura, 1988). No entanto o presidente Costa e Silva morreu antes do
Ato que editou.

Endurecendo o regime, os militares passaram a reprimir reunides nas ruas,
manifestagdes de qualquer ordem e apareceram nas escolas as patrulhas ideologicas; com elas,

o confronto e a violéncia entre esquerda e direita.

TEATRO DE RESISTENCIA

O teatro de resisténcia trata-se de um grupo de dramaturgos, um movimento teatral
que se posiciona contra o regime militar de 64. Esse movimento de resisténcia ou
engajamento se desenvolveu de 1964 a 1984, tendo se intensificado a partir de 1968 com a
decretacdo do AI-5 e amenizado a partir de 1980 com a distensdo do regime ditatorial.
Conforme o artigo'*Teatro de Resisténcia:

“Sdo textos que enfocam a repressdo a luta armada, o papel da
censura, o arrocho salarial, o milagre econémico e a ascensdo
dos executivos, a supressio da liberdade, muitas vezes
apelando para episodios historicos ou situagoes simbolicas e

alegoricas”.

Com a chegada do AI-5 e a censura, musicos, dramaturgos, escritores, jornalistas,
enfim, todos que trabalhavam com a cultura no Brasil, sdo obrigados a se adaptar aos novos
tempos, aceitando os cortes impostos pela censura ou se utilizando de metaforas para “dar o

recado”.

“Muitos sdo proibidos ou mutilados, conhecendo a experiéncia

do palco somente muitos anos apos. A Resisténcia, de Maria
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Adelaide Amaral (1942), de 1975, obra emblematica do

periodo, so é montada cinco anos depois” (TV Educativa).

Destacam-se nesse cendrio os teatros Opinido no Rio, Arena e Oficina em Sao Paulo,
com participagdes importantes nos movimentos de oposi¢ao ao regime.

O Grupo Opinido, era um grupo carioca que centraliza, nos anos 60 no Rio, o teatro de
protesto e de resisténcia, centro de estudos e difusdo da dramaturgia nacional e popular. O
grupo reine ex-integrantes do CPC (Centro Popular de Cultura), posto na ilegalidade logo
apds o golpe militar de 64. No mesmo ano o show Opinido (Figura 3), que deu nome ao
grupo, com Z¢ Kéti, Jodo do Vale e Nara Ledo, dirigido por Augusto Boal (do teatro Arena),

abre no Rio a temporada de musicais teatrais de dentincias e protestos.

Figura 3 — Show Opinido no Rio em 1964 (TV Educativa, www.tvebrasil.com.br)

Em 1965 Millér Fernandes e Flavio Rangel criam com enorme sucesso, Liberdade,
Liberdade, uma coletanea de cenas de pecas, poemas e cangdes.

O espetaculo seguinte ¢ Se correr o bicho pega se ficar o bicho come, que enfoca a
situacdo de impasse das classes sociais, enfatizando a falibilidade ética de todas elas. O grupo
abriu espago para a arte popular vinda de varias partes do pais, inclusive shows com
compositores de escolas de samba. Em 1967 a montagem de 4 saida, onde fica a saida? Trata

das perplexidades diante da guerra do Vietna. Nessa montagem, o diretor Jodo das Neves
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utiliza o esquema do Coringa (um mesmo ator representa varios personagens), esquema esse
introduzido no Brasil pelo Teatro de Arena.

Nos primeiros anos, sempre focando suas atividades como grupo de critica ao regime
estabelecido, o Opinido mesclou pegas € shows com seminarios, assembléias e reunides. No
entanto, divergéncias internas, que vinham desde 1967 desaguam num esfacelamento do
quadro de artistas em 1969 e o Opinido vai aos poucos perdendo sua forga e seu impeto inicial
e o teatro passa a depender do aluguel de seu espago para sobreviver. Em 1976 a peca O
ultimo carro revive os anos de sucesso no Rio e em Sao Paulo, onde sua apresentacao rendeu-
lhes um grande prémio na Bienal em 1977:

“Para a encenagdo foram construidas réplicas de trés vagoes
de suburbio, colocados um em cada parede, alojando a platéia
no espaco vazio formado no centro. E possivel assim se
acompanhar a a¢do, muitas vezes simultdnea nos trés vagoes,
que reune uma populagdo de personagens pobres, andénimos,
sofridos, embarcados na composi¢do que perdeu o maquinista e

ruma, Ssem esperan¢a, para algum incognito destino (TV

Educativa)”.

Nos anos seguintes o Opinido vai novamente caindo no ostracismo até se desfazer em
1983, quando Jodo das Neves o ultimo fundador remanescente se retira do grupo.

Nascido em 1958, o teatro Oficina seguiu uma trajetoria tumultuada (crises
financeiras, problemas com a censura e conflitos internos) e extremamente criativa (criando e
recriando continuamente novas linguagens cénicas). Em sua longa trajetéria, o Oficina somou
sucessos e fracassos, tendo sido uma das principais bases de protesto e resisténcia ao regime

militar que se instalou a partir de 1964. Para Peixoto (1982, p.7) o grupo seguiu:



20

“(...) numa trajetoria desenfreada, que, entre outros episodios,
inclui a poética do ‘teatro de agressdo’, a reivindicagdo
atualizada do antropofagismo dos modernistas de 22, a pratica
de experiéncias de contracultura, em direcdo a um verdadeiro

suicidio”

Em sua historia, o Oficina, plenamente engajado no espirito rebelde e inovador dos
anos 60, passou inclusive pela experiéncia de negar a estrutura profissional e convencional do
teatro. Na esteira do movimento hippie, que entre outras coisas, celebrava a vida em
comunidade, o Oficina promoveu “tentativas ndo bem sucedidas de cooperativismo e
trabalho/vida em comunidade” (Peixoto, 1982, p. 8); quando de seu nascimento, o Oficina,
contando com estudantes e intelectuais de classe média, ja assumiu uma postura de defesa da
revolugdo proletaria...de forma radical e agressiva.

Um outro ponto descrito por Peixoto remete a idéia de transformar o Oficina em “casa
do autor brasileiro”. Na época o teatro Arena de Sao Paulo ja era um grupo consolidado e com
proposta de nacionalizacdo dos autores de teatro; a pega FEles ndo usam black-tie de
Gianfrancesco Guarnieri havia estreado com éxito em 22 de fevereiro de 1958.

O Oficina seguiu também essa tendéncia da nacionalizagao dos classicos,que era
inovadora, em contraste ao TBC (Teatro Brasileiro de Comédia) que apresentava somente
pecas de autores estrangeiros.Contudo:

“O Oficina acabaria por ser uma espécie de sintese: anos
mais tarde realizaria grandes espetdaculos, como os do
TBC, impregnados de uma ideologia de esquerda, como o
Arena. Sobretudo, produto da classe média, seria o
reflexo deformado e critico desta mesma classe média: o

feitico contra o feiticeiro”. Peixoto (1982, p.14)
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As origens do Arena sdo bem anteriores ao Oficina, pois sua fundacdo data de 1948
com o objetivo primordial de formar atores. Em seus primeiros anos o Arena seguiu a linha
tradicional do TBC (Teatro Brasileiro de Comédia). Com a encenagdo, pela primeira vez no
Brasil, de autores como Brecht, Ionesco e¢ Beckett, com um novo formato através do
laboratorio experimental EAD (Escola de Arte Dramatica), o teatro Arena vislumbrou a
possibilidade de trilhar novos caminhos cénicos

Até entdo, todos os teatros tinham sua estrutura no estilo tradicional com amplas salas
€ muitos recursos cé€nicos, o que encarecia as producgdes e ingressos. O Arena, que tinha a
forma de picadeiro de circo e que dispensa o grande aparato das salas especializadas, grandes
producgdes, recursos cénicos .O Arena levou em abril de 1953, no Museu de Arte Moderna,a
peca “Esta noite ¢ nossa” de Stafford Dickens que rendeu grandes comentarios sendo assim o
jornal O Estado de Sio Paulo publicou a respeito'':

“A estréia de hoje no Museu de Arte Moderna reveste-se
de especial importdncia, porque uma nova técnica de
apresentagdo, em que os autores sdo colocados no centro
da sala de exibi¢do, como nos circos, ficando circundados

pelos espectadore(...)” (Magaldi, 1984, p.11)

Essa nova técnica, que exigia menos recursos, permitiu que pecas do teatro engajado
fossem apresentadas em diversos locais das capitais e do interior do Brasil, popularizando o
movimento. Consta desta época que as pegas eram encenadas nas portas das fabricas.Uma das
fases mais significativas do Arena, dentro dessa nova técnica, se refere aos musicais com
carater de dentincia e como manifesto a liberdade; sdo dessa época as pegas Arena conta

Zumbi e Arena conta Tiradentes.



22

CHICO BUARQUE EM CENA

O autor e teatrologo Fernando Peixoto descreve Francisco Buarque de Holanda como
uma unanimidade quando se trata de MPB, mas, a verdade ¢ que a musica ndo fugiu aos
inimeros conflitos, debates e inovagdes que caracterizaram os anos 60 e 70. Grupos de
movimentos vanguardistas, como a Tropicalia, criticavam Chico Buarque, que tinha no inicio
de seu repertério marchinhas e sambas a moda antiga, sem carater politico.

As “patrulhas ideoldgicas” ndo se limitavam a grupos de direita. Relata Garcia
(1982)"? que o cineasta Caca Diegues e o compositor/cantor Caetano Veloso se queixavam
“por serem exageradamente criticados por ndo assumirem as posturas exigidas por
militantes esquerdistas”.

Para Aratijo (2004)", “Chico Buarque néo é e nem nunca foi unanimidade nacional”,
apesar de todos os sucessos e a popularidade “saudando Chico como uma espécie de novo
Noel Rosa”. Completa o autor:

“ Mas, talvez por isso mesmo, e porque sua musica ndo
sintonizava com as novidades estéticas do que viria a ser
chamado de Tropicalia, Chico sofria criticas de setores de
vanguarda, que tinham no poeta concretista Augusto de
Campos um dos principais porta-vozes. Desafinando o coro dos
contentes com a ‘A banda’, Augusto de Campos preferia

exaltar a cangdo ‘Um dia’, do mesmo festival, do ainda pouco

conhecido Caetano Veloso” (Araujo 2004).

Como acontecia com o teatro, a musica passava por experiéncias novas que incluiam

novos sons, letras, harmonias, ritmos, e, para o poeta Augusto de Campos do movimento de
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vanguarda Poesia Concreta, Chico representava um estorvo contra o avango. Referindo-se ao
pensamento de Augusto de Campos, relata Araujo (2004):
“O poeta dizia que era "impossivel fazer o novo com o velho e
que "na sua indecisdo entre Noel e Jodo Gilberto, Chico pagou
tributo a redundancia’. Para Campos, o fato de Chico ter sido
rapidamente incensado pelos puristas do samba indicava que
eles pretendiam fazer dele ‘o ultimo baluarte contra a evolugdo

da musica popular”.

Aratjo continua relatando que, ao se ver identificado com o grupo dos chamados
“quadrados” (antigos), Chico defendeu-se em um artigo de jornal em 1968: “Nem toda
loucura é genial, nem toda lucidez é velha”. Mas, seja em fungdo das pressdes ou do auto-
exilio a que ficou submetido na Italia (por forca da repressao), a verdadeira resposta de Chico
foi dada quando retornou diferente do exilio. As musicas Deus lhe pague e Construgdo
marcam em definitivo a nova fase de um Chico com letras concretistas e arranjos
tropicalistas, fase essa acentuada no show conjunto feito com Caetano Veloso na Bahia em
1972. Assim sendo

“(...) com a radicaliza¢do politica do pais no pos-AI-5, Chico,
que antes até recebera afagos do entdo marechal-presidente
Costa e Silva; mas agora, erguido como simbolo de resisténcia
a ditadura - "o nosso Errol Flynn", no dizer do cineasta
Glauber Rocha -, o proprio Chico metaforizava o veto ao seu
nome com o0s versos 'vocé ndo gosta de mim/ mas sua filha

gosta'. A imagem apolinea, apolitica e de bom-mogo do cantor

ficara definitivamente para tras”.
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Os versos descritos se referem a (“vocé ndo gosta de mim, mas sua filha gosta”) um
rock composto por Chico Buarque, cuja letra tinha endereco certo: Geisel, o entdo Presidente
da Republica. O rock intitulado Jorge maravilha foi composto em 1974, ap6s a filha de
Geisel ter declarado em entrevista que gostava das musicas de Chico Buarque. Um detalhe
importante ¢ que o autor utilizou o codinome Julinho de Adelaide, para fugir da censura.

Em 1965, Chico faz as musicas para o poema Morte e vida Severina, de Joao Cabral
de Melo Neto, cuja montagem ganha os prémios de critica e publico no IV Festival de Teatro
Universitario de Nancy, na Franca. Nessa época conhece Gilberto Gil, Caetano Veloso e
outros nomes ligados a movimentos renovadores da MPB (Musica Popular Brasileira). A TV
Record estava promovendo os festivais que marcariam €época na musica brasileira e a Banda,
de Chico Buarque divide com Disparada, de Geraldo Vandré, o primeiro lugar no II
Festival'*

O sucesso de Chico como compositor/intérprete estava definitivamente selado.

Em 1967 Chico escreve a peca Roda Viva (Figura 4) que estreou no Rio de Janeiro no
inicio de 1968 com grande sucesso. Na sua segunda montagem, no mesmo ano em Sao Paulo,
a peca virou um simbolo da resisténcia contra a ditadura e um grupo de cerca de 110 pessoas
do grupo paramilitar CCC (Comando de Caga aos Comunistas) invadiu o teatro Galpao em
julho daquele ano, espancou artistas e depredou o cenario. No dia seguinte, Chico Buarque
estava na platéia para apoiar o grupo e comegava um movimento organizado em defesa de
Roda Viva e contra a censura nos palcos brasileiros '*-

Roda Viva, sob a direcdo de José Celso Martinez Corréa, utiliza a técnica e os
artificios do chamado ‘‘teatro da crueldade’” (proposto pelo francés Antonin Artaud). O
diretor chamou a esse tipo de encenacdo de “absurdo brasileiro” numa alusdao ao movimento

Teatro do Absurdo'®:
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“Os atores passeiam no meio da platéia, inquietam-na,
provocam com sangue de figado jorrado em suas roupas de
domingo...teatro andrquico, cruel, grosso como a grossura da
apatia em que vivemos. Cada vez mais essa classe média que
devora sabonetes e novelas estara petrificada e no teatro ela

tem de degelar, na base da porrada”

Em 1969, Chico precisou de permissdao do governo para sair do Rio e viajar para a
Franca, onde fez shows, partindo depois para um auto-exilio na Italia. Ao retornar para o
Brasil em 1970 suas musicas e posicionamento politico estavam mais radicalizados e a
musica Apesar de vocé se tornou um dos maiores simbolos da resisténcia:

Depois de vender cerca de 100 mil copias, a cancdo ¢ censurada, o disco € retirado das
lojas e até a fabrica da gravadora ¢ fechada. Para o publico, ndo havia davidas: o "vocé" da
musica era o general Emilio Garrastazu Médici, entdo presidente da Republica, em cujo
governo foram cometidas as maiores atrocidades contra os opositores do regime. Ao ser
interrogado sobre quem era o "vocé" da cangdo, Chico responde: "E uma mulher muito
autoritaria". Apos este episodio, o cerco as suas composi¢des endurece

Entre criticas, elogios e muito sucesso, Chico Buarque ndo pode ser acusado de ndo ter
aceitado ou vivido todos os movimentos de resisténcia, libertagdo ou vanguardismo da época.
Em novembro de 1972, dividiu com Caetano Veloso o palco do Teatro Castro Alves em
Salvador, num show que marcou histéria. O show rendeu um disco, gravado ao vivo, de
enorme sucesso, com cancdes de ambos os artistas, arranjadas com estilo nitidamente
tropicalista

Sua peca teatral seguinte ¢ Calabar, ou, o elogio da trai¢do, cuja agdo se passa no
Brasil Coldnia e na qual ¢ relativizada a posi¢ao de Domingos Fernandes Calabar que preferiu

o invasor holandés ao colonizador portugués. A peca (Figura 4), escrita em 1973 em co-
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autoria com Ruy Guerra, foi uma producao que custou cerca de 30 mil doélares e empregava
mais de 80 pessoas, mas, nao foi liberada pela censura da época.

Apo6s uma primeira liberacao do texto e ja com toda a montagem pronta para a estréia,
0 grupo esperou trés meses para a aprovagao final. No entanto, em 20 de outubro de 1974, a
Policia Federal proibiu a peca, proibiu o nome Calabar e “como se ndo bastasse, ainda
proibiu que a proibi¢do fosse divulgada”. O resultado foi um enorme prejuizo para autores e
produtores.

Em 1975, Chico Buarque e Paulo Pontes escrevem a peca Gota d'dgua (Figura 4), uma
readaptacdo de Medeia de Oduvaldo Viana Filho, baseada na pega homonima do grego
Euripides. A peca fala das traigdes e sofrimentos de um conjunto habitacional pobre e tem
como pano de fundo a relacdo entre Joana e Jasdo, um compositor popular que trai a
companheira e se “vende” a Creonte, um empresario dono das casas do conjunto.

Em 1978 escreve Opera do malandro (Figura 4), baseada na Opera dos mendigos de
1728, do autor John Gay, e na Opem de trés vinténs, de 1928, de Bertolt Brecht e Kurt Weill.
A peca foi um trabalho conjunto entre Chico Buarque e o teatrélogo Luis Antonio Martinez
Corréa. O texto final contou também com a colaboracdo de Mauricio Sette, Marieta Severo,
Rita Murtinho, Carlos Gregdrio e outros. Em junho de 1978, Chico redigiu um agradecimento
especial.

“Agradecemos ao Dr Jodo Carlos Muller pelo empenho com
que lutou, junto a Censura Federal, pela libera¢do da peca
(com cortes). Finalmente, cabe um abrago ao elenco da Opera
do malandro que compreendeu o nosso processo de criagdo e a
ele se incorporou”

Chico Buarque Rio de Janeiro, junho de 1978. (UOL, 2006):

Chico Buarque em entrevista para a Revista Bravo em 2001 declarou:
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“A razdo de eu ter feito musicais esta apenas nos convites dos
parceiros. Ndo sou um homem de teatro, ndo domino a
carpintaria dessa arte nem tenho autonomia na linguagem.
Meus proximos trabalhos ndo terdo nenhuma ligacdo com

teatro; ndo é minha especialidade” (noolhar, 2004).

Apesar de ndo se considerar um teatr6logo, Chico, além das quatro pecas de sua
autoria, musicou outras seis pecas Morte e Vida Severina em 1967, Os Saltimbancos (peca
infantil) em 1977, O Grande Circo Mistico em 1983, O Corsario do Rei em 1985, Dan¢a da
Meia-Lua em 1988 e Cambaio em 2001. O pano de fundo da maioria de suas obras musicais e
teatrais foi, sem duvida, declaradamente politico.

Além do teatro, Chico se dedicou também a literatura, tendo escrito e publicado varios
livros, sendo que o ultimo, Budapest, recebeu o Prémio Jabuti. Mas ndo ha duavida de que o
que realmente marcou muito sua carreira foram as composi¢cdes musicais € as participagdes
nos festivais. Os festivais de musica brasileira duraram 10 anos, até¢ que foram extintos pelo
governo, pois, afinal ndo podiam ceder aquele espago em cadeia nacional de televisdo e radio

a um grupo disposto a tudo pela busca da liberdade.

Figura 4 — Cartazes de Roda Viva, Calabar, Gota D’Agua e Opera do malandro (UOL)
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CAPITULO II

AS PECAS DE CHICO NA OTICA DE ALGUNS

HISTORIADORES

Este capitulo percorre os trabalhos' de quatro historiadores integrantes do NEHAC
(Nucleo de Estudos em Historia Social da Arte e Cultura), ligado a UFU (Universidade
Federal de Uberlandia). Nos subtitulos do capitulo procurou-se respeitar o pano de fundo de
cada trabalho dos historiadores do NEHAC, ou seja, a 6tica que cada historiador imprimiu a
analise da peca, contextualizando a obra, o autor Chico Buarque e sua época. Assim, o0s
subtitulos ficaram ligados aos historiadores e obras da seguinte forma:

Roda Viva e a critica teatral estd baseado no trabalho Roda Viva (1968) de Chico
Buarque: A dramaturgia e a cena teatral sob a otica da critica especializada do historiador
Jacques Elias de Carvalho. Em seu trabalho, Carvalho chama a aten¢do para o cunho de
critica social da peca (através da manipulagdo das massas pela midia) e para a forte reacao da
critica em relagdo a nova forma de teatro (teatro de agressao ou teatro do absurdo).

Calabar e a idé¢ia de trai¢do estd baseado no trabalho Tempos de intolerancia: Chico
conta Calabar do historiador Christian Alves Martins. O historiador ressalta em seu trabalho
a veia ao mesmo tempo humanista e politica de Chico, como um artista engajado no seu
tempo.

Gota D'Agua e suas re-significagdes estd baseado no trabalho Das naus orgivas ao
suburbio carioca — percursos de um mito grego da Medeia (1972) a Gota D agua (1975) do

historiador Didgenes André Vieira Maciel. O historiador expde os elementos da tragédia
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grega e compara esses elementos em Medéia e Gota D Agua, concluindo que esta Gltima
termina com o elemento central da tragédia: o conflito insoluvel.

Opera do Malandro; um tema atual e universal esta baseado no trabalho Opera do
Malandro de Chico Buarque: historia, politica e dramaturgia do historiador Claudia
R.Santos. Sendo a peca Opera do Malandro (1978) de Chico uma adaptacio da Opera dos
Mendigos (1728) de John Gay e a Opera dos Trés Vinténs (1928) de Bertolt Brecht ¢ Kurt
Weill, o historiador Santos faz comparagdes historicas entre os trés periodos estabelecendo o

panorama em que cada uma foi escrita.
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RODA VIVA E A CRITICA TEATRAL

A primeira incursao ao teatro, do ja conhecido cantor/compositor Chico Buarque de
Holanda, se deu com a peca Roda Viva, escrita por ele em 1967 e dirigida por José Celso
Martinez, tendo estreado em 1968 no Rio de Janeiro e causado muita polémica. A segunda
montagem da peca aconteceu em Sao Paulo, onde o teatro Ruth Escobar foi invadido pelo
CCC (Comando de Caga aos Comunistas), um grupo extremista de direita que espancou
artistas e destruiu o cenario.

A peca utiliza como elementos: o Coro e as Personagens. O Coro ¢ um elemento
originado no teatro grego e designa um grupo de pessoas (narradores, dangarinos e cantores)
que tem a fun¢do de narrar para a platéia, ou seja, colocar a platéia a par dos acontecimentos e
personagens. Desde o teatro grego, o Coro foi se transformando e assumindo caracteristicas
proprias, dramatizando, por exemplo, entidades que representam os interesses, ora da midia,
ora do povo, ora do poder dominante. As Personagens podem ser estereotipadas e estaticas (o
Bem ou o Mal, por exemplo) ou complexas (se aproximando mais ao espirito humano), sendo
essas ultimas sujeitas a transformacdes durante os acontecimentos.

Em linhas gerais, o texto escrito por Chico narra a trajetoria de Benedito Silva, que
sob o poder e o jugo da midia televisiva ¢ transformado em astro pop com o nome de Bem
Silver, posteriormente “retransformado” em cantor de protesto com o nome de Benedito
Lampido e finalmente ¢ “morto” por essa mesma midia.

Juliana, a namorada e Mané¢, o amigo, compdem o quadro das personagens intimas que
representam o universo de Benedito, sendo que mane nao aceitou entrar no barco da Roda
Viva. Anjo e Capeta sao as personagens representantes dos mecanismos da midia, o primeiro

glorificando o astro e o segundo em busca das reportagens sensacionalistas. Tanto um quanto
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o outro consideram Benedito uma mercadoria vendavel como qualquer outra. Ibope completa
o quadro das personagens:

O primeiro ato mostra a carreira metedrica do cantor/astro/pop € o segundo ato
evidencia a fragilidade e impoténcia de Benedito diante do poder da televisdo. Anjo e Capeta,
cada qual a sua maneira continuam manipulando o cantor, que vive entdo seus conflitos
internos e relembra os tempos de estudante ativista politico numa longa conversa regada a
cerveja com o amigo Mané. A tentativa de reaproximacao com Juliana caracteriza a caréncia
de um astro sem tempo para seus amores. As manipulagdes e transformacdes continuam até

Benedito ser “morto” pela mesma midia que o elevara a condicao de astro.

Roda Viva Segundo A Otica de Jacques Elias de Carvalho'®

Para Carvalho a peca tem um cunho critico tanto no sentido social quanto no de
manipulagdo das massas pela midia.

“Do ponto de vista da construgdo dramatica, a peca é uma

comédia musical, dividida em dois atos, que narra a ascensdo e

queda de um cantor popular que ingressa no mundo da fama”

(Carvalho, 2004, p.2).

A peca se inicia com o Coro entrando como “o povo esfarrapado (...) e sem nenhum
direito a liberdade democratica”. A televisao € colocada como o mundo da fic¢do, aquele que
tira o povo da realidade. A montagem de Z¢ Celso tem a intencdo de levar a platéia a
participar diretamente da pega; subitamente o Coro se transforma de povo em garotas

propaganda e anda entre a platéia convidando: “Comprem! Comprem!”.
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“O Ibope, figura eclesiastica venerada pelos artistas e pelo
Coro, agora transformado em ‘macacas de auditorio’,
representa o controlador infalivel de audiéncia” (Carvalho,

2004, p.4).

Carvalho faz uma revisdo e analise do comportamento dos criticos perante Roda Viva.
A forma pela qual a peca é encenada sob a diregdo de Z¢ Celso suscitou verdadeira polémica,
uma vez que a platéia era “convidada” a participar de uma forma por vezes agressiva e
grotesca, o que levou muitos criticos a situd-la como “arte suja”, “teatro do absurdo” ou “sub-
teatro”.

Segundo o historiador, o critico Yan Michalski'® considera que o texto de Chico
Buarque serviu apenas como roteiro para a encenagdo criada por José Celso Martinez. Vale
lembrar aqui, que na época Chico ainda carregava a imagem de bom menino com suas
musicas nitidamente influenciadas por Noel Rosa com temas samba/barraco/morena.

Para Carvalho:

“O espetdaculo Roda Viva figura na memoria de diversos
artistas e intelectuais como um espetaculo construido tendo por
base um simples roteiro de cena e que se valia do prestigio de
um dramaturgo iniciante, que usava de seu reconhecimento
como cantor e compositor, para arregimenta¢do de publico e

uma jogada de marketing teatral e cultura” (2004, p.6).

O historiador entende que a diversificagdo de interpretagdes sobre a pega demarcou a
separacao entre o texto dramatico e a cena teatral. Novamente o critico Yan Michalski ¢

citado como tendo rachado a pega, separando texto e encenagao, dramaturgo e diretor:
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“Nunca vi um publico mais desorientado e perdido do que o fa
clube adolescente de Chico Buarque que lotava o Teatro
Princesa Izabel na estréia de Roda Viva. As menininhas foram
assistir a uma pe¢a musical de Chico, com cuja arte possuem
amplas afinidades, mas acabaram assistindo a um espetaculo
de José Celso Martinez baseado num roteiro de Chico”

(Michalski in Carvalho, 2004, p.7).

Carvalho considera que, se num primeiro momento Michalski promoveu uma simples
separacdao entre texto e cena, num segundo momento considerou Chico como um artista
inocente e sua platéia infantilizada, mesmo que o cantor/compositor, e agora, teatrélogo,
tenha declarado em entrevista contida no folheto da montagem paulista:

“Foi uma primeira experiéncia que poderad se repetir. O
trabalho com José Celso e Flavio Império ja me valeu
muitas ligoes. Dotados de notavel espirito criador, deram
a vida que faltava ao texto. E assisti com espanto a um
espetaculo a cada fase crescente da comédia pequenina,
que resultou num espetaculo em que acredito plenamente
(...)” (Carvalho, 2004, p.8).

Conforme o historiador, as declaragdes do diretor José Celso também enfatizam o
entendimento entre ele e Chico, compondo texto, musicas e cenas de acordo com o ideal de
ambos. Mesmo assim, outros criticos se posicionaram de forma negativa com relagdo a Roda
Viva, considerando o espetaculo ndo somente grotesco, mas também uma incitagdo “a luta
armada contra a ditadura”. Outro ponto criticado se refere a “profanacao religiosa” (Figura 4),

uma vez que Anjo e Capeta sdo personagens interessados em explorar os idolos € manobrar as

massas.
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Figura 4 - Uma das cenas consideradas como “profanacao religiosa” em Roda Viva

(http://www.lungov.com/paula/escola/chicob.doc)

Para Carvalho a peca se torna para a esquerda um simbolo da luta contra a ditadura,
para a direita um espetaculo subversivo (proibido no ano seguinte) e para outros um
espetaculo de mau gosto, pornografico. O historiador cita a reportagem intitulada Freud
explica isso do jornal Estado de Sdo Paulo de 23/08/68, na qual Roda Viva é considerada
“Disforme, indigesta e reflete a opinido de que vale tudo para a expressdo dramatica”.

O historiador cita Fernando Peixoto?, outro dramaturgo da época, que procura
contextualizar, de forma mais clara, a pe¢a e o tempo:

“(...) a desordem da arte reflete a situagcdo do artista diante da
crise politica, economica e social do Brasil e, especificamente,
a sua unica resposta diante do conflito em que estd o

pensamento brasileiro atual — a coragem de revelar o caos

(...)” ( Carvalho, 2004, p.11).

Carvalho conclui sua analise considerando que sob o ponto de vista do historiador, as

criticas devem ser utilizadas como uma valiosa documentagdo, “uma fonte de pesquisa
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inestimavel” que deve ser analisada “a luz de seu momento historico” e que, finalmente,
“cabe a nos realizar essa tarefa tdo complexa e intrigante, pois € nas reminiscéncias do

passado que se localizam os anseios € as propostas que se perderam com o tempo”.
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CALABARE A IDEIA DE TRAICAO

Quando Chico retornou em 1970 de seu auto-exilio na Italia, o Brasil vivia ao mesmo
tempo a expectativa da Copa do Mundo de futebol no México, o arrocho salarial, a censura
imposta pelo AI-5, o “milagre brasileiro” com investimentos (empréstimos no exterior)
pesados em obras publicas, € a propaganda ideoldgica do governo militar com slogans tipo
“Brasil, ame-o ou deixe-0”, “Brasil, um pais que vai pra frente” e outros.

O retorno trouxe um Chico politicamente mais atuante do que aquele que havia
deixado o Brasil um ano antes. O choque de ver o Brasil dividido entre suas mazelas sociais e
politicas, e a0 mesmo tempo entregue ao ufanismo patridtico suscitado pela ditadura militar,
levou o artista a criar, em co-autoria com Ruy Guerra, sua segunda peca teatral: Calabar, ou,
o elogio da trai¢do. A peca, cuja producdo teve custos elevados e esperou meses pela
liberacdo da censura, foi proibida, e, absurdamente, a proibi¢ao foi proibida de ser divulgada.
Liberada e encenada muitos anos depois, a peca, ja totalmente desvinculada da situagdo
politica de entdo, foi um fracasso de publico.

O texto trata de Domingos Fernandes Calabar, que apoiou o invasor holandés no
século XVII no nordeste brasileiro, sendo considerado pelo colonizador, Portugal, como um
traidor da patria (no caso, o Brasil). A peca de Chico e Ruy Guerra relativiza a “traicao” de
Calabar, numa clara alusdo a idéia de “traicdo” que a ditadura militar no Brasil imputava

aqueles que nao a aceitavam (“Brasil, ame-o ou deixe-0”).

Calabar e a idéia de traiciio segundo a ética de Christian Alves Martins*'
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Em seu trabalho de “recuperar a historicidade da pe¢a Calabar”, Martins destaca,

entre as varias qualidades de um Chico Buarque versatil, sua veia ao mesmo tempo poética e

politica, mas, sobretudo “o artista humanista e, portanto, consciente da fungdo social de sua
arte”. Conforme o autor:

“Suscitar renovacdo’. E desta questio que queremos refletir,

pois desde a juventude parece ela estar ligada (consciente ou

inconsciente) d vida de Chico Buarque, esse verdadeiro

observador da complexa colméia social em que vivemos

(Martins, 2004, p.2)”.

Martins entende que a intencionalidade politica na obra de Chico estd bastante clara,
embora o artista a negue. Para isso o autor transcreve um trecho de documento recuperado
pela pesquisadora Adélia Menezes, no qual Chico Buarque revela sua inspiragdo ao compor a
musica Construc¢do:

“Na hora em que componho, ndo ha inteng¢do — s6 emogdo. Em
Constru¢do, a emog¢do estava no jogo das palavras
paroxitonas. Agora, se vocé coloca um ser humano dentro de

um jogo de palavras, como se fosse..um tijolo..— acaba

mexendo com a emogdo das pessoas”.

Carlos Vesentini (in Martins, 2004) afirma que idéias como “Calabar, o traidor”, sao
construidas a partir das disputas pelo poder, ou seja, a idéia ganha legitimidade a partir de
interesses ligados aos diversos setores que governam a nagao.

“Assim, quando refletimos sobre a formagdo da memoria
historica, nos perguntamos: quem merecera ser lembrado pela

Historia? Afinal, quais sdo os critérios para classificar um
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traidor? E quem sdo, de fato, os herois e os viloes? (Martins,

2004, p.5)”.

Martins situa Calabar no mesmo contexto das pecas Arena Conta Zumbi e Arena
conta Tiradentes, o chamado “Teatro de Resisténcia”, que se utilizava, na tentativa de fugir a
censura, de figuras alegoricas e metaforas. Segundo o autor, em contraposi¢do aos cortes ¢
mutilagdes da censura, os dramaturgos eram obrigados a langar mao de uma grande “explosao
criativa”, a exemplo de situagdes semelhantes em diversas épocas da historia humana.

Outro aspecto ressaltado pelo autor, diz respeito & intertextualidade da trilha sonora
composta por Chico relacionando o Brasil do século XVII e o Brasil do inicio dos anos 70.
Para exemplificar esse argumento Martins (2004, p.8) transcreve a letra de “Vence na vida
quem diz Sim”. Parte da letra estd transcrita a seguir:

Vence na vida quem diz sim
Vence na vida quem diz sim
Se te doi o corpo

Diz que sim

Torcem mais um pouco

Diz que sim

Se te dao um soco

Diz que sim

O historiador considera que o texto da peca, mesmo tendo transcorrido 30 anos, ainda
¢ um trabalho atual e valoriza, sobretudo, o documento histérico, marca de um tempo recente
e com problemas ainda atuais:

“(...) quando podemos identificar no texto dramdatico, marcas,

codigos, enfim questoes de dmbito geral de um processo
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historico, como o patriotismo, formando um certo paralelismo
com a realidade historica dos dramaturgos, e com nosso

proprio tempo (Martins, 2004, p.9)(...)".

A partir dai, Martins relaciona passado/presente e compara a histéria de Domingos
Calabar, condenado e enforcado em 1635 com diversos fatos ocorridos em anos proximos a
criacdo da pega: a execucdo do guerrilheiro Carlos Lamarca (ex-militar), em 1971, por
agentes da repressdo; a Revolugdo dos Cravos em Portugal que depds a ditadura de Marcelo
Caetano, a independéncia de Mocambique (terra de Ruy Guerra) em 1974, se libertando do
julgo de Portugal; a relacdo de dependéncia Brasil/estados Unidos agravada com os vultosos
empréstimos durante o regime militar.

O autor questiona:

“Alem do mais, em 1970, o que significava ser herdi ou
traidor? A frase ‘“vence na vida quem diz sim” questiona a

submissdo (pretensdo da ditadura) e a conivéncia que se opoe a

rebeldia da esquerda a ser combatida?” (Martins, 2004, p.11)

O autor relembra a Lei da Anistia, sancionada pelo presidente Jodo batista Figueiredo
ha 25 anos, mas que até hoje ndo foi totalmente cumprida, uma vez que muitos
desaparecimentos continuam sem esclarecimento e muitos torturadores continuam impunes.

Considera também que apesar da peca ter sido proibida, ndo deixou de dar o seu
recado e fazer parte dos movimentos de resisténcia, e finalmente, entende que o teatro
“incorpora em sua materialidade, lutas simbdlicas, ou seja, a imagem como instrumento de

for¢a na sociedade” (Martins).
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Gota D' Agua e suas re-significacées

Maciel** esclarece no inicio de seu trabalho que sobre o género tragico predomina a
“imitagdo da agdo”, apesar da importancia dos personagens. Originaria na Grécia Antiga, a
tragédia toma como objeto/produto da imitagdo/representacao, o enredo. Dessa forma, através
do enredo, dramaturgos fazem uma releitura de obras antigas para situa-las dentro de outro
tempo (atual), variando a caracterizacdo de personagens, lugares € “o arranjo das agoes e a
maneira como se desenrolam”.

Maciel cita Aristoteles, o qual ensina que na tragédia o enredo se concentra em torno
de um conflito central; a queda (infortinio) de um individuo ocorre por forga de erros ou
descomedimentos (“falha tragica”) e nao por falhas morais. Albin Lesky também ¢ citado
pelo autor, ao afirmar que a existéncia de um “conflito insoluvel” ¢ elemento basico para
desencadear a idéia de tragédia.

Maciel observa que o termo fragico se distanciou de seu significado original, passando
a designar em nossos tempos os “eventos fatidicos que acometem os individuos”. A ligagdo
entre

Willians (in Maciel, 2004) liga essa moderna designacao do termo as experiéncias
culturais geradas pelo capitalismo, que segundo o autor ¢ “uma forga tragica, por exceléncia”,
com suas desigualdades, humilhagdes, privagdes e injusticas.

Para Maciel.

“A tragédia moderna surge, entdo, como possibilidade de
representagdo artistica dialética entre essas dindmicas e suas
possibilidades de superagdo, mesmo que seja em meio a um
ambiente hostil e propicio a manuten¢do do capitalismo,

protagonizado quase sempre, pelo proletariado”. (2004, p.3)
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Oduvaldo Vianna Filho (Vianinha) se apropria dessa caracteristica para trazer Medeia
para o contexto brasileiro, explorando as tragédias do dia-a-dia de um povo sofrido, através da
releitura da obra cléssica grega, criando assim um especial escrito para a televisao brasileira
em 1972. Trés anos depois Chico Buarque e Paulo Pontes estabelecem uma nova proposta a
partir do texto de Vianinha e escrevem Gota D Agua, uma peca teatral. Como o presente
trabalho trata da obra de Chico Buarque, a comparagdo passado/presente sera feita entre a
Medeia de Euripedes e a Gota D Agua, sem desmerecer o trabalho de Vianinha (Maciel,
2004).

Na lenda classica grega, Medeia era respeitada, poderosa, “conhecedora da arte de
curar ¢ dotada de inteligéncia superior”. Na Grécia Antiga a mulher era considerada inferior;
sem cidadania, direitos politicos € sem bens; sua fungdo era estritamente procriar e dar
continuidade a “estirpe masculina”. Na obra de Euripides, Medeia ¢ rebaixada da posicao de
deusa para uma curandeira, uma feiticeira ardilosa e uma esposa ciumenta e infanticida.

No enredo euripidiano, Ama ¢ amiga e confidente de Medeia, enquanto Jasdao ¢ o
preceptor de seus dois filhos. Além dos proprios personagens, o Coro se encarrega da narrar e
esclarecer os acontecimentos. Jasao e Medéia sdo as personagens centrais do conflito entre o
poder masculino e a submissao feminina.

No inicio da pega, o pano de fundo do enredo fica delineado através de Ama, Jasdo e o
Coro. A platéia fica sabendo que Medéia, por amor a Jasdo, deixou sua terra natal e traiu sua
familia, e que a além de ter sido amiga e companheira de Jasdo, o ajudou a se tornar poderoso.
Depois de conquistar entre outras coisas, o velocino de ouro (pele de um carneiro magico de
12 dourada), Jasdao abandona Medeia para se casar com a princesa, filha do rei Creonte.

Segue uma sucessao de cenas em que os varios personagens através de mondlogos ou

didlogos colocam suas posic¢oes, ficando caracterizado o pano de fundo da luta entre a mulher
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(desesperada, traida e abandonada) e o poder masculino representado por Jasdo e Creonte.
Cresce na desesperada Medeia 6dio e desejo de vinganga. O Coro se encarrega da “reflexdo
sobre os filhos e familia, sobre o conjunto de expectativas lan¢adas sobre a vida das
criangas...” (Maciel).

Creonte, com receio de que a feiticeira Medéia faga algum mal a sua filha, aparece em
cena para expulsar a “estrangeira” do pais. Ela solicita ficar mais um dia, no que ¢ atendida
pelo rei e em seguida planeja envenenar todos os seus algozes. Jasdo aparece para cobrar de
Med¢éia os impropérios lancados contra ele e sua futura esposa, enquanto Medeia retruca
acenando com toda a ajuda que o mesmo recebeu dela e sem a qual ele ndo seria ninguém:

Um outro personagem, Egeu, entra em cena e oferece abrigo a Medeia em troca de
filtros mégicos. Med¢ia se finge de arrependida e envia presentes amaldigoados para o rei € a
princesa, que morrem queimados pelo feitico. Finalmente, Medéia mata os proprios filhos, e,
vingada e vitoriosa, foge para seu exilio deixando um Jasdao sem, nem mesmo, a permissao de

enterrar os proprios filhos (Maciel).

Comentarios do texto segundo a dotica de Diogenes André Vieira

Maciel

O autor comenta o desenrolar do enredo através do qual se apresenta a transformagao
de uma Medéia traida e fragilizada em uma “deusa” vingativa e poderosa, capaz de matar até
os proprios filhos para destruir o ex-marido.

Em Gota D Agua, o cenario é um bairro de casas populares, a Vila do Meio Dia,
Med¢ia € Joana, a amiga confidente ¢ Corina, e Jasdo € um sambista que deve suas primeiras
ocupacoes (de eletricista) ao mestre Egeu. O pano de fundo central agora, ¢ o conflito entre os

moradores liderados por Egeu (em busca de prestagdes mais baixas) e o capitalista Creonte
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(dono das casas do bairro). O velocino de ouro é o samba “Gota D*Agua” que Creonte faz
tocar em todas as radios, promovendo Jasao, o futuro esposo de sua filha Alma.
Maciel (2004, p.15) relata que no primeiro ato, assim como na tragédia classica,

Corina, a amiga de Joana, se encarrega de colocar a platéia a respeito dos acontecimentos:

Minha filha, s6 vendo

tem resto de comida

nas paredes fedendo

a bosta, tem bebida

com talco, vaselina,

barata, escova, pente

sem dente. E ali. Menina,

brincando, calmamente

co’os cacos dos espelhos

estdo os dois fedelhos...

A foto de Jasdo ¢ a unica coisa arrumada em meio a sujeira ¢ bagunca em que se
transformou a vida de Joana. A fala da personagem Corina deixa isso claro:
E ver um terremoto
Que s6 deixa aprumado
no lugar certo a foto
daquele desgragado
posando pro futuro

e pra prosperidade.



44

Na fala de Corina ja fica delineada a tragédia que estd por vir, envolvendo as
inocentes criangas em torno do desespero de Joana (Maciel).

Chico e Paulo Pontes acrescentaram outros personagens a peca com o intuito de
compor de forma mais completa o palco das figuras populares de um conjunto habitacional
popular. A situagdo de Jasdo e Joana ¢ comentada por outros moradores na lavanderia € no
bar, onde se destaca Cacetdao, um gigolo.

“E fato que o conflito central se desenrola entre Jasdo e Joana,
e as relagoes desses dois com Creonte, mas esse conjunto de
tipos populares acaba por fazer a fungdo de ‘“coro”,
entremeando o texto com juizos de valor sobre o nucleo

dramadtico principal” (Maciel, 2004, p.15).

Conforme o autor, Alma, a frivola futura esposa, ¢ encarregada de “higienizar” a vida
de Creonte num “processo de aprimoramento, capaz de apagar todas as marcas de sua relacao
com Joana”. Os conflitos internos de Jasdao ficam caracterizados pela sua hesitagcdo entre as
promessas de um grande futuro e as ligagdes com suas origens; o amigo Egeu o rejeita.
Creonte promete a Jasdao a heranga de seu império, a mao de sua filha e a promog¢ao de suas
musicas em troca de dois favores: dissolver o movimento reivindicatorio liderado por Egeu e
expulsar Joana da Vila; o motivo aparente para a expulsdo de Joana ¢ uma inadimpléncia de 6
meses, mas o motivo real € o receio da “macumba”, produto da religido afro-brasileira & qual
se dedica Joana (Maciel)

Nas cenas seguintes, a exemplo da tragédia clédssica, ha uma discussdo entre Jasdo e
Joana e o movimento de Egeu ¢ desmantelado por Creonte com propostas de melhorias,
liberacao de juros atrasados e empregos para as mulheres. Por fim, Joana fica isolada e sem

apoio de ninguém, nem mesmo Egeu, e uma forca policial acompanha Creonte com a
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finalidade de expulsa-la da Vila. Mais uma vez, como Medéia na tragédia grega, Joana pede
mais um dia de permanéncia, agora, para “arranjar um lugar para ficar com os filhos”.
Conforme Maciel (2004, p.19), assim que Creonte sai com a policia, segue o seguinte

monodlogo de Joana:

Quem te pariu s6 precisou de um dia.

O Juizo final vai caber inteirinho num s6 dia.

Quando vocé me deu um dia, vocé se traiu.

Creonte, vocé nao passa de um imbecil.

Porque hoje vocé me deu muito mais do que devia.

Na cena seguinte Joana dialoga com Jasdo fazendo crer que estd arrependida. Depois
envia pelos filhos quitutes envenenados como presente de casamento, mas Creonte expulsa as
criancas da festa. A macumbeira Joana recorre aos orixas e descobre que “para matar um
pouco de Jasdo”, precisa matar seus filhos. Cantando o samba “Gota D'Agua” Joana reflete
sobre sua condi¢do e a vinganga que esta por Vir.

Para Maciel:

“E na voz de Joana que a can¢do atualiza toda a trama,
fazendo-nos mergulhar no estado de alma da personagem (...).
Emerge, portanto, da mulher-traida a consciéncia absoluta da
mde-assassina, descobrindo que ao extirpar um pedaco de

Jasdo acabou matando uma parte de si mesma” (2004, p.20).

Destaca-se entdo a soliddo de Joana, “abandonada pelos amigos ¢ humilhada pelos

poderosos”, a quem so6 restou uma saida: o suicidio.

Maciel, descreve a cena final:



46

“No meio da festa de casamento, Egeu e Corina expoe aos pés
de Jasdo os corpos da mulher-abandonada e dos filhos. A
tragédia foi concretizada. Ndo adianta os poderosos se

recusarem a ver(...)”.(2004, p.20).

O autor termina lembrando que Gota D 'Agua expde assim os elementos principais da
tragédia grega Medéia, ou seja, o “conflito insoluvel” que termina de forma tragica, “a

ciéncia mistica” (religido afro-brasileira), a “estrangeira” Joana abandonada pelos amigos, a

“vinganga” da mulher traida e abandonada.
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()pera do Malandro; um tema atual e universal.

Em 1978 Chico Buarque de Holanda escreveu para o teatro a Opera do Malndro, uma
adaptacio da Opera dos Mendigos (1728) de John Gay e a Opera dos Trés Vinténs (1928) de
Bertolt Brecht e Kurt Weill.

A critica da época, de modo geral, recebeu Opera do Malandro como um épico em
termos de teatro musical, considerando a dramaturgia fraca, no entanto. Garcia (in Santos,
2002, p.30)*, escreveu por ocasido da estréia em Sio Paulo:

“Roda Viva teve sucesso por questdo de ocasido e Gota
D Agua contou com o conhecimento técnico de Paulo Pontes.
Opera do Malandro com a inegdvel qualidade musical de
Chico, serd certamente um sucesso de publico, como foi no Rio,

sem que isso signifique qualidade teatro”l.

Na verdade, a peca foi e continua sendo sucesso no Brasil e em outras partes do
mundo. Passados 25 anos da estréia brasileira, a pe¢a foi remontada de modo luxuoso em
Portugal, conforme antincio colocado no site do teatro Coliseu do Porto: “Obra-prima do
teatro musical de Chico Buarque estréia em Fevereiro em Portugal numa remontagem
suntuosa” (Figura 5).

Em sua analise a respeito da obra, Santos considera que o olhar do historiador deve
levar em conta ndo somente a obra (objeto de estudo) em si, mas também “investigar como
um objeto foi produzido”. Em outras palavras, o autor enfatiza que nao se pode esquecer “o
contexto do fato como um conjunto de versoes, e ndo como algo real”.

Quando a peca foi escrita a ditadura ja havia arrefecido sua gana de censura e “o

regime militar estava em vias de se esgotar”. O enfoque da peca se dirige entdo a critica de
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um sistema baseado nas grandes falcatruas concatenadas ou aceitas pelo poder econdémico, ou,
pode-se acrescentar ai, as contravengdes que no entender da grande maioria da sociedade, nao
sao devidamente punidos: os “crimes do colarinho branco”.

“Na estoria, a pequena malandragem, caracterizada pelas
falcatruas realizadas apenas localmente, cede lugar d
inescrupulosidade do burgués, do industrial, que se ancoram
numa malandragem bem mais sutil, institucionalizada de
acordo com os padroes legais e com as mudangas por que

passa a sociedade” (Santos, 2002, p.4).

Vale observar aqui, que uma analise da vida de Chico Buarque mostra um certo
conflito entre um Chico Buarque que nunca quis admitir fazer parte de expressdes tipo “artista
da resisténcia”, mas, a0 mesmo tempo em que se aproximava de partidos de esquerda, como o
PCB, criticava os regimes fechados, dos quais evidentemente fazia parte a URSS (e ainda
fazem, Cuba e Albania). Pode-se também acrescentar que essa era uma contradi¢cdo vivida por

boa parte da nova geracdo da época, a qual Chico Buarque pertencia.

A trama analisada pela otica de Claudia R. Santos.

A trama tem como centro trés tipos diferentes de malandros: Max (um chefe
contrabandista forra da lei), Duran (dono de bordé¢is legalizados) e Terezinha, filha de Duran e
noiva de Max, e que se torna no decorrer da trama em “prospera empreendedora, capaz de
assegurar os interesses das fracdes burguesas sobre as demandas das camadas subalternas”

Segundo o mesmo autor, o enredo estabelece ligagdes entre os periodos ditatoriais dos
anos 40 e 70 uma vez que relaciona “a idéia de processo, no qual o conceito de modernizacao

foi sendo construido” nos dois periodos. As cangdes, como nas demais obras de Chico, tem
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um relacdo intercontextual que se casa perfeitamente com a peca, além de transgredirem o
“vocabulario do poder através do uso de termos obscenos”

A similaridade entre as trés obras esta na “satira ao universo burgués, o happy-end e a
cooperacao entre os guardides da lei e os criminosos”. No entanto, apesar do fim proximo do
regime instalado no Brasil, o pano de fundo se reveste da “modernizagdo autoritaria”, tipica
de regimes ditatoriais, que incluem entre seus inimigos aqueles que também se opde a sua
politica econdmica, ou seja, um sistema que ndo admite opositores € ndo respeita o pluralismo
de idéias.

Para Marson (in Santos, 2002) a relacdo sujeito/objeto capacita ao historiador:

“(...) desfazer o lado fragmentado da aparéncia e refazer as
conexoes contraditorias dos diversos lados em sua totalidade,
atravessando pelo ato da reflexdo intricadas relagoes, para

aproximar-se do concreto (...)".

Santos observa que quando John Gay escreveu a Opera dos Mendigos em 1728, a vida
politica inglesa vivia uma fase em que ainda ndo prevaleciam regras e cada politico abria por
conta e interesse, disputando os “espolios do poder”. Segundo o autor:

“Os interesses mercantis de maior porte, fosse no setor
financeiro ou no comércio, também se apoiavam em favores

politicos e militares, pagos a bons pregos” (Santos, 2002,

p.15).

Mais a frente, complementa o autor que essa corrupgao atinge na Opera dos Mendigos
ndo somente os altos escaldes, “mas o meio social como um todo”. Na adaptacao feita por
Brecht e Weill em 1928, a musica deste tltimo impde ao teatro um novo género, no qual

texto, musica e encenac¢do se completam de modo que a musica seja “usada num sentido
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critico”, coisa que, alids, Chico Buarque utiliza muito bem na sua releitura das obras
anteriores.

O autor frisa que o deslocamento temporal promovido por Chico, traz a pega para uma
realidade brasileira na qual os efeitos da “redemocratizagdo” apos o Estado Novo de Vargas,
desdguam no “triunfo do americanismo”. Processo sentido também na época do “milagre
brasileiro” da década de 70, com o endividamento vindo dos empréstimos do capital
estrangeiro. A personagem Terezinha representa o empresario moderno da época, que ao
fundar a firma Maxtertex (fabricante de “néilon tropical”), se encontra dvida por dias de mais
normalidade (fim da ditadura), juntamente com os demais setores da sociedade.

Para Santos , a pega seguiu as “prescrigdes brechtinianas™: a atualiza¢do do tema, a
politiza¢do que aborda inflagdo, multinacionais e capital estrangeiro, a universalidade dos

esquemas de corrupcado, a folclorizagdo através do malandro brasileiro tipico.

A esquerda, um cartaz, e a direita, uma cena da suntuosa montagem portuguesa de Opera do

Malandro, 25 anos depois de sua estréia no Brasil (ht‘q)://WWW.coliseudm)orto.1:)‘[)24
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CONSIDERACOES FINAIS

Observa-se na obra total de Chico Buarque um artista apaixonado pelo seu trabalho e
uma versatilidade que se expressa sob a forma de compositor, intérprete, escritor e teatrélogo.
Foi principalmente na musica que Chico se destacou e alcangou fama e sucesso.

Mas, enquanto suas musicas compde um mosaico que vai desde a musica romantica
até a chamada musica de protesto, suas pecas teatrais se caracterizaram principalmente pelo
engajamento na luta pelas liberdades politicas e pela critica aos costumes.

Talvez, exatamente por expressarem novas formas de teatro, como o “teatro de
agressdo” em Roda Viva, e conterem um forte critica social, como a submissdo ao poder em
troca de sucesso, como em Gota D Agua, as pecas de Chico Buarque tenham, e ainda tem
sido, motivo de muitas criticas.

Apesar de Chico ter declarado em entrevistas que ndo se considera um “homem de
teatro”, sua obra nessa area, sem duvida nenhuma, ja faz parte do acervo documental que
municia o historiador. Por expressar os sentimentos da juventude de uma €poca, essa obra ¢
importante, ndo s6 como testemunha de um periodo politico conturbado da historia do Brasil,
mas, sobretudo, uma comprovacdo da capacidade da cultura se expressar através da arte,

expressao essa que encontrou em Chico Buarque um artista com enorme poder criativo.
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RODA VIVA (1968) DE CHICO BUARQUH: A DRAMATURGIAEA
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RESUMO: O objetivo desse artigo ¢ anahsar a recepedo do espetaculo Hoda Viva, 1exto de Chico

Buarque e diregio de Jos¢ Celso Martinez Corréa, em 1908, pelos eriticos teatrais ¢ demonstrar como
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ABSTRACT: The aim of this article is first to analyze the receprion of the spectacle “Roda Viva”,
written by Chico Buarque and dirested by José Celso Martinez Corréa, in 1968, considermg theatrical

eritics ana also to demonstrate how these analysis influcnced posterior works about the theatncal scene.

PALAVRAS-CHAVE: Historin ¢ bapetdvulo; Critiea Peatrall Chivo Buangue; Roda Vivay 2@ Celso
Martinez Corréa
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Tom dics gue a genile se senle
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A fgente estancon cle repente

Cu foi o mundo enido que cresceu
A gente quer ter voz ativa

No nosso destino mandar

Mas eis que chega a roda viva

I carrega o destino pra ld

(Roda Viva — Chico Buarque)

Roda Viva é a primeira incursio do cantor e compositor Chico Buarque, autor
conhecido naquele momente por suas composigdes musicais, nos caminhos da escritura
teatral. Tal iniciativa, ao longo dc sua camreira, s¢ mostrou bastante frutifera,

principalmente pelos diversos textos produzidos pelo autor que se tornaram

* Mestrando em Histéria pole Universidade Federal de Uberlandia, bolsista do CNPy ¢ integrante do
NEHAC (Nicleo de Estudos em Histéria Social da Arte e da Cultur,
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emblematicos, polémicos e contraditonos, simbolos de uma producdoe marcada pelos
embates com a censura e os arbitrios do regime militar brasileiro’.

Em 1967, o jovem dramaturgo cscreveu um texto vigoroso, dindmico, que
carregava as marcas do seu tempo, pois evidenciava o didlogo com aqueles anos de
intensa mobilizagdo popular, problematizava a trajetéoria de um idolo popular e a sua
submissdo a nascente industria televisiva. Ao lado disso, abordava a propria elevacio a
condi¢do de idolo juvenil, ontundo da classe média, que deslumbrava uma parcela
significativa de consumidores — grande parte feminina — com sua musica requintada,
marcadamente influenciada pela tradigio noelesca ¢ pelo movimento que deixou marcas
profundas na formagao musical de diversos artistas daquele periodo, a Bossa Nova.

Do ponto de vista da construglio dramatica, Roda Viva é uma comédia musical,

dividida em doss atos, que narra 2 ascensdo e a queda de um cantor popular que ingressa
no mundo da fama. As personagens s3o Benedito Siiva — que no decorrer da pe¢a muda
de nome para atender aos apelos do publico e se manter na midia, tomando-se Ben
Silver, e posteriormente Benedito Lampido — Juliana, Mane, Anjo da Guarda, Capeta; e
o Coro®. No texto de Chico, “as personagens constituem praticamente a fotalidade da
obra: nadaexiste a ndo ser através delas™. Apropriando da nogdo de Décio de Almeida
Prado, as personagens ocupam lugar de destaque, sdo elementos importantes que, em
muitas situagdes, assumem a condigio de porta voz do autor teatral. As personagens de
Roda Viva apresentam caracteristicas proprias no desenvolvimento do texto dramatico,

no entanto, ndo chegam a ser consideradas esteredtipos no sentido clissico®, mas podem

' Além de Roda Viva, Chico Buarque escreveu Calabar, o elogio da traigéo (1973). em parceria com o

cineasta Ruy Guerra; (Gota d ‘dgua (1975), com Paulo Pontes ¢ ()pera do Malandro (1978), uma comédia
musical inspirada na ()p('rn dos mendigos, de John Gray, € na Opera de irés vinténs, de Bertolt Brecht.
* Termo comum & miisica ¢ a0 leatro. Desde o featro grego, coro designa um grupo homogéneo de
dangarinos, cantores ¢ narradores, que toma a palavra coletivamente para comentar a agdo, i quﬂ.{ S30
diversamente integrados. Em sua forma mais gemi o coro ¢ wmposm por forgas ndo individualizadas e
freqiientemente abstratas, que representam os interesses morais ou politicos superiores. Sua fungio e
forma vaiiam ao longe do tempo, tendo caracieristicas proprias desde o teatro grego até a atuahdade. Em
espeticulos, considerados happenings ou performances, que apelam a atividade fisica do puablico ou das
comunidades teatrais, 0 coro encobre o costume do grupo solidifizado, ¢ celebra um eulio, Para saber
ma::. consultar: PAVIS, P. Diciondrio de teatro. Sio Paulo: Pt..!‘b}ﬂ..(..l]\d. 2001, p. 75.

*PRADO, . dc A. A Personagem no Teatro. In: A Personagem de Ficgdo. Sio Paulo: Perspectiva, 1981,

p- 85.
* As personagens consideradas esteridtipos possuem uma concepgo congelada. Falam ou agem de acordo
com um esquema previamente conhecido ou extremamente repetitivo. Sdo considerados instrumentos
rudimentares do autor dramitico, como o militar, o fanfarrio. No texto dramitico podem ser utilizados
como uma estratépia do autor parx recompor lods ums situaciio € levar o piblico a wn entendimento da
cena.
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ser caracterizadas como representantes de um determinado grupo social, agem como.
N " o - P 4 L
grupo, possuem autudes que podeniam ser facilmente diluidas em seu meto social’.

A pega inicia-se com a presenga do Coro entrando no palco. Nio ha qualquer
rubrica sobre cenanio. A liberdade de cnagdio é muito ampla, porém a inten¢do do
dramaturgo se realiza na rubrica de cena, que caracteriza o povo segundo suas intenc¢des

. dramaticas. Nesse sentido, 0 “povo esfarrapado, entra em procissdo entoando o canto

T 216 vl ¥ : * : z o g = 1
| religioso™. A critica social ¢ evidente, pois o povo ¢ sempre esfarrapado ¢ sem nenhum

.’ direito a liberdade democratica. Em seguida, entra em cena Benedito que, quebrando

relagdo entre palco e platéia, se dirige ao publico com bastante naturalidade explicando
as convengdes do espetaculo e o seu lugar no enredo, o de personagem principal. As
rubricas criam a ilusdo da nlo-realidade, o mundo da televis@o ¢ um mundo de ficgdo.
Coexistem dois mundos ficcionals: o mundo real, o da platéia, ¢ 0 mundo ficticio, da
;':‘_criacﬁo televisiva. E a ficgdo televisiva dialogando, em diversos niveis, com a ficgdo
| teatral. -
o
O palco nio ¢ suficiente para os atores. “C povo transforma-se em garotas-
propaganda que avangam sobre a platéia aos gritos de ‘comprem! comprem!”, e a
convida para participar do ritual teatral. Entra a personagem Anjo da Guarda que, com

uma ironia peculiar, revela que serd o responsavel pela transformacdo do cantor

desconhecido em um idolo das multidSes. Apesar de Benedito néo ter voz, diz o Anjo,

* Segundo Antonio Candido: “.. claro que a nogio do mistério dos seres, prodwindo condutas
mesperadas, sempre esteve presente na criagdo de fonma mais ou menos consciente, - bastando lembrar o
mundo das personagens de Shakespeare. Mas 86 To1 conscienternente desenvolvida por certos escrifores
do steulo XIX, como tentativa de sugerr ¢ desvendar, scja o nustério psicologico dos seres, scja o
mistério metafisico da prépria existéncia. A partir das investizacdes metédicas em psicologia, como, por
excmplo, as da psicanalise, cssa investigagio ganhou um aspecto mals sistematico ¢ voluntirio, sem com
1sso ultrapassar necessariamente as grandes intuigoes dos escritores ue iniciaram ¢ desenvolveram essa
vislo na literatura,..”. Antonio Candido, ao refletir sobre a diversidade das personagens, utilizou a analise
de Forster — em seu livio Aspectos do romance. Porto Alegre: Globo, 1969 — para classificar as
persenagens em “planas” ¢ “redondas™. As personagens “planas” slio construidas ao redor de uma tnica
1déia ou qualidade. Geralmente, sdo delinidas em poucas palavras, ¢stdo ununes 4 evolugdo no transcorrer
da narrativa, de forma que as suas a¢des apenas confirmem a impressdo estitica, ndo reservando quatguer
surpresa ao leitor. Essa espéeie de personagem pode ainda ser subdividida em “tipo” ¢ “caricatura”,
dependendo da dimensdo arquitetada pelo escritor. Em conlraposiciio, as personagens classificadas como
“redondas” sdo defimidas por sua complexidade, apresentando virias qualidades ou tendéncias,
surpreendendo convincentemente ao lettor. Sdo dinimicas ¢ multifacetadas, constituindo imagens totais,
ou bem proximas do ser humano. Tissas mformagdes constituern um exercicio, mesmo que muito
elementar, de entendimento ¢ contraposi¢io das personagens que estardo presenles 1o texto dramético
“Roda Viva”. Para saber mais, consultar: CANDIDO, A. A Personagem do Romance. In: A Personagem
de Ficgdo. Sdo Paulo: Perspectiva, 1981, p. 57.

* HOLLANDA, C. B. Roda Viva (Comédia Musical em dois atos). Rio de Janeiro: Sabia, 1968, p. 15.
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1SS0 € 0 que menos importa. A partir dai, inicia-se o processo de transformagdo do idolo,

despido pelo Coro.
_Parao Anjo, o cantor ndo passa dc simplcs mercadoria, vendavel, como qualquer
_go_d_uto na televisio. O enredo reforga o papel ocupado pela televisdo ea fraglhdade da
personagem Benedito frente aos mecanismos da midia. Anjo e Capeta fazem parte do
de‘rr:f:sdmo universo, sio faces de uma mesma moeda e representam o mundo d.a_, p_{odug_ﬁfo

u:lura _assim revelam ao piblico a sua alianga para que ndo haja nenhuma

desconfianga por parte dos telespectadores.

O Ibope, figura eclesidstica venerada pelos artistas e pelo Coro, agora
transformado em “macacas de auditério”, representa o controlador mfalivel de
audiéncia. E ele que revela a aceitagdo da populagio de um determinado artista,
programa ou qualquer atividade na televisio. O Coro se transforma em artistas
“invalidos” que sido jogados para fora do palco. “Diante da cimera, os artistas restantes
estiram os bragos afastando os concorrentes e procurando o primeiro plano. Quando se
apaga a luz da cidmera, voltam-se todos aos empurrdes para outra cimera, em uma danga
absurda”. Finalmente ¢ revelado o idolo: “para o delino de todos, Benedito entra em
cena carrégado pelo Povo ao som de guitarras em ritmo de Ié-1¢-18”,

O idolo das multidGes estd pronto. Benedido, transformado em Ben Silver, ja é

s se voltam para Mané, o

Or

reconhecido em muitos lugares. Nesse momento as atencde
antigo parceiro ¢ amigo de Benedito Silver. Mané & o artista que ndo aceiiou entrar na
Roda Viva da producdo cultural, Mané continua impassivel durante a fala de Benedito
que, ao justificar a sua opgdo frente ao mercado cultural, afirma que agora ele ¢ o tal,
um idolo das grandes multiddes. Quem ndo gostaria de ter um amigo famoso? Até aqui,
a carreira do cantor for metedrica, as falas didaticas do Anjo revelaram os
proced'inentos a serem tomados para transformar um simples cantor em um grande
idolo popular.

O segundo ato caracteriza-se pelo controle a que o idolo deve estar submetido. A
vida particular deve ser mantida em segredo. Inicia-se com Benedito cantando, para
Juliana, a segunda parte da cangdo “Sem Fantasia”. A cangdo ¢ um pedido de desculpas
e uma tentativa de reconciliagdo, de sentir os carinhos de sua amada, pois a vida de
idolo das muliidGes néo the permite tal atitude.

Juliana responde aos apelos de Benedito repetindo a mesma cangdo do primeiro

ato. O didlogo do casal é interrompido pela entrada da cimera de TV e do Capeta. E a
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invasio do espago privado pela televisdo. Benedito & acusado de ser casado, mas € salvo
pelo Anjo que suborna novamente o Capeta, informando que Juliana € sua 1rmi.
Benedito volta-se para o Mang, sempre na mesma posi¢do, tomando cerveja e sentado
numa mesa. A rubrica desta cena sugere que Mané poderia sair brindando com 2 platéia,
com as autoridades presentes e até os censores, s¢ estes permitirem etc. Segue-se um
longo dialogo entre Mané ¢ Benedito, regado a muita cerveja, relembrando as aventuras
e 0s amigos do passado. Um ponto interessante: ambos foram integrantes do moviment

estudantil e relembram os diversos amigos que morreram ou que foram presos. Tal
e R IR e L

.

perspcc‘;iv ja se havia anunciado na Gltima cena do primeiro ato, quando Benedito se
refere ao amigo: “Mané, velho amigo de guerra (de guerra)”. Ao relembrar o seu
passado, torna-se evidente a participagdo das personagens no_Partido Comunista
Brasileiro. ‘
" O desfocho dessa cena ¢ que os dois bébados, fazendo loucuras pelas ruas, sao
fotografados por Capeta. No tarda e chega o Capeta para denunciar o Ao o das massas
que anda completamente bébado. A dnica saida encontrada pblo Anjo ¢ a doagao de
todos os bens de Benedito para a caridade. Ndo tem ouira saida. O Anjo propde a
transformdcio de Ben Silver, antes considerado reacionario, alienado e passivo, em um
artista nacional, com um nome expressivo. Agora seré um legitimo representante da

cultura brasileira, um artista que mexe com os valores locas da cultura legitimamente

nacional, agora serd Benedito Lampido. A alusio 2o cantor de protesto € nitida.
Benedito Lampido passa uma temporada nos Estados Unidos. Ao viajar para o exterior,
Benedito descarta a publicidade nacional ¢ manda “os capetas provincianos se

danarem”. Se desfaz a alianga entre ¢ Anjo e o Capeta.

Enquanto isso, o Capeta monta uma publicidade difamatoria do idolo,

classificando-o como bébado, entreguista, casado e homossexual, aiém de ressaltar que
Benediio vendeu a nossa musica mais auténtica para as mios do imperialismo 1anque.

Voltando da viagem ao exterior Benedito encontra uma situagio muito complicada. A

i

batalha entre Anjo ¢ Capeta estd muito forte. Vérios manifestantes atacam o cantor,
acusando-o de entreguista. O Povo se divide. A rubrica esclarece a cena.
O Anjo tem uma Unica alternativa, a morte de Benedito. As varias falas das
personagens Capeta, Juliana, Anjo, Man¢ s&o reforgacas pelo Coro do povo que apola a
v

morte do seu idolo. A rubrica de cena sugere a morte do idolo em um desastre de

tH

automovel. Nas palavras do “Capeta: Extra! Extral Suicidou-se o idolo Benedito
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Lampido! Rei morto, Rainha posta! E pra Juju, 2 vitva do Rer nada?”. Nesse momento, .

(&N

aparece Juliana, vestida & moda hippie, carregada nos ombros co Povo, como sugere a

wol

rubrica. Todos cantam, atirando flores na platéia, com excegdo de Benedito ¢ Mané.

[) Ao Tlivare +om

wodd Viva tem como tema pn
indtstria televisiva, que o consome frencticamente. Em comparagdo com suas
composi¢des musicais, o texto dramético Roda Viva se mostrou muito simples, pois
para alguns criticos, como Yan Michalski, o texto serviu apenas como um simples
| roteiro para a encenagio, possuia apenas algumas indicagdes cénicas que o diretor Jose
" Celso Martinez Correa aprofundou na construgio cénica’.

O espetaculo Roda Viva figura na meméria de diversos artistas e intelectuals
como um espetaculo construido tendo por base um simples roteiro de cena e que se

valia do prestiziv de um dramaturgo iniciante, que usava de seu reconhecimento

alcangado como cantor ¢ compositor, para um zu"rcgimcnia-.;io de ptblico e uma jogada_.
de marketing teatral ¢ cu .mrm Em suma, o diretor teatral mais badalado daquele

momento, José Celso Martinez Correa se juntava ao jovem cantor Chico Buarque para
produzir um espeticulo que seria sucesso Ge publico carantido®. Ao lado disso, a

invasio do teatro Ruth Escobar ¢ a proibigio do espetaculo em todo o territéno naciona

Tal situagio gerou diversas interprctagdes sobre o espetaculo as quais
demarcaram a separacio imediata entre texto dramatico ¢ cena teatral. Qu seja, de um
lado figurava os que defendiam uma postura que privilegiava o espetaculo, criacdo do
diretor paulista, ¢ no oposto, diversas in:crp:'ciag.écs que colocavam o texto dramatico
em primeiro plano desconsiderando completamente a cena. Essa separagdo entre texto €
cena tem uma origem comum, pois foi demarcada, entre outras questdes, pela recepgio

1

o e e i s, a4 toatral. Dentre el
do oS etaculo por diversos criticos que se del COTUgaran soore a céna Lealral. Dentre eles,

Yan Michalsk: afirmou que:

T Roda Viva toi encenada em 1968 sob a divegdo de Jos¢ Celso Mantinez Correa, liserita em 1967, esta
peca chega aos paleos no inicio do ano de 1968. Estréia no dia 17 de janeiro no Rio de Janeiro, na
Guanabara, permanecendo em cartaz por trés meses. Lim Sdo Paulo o espetaculo estréia no dia 17 de maio
no Galpido do Teatro Ruth Escobar. Na noite de 17 de julho de 1968, o teatro foi invadido por um grupo
de extrema direita, conhecido por CCC, Comando de Caga zos Comunistas. Destruiram cenérios ¢
espancaram atores. Em Porto Alegre, a temporada resumiu-se ao espeticulo de estr ¢ia, a 3 de outubro de
1968. Depois disso o espetaculo {01 proibido em todo territorio nacional,

SCOSTA, 1L C. A Hora do Teatro .r':fpfr:a no Brasil. Rio de Janciro: Paz ¢ Terru, 1996,
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..Nunca vi um piblico mais desoricntado ¢ perdido do que o 13 clube adolescente
de Chico Buarque de Hollanda que lotava completamente o Teatro Princesa Izabel
na cstréia de Roda Viva. E ndlo cra por menos, As menininhas foram assistir a uma
pega musical de Chico, com cuja arte possucm amplas alinidades; mas acabaram
assistindo a um espetaculo de José Celso Martinez Corréa baseado num roteiro de
Chico; ¢ as afinidades das menininhas com a arte de José Celso ja s3o muito
discutiveis...”

Percebe-se que o critico estabelece um determinado olhar para o espetaculo e
institut a separagdo evidente entre dramaturgo e encenador. Estd wvisivel o percurso
artistico de ambos e este se revela prionitariamente no pubiico consumidor de seus
trabalhos, pois os consumidores da musica de Chico Buarque nfo sc identificam com o

teatro “anarquico” do diretor paulista, Assim:

ocra dificil, alids, encontrar uma platéia que possua reats afimdades com este
happening, este ritual pagio que Jos¢ Celso criou, com uma ousadia suicida, com
um talento admiravel, mas também com uma sclvageria que desta vez me pareccu
decididamente exagerada. A impressdo que o espeticulo me deixou € a que se trata,
antes de mais nada, de uma catarsis particular do diretor, de sua luta pessoal contra
os demdnios interiores, com o qual o pablico tem muito pouco a ver..."°

e

Nesse sentido, € nitida a desaprovagdo do critico com a cena criada pelo diretor.
Ao enfatizar a radicalidade cénica, Michalski busca uma justificauva para esse
tratamento de choque proposta pelo espeticulo e que, segundo a sua concepgdo, se
esgota nele mesmo''. Com relagio ao sucesso de publico, Fernando Peixoto ja nos
alertou sobre o sucesso comercial do espetaculo, pois toda a temporada de Roda Viva
foi marcada pelo &éxito na bilheteria'>. No entanto, o mais importante ¢ a insisténcia de

Michalski em colocar em extremos o texto e a cena teatral.

..E por causa disso que Roda-Viva me parceeu ser, surpreendentemente, um dos
cspc;acutas mais alicnanics ¢ alicnador dos ultimos tempos. E Chico Buarque,

MCIHALSKI, Y. Rode-Viva. Jarnal do Prasil, p. 10, 18/01/1908.
o] Idun . 10.
1 Tal rut.r:,nc:.: pode ser vislumbrada também no artipn de Anatol Resenfeld, mtitulado: Teatro de
A,_m,% T M V.,mlh.,\i.z-\t.. ncsic ...m"m..bu ainda a vonts :du du, através do ¢ iltn]dt. TOmper a moldura
estética a ﬁ;n de toear a realidade. I evidente que este recurso, geralmente ligado ao uso agressivo do
obsceno, do repugnante e da blas[émia, somente merece ser defendido quando tenha relevancia como
elemento significativo dentro do contexto de uma verdadeira obra-de-arte de cuja totalidade lhe vem o
sentido. Sem iss0 se tratard de mera pomografia, de subliteratura ou subteatro..”. ROSENFELD, A. O
Teatro Agressivo. In: Texto/Contexto [, Sio Paulo: Perspectiva, 1996, p. 53,
" PEIXOTO, ¥. Teatro Oficina (1938-1982): trajetiria do uma rebeldia cultural. S8 Paulo: Brasiliense,
1982.
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coitado, quc compds para Roda-Viva varias musicas de sua inconfundivel [avra,
nio tem culpa nenhuma dessa alicnagio. .

A critica, em toda a sua extensdio, mapeia uma separaglo nilida entre texio e
cena, ou seja, entre dramaturgo e encenador. A necessidade dessa separagdo se mostra
de duas maneiras: ac tentar mapear o “publico” que assistiria o espetaculo, Michalski
ressalta a “infantilidade™ dos possiveis consumidores do trabalho do dramaturgo ¢ a
especificidade dos consumidores dos espeticulos tearrais dirigicos por José Celso. Essa
separagdo, que a priori, s¢ Mosira na recepgdo do cspctéaﬁa, num segundo momento se

o |
L
insere na concepgio e apreciagio estética do ¢ . Se no inicio do
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texto, essa separagdo se da na propria constituigdo desse publico receptor, Michalski
termina com uma abordagem em que visualiza essa separagio nas coniradigbes do
proprio objeto artistico, permeado pela sua concepglio teatral.

Em entrevista contida no folheto da montagem paulista, Chico afirmou que:

. Foi uma primeira cxperiéncia que poderd se repetit. O toxto foi cscrito com
entusiasmo, ainda hé muito a aprender. O wabatho com Jos¢ Celso ¢ Flavio
Império ja mc valcu muitas ligSes. Dotados dc notével cspirito cniador, deram a
vida que faltava ao texto. E assisti com espanto a cada fase crescente da comédia

!'\onlwnnnwn n]lp A !‘f{\rr nyum (\qpctﬁ’:n‘[q cm qnc ﬂCr{:di:f} ‘{‘:]C!‘IE!m(‘,i‘-?C...M
5 o ~Te antra ts a memathenle
Se por um lado, Michalski enfatiza essa separaglo entre texto e espetaculo,

Chico afirma que a criagdo cénica estava em consonéncia com as propostas coniidas no
texto dramatico. Além disso, afirma que o espeticulo deu vazio aos anseios e
possibilidades que estavam latentes no texto, crianco assim uma perfeita I harmonia entre
o texto e a constru¢io cénica, O c‘1 retor JOJL Celso também d eclarou sua postura em

relagdo ao espetaoulo e ao texto produ21do por Chico Buarque:

.. Neste scatido Chico ndo sc inicia no teatro, mas sim usa de uma linguagem mais
J proxima do teatro para comunicar-se. Sud peqa ¢ uma musica, ¢ cinema, ¢ conto,
cnfim, ¢ uma forma dc cxpressdo ¢ de opgdo perante as coisas de Chice Buargue de
" Hollanda. E ¢ obvio que pelo nivel de relagdo que ele conscguiu estabelecer com o
~ publico, pelo nivel de sua arte, de sua linguagem, sua pega tes temunha uma forga
| comunicativa dc suas musicas. Neste sentido ndo ¢ um passo gigantc para um
‘caminho de realizagio de autor tcatral, nem creio que Chico pretenda isso, mas um

passo na congquista de cxpressdo de toda a cstética com scu publico. Amanhi cle

[53 44 B a8 | i Ty

MICHALSKL Y. Op.ait po 100
Lo Y B 1 S - e S e i
" Entrevista de Chico para o Folheto da montagem puulisia de Rodu-Viva — 1968, Entrevista Jisponn el

no site: www chicobuargue com.br,
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oderd farver um filme ou vma novela, por cue ndo? E cstard dando seu passo na
p t 3 L]
realizacdo de sua obra de criagdo..."”

Na perspectiva do diretor, o texto também compde o espetdculo e, acima de
tudo, integra a produgdo artistica do compositor. Ao colocar Roda Viva no didlogo com
a obra do compositor, José Celso integra espeticulo ¢ texto em um mesmo movimento
de criagdo. Essa sintonia entre texto e espetaculo, proclamado tanto pelo autor, quanto
pelo diretor, ndo alcangou respaldo na critica especializada que constituiu um olhar
dicotdmico entre cena e texto.

Um outro critico também comentou ¢ espeticulo ¢ cstritamente sobre a cena

teatral ele afirmou o seguinte:

...Reda Viva ¢ disforme ¢ indigesta. Reflete a opinido de que vale tudo para a
cxpressdo dramdtica... Do espetdculo redundam, concretos, apenas exacerbados
incitamentos a agitagdo. A exortagdo consubstancia em slogans do jacz ¢ de “s6 0
povo armado derruba a ditadura”, ¢ em violentas investidas contra a mesma
burguesia de corpo presente. Tais agressdies matenializam-se em obscenidades
mimica ¢ cenogrifica...'®

Diante dessas consideragdes, percebe-se que a peca causou um certo
constrangimento na critica, pois a grande questdo colocada fora o exagero pornoerafico
do espetaculo e os palavides que, segundo os criticos citados, mostravam-se ineficazes
diante da platéia, nZo compunham o universo proposto pelo texto e se exauriam na
propria agdo dramatica, néo tendo nenhum efeito no espectador. Ao lado dessa postura,
o espetaculo também foi alvo de andlises mais aprofundadas que o relacionaram a toda
uma situa¢io nacional e & postura de diversos segmentos da esquerda brasieira naquele
momento.

Numa outra perspectiva, existiram aqueles que perceberam o espetaculo como
uma ruptura em relacio & arle produzida 2ié aquele momento'”. Essa ruptura se dava
contra toda aquela situagZo instaurada pelo governo mulitar ¢ a capacidade da esquerda
brasileira de realizar uma leitura coerente daquele momento, portanto, tais andlises eram

sempre confusas e inocentes. Roda Viva tinha como alvo a prénria constituigio dos

Y Entrevista de José L‘.wu Martines Corréa publicada no programa onginal da peca Roeda Viva,

Disponivel nosite; voone shicahnargie b,
i CARVAL il() A. C Ireud ~‘\.'l'1il. a 1850, ()J" Staddo de Sao Peaida, 230868, L “Tadn « i SEEVAL AL S da
Onuna do teatro ao Te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 1981

© A Arie numa Roda Viva: as marcas da Inocéncia Perdida, Revisia Visdo, 010371905, S/AL In: Revisia
Dionysos. Rio de Janeiro. MEC'SEC/SNT, n® 26, janeiro, 1982, Especial Teatro Oficina.
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'\ segmentos da esquerda brasileira que estava enfrentando seu mais duro golpe e ndo
J

respondia a essa situagio. A chamada “arte suja”, da qual fazia parte os trabalhos de
Glauber Rocha, Cactano Veloso ¢ Gilberto Gil, Carlos Dicgues ¢ José Celso, lutava
contra a concepgio artistica que colocava o artista como mito, cultor do belo e um suave

. marginal que a sociedade respeita e paga desde que saiba se comportar e que ndo

& I RPN £ (T et L
choque, ndo atemorize . Assim.
I\’/:
z denomis “artc suja’ depois de espetaculos
como Tcrra em Trdnsc O Rei da Vela ¢ Roda Viva. Os artistas brasileiros
divorciaram-se do csteticismo € da arte como fonte de entrelenimento © pa-*,sa. am a

usd-la para uma missdo mais urgente que pode requeret

até vialéncia, mau 20slo,

ﬂw;racqnq - chnnn'\ | missdon de revelar concretamente o ..{""1“1"‘\!{'!‘ de dz realidads

brasilcira...””
| . - ~ .
/ Fssas consideragdes demonstram uma preocupagdo central, ou seja, o papel das

esquerdas, principaimente dos artistas, diante da realidade nacional. O radicalismo
dessas novas tendéncias da chamada “arte suja” era uma fentativa de dessacralizagdo do

artista em meio a essa situacio complexa e opressora da realidade nacional.

] rag o : o~ p - B 4% 3. artno
As novas tendéncias no tcatro, no cinema, na musics ¢ nas artes plasticas

/" brasileiras de hoje ndo sio exclusivamente morais nem exclusivamente cstéticas;
\ sdo pnncmalmcma destinadas a revelar a realidade em gue vive: nem bela nem

| 20
| bOS nem C\C’iiuﬂhhl(‘.d S Nam & ”'IlU]i.,‘s
Assim, nota-se um didlogo muito mais amplo do que aquele que enfatiza texto e
5 i i 4

cena, dramaturgo e encenador etc, pois existe uma questdo de fundo que tenta explicar a

radicalidade do espeticulo e o direcionamento da criagfo teatral envolvendo tanto o
autor como o diretor. A perda da inocéncia estd diretamente relacionada ao lugar

ocupado pelas obras artisticas naquele momento e que contrariava qualquer tentativa

didatica de conscientiza¢io do publico.

.0 ponto em quc Roda Viva foi levada muite longe, de mancira wreversivel,
reside, sem duvida, na alteragdo da relac@o publico ator — Roda Viva caminha na
direcdo de um teatro fisico. O espeticulo ndo se dirige 2o raciocinio frio do

m,cmdor nem mbcrsd nente & sua (,mncd() no Hz.nlado cor nauslru da palavra, A

e -l
. husea-se uma rel
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menos timida, mais dindmica, mais provecadora. O tcatro feito no Brasil nunca
teve sentido, nem fungdo especifica, nem causa propria. Agora, o que estd om
causa ¢ a funcio mesma da arte ¢ do teatro, em nosso dificil momento histdrico. O
cspectador ndo pode permanceer em sua cadeira assistindo, envolvido ou ndo na
acdo, mas em todo o caso, ao menos fisicamente, sc ndo mentalmente, passivo.
Exige-se que ele aja. O cspetaculo ndo acontece dnntc dele, acontece com cle.
Incita-o & acfo, provoca com ferocidade ¢ irreveréncia..

J

"y .‘I- Fakl s s ;— Ty
10 GoCumenio, rev un.un & uf 1an nk,;.i G

vJ
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As U(m..i. ‘Tas
cena teatral e a reEaQéo principal que esta em questdo, o debate entre palco e plateia que
norteou toda a construgio do espeticulo Roda Viva e que nio tem como objetivo
principal colocar um processo didatico em primeiro plano. Assim, o espetaculo toma-se

portador do caos que diversos artistas estdo vivenciando naquele momento.

A A m s 1 i me s, arfioin Pmgto ¥ 1143
LA desordem da arte reflete a situagdo do ariista diante da cnse politica,
1

ccondmica ¢ social do r’rml e, especificamente, a sua (mica resposta possivel

diante do CO“.LLH.O o qus o514 ') onsaments brasileiro akial —a coragem de revelar

0 cans...”

A diversidade das andlises dos criticos e a pluralidade de concepgdes sobre o

espetaculo, ultrapassam meramente 0 gosto estético e revelam uma concepglo teatral
que aparece em diversos momentos nes docuinen ntos™. Ao constituir um determinado
othar” ou “olhares” sobre ¢ espetéculo Rada Viva, a critica especializada demarcou os
caminhos a serem trilhados por uma diversidade de trabathos que se debrucaram sobre a
cena teatral construida pelo diretor paulista®
Ina Camargo Costa analisa ¢ espeticulo tendo por base a separagéo entre autor e
diretor, tentando demonstrar os clementos €picos existentes no texto e que ndo foram
explorados na constru¢éo cénica. Nessa perspectiva, Roda Viva tem que ser pensado
como uina continuidade das propostas elencadas pelo Shaw Opinido, tendo por base a
relaciio do muisico com os meios de produgio, ou s¢ja, a industria cultural, presente nos

dois trabalhos. Ao realizar tal andlise, texto ¢ espctaculo sio alocados em lugares

diferenciados e a encenaglo perde toda sua intenciona

L BARTHI IS, R. Critica e Verdode. Sio Paulo: Perspectiva, 1982,

** Bscolhi dois trabathos importantes no cenduio nacional que aborduram o espetieulo Rode Viva ¢ que
possuemn concepgdics completamente diferenciadas da cena ¢ do texto teatral: 8o eles: SILVA, AL S. da
Oficina: do teatro ao Te-ato. Sio Paulo: Perspectiva, 1981 ¢ COSTA, L C. 4 hora do Teatro Epico no
Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra. 1996, citado anteniormente
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Se por um lado a autora elabora um olhar diferenciado para o texto, extraindo
dele elementos que o caracterizam como uma construgdo épica, por outro aborda o
espetaculo como uma realizagdo ingénua ¢ scm nenhuma carga cxplosiva ¢ contraditoria

que dialogasse com a realidade nacional.

... José Celso, como cle mesmo explicou em sua histérica entrevista, tratou de
identificar o publico consumidor (a platéia) ao sistema produtor da mercadoria
consumida — confusiio que Chico Buarque jamais faria — ¢, a falta de disposi¢ao
(politica) para acentuar criticamente o matenal oferecido pelo texto, optou por
atacar ¢ responsabilizar por tudo o elo final e visivel do processo, com vantagem de
contar com sua presenga fisica, ao alcance da mio™.

Ao realizar essa divisdo, a autora esta afinada com o direcionamento e o olhar de
diversos criticos daquele periodo que, como fo1 exemplificado, colocaram texto e cena
em instincias separadas. A cena perde toda a sua dimensdo ¢ 0 texto vem para o centro
do debate. Ndo que essa proposta ndo seja valida, mas, nesse caso, separar o lexto ¢ a
cena é construir uma andlise descolada do seu momento historico.

Armando Sérgio da Silva, dialogando com a encenagdo em uma outra
perspectiva, aborda o espetaculo enaltecendo a sua radicalidade cénica, pois tal
prerrogativa direciona toda a sua estrutura narrativa do seu livro — trabalho que recupera
a trajetoria do Grupo de Teatro Oficina ao longo dos seus primeiros dez anos de
atuagdo. Dessa maneira, percebe-se que Silva esta em descompasso com o trabalho
anterior e muito mais afinado com a critica que relacicna o trabalho a uma crise maior
dentro das artes e na trajetoria do proprio diretor José Celso Martinez Corréa. Ao
direcionar sua indignagdo para o publico, para a pequena burguesia e para 0s
intelectuais de esquerda, Z¢é Celso radicaliza um processo que havia iniciado em O Rei
da Vela, construindo uma analise cadtica da realidade brasileira.

O autor demonsira que o espetaculo Roda Viva agredia a platéia moral e
fisicamente, pois as cenas de profanagéo religiosa, o avango dos atores contra a platéia ¢
o ataque fisico aos espectadores era uma busca do diretor paulista por um teatro ritual,
voltado para uma participagdo ativa da platéia. As referéncia a Antonin Artaud sdo
claras, porém aclimatizadas a radicalidade que exigia das artes na situagdo brasileira

daquele momento historico.

B COSTA, L C. Op. cit, p. 183
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... O que se buscava, por meio dessa montagem, era a critica veemente a realidade
do pais, mediante a um processo em que, cada vez mais, se procurava cxperimeniar
a relagdio palco e platéia, reformulando a antiga relagéio proposta pelo grupo, ja tida
¢ havida como sucesso durante anos de sua histdria. No que diz respeito a cssa ira
irracional, tdo comentada e alvo de tantas criticas, ndo passava de um gesto de
desespero, ao qual se somaram tantos oufros nas ruas, como rcagdcs pouco
racionais a situagdo de liberdade, totalmente acachapada, pelo qual passava a
nagdo... o ato politico aqui confunde-sc com o cstélico. E o artisia angustiado,
tentando, talvez de maneira inocua, mas scm concessics, dar uma resposta a
opressio...”

Segundo o autor, fruto da falta de liberdade daquele momento histérico, o
espetaculo demonstrava um processo de radicalidade latente no Teatro Oficina, nas
posturas do diretor Zé Celso e, principalmente, num grupo de atores jovens ¢
inexperientes, a for¢a necessana para a encenagio de Roda Viva,

Em ambos os trabalhos, entender o espetaculo Roda Viva tornou-se uma tarefa
fundamental e importante para a organizac¢do das questdes propostas por esses autores,
porém niio conseguiram escapar das armadithas deixadas pelas criticas e estabelecer um
olhar historico para o espetaculo. Pelo contrario, marcaram posicionamentos que foram
construidos no passado pelo debate entre os criticos € a cena teatral. Assim, nunca ¢
demais lembrar as afirmagdes de Roland Barthes que problematizou o lugar do critico

na sociedade e que serve perfeitamente para nortear o trabalho do historiador.

... E com efeito ao reconhccer que cla mesma (a critica) ndo ¢ mais do que uma
linguagem (ou mais exatamente uma metalinguagem) que a critica pode scr, dc
modo contraditorio mas auténtico, a0 mesmo tempo objetiva ¢ subjetiva, historica ¢
existencial, totalitaria e liberal. Pois, por um lado a linguagem que cada critico
escolhe falar ndo lhe desce do céu, ela ¢ uma das algumas linguagens que sua
época lhe propde, ela € objetivamente o termo de um certo amadurccimento
historico do saber, das idéias, das paixdes intelectuais, ela é uma necessidade; ¢ por
outro lado essa linguagem nccessaria ¢ cscolhida por todo critico em fungido dc
uma certa organizagdo existencial, como cxercicio de uma (ungéo ntelectual que
lhe pertence particularmente... a critica ndo ¢ uma “homenagem™ a verdade do
passado, ou a verdade do “outro”, ela ¢ construgdo da inteligéncia de nosso
lcmpo,.,”

Dessa maneira, podemos observar que a critica teatral foi uma fonte de pesquisa
inestimavel por esses autores que se debrugaram sobre o espetaculo, porém suas

analises desconsideraram uma questdo crucial: a critica ¢ um documento, portanto,

““SILVA, A. 8. Op. cit., p. 168,
7 BARTHES, R. Op. cit., p. 163.
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produzido dentro de determinadas situagdes e condigdes historicas. Pensar de outra
maneira é refor¢ar uma visdo estreita da cena teatral™®.

Uma outra questdo fundamenta cssas obscrvagdes. No anscio de construir uma
historia da cena teatral, diversos criticos ocupam lugar de destaque, pois produziram
observagdes valiosas e construiram importantes analises sobre o periodo. Para o

historiador que trabalha com essas concepgdes, percebemos que:

...A diferenga do scu colega que exuma uma pega inédita de arquivo, o historiador,
aqui ndo é nunca o primeiro leitor do documento. Ele aborda esse documento
através de uma escala, um sistema de referéncias, uma ‘historia de literatura’, que
ja separou o joio do trigo hierarquizando as escritas, as obras ¢ os autores. Portanto,
& necessario, sem ocultar o valor estético das obras, Thes creditar a priori uma igual
carga documcntal, sujcita a verificagdo posterior...”

Dessa maneira, pensar essas questdes e problematiza-las a luz do seu momento
histérico torna-se uma proposigao urgente para pesquisadores que resolveram trilhar os
caminhos e descaminhos da cena teatral. Cabe a nos realizar essa tarcfa tdo complexa e
intrigante, pois ¢ nas reminiscéncias do passado que se localiza os anseios ¢ as

propostas que se perderam com o tempo.

8 — : . .
* .. O documento ndo ¢ qualquer coisa que fica por conta do passado, ¢ um produto da socicdade que o

fabricou segundo as relagdes de forgas que ai detinham o poder. S0 a anilise do documento enguanto
monuimento permite 4 memoria coletiva recuperi-lo e ao histonador usa-lo cientificamente, isto €, pleno
gnﬂhuuitm:nlo de causa...” LE GOFF, J. Documento/Monumento. p. 102.

* PARIS, R. A Imagem do O operdrio no Sceulo XIX pelo Espelho de um “Vaudeville™ In: Revista
Brasileira de Historia, v. 8, n 15, set.87/fev. 88. Sdo Paulo, p. 82.
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RESUMO: kste trabalho tem como objetivo recuperar a mstonewdade da pega Calabar — o elogio da
trai¢do (1973) escrita por Chico Buarque e Ruy Guerra. Produzida em plena Ditadura Militar, o que criou
obstaculos 4 montagem da pega, é uma alegoria historica passada na época das Invasdcs Ilolandcsas, no
Brasil, do século XVIIL. Abuoida a questio da lealdade e da traigdo, nuia clara alusio d conjuntura politica
do periodo em que foi escrita. A partir da compreensio da Histéria através do “T'eatro, buscaremos analisar
os cmbates politicos ¢ relagdes de poder a partir da relagio passado/presente, além da ublizagho da
alegoria histérica como estratagema artistico para denunciar as mazelas socials.

ABSTRACT: This work aims to bring back the histonicity from the play Calohar — The praise of
betrayal (1973) written by Chico Buarque and Ruy Guerra. Made under the Military Dictatorship, which
provided some obstacles to the play montage, is a historical allegory lived int the Dutch Invasions time, in
Brazil, of the seventh century. The issue aboul loyalty and betrayal is approached, in a clear allusion to
the political conjuncture of the period in which it was written. From the understading of History through
I'heatre, we will search to analyse pelitical resistimee and power relations from the past/present relation,
besides the use of the historical allegory as artistic stratagem to repott social troubles.

PALAVRAS-CHAVE: Chico Buarque — ITistoria e Teatro — Calabar

KEYWORDS: Chico Buarque — History and Theatre — Calabar

“}14 homens que hitam um dia e sdo bons;

114 outros que lutam um ano e sdo melhores;

Ha aqueles que lutam muitos anos ¢ sio muito bons:
Mas ha os que Intam toda a vida,

Esses sio imprescindiveis”™.

Rertolt Brecht

" Aluno Especial do Programa de Pos-Graduagio em Thstona da Umversidade Federal de Uberlandia e
integrante do NEHAC (Nucleo de Estudos em Historia Social da Arte e da Cultura).
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Que nada falte
Que nada sobre
O pédo do rico
O pio do pobre'

Nestes singelos versos ja se reconhece o Chico profundamente inquieto, politica

e socialmente falando, e apresentando uma verve perceptivel, postcriormente em
composigdes consagradas como Cdlice, Apesar de Vocé, Construgdo ¢ Deus the paguc.

Ora, observando o conjunto da obra deste grande artista, ao longo de sua

histéria, ndo fica dificil perceber, também, a politizagdo que parte de scu legado esta

‘1 impregnada. Isto nos leva a uma instigante interrogag:ag: Ha ou ndo intencionalidade

inerente-pa-sua producdo artistica?
G e S IR
Bezerra de Menezes, na obra “Desenho Mdgico - poesia e politica em Chico Buarque”,

o compositor nega qualquer “intencionalidade social” na musica Construgdo, afirmando

que:
--—'"'.-‘d-"-—

/ Na hora que componho, ndo ha intengido — s6 ecmogdo. Em Construgdo, a emogio
cstava no jogo de palavras (todas proparoxilonas). Agora, se vocé coloca um scr
humano dentro de um jogo de palavras, como se fosse... um tijolo — acaba mexendo
com a emogio das pessoas”.

Por outro lado, contrariando o poeta sexagenario, a autora ja asseverava que: “ha
que se equacionar devidamente a afirmagdo segundo a qual ndo existe ‘intengéo’ na
hora de criar. Pode ndo haver a intencionalidade de uma dentncia, de um recado
politico, mas, conforme o proprio Chico diz, ha o artesanato verbal. E 50 com ‘emogdo’
dificilmente ele encontraria as proparoxitonas certas para seu desenho logico™.

Politica-e-arte_em Chico nunca estiveram tdo_cm-evidéncia como no inicio da

__década de—1970__Historicamente, estes anos testemunharam os reflexos do Ato
Institucional n.° S, em outras palavras, a supressdo das liberdades individuais e politicas,
periodo mais aspero da Ditadura Militar que dominava o Brasil.

O pais, neste periodo, estava sob o comando dos militares desde o golpe de
——

1964. A censura e a repressdo, nessa ¢poca, tentavam anular a produgio cultural,

' SILVA, Fernando de Barros e. Chico Buarque. Folha Explica. S3o Paulo: Publifolha, 2004, p. 32.

0 Globo, 15/07/79 Apud MENEZES, Adélia Bezerra de. Desenho magico — poesia e politica em Chico
Buarque. Sio Paulo: Hucitec, 1982, p. 149,

¥ Ibid, p. 150.
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Que nada falte
Que nada sobre
O pido do rico
O pio do pobre'

Nestes singelos versos ja se reconhece o Chico profundamente inquieto, politica
e socialmente falando, e apresentando uma verve perceptivel, posteriormente em
composigdes consagradas como Cdlice, Apesar de Vocé, Construgdo e Deus The pague.

Ora, observando o conjunto da obra deste grande artista, ao longo de sua

historia, ndo fica dificil perceber, também, a politizagdo que parte de seu legado esta

_,} impregnada. Isto nos leva a uma instigante interrogagdo: Ha ou ndo intencionalidade

inerente-na sua produgio artistica?

Em um depoimento, no ano de 1973, recuperado pela pesquisadora Adélia
Bezerra de Menezes, na obra “Desenho Mdagico  poesia ¢ politica em Chico Buarque”,
o compositor nega qualquer “intencionalidade social” na musica Construgdo, afirmando

que:

Na hora que componho, ndo ha intengdo — so emogdo. Em Construgdo, a cmogio
estava no jogo de palavras (todas proparoxitonas). Agora, se vocé coloca um ser
humano dentro de um jogo de palavras, coma se fosse... um tijolo — acaba mexendo
com a emogdo das pessoas’.

Por outro lado, contrariando o poeta sexagenario, a autora ja asseverava que: “ha
que se equacionar devidamente a afirmagdo segundo a qual ndo cxiste ‘intengdo’ na
hora de criar. Pode ndo haver a intencionalidade de uma denancia, de um recado
politico, mas, conforme o proprio Chico diz, ha o artesanato verbal. E s6 com ‘emog¢o’
dificilmente ele encontraria as proparoxitonas certas para seu desenho logico™.

Politica-e-arte-em Chico nunca estiveram tdo_cm-¢vidéncia como no inicio da

\,,déoada—de—lglﬂ_..l{istoricamente, estes anos testemunharam os reflexos do Ato

Institucional n.° 5, em outras palavras, a supressdo das liberdades individuais e politicas,
periodo mais aspero da Ditadura Militar que dominava o Brasil.

O pais, neste periodo, estava sob o comando dos militares desde o golpe de

1964. A censura e a repressdo, nessa €poca, tentavam anular a produgdo cultural, _

' SILVA, Fernando de Barros ¢. Chico Buarque. Tolha Explica. Sdo Paulo: Publifolha, 2004, p. 32.

* 0 Globo, 15/07/79 Apud MENEZES, Adélia Bezerra de. Desenho mdgico — poesia e politica em Chico
Buarque. Sio Paulo: Hucitee, 1982, p. 149.

* Ibid, p. 150.
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principalmente aquela que questionava o autoritarismo do governo militar. Neste
periodo, a dramaturgia nacional era alvo de um intenso patrulhamento que cerceava a
liberdade de autores teatrais e, por extensdo, também dc musicos, de politicos, de
escritores, de educadores e tantos outros.

Visado pela sua popularidade neste periodo, Chico Buarque, opta pelo drama do
auto-exilio, indo residir na Italia, interrompendo os seus projetos, ¢ sendo “obrigado a
cortar uma seqiiéncia profissional™. De volta a patria, Chico, foi forgado a compreender

a dura situagdo em que se encontrava o pais, ¢ naturalmente reconhecer seu

compromisso, como artista, na agdo politica democratica e de transformagdo social.
& Corrobora nossa idéia a fala do poeta:
—

Fu vim realmente comegar a entender o que cstava acontecendo quando cheguet de
volta, em 1970. Era uma barra muito pesada, vésperas de Copa do Mundo. Foi um
susto chegar aqui e encontrar uma realidade que cu ndo imaginava. Em um ano ¢
meio de distincia dava para notar. Aqueles carros entuthados com os ‘Brasil, ame-
o ou deixe-0’, ou ainda ‘ame-o ou morra’ nos vidros de trds. Mas ndo tinha outra.
Eu sabia que era o novo quadro, indcpendentemente de choques ou ndo. “Muito
bem, & aqui que cu vou viver’. Que rcalmente cu ja cstava aqui de volta. Entdo fiz o
Apesar de Vocé’.

Chico reporta muito bem esse periodo em que o Brasil era governado pelo
general Emilio Garrastazu__l\r_iéglic_:i_ﬂ_%fl;lﬂ@ﬁy&mﬂo‘foi"mmcado pelo emprego
de varias M&s para estimular o ufanismo em nosso pais. Ao mesmo '
tempo que a nagdio vivia a euforia do “Milagre Econdémico™ (de 1970 a 1973, o PIB
cresceu a taxas superiores a 10% ao ano) e do tricampeonato mundial de futebol,
também convivia com a forte oposigao armada.

Trechos de musicas como “Pra frente, Brasil” ou “Eu te amo, meu Brasil” ¢
slogans como “Ninguém mais segura este pais” ou o adesivo “Ame-o ou deixe-0”, alem
da campanha vitoriosa da Selegio Brasileira, no México, em 1970, se tornaram armas
ideologicas por potencializar o sentimento de brasilidade contra a resisténcia de alguns
setores da sociedade.

Foi nesta atmosfera historica que emerge a fascinante historia do homem que

abandonou os portugueses para auxiliar os holandeses a conquistar parte do Nordeste

Brasileiro do século XVII, recebendo a alcunha de “traidor” e executado em Porto

* 0 Globo, 15/07/79 Apud MENEZES, Adélia Bezerra de. Desento mdgico — poesia ¢ politica em Chico
Buargue. Sio Paulo: Tucitee, 1982, p. 22.
* 1bid, p. 36.
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Calvo aos 35 anos, através da pega teatral de 1973, escrita pelas mios de Chico Buarque
e Ruy Guerra intitulada Calabar — O elogio da trai¢io®.

Domingues Fernandes Calabar, cste “nomc maldito” por ondc sc gravitam toda a
trama da pega, faz parte da chamada historia oficial (quem nunca ouviu falar, no ensino
fundamental, sobre os herois e vildes da Invasdo Holandesa no século XVII?), ¢ que,
portanto, como outros “traidores” transitam pela memoria coletiva.

No caso de Calahar, sua suposta trai¢do é rememorada, sobretudo, em assuntos
que implicam a relagfio entre a nagdo e o capital estrangeiro. Para corroborar isto, basta
lembrarmos do episodio em que o politico Leonel Brizola, em um discurso no diretorio
do PDT em 2002, denominou o entio Presidente da Republica Fernando Henrique
Cardoso de Calabar: “Agora, vocés sabem, nés temos um Calabar nos tempos
modemos. Que é como comparo o papel que o senhor Fernando Henrique Cardoso faz.
Cle esta entregando o Brasil! I um governo que vende a patria! Isso ai ndo ha a menor
divida..””.

Recuperando esse discurso do falecido politico que se faz valer da historiografia
para ilustrar seu discurso, lembramos da interessante obra “A feia do fato”, de Carlos
Vesentini. Nela, o autor discute sob o ponto de vista tedrico-metodologico a memoria
histérica enquanto campo de luta entre varios agentes sociais.

Ele explica, em seu livro, que idéias como “Calabar, o traidor” vido se

ainda, que “Como vencedor, a apropriagio da idéia garante-lhe legitimidade para dingir

a obra, a ser, como ainda faculta-lhe cindir o tempo, instaurando um passado capaz de
caracterizar um vencido, abrir um futuro, e localizar uma realizagio™.

Assim, quancio refletimos sobre a formagdo da meméria histoérica, nos
perguntamos: quem merecera ser lembrado pela Historia? Afinal, quais os critérios para
classificar um traidor? E quem sdo, de fato, os herois ¢ os vildes?

Revisando a historiografia brasileira, Chico Buarque e Ruy Guerra, apropriam-se

do processo historico brasileiro, seguindo o rastro artistico de espetaculos como Arena

“ s antores definiram o titule da pega com base no famoso Encomium moriae (1509 Elogio da loucura),
escrito pelo filosofo holandés Frasmo de Roterdd, na Inglaterra, na casa de Thomas More. Por meio de
uma aparente critica da razdo, o aulor critica a corrupgdo eclesidstica, o dogmatsmo da Lilosotia
escolastica e a superstigio.

" Disponivel em” www pdt.org br/personalidades'bz 10200 htm Acesso em: 1 de junho de 2004,

S VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato. Sao Paulo: Hucitec, 1997 p. 132
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conta Zumbi e Arena conta Tiradentes, inspiradas nas obras do dramaturgo alemio
Bertolt Brecht, para expor alegoricamente as mazelas politicas e sociais de uma época.

Recordando a assertiva de Carlos Quciroz Tcles que afirmava que “sc for fazer
peca historica, precisa admitir rigor histérico”, percebemos que Ruy Guerra percebeu
esta ligagdo quando afirmou, na época: “Foi preciso frearmos um pouco nossa
sapiéncia, para que a pega ndo acabasse uma aula e a gente ndo ficasse ostentando
erudi¢dio. Mas o que lemos dava para até para fazer conferéncias sobre a fascinante e
incrivel época de Calabar”.

Este depoimento certamente ¢ um forte indicio de que os dois teatrologos sabiam
da importancia do rigor histérico na confecgdo da pega, dai a exaustiva pesquisa sobre 0
assunto.

Afinal, como seria possivel a dramaturgia resgatar processos histéricos que nao
estivessem coadunados com o patrimdnio historico de seu publico? Como escrever
sobre a vida e morte de Tiradentes sem falar do enforcamento?

/ Roger Chartier, importante historiador francés, sobre este assunto afirma que “a

ficgdo do teatro ndo visa a reproduzir uma situagdo do ‘real’, mas pretende extrair,
através da ilusdo que ela postula ¢ desmente a0 mesmo tempo, 0s proprios
procedimentos pelos quais, contraditoriamente, o social € construi do™”.

A satira musical Calabar o elogio da traigdo, recupera a saga historica das
Invasdes Holandesas do século XVII e seus personagens, (momento importante,
sobretudo para a historiografia militar) para retratar sentimentos unificadores, como a
lealdade e a traigdo, que resumiriam o espirito do Brasil de 1973, ano em que a pega foi
escrita.

O impressionante emprego da alegoria histérica no texto dramatico, neste caso,
constroi um campo representativo que merece ser analisado. Afinal, a linguagem
figurada, durante os Anos de Chumbo no Brasil, representou importante estratégia de
luta politica contra a Censura Federal. Pressionados pela ameaga da mordaga na
produgio cultural brasileira, os artistas converteram essa repressao em estimulo criativo.

A repressio possui relagio direta com a explosdo criativa no meio artistico, neste

periodo, bastando para isto ver a enorme produtividade teatral no chamado “Teatro de

? CHARTIER, Roger. Formas e Sentido - Cultura Escrita: entre a distingdio ¢ a apropriagiio. Campinas,
SP: Mercado de Letras, 2003, p. 119.
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Resisténcia”'®. A peca “Calabar’" escrita sob olhos cerrados do AI-5 e a Censura,
provoca nos dramaturgos, o emprego de linguagens metaforicas em seus textos. Muitos,
na forma integral, foram proibidos ou mutilados, conhccendo a cxpeniéncia do palco
somente muitos anos depois.

Para justificar a hipotese da explosdo criativa, ocornda sob a coer¢do de
ditaduras, busquemos a abalizada opinido do filésofo do Existencialismo, Jean Paul
Sartre que discute essa tematica relativa & Resisténcia Francesa, durante a Il Guerra

Mundial, afirmando que:

A propria crucldade do inimigo levava-nos até aos cxtremos dc nossa condigéo,
obrigando-nos a fazer a nds proprios perguntas que sdo iludidas ecm tempo de paz:
aqueles de nés — ¢ que francés ndo csteve uma vez ou outra nestc caso? — que
conheciam alguns pormenores relativos a  Resisténeia  inlerrogavam-sc
angustiosamente: ‘Se me torturarem, agiientarei?”. Assim sc punha o proprio
problecma da liberdade e estavamos a beira do conhecimento mais profundo que o
homem pode ter de si proprio. Porque o scgredo dum homem ndo ¢ o scu complexo
de Edipo ou dc infcrioridade, ¢ o proprio limite da liberdade, ¢ o poder da
resisténcia aos suplicios e a morte'’.

Além da questdo alegorica que nos surpreende em Calabar, outro aspecto que
nos suscita importantes reflexdes, esta ligado a relagdo passado/presente entre o
Nordeste do século XVII e o Brasil de 1973.

Nesse sentido, uma aten¢do especial se faz necessario na trilha sonora da pega
que parece estar perfeitamente associada ao texto dramatico. '

Ha intertextualidade presente nas composi¢des de Chico Buarque, sua marca

registrada, ao lermos que “.a mais breve sutileza intertextual, consegue censurar ¢

10 termo Teatro de Resisténcia qualifica um movimento teatral ¢ um conjunto de dramaturgos que sc
colocam contra o regime militar de 64. Sdo textos que enfocam a repressdo a luta armada, o papel da
censura, o arrocho salarial, o milagre econdmico e a ascensio dos execulivos, a supressio da liberdade,
muitas vezes apelando para episodios historicos ou situagoes simbdlicas ¢ alegoricas. Desenvolveu-se
entre 1964 ¢ 1984, embora a grande concentragio esteja entre 1969 (decretagio do Al-5 ¢ arrocho da
censura) e 1980 (inicio da distensfio).(...) Duas realizages coroam este movimento de resisténcia: A
encenagiio em 1979 de Rasga Coragio, texto de Oduvaldo Vianna Filho datado de 1972, que tem de
enfrentar dura e longa batalha com a censura, sendo liberado apenas apds sua morte. 1 a visila de
Augusto Boal em 1980, vivendo no exilio, com scu Teatro do Oprimido. O Texto de Oduvaldo Vianna
Filho trata das lutas do Partido Comunista, e o Oprimido, idealizado por Augusto Boal, disponibiliza
técnicas teatrais as vitimas de situagbes opressivas. Tais eventos coroam um movimento que, tendo
partido do protesto, amadurece até a defesa do direito a liberdade de expressio (IDisponivel cm:
<www ilaucultural org br/aplicextemasfenciclopedia/teatro> Acesso em: 01 de junho de 2004)

" As proximas citagdes que se referirem a pega Calabar — o elogio da trai¢do serdo representadas apenas
[I\e]a palavra “Calabar”.

2 SARTRE, 1971, p. 71, apud SANTOS, Claudia Regina. Malandragem em questdo: reflexdes sobre a
“Opera do Malandro” de Chico Buarque. Monografia do Curso de listonia, Universidade Tederal de
Uberldndia, 1998, p. 89.
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reverter a postura ideologica e cultural encontradas no texto-fonte™”. Sem tirar os

créditos de Ruy Guerra, Chico, este artesdo da palavra, soube transformar em poesia o
protesto, ou o protesto em poesia, como podemos verificar na musica Vence na Vida
Quem Diz Sim em que, se discutem temas candentes daquele periodo como liberdade,

tortura e traigéo:

Vence na vida quem diz sim.
Vence na vida quem diz sim.
Se te doi o corpo,

Diz que sim.

Torcem mais um pouco,
Diz que sim.

Se te ddo um soco,

Diz que sim.

Se te deixam louco,

Diz que sim.

Se te babam no cangote,
Mordem o decoie,

Se te alisam com o chicote,
Olha bem para mim.

Vence na vida quem diz sim,
Vence na vida quem diz sim.
Se te jogam lama,

Diz que sim.

Pra que tanto drama,

Diz que sim.

Te deitam na cama,

Diz que sim.

Se te criam fama,

Diz que sim.

Sc te chamam vagabunda,
Montam na cacunda,

Se te largam moribunda,
Olha bem para mim.

Vence na vida quem diz sim,
Vence na vida quem diz sim.
Se te cobrem dc ouro,

Diz que sim.

Se te mandam embora,

Diz que sim.

Se te puxam o saco,

Diz que sim.

Se te xingam a raga,

Diz que sim.

Sec te incham a barriga

De feto e lombriga,

Nem por isso compra a briga,

" BARROS, Maria Ircnilee Rodrigues. As cangaes de Chico Buarque numa perspectiva infertextual.
isserlagio de mestrado do Curso de Letras. Universidade Federal de Uberlandia, 2000, p. 15-17.
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Olha bem pra mim.
Vence na vida quem diz sim,

2 2 . 4
Vence na vida quem diz sim'

Ou entio a emblematica Fade Tropical, com seus arranjos melancdlicos e

melodia lusitana, que fala sobre patriotismo, autoritarismo e ingratiddo:

Oh, minha mée gentil.

Te deixo, consternado,

No primeiro abril.

Mas ndo sé tdo ingrata,

Nio esquece quem le amou.

E cm tua densa mata

Se perdeu e se cncontrou

Al, esta terra ainda vai cumprir scu ideal,
Ainda vai tornar-se um imenso Portugal"’

Desta forma, fica claro, a partir de um exame licido da pega, que “Calabar” nio
pode ser considerado uma obra inocente, ¢ muito menos concluir que o texto esta
envelhecido. EE bom lembrarmos que o livro esta na vigésima quarta edigdo, achando-se
esgotado nas principais livrarias do pais. Isto mostra a contemporaneidade da pega,
apesar dos 30 que se passaram.

Nesse sentido, fica claro o valor da obra artistica como documento historico,

~— e ———— B — ~
quando podemos identificar no texto dramatico, marcas, codigos, enfim questdes de

ambito geral de um processo historico, como o patriotismo, formando um certo
paralelismo com a realidade historica dos dramaturgos, e com nosso proprio tempo.

O uso do processo historico como estratagema artistico para conduzir a
mensagem da pega, justifica a importincia do emprego do passado nos embates
politicos e sociais de seu tempo. Le Goff'® desenvolve a questdo do envolvimento do
passado na disputa de poderes escrevendo que relativamente ao preténto: “Néo
podemos rejeita-lo, temos € de o por ao servigo das lutas sociais ¢ nacionais”™.

A partir desta relagdio passado/presente poderemos levantar algumas hipoteses

que indicariam a rica historicidade que “Calabar o clogio da trai¢do” carrega.

" HOLLANDA, Chico Buarque & GUERRA, Ruy. Calabar - o elogio da trai¢do. Sio Paulo:
Civiliza¢do Brasileira, Y°. ed. 1976, p. 80-81.

B [HOLLANDA, Chico Buarque & GUERRA, Ruy. Calabar — o elogio da traigdo. Sio Paulo:
Civilizagio Brasileira, 9. ed. 1976, p. 14.

Y 1.1 GOFFE, 1. Memonia. In: Enciclopédia Finaudi. Lishoa: Tmprensa Nactonal, Casa da Moeda, 1984, p.
36.
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A luta armada liderada por Calabar durante as Invasdes Holandesas possui
relagio com a guerrilha durante a Ditadura Militar? A revisio de sua historia,
evidenciada pela questdo da traigio, ndo seria alusiva a Carlos Lamarca, capitio do
exército que desertou no final na década de 1960 para colaborar com a luta armada

contra os proprios militares? Em um depoimento a Regina Zappa, Chico comenta que:

A idéia da pega cra discutir a traigdo, mas a traigdo com uma finalidade louvavel.
Era como discutir s¢ o Lamarca, um militar que passou para o lado da guerrilha,
era ou ndo um traidor. Havia um paralclo evidente. O intcressc cra csse na ¢poca.
Mais tarde, a pega foi encenada, mas ndo tinha mais graga' .

Realmente sdo fortes os indicios que estabelecem uma relagfo entre Domingos
Fernandes Calabar condenado e enforcado em 1635 por traigéio a coroa portuguesa, com
Carlos Lamarca, lider da Vanguarda Popular Revolucionaria (VPR), morto por agentes
da repressiio militar em setembro de 1971, pouco tempo antes da crniagdo da peca, apos
ser cagado no sertdo da Bahia.

Outra hipétese: Chico Buarque e Ruy Guerra ndo teriam intengdes desveladas
durante a confec¢do da obra, ao refletirem sobre a Ditadura Portuguesa, interrompida
poucos meses depois da publicagio da pega? O mogambicano Ruy Guerra ndo teria
motivos especiais para discutir a questdo colonial, haja vista que sua terra natal obteve
sua independéncia apenas em abril de 1974, pondo fim no regime salazarista em
Portugal?

Quando a pega foi escrita, do outro lado do Oceano Atlantico, Portugal estava na
eminéncia de um movimento militar que tinha como objetivo a derrubada do regime do
ditador Marcelo Caetano e a redemocratizagdo do pais, que mais tarde ficou conhecido
como Revolugdo dos Cravos.

A partir da frase, mencionada no texto teatral, “o que ¢ bom para Portugal, ¢

1% seria possivel buscar na relagio colonia/metropolc cquivaléncia

bom para o Brasil
com a relagdo Brasil/Estados Unidos na década de 19707 Nao seria uma critica ao
chamado “Milagre Brasileiro”, a fantastica aceleragdo da economia e os altos
investimentos em obras publicas, que nos custaram um vultuoso endividamento

externo?

'"SILVA, Fernando de Bairos e. Chico Buargue. Folha Explica. Sdo Paulo: Publilolha, 2004, p. 75.
' TIOLLANDA, Chico Buarque & GUERRA, Ruy. Calabar — o elogio da traigdo. Sio Paulo:
Civilizagdo Brasileira, 9°. ed. 1976, p. 32.
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O simbolismo dos “macaquinhos de marfim”"’

, célebre imagem representada
por trés chipanzés, o primeiro com as maos na boca, o segundo com as maos nos olhos e
o terceiro com as mdos nas orclhas, nio denotariam a omissdo de algumas lidcrangas
nacionais frente a Ditadura?

Os trés primatas ndo seriam a representagdo da presenga das trés ragas
brasileiras: Branco (Sebastido Souto), Negro (Henrique Dias) e indio (Filipe Camarao),
e seus conflitos relativos a identidade nacional que persistem desde o Brasil colonial?

Nio estariam criticando a acomodac¢io ¢ o medo da populagio em relagio ao
governo autoritario e repressor do presidente Emilio Garrastazu Médici (1905-1985)?7 A
busca pela identidade representada por Calabar e Mathias de Albuquerque possui
relagdo com os impasses da esquerda e do papel dos intelectuais ¢ artistas pos-647

A fala de Sebastido Souto, um dos personagens da pega, ilustra muito bem esta

Suposi¢ao:

Ja estou arrependido do que vou fazer, sem saber porque fago c porque me
arrependo a cada instante. Queria que as coisas fossem mais imediatas. Queria
saber do certo € do errado. Queria ndo ter dividas™.

Além do mais, em 1970 o que significava ser herdi ou traidor? A frase: “Vence

2321

na vida quem diz sim” questiona a submissdo (pretensdo da ditadura) e a conivéncia

que se opde a rebeldia da esquerda a ser combatida? As relagdes de forga ¢ a
valorizagdo da obediéncia, mascarada pelas palavras de ordem durante a Ditadura, fica

evidente na musica Vocé Vai me Seguir:

Vocé vai me seguir
Aonde quer que eu va,
Vocé vai me servir,
Vocé vai se agachar,
Vocé vai resislir,
Vocé vai sc acostumar,
Vocé vai me agredir,
Vocé vai me adorar,
Vocé vem me pedir,
Vocé vai se gaslar.

E vem me seduzir,

Me possuir, me infernizar.

" Ibid, p. 42.

¥ HOLLANDA, Chico Buarque & GUERRA, Ruy. Calabar — o elogio da trai¢do. Sio Paulo:
Civilizagfio Brasileira, 9°, ed. 1976, p. 40.

1 bid, p. 81.
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Vocé vai me trair,

Vocé vem me beijar

Vocé vai me cegar,

E cu vou consentir.

Vocé vai conseguir

Enfim me apunhalar,

Vocé vai me velar,

Chorar, vai me cobrir,

Vem me ninar, me nina, nina, menina>

Que tipo de trai¢do estaria sendo elogiada no presente? Afinal, quem eram os
traidores da patria? Os exilados ou 0s omissos que permaneceram no Brasil durante o
truculento Regime Militar? Entdo pensamos no recente 25 anos da promulgagio da Lei
de Anistia, pelo entdo presidente Jodo Baptista Figueiredo, ¢ percebemos que continua
sendo uma lei inacabada.

E bom ndo nos esquecermos de que a impunidade, talvez a maior ferida
provocada pela repressdao militar durante o Regime, ainda continuam expostas. Tanto a
puni¢do dos torturadores e esclarecimento do paradeiro daqueles considerados
“desaparecidos” pelos orgéos oficiais ainda continuam sem desfecho.

23

Calabar ¢ morto “para que ndo diga as coisas que ndo devem ser ditas™ e “...os
grandes culpados ndo estdo na arraia-miida™>* seria um indicativo de que os verdadeiros
traidores ndo estariam entre a populagdo brasileira e sim representado pelos proprios
militares?

No trecho “eu quase me surpreendo a contestar as ordens que me chegam ndo sci

> nio teria relagdo com a inseguranga de alguns agentes

de onde ou em nome de quem
do governo que, segundo os autores, ao contrario de Calabar, ndo seguiam suas
convicgdes?

A mausica “Caminhando (Pra ndo dizer que ndo falci das flores)” de Geraldo

Vandré possui uma estrofe que parece coadunar perfeitamente com nossas suposigoes

Ha soldados armados, amados ou nido
Quase todos perdidos de armas na mao
Nos quartéis lhes ensinam uma antiga ligio

* HOLLANDA, Chico Buarquc & GUERRA, Ruy. Calabar — o elogio du trai¢io. Sio Paulo:
Civilizagiio Brasileira, 9. ed. 1976, p. 60.

2 bid, p. 32.

*Ibid, p. 30.

*Ibid, p. 31.
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De morrer pela patria e viver sem razio”™

Por fim, o desprezo da interpretagdo, seb a 6tica dos colonizadores, por Calabar
nio teria relagdes com os valores nacionais pregados pelos militares como lealdade e
disciplina? O tema ¢ recorrente se observarmos boa parte de alguns manuais de Historia.
Neles, ndo ha reflexdo e a historia oficial dificilmente é questionada.

Fica evidente como o texto dramatico demonstra um excelente material de
pesquisa, a partir do ponto de vista da estratégia alegorica, a partir da apropriagao do
passado, para discutir uma época, através da relag@o passado/presente. Ainda assim
“Calabar”, proporciona outras reflexdes, uma vez que a pega representou “um dos
marcos mais rumorosos de todos esses anos de luta entre o teatro e a censura™”’.

Recordemos que a montagem original da pega fora proibida defimtivamente em
1974, depois de meses da chamada “censura econémica”. A produgdo da primeira
encena¢do de “Calabar” fora muito trabalhosa, pois o espetaculo contava com um
grande elenco, além da técnica, figurinos e cenarios. A morosidade da Censura Federal,
durante as interminaveis exames da pega, provocaram complicagdes na manutengio
financeira do espetaculo, sufocando a producio da pega.

Por parte dos consumidores da obra, os chamados leitores sociais, € possivel
notar outras interpretagdes durante a recepgdo a partir do movimento de circulagido da
pega, nesse caso de “Calabar”. O receptor social produz resignificagdes a partir de sua
propria realidade, provocando “reapropriagdo, desvio, desconfianga ou resisténcl a2,

Para nos, refletir sobre a importancia da analise da recep¢do, fica ainda mais
claro quando lembrarmos que apos ser liberada, a remontagem da pega “Calabar — o
elogio da traigdo” é realizada em 1980, mas sem provocar entusiasmo ao publico, pois,
fica evidente que os receptores sociais ja eram outros, o momento politico havia
mudado e a normalidade democratica ndo motivava mais o publico.

Ja para os profissionais do teatro, por exemplo, a ndo-encenagdo da pega

“Calabar” em 1973, devido a avaliagdo da pega pelos censores, provocou uma

% A musica chegou ao 2. lugar no Festival de Musica da TV Globo. Apesar de perder o 1.° lugar para
Sabidg (Chico Buarque/l'om Jobim), a musica, preferida pelo pablico, ¢ cantada em unissono,
E;m[x!rci(mﬂndo um dos momentos mais emocionanies da MPB,

“ MicHALSKI, Yan. O teatro sob pressdo  wma frente de resisténcia. Rio de Janciro: Jorge Zahar. Fd.,
1985, p. 56.

% CHARTIER, Roger. A Beira da Falésia: A istoria entre Certezas ¢ Inquictude. Porto Alegre: Ed. da
UFRGS, 2002, p. 53. '
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repercussio negativa na classe teatral, e que, supostamente, tiveram que repensar seus
projetos a partir de entio.

Pensando, tcoricamente, apos a ccnsura dec Calabar, ja cm 1974, o
acontecimento teria sido apropriado pelos diretores teatrais, quc apds serem
resignificados, foram transformados em praticas sociais, como a reelaboragio de seus
planos estéticos a partir de entdo.

Nem por isso a resisténcia democratica foi invalidada na pega, pois apesar da
censura da encenagio, ¢ até mesmo da proibigiio da imprensa notificar o nome da pega,
a alegoria e a poesia do texto ficaram marcados para a posteridade como armas artisticas
de denuncia, como podemos verificar no trecho em que fica claro a reflexdo sobre temas

como nacionalismo e imperialismo:

Um dia este pais ha dc ser independente. Dos holandeses, dos cspanhois,
portugueses...Um dia todos os paises poderdo scr independentes, scja la do que for.
Mas isso requer muito traidor. Muito Calabar. E ndo basta enforcar, retalhar,
picar... Calabar ndo morre. Calabar é cobra de vidro. E o povo jura que o cobra de
vidro é nma espécie de lagarto que quando sc corta em dois, trés, mil pedagos,
facilmente sc refaz”.

Fica evidente a importincia desta pega teatral para a compreensdo do passado.
Calabar - o elogio da fraigdo ¢ um exemplo marcante de como a obra artistica pode
contribuir na pesquisa histérica, por proporcionar aquilo que sio os fundamentos da
Historia Cultural, ou seja, analisar os propositos através da arte — aqui, no €aso, o texto
teatral - e sua relagdo com a realidade em que fo1 produzido.

Todo o esforgo na busca pela historicidade da pega Calabar o clogio da
frai¢do significa compreender a partir das representagdes nela contidas, as praticas
sociais dela surgidas. E materializar a importancia do estudo da Iistoria para
compreender o mundo em que vivemos, para que os historiadores nio sejam meros
colecionadores de histonas.

No caso da arte teatral, parafraseamos Carlos Queiroz Teles, lembrando que
historia é histonia, ficglio ¢ ficgdo. Mas recordemos que sendo o texto dramatico
fomentador de resignificagdes, como por exemplo, novas praticas sociais, a pega teatral

incorpora em sua materialidade, lutas simbdlicas, ou seja, a consagragdo da imagem

¥ Texto encaminhado ao Servigo de Censura ¢ Diversdes Publicas. Arquive Nacienal/DF, proc. 316,
livro 1 / teg. 2.079-NA/DF Apud ALENCAR, Sandra Sicbra. A Censura versus o Teatro de Chico
RBuarque de Hollanda, 1968-1978. Acervo. Rio de Janeiro. V. 15, n°2, p. 101-114. jul/des 2002.
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como instrumento de for¢a na sociedade. Esta idéia amplia a area de observagdo do
historiador, na medida em que ele podera transitar pelos mais diferentes campos de
linguagem.

Assim o historiador ao embrenhar-se por estes outros campos de linguagens
podera ampliar o lugar social da Histéria. Sem essa relagdo, a produgdo de
conhecimento nio teria fins, e, conseqiientemente, como ja afirmamos, desconstruiria
sua identidade.

Aproveitando o ano do sexagésimo aniversario de Chico Buarque, fazemos um
convite para a leitura atenta de “Calabar, o elogio da trai¢do”, observando sua
historicidade e refletindo sobre sua contemporaneidade. Seguramente, sera uma bela
forma de homenagear este artista que, inegavelmente, procurou atraves de sua obra

“suscitar a renovagdo” da sociedade em que viveu.
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RESUMO: Trata-se de um estudo das relagdes entre dois textos brasileiros da segunda metade do século

XX, a saber, o script televiso de Medéia (1972/0Oduvaldo Vianna Filho) ¢ o texto dramatirgico de Gota

o agua (1975/Chico Buarque ¢ Paulo Pontes). Além do didloge desenvolvido entre esses lextos, busca-se

entender as relacdes estabelecidas com a tragédia classica Medéia, de Euripides. Para tanto, propomos

ame leilura que considere o lexto de 1972 como fonte parn o de 1975, mas que compreenda as diferengas

implicadas no desenvolvimento do enredo (mythos) em cada um deles, considerando que cles tém como
A5 f z

objeto-modelo a “lenda™ da feiticeira da Colquida, tal qual estd expressa em Luripides, colocada aqui 4

disposigio da representacio da realidade nacional.

ABSTRACT: This articie is meant io undersiand ihe relaiion beiween iwo Brazilian iicrary texts from
the beginning of 20" Century, the TV seript Medéia (1972) from Oduvaldo Vianna Filho and Gota
d'agua (1975) from Chics Buargue & Paulo Pontes. Besides fhe relation between these two Lexts, this
articles trics to enlighten the telation between them and the classical tragedy Medea. In order to achive
this goal, wé propose to understand the TV seript Medéia as an inspiration to Gota d ‘agua, considering
the differences related to the development of mythos m which onc of the texts and that they have a

common inspiration: the legend of Medea, according to Euripides.

PALAVRAS-CHAVE: tragédia; Medéia, dramaturgia brasileira

KEYWORDS: tragedy; Medea, Brazihan dramaturgy

O homem nasce da mulher e tem

Vida breve. No meio do caminho

Morre o homem nascido da muther

Que morre para gque o homem tenha vida.
A vida é curta, o amor é curto. S6

A morte é que ¢ comprida ..

(Vinicius de Morus, in Orfen da Concetgao)

" Doutor em lctras. Bolsista do Programa PRODOC/CAPES, desenvolvendo o projeto “Minorias ¢
social no teatre brasileiro moderno (1948-1973) memdrias e representagdo das classes

conflito sovial
subalternas em perspectiva nacional-popular”, como parte das atividades da Linha de Pesquisa “Memona
¢ produgio cultural”, da drea de concentragdo em Literatura ¢ Cultura, do Programa de Pés-Graduagio em

Letras/UFPB.
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Como ponto de partida para os estudos sobre a tragédia, sempre devemos .
recorrer as reflexdes de Anstoteles, na Poética. Vejamos sua classica definigdo de
tragédia:

E pois a Tragédia imitagdo de uma agdo de carater elevado,
completa ¢ de certa extensdo, em linguagem omamcentada ¢ com as
varias cspecies de ormamentos distribuidas pelas diversas partes [do
dramal, [imitagdo que sc efetua] ndio por narrativa, mas mediante atorcs,
¢ que, suscitando o ‘terror ¢ a picdade tem por cfeito a purificagdo
dessas cmogdes.”!

Definindo-se a tragédia como “imitagdo de uma agdo”, normatizou-se, por
conseqiéncia, um dos tragos estilisticos fundamentais do género dramatico. Portanto,
mesmo que neste género as personagens scjam csscnciais ao descnvolvimento da ago,
sobre elas ha uma preeminéncia, como nos diz Daisi Malhadas,” do enredo (ou Mito,
como ira preferir Eudoro de Souza em sua tradugdo). Segundo Maihadas, em Arnstoteles
o enrcdo (mythos) ¢ definido como “sistema de atos™ (synthesis (Gn pragmaton),
diferentemente da acepgio relativa as lendas (mythoi paradedomenoi) que também
comparece na Poética quando o filosofo refere-se aos mitos tradicionais que servem de
base a composigdo das tragédias. Assim, teriamos a J/enda como objeto-modelo [da
imitagdo/representagdo] ¢ 0 enmredo como objcto-produto [da imitagdo/representagdo].
Dai a variagdo da representagdo empreendida por diferentes poetas, mesmo quando
tratam de uma mesma lenda, pois, no objeto-produto [o enredo] € que variam a
caracterizagdo de certas personageons, 0S ©s5pagos, os reconhecimentos, 0 arranjo das
agdes e a maneira como se desenrolam as catastrofes, por exemplo. '

Aristoteles nos ensina, ainda, que a estrutura dramatica € determinada pela
concentragdo do enredo cm tomno de um conflito contral. A mutagdo do destino, pela
peripécia, nucleo da situagdo tragica por exceléncia, que promove a queda do individuo
da Fortuna para o Infortinio, ocorre nao por uma falha moral, mas por um erro, um
descomedimento. Essa “fatha trdgica™ ¢ osscncial para a ostruturagdo “correta” e

“perfeita” do enredo:

E pois necessario que um Mito bem cstruturado scja antes
simples do que duplo, como alguns pretendem; que nele se nio passe da

P ARISTOTELES. Poética. Trad. Eudoro de Souza. Sio Paulo: Ars Poética, 1993, p. 37.
 MALHADAS, aisi. A definigdo de tragédia por Arnistoteles. In: . Tragédia grega: o mito em cena.
Cotia: Atelié Editonal, 2003. p. 17-27.
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infclicidade para a felicidade, mas, pelo contrano, da dita para a desdita; .
¢ ndo por malvadez, mas por algum crro dc uma personagem, a qual,
como dissemos, antes propenda para melhor do que para pior. [...]

A mais bela Tragédia, conforme as regras da arte, ¢, portanto a
que for composta do modo indicado. Por isso crram 0s que censuram
Euripedes, por assim proceder nas suas Tragédias, as quais, na maior
parte das vezes terminam no infortinio. Tal estrutura, ja o dissemos, ¢ a
correta. |...J"

Para Albin Lesky,' em seu importantissimo trabalho em torno da problematica
do tragico, um dos elementos basicos para o desencadeamento desse efeito ¢ a presenga
de um conflito nsolavel. Assim sendo, parcce-nos que o conceito ainda corrente de
tragico, descendente direto da tragédia grega, reflete um tipo de desenlace, fincado no
completamente insoltvel, aparecido num dado momento durante o processo de
evolugdo da forma tragica e que foi apontado por Anstoteles como a maneira “correta”
de proceder.

Partindo da compreens3o marxista acerca das estruturas sociais, Raymond
Williams,” em seu livro Tragédia moderna, tece um raciocinio acerca do frdgico em
torno de certos setores do pensamento ocidental que negam a possibilidade de vivéncia
de experiéncias frdgicas na época modema e que dissociam, inclusive, o emprego do
adjetivo “tragico” das ocorréncias cotidianas e que envolvem pessoas comuns,
desqualificando, assim, as experiéncias destas pessoas. Aparece-nos aqui uma questao
importante: ao tratar do frdgico, tomos de considerar quc ossa palavra se deshgou,
gradativamente, da forma artistica e converteu-se em adjetivo, que serve também para
designar eventos fatidicos que acometam certos individuos, independentemente de sua
classe social, diferentemente da concepgdo de casta verificada na tragédia dtica. Essa
palavra, também, diz respeito a certos tragos estilisticos de que uma obra pode estar
imbuida, em maior ou menor grau, independentemente de seu género. Dessa maneira, a
compreensio de Williams sobre a tragédia om nossos tempos recat sobre o resultado da
experiéncia social, politica e econémica do capitalismo (forga rrdgica, por exceléncia),
expressa em dindmicas como desigualdade, humilhagao, violéncia, privagdo, injustiga.
A tragédia modema surge, ontfo, como possibilidade de representagdo artistica da

dialética entre essas dindmicas e suas possibilidades de superagdo, mesmo que seja em

* ARISTOTELES, Poética, p. 69,
"LESKY, Albin. 4 tragédia grega. 3. ed. Sio Paulo: Perspectiva, 1996.
3 WILLIAMS, Raymond. Tragédia moderna. Trad. Betina Bischof. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002.
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meio a um ambiente hostil e propicio a manuteng@o do capitalismo, protagonizado, -
quase sempre, pelo proletanado.

O perfeito entendimento dessa dialética é que possibilita, como afirmava
Oduvaldo Vianna Filho referindo-se ao caso especifico brastleiro, atingirmos uma
forma de representagao da expenéncia concreta das classes subalternas sob um ponto de
vista nacional-popular.® Esta percopedo recal, principalmente, sobre a busca do sentido
fragico presente nas “tragédias do dia-a-dia”, o que acabaria reabilitando o sentindo
primeiro da tragédia, de natureza geral e publica, ¢ ampliando a expenéncia frdagica para
além da alta posigdo social dos scus protagonistas primeiros.

Em uma de suas ultimas entrevistas, concedida a Ivo Cardoso em fevereiro de
1974, Vianinha expde concettualmente essa sua concepedo da tragédia, que acaba por se

tornar um ponto instigante de seu pensamento. Vejamos o trecho:

O.V.F. — [...] Conquistar a tragcdia ¢, cu acho, a postura mais popular que
existe: em nome do povo brasileiro, a conquista, a descoberta da tragédia, vocé
conseguir fazer uma tragédia, olhar nos olhos da tragédia ¢ fazer com que cla
scja dominada. Quando Séfocles escreveu a primeira tragédia grega o povo
grcgo devia sair cm passcata, cm carnaval — “finalmente tcmos a nossa
tragédia”, “descobrimos, olhamos, cstamos olhando nos olhos os grandes
problemas da nossa vida, da nossa cxisténcia, da condigio humana”. E isso que
cu acho que tem que ser procurado (a pergunta ndo cra exatamente cssa), € issO
que cu estou procurando, tentando utilizar todas as formas enriqueccdoras que a
vanguarda trouxc cm termos de comunicagdo ¢ claboragdo de tcatro. [...] Eu
acho que isso deve ser aplicado num nivel de descoberta recalmente em
profundidade da tragédia — ndo fugir dela, ndo mascarar nada, ir a0 maximo as
condigdes da nossa fragilidade, descobrir até o fundo as nossas impoténcias, as
nossas inc}apacidadcs, que cu acho que ¢ ai so que a gente retira 14 do fundo da
alma. ()

Essa 1déia de tragédia, na realidade, de tragico, pressupde a existéncia de um
conflito, a wvivéncia dele e a busca de sua superagdo, tudo isso realizado,

dramaturgicamente, com vistas & obtencdo do cfcito ¢ da compreensio do frdgico.®

% Para uma compreensdo critica acerca do nacional-popular, a partir da perspectiva de Antonio Gramisci, ¢
de suas relagdes com o prujeto encabegado pelos setores de esquerda que “dingiam”™ a produgdo artistico-
cultural brasileira nos anos de 1950-60, notadamente o teatro, e que atinge a o periodo de abrandamento
da ditadura militar nas décadas subseqiientes, of MACITY,, Didgenes André Vieira. Fnsaios do macional-
popular no teatro brasileiro moderno. Jodo Pessoa: Editora Universitaria/UFPB, 2004,

" Para a transcrigho, na integra, desta entrevista ¢f PEIXOTO, Femando (org) Vieminha: teatro,
televisfio, politica. 2. ed. Sdo Paulo: Brasilicnse, 1983. p. 174-187. A citagdo refere-se 4 pagina 183.

8 Cf BETTI, Maria Silvia. Viaminha. Sio Panlo: EDVISP, 1997
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Neste trabalho, proponho uma leitura das trilhas percorridas pela “lenda” de Medéia, a .
princesa feiticeira da Colquida, tal qual esta formalizada na tragédia homénima de
Euriptdes, até chegarmos a dois textos de nossa modema dramaturgia: o script do
especial televisivo Medéia (1972), de Oduvaldo Vianna Filho e o texto de uma das mais
importantes pegas teatrais da segunda metade do século XX, Gota d'agua (1975), de
Chico Buarque ¢ Paulo Pontes.

Pretendemos demonstrar como a formalizag¢do de Euripides [objeto-produto], em
torno das narrativas miticas (mythoi paradedomenoi) sobre Medéia, torna-se objeto-
modelo da representacdo empreendida nos demais, relagdo osta que ¢ continuada por
nossos dramaturgos, principalmente se considerarmos que o texto de 1975 tem como
fonte o de 1972, fato ja bem conhecido na critica estabelecida.'’

Passemos, agora, a alguns apontamentos em torno da “lenda” de Medéia e da
maneira como Euripides monta o scu cnrcdo, bascado nos mitos tradicionats. Nas
tradigdes antigas, Medéia era uma figura muito respeitada e poderosa, dotada de
caracteristicas bem mais positivas do que as apresentadas por Euripides, representada

quase sempre como conhecedora da arte de curar ¢ dotada de uma inteligéncia

® Vale destacar aqui que estamos designando por “lenda” o enredo (mythos) da tragédia euripidiana em
relagdo aos demais textos que compdem o corpus de nossa analise, a saber:

BUARQUIE, Chico, PONTES, Paulo. Geta d ‘dgua; inspirado em concepgio de Oduvaldo Vianna Filho.
28. ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1998.

EURIPIDES. Médeia; Hipdlito; As troianas. Trad. do grego, introdugdo ¢ notas de Mario da Gama Kury.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1991.

VIANNA FILHO, Oduvaldo. Teatro: Caso Especial — Medéia. Cultura Vozes, Petropolis, n. 3, p. 127-
158, set/out 1999,

' Entre outros, podemos destacar MARQUES, Femando. O banquete da meia diia: fontes e estruturas
de Gota d'dagua. Estudos de literatura brasileira contempordnea, n. 08, Brasilia, p. 03-14, jul.-agt. 2000.
“Paulo Pontes e Chico Buarque, os autores do musical, adaptavam a grega Medéia, de Euripides, a partir
da concepgdo de Oduvalde Vianna Filho, morto em 1974. Mais que mera concepgdio, as 1déias de
Vianinha se haviam matenalizado no Caso Especial que escrevera para a TV no inicio dos anos 70. Paulo
¢ Chico devem ao criudor da Medéia televisiva o achado de truzer para a atuzlidade dos subutrbios
cariocas a trama da grande pega cldssica. [...]" Destaque-sc, também, MACIEL, Op. cit., p. 126-127; “[...]
Dentre as adaptagdes de clissicos empreendidas por Vianinha, aquela que atingiu mator éxito fo1 Medéia
(1972), que em sua versdo televisiva for estrelada por Fernanda Montenegro. Essa adaptagdo do texto de
Euripide: para a televisio, empreendida por Oduvaldo Vianna Filho, acabou sendo usada como texto base
para a concepgdio de Gota d'dgua, na realidade, desenvolvendo planos do proprio Vianinha, que veio a
falecer em 1974, antes de concretizar sua vontade de levar Medéia aos palcos. O script dessc especial foi
publicado ¢ nos da conta dos procedimentos adotados pelo autor para a atualizagdo. O enredo classico ¢
transposto paia 0 ambicnte caroca. A vida nwn conjunto residencial precirio ¢ um samba como pano de
‘undo da tragédia. como também a transformacdo da feiticeira barbara em devota do candomblé, solugdes
aue serdo desenvolvidas ao mdximo por Chico Buarque ¢ Paulo Pontes, siio, na realidade, achados de
Vianinha.”
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superir:-r,” Essa transmutagdo de sentidos representa a mudanga de um poder, baseado.
«de do solo e na agneuliure, para um outro, preocupado com a formagio de
classes e hierarquias sociais.

A situagdo da mulher, na Grécia do tempo de Euripides, era marcada pela
extrema desvalorizagdo: clas nao gozavam de vida social, direitos politicos e de
cidadania; ndo tinham bens, ndo os hordavam ¢ nfo podiam fazer negdcios; seu Gnico
valor residia em, através do parto, dar continuidade a estirpe masculina. Medéia torna-
se, pois, um simbolo da transi¢do do matnarcado para o patnarcado. Ela e “rebaixada”
da posigio de deusa da cura ¢ da sabedoria, nos cultos primitivos, passa a ser vista como
uma feiticeira poderosa, ardilosa e ameagadora e, por fim, acaba sendo representada
como uma esposa ciumenta e infanticida. Diante de todo esse contexto, ndo € de se
espantar que, em Euripides, essa personagem ganhe sua identidade candnica: a da
mulher que mata os préprios filhos para sc vingar do marido que a abandonou.'?

O enredo euripidiano € o que segue: a agdo comeca no prélogo, composto por
um monologo da Ama e um posterior dialogo com o Preceptor dos filhos de Medéia,
que nos pde a par dec tudo o quec sc passa dentro da casa, diante da qual os proximos
eventos se desenrolar@o. Abandonada pelo marido, a “estrangeira”, que deixou sua terra
natal e traiu sua famiha, desespera-se diante por conta da uniio anunciada entre Jasio e

a filha do rei Creonte. Scu desespero, transmutado cm 6dio ¢ descjo de vinganga, volta-

"' Cf RINNE, Olga. Medéia: o dircito a ira e ao citime. Trad. Margit Martincic ¢ Daniel Camarinha da
Stlva, Sio Paulo: Culuix, 1999,

2 Em versdes mais antigas, os filhos de Medéia eram mortos pelos corintios, em resposta ao assassinato
de Creonte e de sua Alha, seado-llics rendido um culto bastante conliccido. A tragédia de Luripides,
Medéia, escrita em 431 a.C., ¢ um dos episédios finais de um longo entrelagamento de lendas da
mitologia grega, envolvendo o ciclo dos Argonautas, 2 husca do velocine de ouro ¢ a figura dessa
poderosa feiticeira, filha do rei Aictes. Este rei, {ilho de Hélio, o deus-Sol, povernava a COlq‘Utd’l, onde
guardava o velocino de oure, na verdade, a pele de um cameire magico e de 13 dourada, trazido para a
Célqu:d.a por Frixo, parente de Jasdo. Este era filho do re1 de lolco, que fora expulso do trono pelo scu
meio-inmdo Pelias. Para restiturr o trono ao seu herdeiro natural, Pelias impde que o jovem guerreiro
recupere o velocino de ouro, trazeado-o de volia para sua lena natal. Para conseguir tal empreitada, Jasio
organizou uma missdo, convocando os mais nobres guerreiros da Gréela, que embarcaram na nave Argd
rumo 4 Célquida. Chegando li, JasZo foi submetido a arduas provas pelo rei Aletes. Meadéia sob
influéneia de Hera apaixona-sc por Jasdo, auxilia-o na conquista com os scus [amosos poderes magicos,
apos impor ao herdi, no templo de Hécate (deusa padroeira da feitigaria ¢ bruxaria), um juramento de
fidehdade eterna. Vencidas as provas e conseguido o objetivo, os dois fogem para Tolco. Ao saber da fuga
da filha, Aietes manda o filho Apsirto resgata-la, mas Medéia mata ¢ esquarteja o irmdo, espalhando os
despojos no mar para desnortesr os perseguidores. Na terra de Jasdo, Medéia rejuvenesce o velho pai do
marido fazendo uso de porgdes magicas. O rer Pelias também quis ser rejuvenescido, mas Medéia,
novamente instigada por Jasdo, mata o usurpador com a sua magia ¢ os dois acabam tendo que fugir para
Corinto. La eles se casam ¢, depois de alguns anos, Jasdo abandona Medéia, em favor da filha do rei
Creonte. I desse ponto que comega a tragédia de Euripides, na realidade, uma elaboragio de um conjunto
de lendas tradicionais sobre Medéia, postas & disposigiio dos conceitos que este tragediografo tencionava
lransmulir,
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se, pouco a pouco, em dire¢do aos préprios filhos. No parodo, que marca a entrada do .
Coro, percebe-se ja um entrechoque de opinides, entre as corintias, a favor do
apaziguamento do 6dio e do pranto dinigidos 2 um mando ndo merecedor, e Medéia,
que de dentro da casa, clama aos deuses, testemunhas do juramento de fidclidade
proferido por Jasido, por vinganga contra 0 perjuro e a sua noiva.

Conduzida pela Ama, Mcdéia aparcee om cona para explicar-se diante das
mulheres, e ela desfila as razdes de seu sofrimento: estd sozinha, proscrita, sem poder
retornar a casa de seu pai. Apresenta-se Creonte, seguido por seu séquito, para expulsa-
la do pais junto com os dois fithos, alegando medo de que algum mal recaia sobre sua
filha, resultado da “ciéncia” da “barbara”. Segue-se um debate (o agon) entre Medéia e
o rei, que finda com a suplica da personagem por mais um dia de permanéncia em terras
corintias. Concedido o dia, Medéia declara ao Coro, num Jongo mondlogo, os seus reais
objetivos — ela exterminard os scus algozes com 03 scus venenos, apds ter conseguido
um refugio.”

Num outro movimento do mesmo monologo, Medéia esquece-se do Coro, e,
como tomada por Hécate, dirige-se a st mesma, chamando-se pelo proprio nome,
consciente de seus proprios artificios, de suas artes, que ndo lhe abandonariam na
humilhagdo e na vergonha. E nesse momento que cla se reapropria de sua propria
identidade, ligada a estirpe divina do Sol, abdicada e esquecida por conta de seu amor
desmedido por Jas3o.' Essc mondlogo termina com a exortagdo da tendéncia natural
das mulheres para o mal, que reaparece em varios outros momentos do texto, seja pela
boca de Medéia, seja pela boca dos outros personagens.

Segue-se outra cena de enfrentamento, dessa vez entre Medéia e Jasdo,
colocados frente a frente. Cinicamente, Jasio vem cobrar-The os impropérios langados
contra ele e contra Creonte. Medéia, furiosa, destece, um a um, os fios da teia que a uniu
a Jasdo: sua inestimavel ajuda em sua jomada a Cdlquida que lhe permitiu recuperar o
velocino, o assassinato do rei Pclias, o exilio em Corinto ¢ a quebra dos sacros
juramentos. Jas3o, também, faz sua exposi¢do de motivos: ele ndo atribui a Medéia o
seu sucesso na expedigdao, ¢ sim a deusa Afrodite. Depois, passa a elencar as
compensagdes logradas por Mcdéia com o casamento: cla passou a viver em terras

civilizadas (a Grécia) ao invés do seu pais de origem (a Célquida) e a sua “ciéncia”

AT e r. % g
B EURIPIDES, Medéia, p. 34, v. 434-347.

" Ibidem, p. 34-35, v. 456-467.
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passou a ser respeitadissima, coisa que nao ocorreria se ¢la ainda morasse “nos confins.
da terra”.

Jasdo se retira diante das maldighes e impropérios de Medéia. Entra Egeu, que,
em troca de filtros magicos que lhe dardo fertilidade, oferece asilo para Medéia apds a
consumagao de sua vinganga. Conseguido o dia de permanéncia, arquitetada a vinganga
e tendo asilo scguro, Modéia pSc em curso os scus planos. Manda chamar Jasdo e,
dissimuladamente, pede perddo pelos seus excessos e envia, pelas mdos dos filhos,
adornos (um véu finissimo e um diadema dourado) para a jovem noiva. Voltando as
criangas, comegam os prentncios da catastrofc que se zbaterd sobre sua casa,
alternando-se a consciéncia da mae assassina e da mulher abandonada, que nao se quer

ver vencida em seus planos:

Qucndos [ithos mcus! Agora vos espera

para meu desespero um mundo diferente,

outra morada ondc cstarcis cternamentc

scm vossa mac! [...]

Nao! Nio posso!

Adecus meus designios de ha pouco! Levarei
meus filhos para fora do pais comigo.

Sera que apenas para amargurar o pai

vou desgraca-los, duplicando a minha dor?

Isso ndo vou fazer! Adeus, mcus planos... Nio!
Mas, que sentimentos sdo estes? Vou tornar-me
alvo de escarnio, deixando meus inimigos
impunes? Nao! Tenho de ousar! A covardia
abre-me a alma a pensamentos vascilantes.

[..]

Jamais dirdo de mim que cu entreguci meus filhos
a sanha de inimigos! Seja como for,

perecerdo! Ora: se a morte € inevitavel,

cu mesma, quc lhes det a vida, os matarci!

De qualquer modo isso terd dc consumar-se.

A esse monologo, segue uma reflexdo do Coro sobre filhos e familia, sobre o
conjunto de expectativas langadas sobre a vida de criangas que, nio se sabe se o destino
as encaminhard para a morte codo ou tarde. Choga um mensageiro mandando Meddia
fugir de Corinto, pois o rei e a princesa morreram consumidos nas chamas
desencadeadas pelo presente enviado através das cnangas. Cumpriu-se a primeira parte
da vingan¢a. Dentro de casa, Moddia da prosscguimento as suas resolugdes e mata os

dois filhos. Jas3o chega a sua antiga casa e vé a antiga esposa, a barbara enjeitada, a

'* Ibidem, p. 60-61. v. 1160-1169; 1188-1197; 1205-1209.
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salvo no Carro do Sol (o famoso deus ex-machina, tao criicado por Aristoteles, na.
Poélica), seu avd, sobrevoando a casa e ndo permitindo ao pal nem mesmo enterrar o
corpo dos proprios filhos. Ela, vitortosa, vingada, parte para o seu novo exilio.

Como podemos ver, na tragédia de Euripides, Medéia surge como vitima do
egoismo masculino que transmuta o seu amor em sede de vinganga, resultando no
assassinato dos proprios fithos, como o i!timo mcio para ferir 0 marido perjuro. Pelas
mdos desse tragedidgrafo, Medéia se opde, portanto, & imagem de mde amorosa,
cultivada pela cultura patriarcal.'® Euripides foi, portanto, transformando no transcurso
do drama essa persona, fazendo-a transitar entre a mulher abatida e digna de pena até
uma onipotente presen¢a, cercada por sua natureza divina no desenlace da ag¢do, como

bem leu a professora Deborah Boedeker:

|...] Dec fato, no micio da pega, Medéia ¢ antes de tudo um
objeto de pena, recém-abandonada pelo homem por quem traiu sua casa
¢ familia, ¢ prestes a ser expulsa do pais. No final da tragédia, todavia, ¢
cmbora de uma certa mancira, Mcdéia tenha sc autodestruido, cla
adquiriu um profundo ¢ perturbador poder, tal como os comentadores
tém reconhecido. “Medéia, a humana esta morta; em seu lugar assumiu
a vitoriosa deusa da vinganga.” |...]"’

Assim, de acordo com o argumento de Boedeker, essa complexa persona, que se
(trans)forma no curso da agiio, nos é apresentada através de um processo de adjetivagao,
desencadeado pelo que as outras personagens dizem a 501 1ospeito, como também, pela
maneira como ela mesma se vé. Assim, em muitos momentos da tragédia esses
adjetivos vao sendo trazidos a tona em termos de metaforas que criam uma area de
intersec¢do ontre Modéia o clementos da naturcza, bostas mitoldgicas, assassinos
legendarios, além de “simples” designativos como mde e mulher, em varias acepgdes.

Podemos, agora, buscar a maneira de reduzir essa estrutura do enredo

curipidiano a um csquema simplificado, sobre o qual nos debrugaremos em busca do

'6 Cf RINNE, Op. cit., p. 11.

' BOEDEKER, Deborah. Becoming Medea: assimilation in Funipides. In: CLLAUSS, James Joseph,
JOHNSTON, Sarah lles. Medea: essays on Medea in myth, literature, philosophy and art. Princeton, New
Jersey: Princeton University Press, 1997, p. 127-148. Ver no original. “(..) Indeed, at the beguining of
the play Medea is above all an object of pity, recently abandoned by the man for whom she betrayed
home and family, and now about to be exiled. By the end of the tragedy, however, although in a sense
Medea has destroyed herselt, she has also acquired a profound and disturbing power, us conunentators
have recognized. ‘Medea the human being is dead; into her place has stepped the victorious goddess of
vengeance.” (...)” (p. 127-128)



Fénix — Revista de Histéria e Estudos Culturais 10
Qutubro/ Novembro/ Dezembro de 2004 Vol.I Anol no 1
ISSN: 1807-6971
Disponivel em: www.revistafenix.oro. o~

entendimento dos passos percorridos pelos nossos dramaturgos na construgdo de suas.

propriss tramas. Vejamos:

[1] Antes de Medéia entrar em cena ¢ a Ama que nos coloca diante do
problema, anunciando sen femor pela vida das cnangas face ao desvano da
“estrangcira”;

[2] Entra o Coro, que convoca Medéia com a finalidade de apaziguar os scus
animos;

(3] Medéia, finalmente, aparcce diante das mulhercs para expor o seu
sofrimento;

[4] Entrada de Crconte ¢ primecira ccna de enfrentamento, na qual Creonte
cxpulsa Medéia do pais,

|5] Medéia negocia um dia de permanéncia ¢ comega a plancjar a sua vinganga;
|6] Entrada de Jasd3o ¢ segunda ccna dc enfrentamento, scguida pela exposicao
de motivos de um ¢ de outro;

[7] Entrada de Egeu e negociagdo do exilio seguro em Atenas;

[8] Medéia ¢ Jasdo sc reencontram ¢ cla cntrega os presentes amaldigoados
pclas maos dos filhos;

[9] Narra¢do da morte de Creonte ¢ Glauce, através de um mensageiro;

[10] Assassinalo dos filhos;

[11] Jasdo v¢ os filhos mortos. Fuga de Medéia para Atenas.

Passemos, assim, ao cotejo com os textos brasileiros em questdqo. Na Medéia
(1972), de Oduvaldo Vianna Filho, a princesa feiticeira da Colquida atualiza-se na
figura de uma macumbeira do subtrbio carioca, a Grécia transforma-se num conjunto
residencial brasileiro, e os castelos tornam-se quadra de Escola de Samba. Medéia, antes
sacerdotisa da deusa Hécate, agora é devota dos orixas do pantedo afro-brasileiro. Jasdo
abandona a primeira mulher, apesar de toda a sua dedicagao, em busca do seu sucesso
como compositor, quc scnia reforgado com o scu casamcente com Creusa, a filha de
Creonte. A construgdo da personagem exposta desde o inicio do texto € calcada na
humilhagdo causada pela traicio e pelo abandono a que esta personagem fora
submetida.

Somos apresentados, logo no Priologo a uma Medéia desesperada pelo
abandono, sem explicagdes, por parte de Jasao de Oliveira. A agdo € ambientada no
intenior do apartamento da protagonista, localizado num “conjunto residencial popular

ja velho”."® Vejamos a rubrica e a primeira fala da personagem:

® VIANNA FILHO, Teatro: Caso Especial — Medéia, op. cit., p. 130. Daqui por diante seguiré a sigla
Med. e a paginagdo.



Fénix - Revista de Histdria e Estudos Culturais 11
Qutubro/ Novembro/ Dezembro de 2004 Vol.I Anol no1
ISSN: 1807-0871
Disponivel em: www revista‘enix.pro.br

Prologo

Abre. Conjunto residencial popular ja velho. Sdo muitos prédios.
Pobreza. Lixo. E noite. Falta de luz em corredores ¢ pétios. Crioulos
reunidos embaixo, cantam a musica “Agua do Rio” (De Noel Rosa de
Oliveira ¢ Anescar do Salgueciro) — CORTE — Apartamento dc Medéia
no conjunto pobre. Percebe-se que é cuidado com capricho. Medéia
sentada numa cama, na sala, ouve no radio a musica “Agua do Rio”,
odio no rosto, na alma, na vida. Geme feito bicho acuado. Rosna.

Na pia, num canto da sala — pacote de vela, alguidar, dalias, farofa,
imagens de umbanda na sala. Scu Exu, Ogum,

Folos dc Jasdo, com fantasia da ala dos compositores de cscola de
samba, uma capa de revista com Jasdo, faixas de cidadio samba.

! MEDEIA - ...Me traiu, homem... (Meio resmunga. Meio rosna quase)...
mc traiu, Jasdo... punhalada, punhal no cscuro, ndo ¢7... tem volta...
tem... retorno... 6dio. Quero mecu 6dio todos... vem mais meu odio...
(Med., p.130)

Essa acdo ¢ assistida pelos dois filhos (uma menina e um menino) e pela vizinha
Dolores. Perceba-se que, na descrigao do espago, o dramaturgo opde a desorganizagio e
sujeira do conjunto residencial a aparéncia intema do apartamento da protagonista,
ainda “cuidado com capricho”, a que se opde, de outro lado, a expressio do seu estado
de espinito (“...ddio no rosto, na alma, na vida. Geme feito bicho acuado. Rosna.”)
Ainda no prélogo, em outro plano do desenvolvimento da narrativa, vemos os
preparativos do casamento entrc Jasdo ¢ Creusa Santana, filha do presidente da Escola
de Samba Unidos do Guadalupe, o rico Creonte Santana, que anuncia a expulsdo
iminente de Medéia, e dos filhos, ao antigo marido. A agdo volta ao apartamento, onde,

alucinada, Medéia rasga com uma faca as antigas roupas do ex-marido:

MEDEIA- Vinganga, vizinha. Vinganga, cu preciso como ar, como
agua, como coragdo batendo. Estou so rasgando as roupas dcle! Ele
rasgou a minha vida! Tirou mecus passos, meu caminho, minha cabega
erguida, men rosto que cu podia mostrar na rua cheio de paz ¢
soberania, tirou tudo. Me deixou dele s6 a traigdo. [...] (Med., p. 132)

O Prdélogo do texto de Vianinha, dada a propria transposi¢do, difere do que se
apresenta na tragédia de Euripides (em [i] e [2]). Ao invés das falas da Ama e do
Preceptor, que caractenizam Meddia ¢ sua ira em comparacdo a uma leoa {como
podemos ver nos versos 206-211, por exemplo), ou da narragio dos propésitos de Jasio,
temos a agao iz presentia. Excluido o prélogo e a entrada de coro, de natureza narrativa
e a favor da explicagdo dos eventos que se sucederio, no novo texto, essa explicagdes

tém que cstar postas para leitor/cspectador logo de imediato, para ndo prejudicar o
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desenvolvimento/entendimento do novo enredo. A Ama que nos punha em contato com
o que acontecia dentro da casa e descrevia o estado de espinto de sua senhora, que
gritava sua dor, agora, tornada Dolores, também é espectadora stlenciosa do desespero
da protagonista que se desenrola em cena aberta, diante do publico.

A esse primeiro bloco'” segue-se uma curiosa cena na casa de Creonte, enquanto
Creusa prova 2 Indumeontinia que ostd sondo proparada para 0 seu casamento.
Simultaneamente a essa cena, Dolores ¢ Egeu, seu marido, pegam as criangas na casa da
protagonista, temendo pela seguranca delas. Segue uma cena de Medeia, num
Cemitério, fazendo um “trzbalho” contra a2 nova noiva, enquanto expde suas

motivagoes;

MEDEIA - Vim pedir édio. Vim pedir a coragem da vinganga! Quero
vinganga, scu Ganga! Vinganga ¢ o unico alento do oprimido, sua tnica
csperanga! Vinganga, scu Ganga, quero minha cabega fervendo! Gosto
de sangue na minha boca. O homem pai dos mens filhos, que ajudei
com a minha juventude, vai sc casar com outra. Elc viajou scis mescs,
voltou, ndo deu sinal, foi na boca anénima quc ouvi que clc ia sc casar —
pelo meu homem confici nesta vida tdo sobressaltada ¢ agora cis-mc
abandonada, com dois filhos, sem dinhciro, scm parentc para mec
recceber ¢ chorar minha raiva mais do que eu. (Esta fala de Medéia ¢
entrecortada de pequenos flashes da noiva arrumando scu vestido.
Arrumando a grinalda. Rindo. Pegando o buqué.) (Ela danga a musica
de Jasdo. A mae pede para cla ficar quicta.) Eu 1a estou morta. Mas, a
morte $6 ndo basta. Eu quero o vento da desgraga (Imagens intercaladas
da face de Mcdéia arrasada, do vento da noiva, de uma faca no chio no
meio de um circulo de velas).

X CORTE - Noiva em cuna da cadeira senie uma forte pontada. Gnta.
Cai. (Med., p. 135)

0O medo de Creonte da ciéncia barbara de Medéia, que s0 serd expresso em [4), é
motivade no texto de Vianinha pela cena acima. Sendo sua filha atingida pelas
“macumbas” da antiga mulher de JasSo, Croonte Santana decide ir até ao conjunto
residencial para expulsa-ia’® Acompanhemos um trecho do encontro de Creonte e

Medéia:

*? Reunindo [1], [2] ¢ [3].

*o didlogo do texto de Vianinha com o de Eunipides tormna-se patente quando ele também caractenza a
personagem como leoa, em analogia & fala da Ama, a qual nos referimos acima, quando Creonte chega ao
conjunto residencial com os scus asseclas: “MEDEIA, leoa tira a mio do homem de cima de scus filhos,
Da um tapa na cara do homem. Os outros vém ferozes, agarram Medéia com violéncia. Ela ndo reage.
Firme. Nio se debate. Levam Medéia. Dolores se abraga com as cniangas. [..]7 (Med., p. 138)
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MEDEIA — Eu sci que a presenga da pessoa traida incomoda muito os
traidores. fora cu ter sido traida, que crime mais cometi?
CREONTE - Ainda nenhum, mulher, fora as promessas !

- M. — Mas o que € que cu fiz, homem?
C. — Medo. Mc d4a medo. Quem gosta de sentir medo? O inimigo
sibilando por perto? Vocé ndo morre agora, Medéia, porque tem dois
filhos do homem que vai casar com minha fitha. Levante as mdos para o
céu cm concha, suba para sua casa, arrume suas coisas, tcus fcitigos ¢
saia de Guadalupe. (Med., p. 139)

Apos o primeiro enfrentamento, temos a negociacdo por mais um dia de
permanéncia no conjunto resitdencial, através de argumentos que se apdiam na
fragilidade da figura feminina diante da masculina® Concedida a possibilidade de
permaneéncia, inicia-se a arquitetura da vinganca. Medéia so pode recorrer aos amigos e
ela recorre a Egeu. Destaque-se que o marido de Dolores ¢ taxista e tem uma divida de
gratiddo com Meddia que, com suas ervas ¢ rezas, o curou dc forte dores que o
impecdiam de trabalhar; algo bastante semelhante com a negociagio vista em Euripides,
em troca de um filtro de fertilidade.* Jasdo, posteriormente, aparece para justificar-se —
diz que nunca abandonara a familia, e que os filhos podernnam até mesmo ficar no
orfanato que Creontc mantém.” Discurso racional, com fins objctivos ¢ precisos,
desligado de emogao. Em oposigao, temos o discurso de Medéia inflamado pela ira, pela
humilhag3o:

JASAOQ - [...] Mas vocé nio pensa nos tcus filhos, cm nada ¢ espuma,

vocé mesmo pravoca tua desgraga ... nfie pode reclamar de punigdo
quem chama por cla.

MEDEIA - Eu ndo penset nos meus [1thos? Vocé pensou? Pensou em
mim? Deixel minha casa execrada de meu pai, meu irmdo, toda minha
gente. Te dei dois filhos, e vocé ndo, ndo fez legal nossa unifio ¢ cu
accitei, ccga dc confianga. Porquc iamos csperar dias mclliores ¢

¥ Vejamos, um trecho do dialogo:
MEDEIA - Por favor, Creonte... pelo menos me di mais um dia._. niio posso ir agora, s duas da
manhi, sem destino...
CREONTE — Vocé quer tempo pra fazer uma maldade.
M. — Casa tua filha, homem, cla ¢ linda, ¢ jovem, ¢ eleita. Casa tua filha, derrama tua festa, teu
chope, soa os tambores... me deixa com minha raiva. Nio ¢ permitido ter?... Me da mais um dia
50. Vocd tem medo de um dia, de mim... multher? (S¢ ajoctha) Sou muther, Creonte, assustada...
sem forga pra carregar o peso da ingraudio de Jasdo.. Creonte, ndo me transforme em
agressorit... a vilima sou eu... (FTEMPO)
C. — Tenho muito medo em fazer bondade a immigo. Mas teus filhos tambem sdo de Jasio. Um
dia 56, Medéia, Nem minuto mais. Um dia. (Sai Medéia fica ali no ¢hio, se ¢stende no chio.
Chora.) [Med., p. 139-140]

2 Como vimos em [7).

* Como vimos e¢m [6].
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trabalher por vocé e ouvi teus desdnimos, tua vacilagdo, vocé perdeu
cmpregos, ganhava miscrias por ai tocando violdo, ¢ cu trabalhando,
voce ficou doente seis meses na cama, e cu na tua cabeceira, minha pele
secando, os musculos afrouxando, mas ali, nunca perdi o dnmo ¢ te
ajudel a pagar tuas roupas, paguel para vocé comprar o direito de gravar
o um primeiro disco que s6 nés ouvimos ¢ mais ninguém!? Se vocé ndo
tivesse filhos, Jasio, podia ir ebora ¢ eu nem me incomodava, porque
um homem que ndo ¢ capaz dc manter na fortuna um amor que o
sustentou na desgraga, ¢ um fraco ¢ ndo mercee miscricordia. (Med., p.

143)
Resta descobrir como a vinganga se concretizara. Como ferir o traidor? Medéia

teria que matar um pouco de Jasfo ¢ faz&-lo sofrer tanto quanto ela, fazendo-o sentir
uma perda irreparavel — ela resolve assassinar os proprios filhos! Acompanhamos os
ultimos preparativos para o casamento, a cenmonia ¢ a festa. No Gltimo momento,
Medéia dinge-se a Jasio ¢ pede-the, como sinal de paz, que os scus filhos possam ir ao
casamento com presentes seus para Creonte ¢ a filha®* Ao invés da vestes e adornos
enfeitigados, Medéia mata Creonte e Creusa com doces envenenados. Seu plano é matar
também os filthos, com o mesmo vencno. No cntanto, Jasio chega no momento decisivo
e as cnangas sdo salvas, final divergente daquele apresentado na tragédia classica.
Medéia fica sabendo do que aconteceu na festa” e inicia-se, a maneira de thriller
policial, uma persegui¢do a assassina. Medéia, ajudada por Egeu, foge em seu taxi —
solug@o da adaptagdo para o deus ex machina da Grécia - ¢ acaba por sc matar. Scu
Gltimo pedido € que Egeu oculte o seu compo, jopando-0 no mar, para que todos pensem
que ela saiu impune. A consciéncia da consolidagZo extremada de seu ato vingativo, por
natureza contrario ao que se espera da mae e da mulher, faz com que sua agressividade
volte-se para st mesma ¢ reflita externamente de maneira autodestrutiva.

Em Gota d'agua (1975), de Chico Buarque e Paulo Pontes, mantém-se as
solugdes de adaptagio encontradas por Viamnha, contudo, a protagonista n2o se chama
mais Medéia e sim Joana. O conflito do poder tom como pano de fundo os reclames dos
tipos populares que lutam pela diminuigdo do preco da prestagio de suas casas,
localizadas ndo mais em Guadalupe, mas na Vila do Meio Dia. Jasao, mais uma vez,

3 20

corre at:as de sua carreira de sambista. O velocino de ouro ¢ 0 samba “Gota d’4gua”.

* Como vimos em [8].

¥ Como vimos em [9).

* Considerando as especificidades do texto dramatirgico em relagdo 4 teledramaturgia, veremos um
maior namero de personagens ¢ o desenvolvimento mais distenso do enredo. Portanto, toma-se diticil
esgotarmos nesse espago o cotejo das relagdes entre os textos, dessa forma, nos concentraremos em
apcnas alguns episédivs, para procedermos a nossa andlise. As referéneias aos trechos da pega serdo
indicadas pela sigla Gd., scguida da paginagio correspondente. :
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O primeiro ato tem como espagos privilegiados a lavanderia e o bar, por onde
circulam os moradores da Vila do Meio-Dia, discutindo os destinos de Joana e Jas&o.
Na lavanderia, o centro da conversa é Coring, ja no bar o didlogo circula em torno de
Cacetdo, um gigold. O coro das mulheres de Corinto, que na tragédia classica
comentava a agdo desesperada de Medéia, fragmentou-se em Gofa d’dgua nos varios
persuinagens, homens ¢ mutheres, mantendo, contudo, a fungfo de analisar ¢ criticar os
protagonistas, preocupando-se com a ordem dos sentimentos. E fato que o conflito
central se desenrola entre JasZo e Joana, e as relagdes desses dois com Creonte, mas
esse conjunto dc tipos popularcs acaba por descmpenhar uma fungdo de “coro”,
entremeando o texto com juizos de valor sobre o nucleo dramético principal,

Corina é a personagem mais proxima de Joana e, tal qual a Ama da tragédia
classica, ¢ através dela que nos ¢ dado o conhecimento do que acontece dentro da casa
da protagonista, quc s6 vird 3 cena mais adiante. Enquanto as outras mulheres
prosseguem em seu trabalho, ela relata o completo desespero de Joana e a desordem em

que se encontra a sua casa.

CORINA Minha filha, s6 vendo
Tem resto de comida
nas paredes fedendo
a bosta, tcm bebida
com talco, vasclina,
barata, cscova, pente
sem dente. E ali, menina,
brincando calmamente
co’os cacos dos cspelhos,
cstdo os dois fedelhos...
E ver sobra de feira,
ramo dc arruda, espada
de Sdo Jorge, bandeira
do Flamengo, rasgada
por cima da cadeira
E ali, sc lambuzando,
ndo entendendo nada,
un pouco sc cspantando
co’o cspanto dos vizinhos
cstao os dois anjinhos. .
E ver um terremoto
que so deixa aprumado
no lugar certo a foto
daquele desgragado
posando pro futuro
¢ pra posteridade
E ali, num canto cscuro,
na foto da verdade,

&
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brincando nos esgotos,
estdo os dois garolos...
Os dois abortos...

[Gd: 4-3]

Essa fala de Corina revela alguns dados interessantes. Em meio & desordem da
casa de Joana, como que abalada por um terremoto, ainda repousa, calmamente, a foto
de Jas3o. Lembranga concreta do sua presenca fisics na casa, essa foto, serve como
reminiscéncia do aparente equilibrio que Joana vivera em sua companhia
Diferentemente do que encontramos na Medéia (1972), o espago de Joana nio estd mais
“euidado com capricho”, a0 contrarnio, olc osta em desordem, anunciada pelo “resto de
comida nas paredes”, “bebida com talco”, “barata”, “pente sem dente”, “cacos dos
espelhos”, todos elementos que apontam para a definigao do lar destruido, metdfora do
caos interno pelo qual passa essa personagem, na realidade, a finica coisa que restou da
antiga unido (além dos filhos). No modo como Corina se refere as criangas, o desenlace
da trama aparece esbogado: brincando com “cacos de espelho” ou nos “esgotos” —
espago e brinquedo, certamente, ostranhos a criangas —, os meninos sdo referidos como
“fedelhos”, “anjinhos™ e “abortos”, palavras em que podemos perceber uma gradacio
de sentidos, do mais positivo ao mais negativo {construindo-se, claramente, referéncias
ao universo semintico da morte). Mais uma voz, a constatacio co abandono ¢ da
desgraga fica a cargo da amiga, da confidente, como acontecia na tragédia classica.
Encontramos, ainda, nesta fala, dois elementos recorrentes tanto em Vianinha, quanto
em Gota d'dgua: a presencga de signos da religiosidade afro-brasileira professada por

"!

Joana (“‘ramo de arruda”, “cspada de S&o Jorge™), como também o destaque reservado

vl

a fotografia de Jasio que, em meio & desordem, permanece intacta “‘posando pro futuro
e pra posteridade ™, enquanto na “foto da verdade” a tragédia comega a se desenhar.
Somos levados, posteriormente, a acompanhar um diilogo entre Jasao ¢ Alma, a
filha de Creonte. Alma, apesar de toda a sua fivolidade pola gual ela ¢ caracterizada,
tem consciéncia do papel que desempenha na vida do seu futuro marido: “higiemzar”
todas as referéncias ao seu passado e fazer com que ele passe por um processo de
aprimoramento, capaz de apagar as marcas de sua relagio com Joana, ultimos resquicios
da “raiz” que ainda o prende ao povo. Desse aprimoramento, Jas3o sairia pronto para o
sucesso ¢ para a felicidade. No entanto, Jasio hesita — ele preza a sua identidade € a sua

relacdo com o povo. Creonte, que aparece na sequéncia deste dialogo, tem reservado
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para Jasdo afguns objetivos. Casando com Alma ele serd o herdeiro de todo o 1mperio .
econdmico, inclusive da Vila de onde ele veio. Dislargadamente, o poderoso pede, em
troca do sucesso que ele imprimiu ao samba (fazendo-o tocar em todas as radios), que
Jasdo va até a Vila para dissolver o movimento organizado por Egeu, companheiro de
Corina, de ndo pagamento das prestagdes, contra os juros abusivos.

Os argumentos de Croonts sfo impeciveis ¢ colocam o jovem diante de
interesses que a partir daquele momento também tém de ser seus — a defesa de um
patrimanio financeiro que sera seu com o casamento. E anunciada, também, a decisio
de expulsar Joana, da Vila, alegando a inadimpléncia de sais mescs 2 0 medo que o
transito da personagem pela “macumba” desperta em Creonte. Jasdo sal com a dura
miss3o de enfrentar os dois pilares de sua formagdo: mestre Egeu, que lhe ensinou a
profissdo de eletricista, e Joana, muiher com quem foi casado durante dez anos, a quem
deve advertir das resolugdes de Creonte.

O samba “Gota d’agua” é ouvido no radio da lavanderia, enquanto as vizinhas
executam uma coreografia representando o trabalho de lavar-estender-passar roupa. E
ao som dessa musica que Joana aparecerd em cena pela primeira vez. A fala de Joana,
marcada pela amargura de seu sofrimento ¢ pelo desejo de vinganga que se desenha, da
seqiéncia a maneira como Corina se referiu aos seus filhos, no micio da pega,

anunciado a deseraca que esta por se concretizar,

JOANA Fi]
Se ¢les acordam, minha vida assim
do jeito que ela cstd destrambelhada,
scm pai, scm pdo, a casa revirada,
se cles acordam, vio olhar pra mim
V3o olhar pro mundo sem entender
Vio perder a infdncia, o sortho e o sormso
pro resto da vida... Ougam, eu preciso
de vocés ¢ vocés vio compreender:
duas criancas cresceram pra nada,
pra levar bofetada pclo mundo,
melhor é ficar num sono profundo
com a inocéncia assim cristalizada

[Gd: 42-43]

Jasdo chega na Vila e vat logo falar com o mestre Egeu, que o ignora,
desprezando os seus objetivos. Joana fica sabendo que Jaso esta na Vila e vai ao seu

encontro. A conversa ontre os dois & tensa. JasEo tonta explicar os motivos do abandono:
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ele esta procurando melfhorar de vida para poder, entre outras coisas, ajudar Joana e 0s

filhos:

JASAO |...]
Cedo ou tarde a gente ia ter que separar
Quando cu tc conhceci, tava pra completar
vinte anos, nfio foi? Eu nem tinha completado
]
E claro que, daqui pra frente, cada hora
do dia sé vai servir pra nos separar
[...]
Ou quer que cu também fique velho, s6 por causa
da tua velhice?... Acho melhor procurar
uma pessoa na mesma faixa de idade...

Quer dizer...
JoANA Jasdo, pcga a tea mocidade cenfla ...
JASAO Joana, vocé tem que sc acalmar
JoANA Acalmar, ¢ claro ... E dever do njusticado

manter scmpre a cabega fria, a qualqguer custo
Enquanto que a ratva, ¢ um privilégio do injusto
Por isso ¢ que vocé td tio qualificado

a gritar comigo ¢ pedir calma em resposta

[Gd: 73-74]

O pnmeiro ato termina com uma discussdo inflamada entre Jasio ¢ Joana,
seguida por uma corrente de boatos, em ritmo de coco, (ue invade o palco.

No segundo ato, hd uma concentra¢do de forgcas em tomo do desfecho que esta
se eshocgando desde o inicio da pega: a vinganga de Joana esta se direcionando para os
filhos. Como dltimo recurso capaz de mudar 0 seu destino, ela busca os orixas, aos
quais rende devogdo. Prepara-sc um ritual cm que orixas, santos catdlicos ¢ deuses
olimpicos sdo conjurados a favor do desespero da mulher abandonada. A presenca de
Joana é ameagadora para Creonte, que teme sua religido e a maneira encontrada para
eliminar o mcédmodo é cxpulsar Joana, da Vila, junto com os dois filhos. Jas3o, mais
uma vez, se dirige a Joana para pedir-the que se mude antes que Creonte a retire, a
forga. O jovem musico oferece ajuda financeira para criar as criangas e Joana reage
violentamente. Para ela nfio hé argumentos que a convencam — em scu entendimento, a

casa é sua por direito.”’

701 Gd., 121-122.
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A expulsdo se aproxima. Egeu, que antes s¢ rebelava contra a corregdo |
monetaria das prestagdes, passa a organizar tambeém um movimento de apoio a Joana,
Junto com os outros moradores da Vila, ele var falar diretamente com Creonte que
desmantela 0 movimento com propostas de melhoria nos edificios, liberando todos dos
juros referentes ao atraso, acatando, assim, uma proposta que Jasao lhe fizera
anteriormente. Mais ainda, todas as mmulheres s3o contratadas para trabathar nos
preparativos das bodas. Para ele s6 nfo existe discuss3o sobre a situagdo de Joana e

mais nenhum morador abre a boca para contesta-lo. Nem mesmo Egeu. Joana encontra-

Z}

se, portanto, sozinha. Até mesmo aqueles que julgava seus iguais foram seduzidos pelo.
cheiro do dinheiro de Creonte. E nesse momento que o conflito comega a precipitar-se
para o desfecho: Joana ndo serve nem para Jas3o, nem para os seus companheiros. Seus
gritos nio podem mais ser ouvidos, todos estao do lado de Creonte, menos Egeu, que
também foi silenciado.

O préprio Creonte, acompanhado por uma forga policial, vai & Vila do Meio-Dia
para expulsar Joana. Desesperada, a personagem negocia mais um dia de permanéncia
sob pretexto de arranjar um lugar para ficar com os fithos. F o suficiente: concedido o
dia, a vinganca prenunciada, desde o inicio da pega, comeca a ser posta em pratica:

CREONTE ()
Agora. en vou the Mlar com toda a clarcza;
sc amanhd a noite vocé inda estiver
aqui, cu acabo de vez co’essa novcela

Ndio vai sobrar cama. nem porta, nem janela,
Sabc? Eu quebro essamerda Eu quebro tudo, ouviu?

(Sai com a policia)

JOANA Quvi sim, Creonte, um dia. Um dia, preciso
mais do que isso? Por que? Pra que? Quem te pariu
so precisou de wm dia. O Juizo
Final vai caber inteirinho num sé dia
Quando me deuw um dia, vocé se tram,

Creonte, vocé ndo passa de um imbecil,
Porquc hojc me deu murto mais do que dcvia_

[Gd: 151]

A essa fala, segue o reencontro de Joana e Jas3o, que é trazado a cena por
Conina. Num simulacro de discurso racional, dissimuladamente, joana confunde o ex-
amante, fazendo acreditar que sua fiina arrefocon. Os planos de vinganga comegam a se

tornar a¢des: 0 primeiro plano ¢é matar a noiva, mandando pelos fithos, no dia do
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casamento, quitutes envenenados. Creonte, no entanto, expulsa as criangas da festa.
Novamente, Joana recorre aos onxas e descobre 0 que )a deixava transparecer desde o
inicio da pega: ndo bastava matar a nova roiva, cu seu pai que a expulsara, ela teria que
matar um pouco de Jasdo, assim, a vinganga volta-se para os filhos.

Na ultima hora, com sua decisio tomada, ela reflete conscientemente sobre o que
fara através do mesmo samba “Gota d’dgua”, tantas vezes cantado ¢ que parece ter sido
o ponto de partida para a sua desgraga. E na voz de Joana que essa cangio atualiza toda
a trama, fazendo-nos mergulthar no estado de alma da personagem, sintetizando toda a
correntcza dc scntimcntos ¢ davidas que permciam a consciéncia da mulher, que
atingindo o méaximo de sua doagio acionou sua avto-destruigio. E essa consciéncia, que
mesmo sob o mando dos orixas, permite que 2 personagem hesite diante da precipitagdo
dos fatos que terdo como fim o assassinato dos proprios fithos.

Emerge, portanto, da mulher-traida a consciénecia absoluta da mac-assassina,
descobrindo que ao extirpar um pedago de Jas3o acabou matando uma parte de si
mesma. O deus ex machina da tragedia classica — o Carro do Sol — recurso divino que
permite a fuga de Medé:ia para o exilio em Atcnas, ressalta o cardter da Medéia antiga,
banhada pelas &guas da vinganga contra a quebra do juramento. No caso da Medéia
brasileira, num contexto em que o divino nao tem mais a possibilidade de interferir na
agdo, ¢ numa solugdo técnica difcrente, mas a0 mesmo tempo proxima da de Vianinha,
destaca-se a soliddo de Joana, humilthada pelos poderosos e abandonads pelos amigos.
Para ela so resta o suicidio, fuga de sua propna tragédia diana. No meio da festa de
casamento, Egeu e Corina expdem aos pés de Jas@o o5 corpos da muther-abandonada e
dos filhos. A tragédia foi concretizada. N3o adianta os poderosos se recusarem a ver.

Mesmo que estejamos num momento historico em que a tragédia, enquanto
forma, torna-se de dificil realizacfo, cle, a0 mesmo tempo, abriga uma série de conflitos
insoluveis. Desde Euripides, que teceu um conjunto de narrativas miticas sobre Medéia,
a historia de amor-abandono-vingancga esta a disposi¢do de uma outra discussdo, poucas
vezes considerada, em torno da situagdio da multher ¢ do “estrangeiro”, do “barbaro”,
langado em meio a uma cultura extremamente fechada como a grega. Sem direitos, a
ndo ser aqueles de natureza divina ou relativa a sua ascendéncia desvalorizada naquela
outra civilizacio, Medéia tem que reagir com as armas que ¢!la bem conhece: a astiicia, a
negociacdo, a dissimulagdo de seus sentimentos ¢ a sua “ciéncia”. Perseguimos aqui a

maneira pela qual o tragedidografo grego construiu o seu enredo, dando destaque a essas
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caracteristicas da personagem e canonizando sua imagem de mde-assassina. E esse
enredo que €, como demonsiramos, tomado como objeto-modelo da representagdo
empreendida por nossos dramaturgos, num momento histénco do Brasil em que
qualquer “barbaro” que falasse uma lingua diferente da hegemdnica deveria ser expulso,
muitas vezes sem exilio certo. Tendo clareza de que essa vereda ainda nao esta

plenamente desbravada, esporamos ter apontado, 20 menos, alguns atathos.



OPERA DO MALANDRO DE CHICO BUARQUE: HISTORIA,
POLITICA E DRAMATURGIA.

Santos, em sua dissertagio de mestrado objetivou, através de um
entrecruzamento entre Historia e Literatura, redimensionar a dramaturgia de Chico Buarque
de Holanda tendo como objeto de estudo a pega Opera do Malandro de 1978.

A pega Opera do Malandro foi uma adaptagdo baseada em duas pegas: Opera
dos Mendigos (1728) de John Gay e a Opem dos Trés Vinténs (1929) de Bertolt Brecht e Kurt
Weill. Foi escrita em um momento quando o regime militar encontrava-se na iminéncia de se
esgotar e retrata outra época no palco a da década de 40. A peca retrata o processo de
modernizagio autoritdria, onde a pequena malandragem cede lugar a inescrupulosidade do
burgués, do industrial.

Opera do Malandro gira em torno de trés malandros que sdo as personagens
principais, Max, Duran e Teresinha, porém possuem perfis diferentes. Max é chefe
contrabandista, fora—da—lei que est4 prestes a se casar com Teresinha, filha de Duran, que €
tido como um cidaddo que zela pela lei, € dono de uma cadeia de bordéis. Duran ¢ contra o
casamento de sua filha, contudo Teresinha surpreende os dois e se torna uma oOtima
empreendedora.

O autor também faz uma andlise das musicas da pega e para isso utiliza das
discussdes de Menezes' . Ela coloca que Chico aprofunda sua critica social ao tocar em temas
considerados tabus para a época como a desespiritualizagdo da mulher e do amor.

Em um primeiro momento, Santos procurou discutir a estrutura dramatica e os
temas das pegas Opera dos Mendigos, Opera dos Trés Vinténs e Opera do Malandro dentro

da contextualizagdo histérica. Posteriormente, o autor tendo como referéncia o processo de

' MENEZES, A. B. Desenho mégico: poesia e politica em Chico Buarque. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 1982, p.
177.



modernizagdo, implantado pelo governo militar, tenta resgatar o enredo da pega sem destitui-
lo de sua historicidade.

Finalmente, o autor procurou descrever, sob o ponto de vista historico, o papel
desempenhado pelo teatro politico e, logo em seguida, analisar as pegas ¢ a atuagdo politica de
Chico Buarque.

Para a anélise de Opera do Malandro devemos buscar as origens de seu texto
em Opera dos Mendigos de John Gayz e na opera de Trés Vinténs de Bertolt é Kurt
Weill’.Uma semelhanga ¢ o fato das obras mesclarem musica e encenagio, na forma de 6pera.
Todas essas pegas giram em torno de uma “6pera popular” sendo como uma parddia da 6pera
tradicional, apesar de serem escritas em épocas diferentes, os personagens sdo caracturescos e
revelam a satira ao universo burgués, e a corrupgio entre os guardides da lei € os criminosos.

Em Opera dos Mendigos, Gay satiriza explicitamente o contexto social e
politico de sua época, a corrupta Inglaterra, no inicio do século XVIII, do primeiro-ministro
Robcrtl Walpole. A Inglaterra passava por uma fase de capitalismo industrial onde ndo
prevaleciam regras e formas burocriticas ou racionais, cada politico agia por compra e
interesse, e como recompensa atribuia-se algum cargo publico. Walpole tornou-se conhecido
principalmente pro aperfeigoar o sistema de corrup¢éo.

Gay, em sua obra, retrata os anos de 1720 do nepotismo, do desvio de dinheiro
publico, e na compra de eleitores, propinas e pensdes, € o cinismo religioso. Na pega, o centro
da agdo se passa em torno de Macheath e seu bando.

Peachum € um receptor de objetos roubados ¢ ao mesmo tempo um pega-
ladrdo. Sua filha Polly se casa em segredo com Macheath um famoso ladrdo de estradas. No
inicio os Peachum néo aceitam, mas posteriormente, concordam que o casamento pode ser

aceito dede que o marido de Polly seja morto e deixe sua fortuna.

? GAY, 1. L'Opera dés Gueux. Trad. Renée Villoteau. Paris: L' Arché, 1959,
» BRECHT, B. & WEILL, K. Opera dos Trés Vinténs. Berlim, 1928.



Macheath ¢ avisado do plano pela esposa e se esconde em uma taberna, duas
prostitutas o denunciam e ele acaba preso. Lucy, a filha do carcereiro, tenta ajudéa-lo e a fuga ¢
arruinada com a chegada de Polly. Quando Macheath ¢ recapturado, Lucy e Polly imploram
por sua vida.

A personagem mendigo-autor explica sobre a apropriada moral que a trama
teria com o enforcamento de Macheath. Contudo, o ladrio € trazido ao palco e absolvido.
Deste modo, a Opera dos mendigos faz lembrar que a corrupgdo ndo atinge somente os altos
escaldes, mas a todo o meio social.

Ja a Opera de Trés Vinténs de Brecht, escrita 200 anos depois da obra de Gay,
pretende atacar a estrutura socio-econdmica de seu tempo e a ascensfio do fascismo, na
decadente Republica do Weimar. Brecht realiza um deslocamento espago temporal em sua
obra que se passa na sociedade londrina do século XIX.

O enredo de Brecht conserva a maior parte do original de John Gay. Uma
diferenga é a cena do casamento entre Macheath e Polly celebrado comicamente em uma
estrebaria vazia, onde os bandos de ladrbes colocam uma mobilia roubada e até o chefe de
policia participa da cerimdnia.

Na trama Jonatham J. Peachum, ¢ chamado de “rei dos mendigos”™ ¢ vive a
explorar a caridade alheira. Peachum quando descobre que sua filha Polly casou-se com
Macheath comega a questioné-la e ela lhe responde que ele tem como se virar e Ihlc oferecer
uma vida digna.

Quando Peachum descobre que possui negécios semelhantes aos de Macheath
(também conhecido como Mackie ou Mac) e que a unica diferenga estd no respaldo legal que
um possui € o outro ndo, resolve denunciar ele a policia por bigamia. Preso ele consegue
escapar com a ajuda de Lucy, uma de suas conquistas. Quando € preso de novo apela para seu

amigo chefe de policia que n3o pode ajudé-lo devido &s ameagas de Peachum de colocar um



exército de mendigos nas ruas. Mac s6 € salvo por um mensageiro do rei que, montado em um
cavalo branco, The trds o perddo, um titulo de nobreza e uma renda perpétua.

Essa pega aborda a questdo do crime, juntamente com a consolidagdo do
capitalismo. O autor procura estabelecer um paralelo entre as traigdes e as delingiiéncias
das camadas mais baixas e a corrupgdo, a iniqiiidade, mas profunda das camadas
mperl'ores‘.

Brecht, ao mesmo que continua o enredo de Gay, ele ilumina a leitura de seu
antecessor, pois trata de uma abordagem critica constituida de novos olhares ¢ também
ilumina a obra de quem IThe sucede (Chico Buarque).

A musica em Brecht deve ser usada como uma critica aos dilemas da
burguesia. E, segundo o préprio dramaturgo, apesar do teor critico das musicas, elas
conquistaram o publico, que as ouviam em discos e cantavam.

No que diz respeito ao enredo da pega o espectador dever esforgar-se para uma
visdo rﬁais complexa para enfocar os tragos de personalidade de cada personagem. O
importante em Opera dos Trés Vinténs ndo é somente mostrar que os burgueses sio ladrdes, ¢
sim evidenciar que no jogo entre eles cada um sé pode conduzir com ou outro a menos que
rompa com a sociedade.

Ja a adaptagdo de Chico Buarque de 1978 identifica sua personagens as de
Gay e procura manter a estrutura do texto de Brecht. A trama de Opera do Malandro se passa
nos anos 40 em fins do Estado Novo e seus principais personagens sio Max, chefe de
contrabandistas ¢ fora-da-lei ¢ Duran, dono de uma rede de bordéis ¢ a empreendedora
Terezinha, esposa de Max e filha de Duran.

A esséncia dramética desta obra de Chico pode ser percebida nos didlogos ¢

nas cangdo. Este também realiza um deslocamento temporal, pois falam do processo de

* SANTOS, C. R. dos. Opera do Malandro de Chico Buargee: historia, politica e dramatusrgia, 2002 p.22.



redemocratizagdo do inicio dos anos 40 para sutilmente falar da modernizagdo autoritaria, do
final dos anos 70, com o americanismo do desenvolvimento industrial, os cartéis,
multinacionais, ao lado do recrudescimento do regime ditatorial.

Vale ressaltar que o comico nas trés pecgas pode representar que corromper-se ¢
socializar-se numa sociedade de mercado pode ser a mesma coisa. Segundo Santos (...) a
Inglaterra do primeiro-ministro Walpole, a Republica de Weimar e a ditadura militar
brasileira serviram de palco ao mesmo propdsito de seus respectivos autores, a critica a
construgdo do capitalismo industrial, que deixa entrever em sutis desvios sociais a estrutura
excludente, corrupta e hipécrita na qual se aloja. *

Em Opera do Malandro o fio condutor é a institucionalizagiio do “modo
malandro de ser”, as personagens tentam se adequar ao processo de modemizagdo. O texto de
Chico € dividido em introdugdo, prélogo, 1° ato, 2° ato, prélogos 2, epilogo ditoso e epilogo
do epilogo. A rubrica no texto descreve a cena, a iluminag#o ¢ as personagens. Essa adaptagiio
air.da ;mdquire novas passagens da Miasica Popular Brasileira criando um ambiente tipicamente
tropical.

Chico, a exemplo de Brecht, também realiza um deslocamento espago-
temporal, apesar de sua narrativa encontrar-se no presente, enfoca o Brasil da era Vargas.
Pressupondo as experiéncias ¢ sua postura ativa ¢ critica socialmente ¢ a sua aproximag3o ao
Partido Comunista Brasileiro, demonstrou com o final da pega Opera do Malandro a vitéria,
dos grupos politica e economicamente dominantes na sociedade brasileira, cuja desonestidade
os transfigura numa espécie de malandro que representa o burgués dos anos 70 que conduz as
rédeas da sociedade capitalista.

Em Opera do Malandro, os trés malandros Max, Duran e Teresinha podem ser

chamados de personagens principais da pega. Devido ao fato de tratar de aspectos historicos

* SANTOS, C. R. dos. Opera do Malandro de Chico Buarque: historia, politica ¢ dramaturgia, 2002 p.52.



do Erasil, e o estilo de linguagem caracterizado como vulgarismos do cotidiano a pega ¢ de
cunho realista.

A partir de 1945, a principal figura ¢ Getulio Vargas que representou certo
relacionamento entre Estado ¢ Sociedade que deveria levar o pais a modernidade, ﬁas atras da
propaganda o que existia era uma politica repressora. Duran se utiliza da estratégia de usar a
legislagdo para iludir o trabalhador.

Teresinha ao se casar com Max, busca ascensdo social e status, usando o
Know-how do pai e os empreendimentos de Max, e tenta dar uma feigdo “moderna” aos
negocios obscuros de Max. Deste modo, ela espera aperfeigoar suas posigdes enquanto setores
dominantes e para isso ela precisa além da adesdo de Duran, a malandragem de Max e seus
capangas adquira uma roupagem nova.

Max representa o arquétipo do malandro “regenerado™, pois sua roupagem e a
amizade com o inspetor Chaves o impedem de ser detido pela lei. Podemos dizer que Max se
regenera apenas por trocar o lengo no pescogo pelo colarinho brando, pois a sua unido com
Teresinha e Duran, o fizera adotar outro tipo de malandragem a malandragem
“industrialmente maquinada™.

A americanizagdo do nome de Max mostra os Estados Unidos como modelo de
sociedade moderna. Esse ponto também pode ser visto com a adaptagdo dos capangas de Max
a esses novos tempos, pois com esforgo. Ao ensinar-lhes o inglés para os seus proprios
“beneficios ", ela demonstra o papel que o capital vai assumir no cotidiano das pessoas, o
que exige uma nova forma de conduta, nem sempre adquirido imediatamente. °

Os capangas ao falarem errado, aos mascarem chicletes, assobiarem, mostram
a ndo aceitagdo das ordens de Teresinha e sdo expulsos. Como trabalhadores agora estdo

subjugados ao capital industrial.

#SANTOS, C. R. dos. Opera do Malandro de Chico Buarque: historia, politica ¢ dramaturgia, 2002 p.44.



Teresinha funda a “Maxtertex Limitada™ a firma agora tem estrutura legal, esta
dentro dos padrdes internacionais e aos invés de “malandrinhos™ de cardter artesanal tem-se
agora a malandragem em escala industrial. Mesmo que, cientes de sua condigdo de excluidos,
0s capangas ¢ as prostitutas terminaram por se adequarem a modernizagao.

Jodo Alegre ¢ um autor inédito da pega chamada Opera do Malandro, Jodo
Alegre chama a presidente da Morada da Mie Solteira, Vitoria (mulher de Duran). Apés isso,
Jodo Alegre canta O Malandro no prologo, Homenagem ao Malandro no prélogo 2 e
reaparece na trama comandando a passeata contra a corrupgdo organizada por Duran para
pressionar Chaves a liquidar Max. Vitdria ao tentar suspender a passeata ¢ atropelada com
Duran e Chaves e com raiva inicia uma discussdo com Duran (Produtor) e Jodo Alegre para
que a pe¢a tenha um final descente. Teresinha, Max e os outros personagens discutem tal
situagdo.

Logo depois, comega o epilogo onde todos as personagens cantam a dpera, em
meio a isso, Jodo Alegre vai surgindo no fundo do palco sentado ao volante de um
conversivel anos 40.

Devido a importancia da andlise das musicas, inicialmente vamos avaliar a
cangdo Viver do Amor na primeira cena onde Vitdria, responsavel pela educagio das
prostitutas, canta. Nessa miusica, o autor trabalha com os dois sentidos da palavra amor que
significa sentimento profundo e sexo e Vitdria ensina a uma nova prostituta do bordel que
fazer amor € um meio de ser admitido no mercado de trabalho.

Na terceira cena Duran, Vitoria e Teresinha, discutem o casamento desta com
Max, ela explica a mde que se casou por amor ¢ canta Teresinha.

Devido as reivindicagbes das prostituas por novos acessorios elas sdo coagidas

por Duran discutem os “beneficios da lei”. Duran ¢ Vitdria cantam Sempre em Frente.



A cangdo da cena quatro é Geni e o Zepelim, onde Genival um travesti que
contrabandeia jbias, perfumes e seda, participa dos planos de Vitéria e Duran, outras vezes
ajuda Max. Na cangdo percebemos que Geni comporta-se como Salva-vidas tanto daquele que
estd amparado pela lei, como do contraventor.

Outra cang¢do que merece atengdo é o Malandro, cantada por Jodo Alegre e
descreve a malandragem e os vicios que o rodeia. Homenagem ao Malandro também cantada
por ele, mostra que Jodo Alegre se depara com um universo constituido por outros tipos de
malandros adeptos da malandragem institucionalizada. Nesta cang¢do ele fala com um
universo constituido por outros tipos de malandro. O malandro sempre envolvido com a
policia e a marginalizado perante a sociedade deixa de existi e da lugar ao malandro,
legalizado, que inclui “gravata e capital” e “nuca se da mal”.

Na cangdo a Opera Jodo Alegre ¢é quem inicia e representa a imposigdo do
trabalho industrial. A crenga no progresso faz com que os ex-funcionédrios sonhem tornar-se
um dm'nor. Chaves ¢ pega chave na construgdo dessa “nova sociedade™ e deve usar a coergdo
para assegurar o grupos dominantes no poder oferecendo-lhes “protegdo policial” ou a lei.

O canto reconciliador de sogro e genro objetiva sacralizar a familia de acordo
com a conduta cristd. Assim os objetivos de Terezinha ¢ Max passam a ter a ajuda de Duran.
A musica dos funcionarios de Duran, e o de Geni também traduzem essa situagdo quando as
primeiras escolhem deixar o sexo artesanal para amar em escala industrial e Geni, em seu
canto, mostra que o sol nasce para todos os setores politica e economicamente.

A (ltima estrofe da Opera ¢ cantado por todas as personagens com o intuito de
exaltar a “modemizagdo™ do pais. As novidades anunciadas ddo a entender que finalmente o

pais concretiza a modernizagdo econdmica.



Na pega, o capital externo, o estimulo ao mercado de consumo e a
transformagéo dos proletariados, sdo atingidos pela alianga entre Terezinha, Max e Duran.

No epilogo dos epilogos, Jodo Alegre canta O Malandro n°2 que ironiza o
destino do malandro na sociedade. Jodo Alegre fala do fim de uma malandragem incabivel, “o
modo malandro de ser” adquire outra conotagdo, €é adepto de uma malandragem que faz do
elemento trabalho sua razdo de ser.A personagem Jodo Alegre mostra ao longo do texto como
a pequena malandragem foi sendo absorvida pelos mais poderosos

Nos anos 60 e 70 o Brasil passa por um reorientagdo econémica que o permite
concretizar o Capitalismo. A modernizagio brasileira se apo6ia no autoritarismo e atinge seu
apice. O quadro politico-institucional, baseado no Estado Novo deve ceder a politica de perfil
liberal implementada em 1946.

No governo de Kubistcheck com a mudanga da capital do Rio de Janeiro para
Brasilia, cujos tragos arquitetdnicos sdo marcadamente modernos dé a entender que o Brasil
ﬁnalménle aderiu a modernizagdo. Na década de 70, o capitalismo se consolida e o
“moderno™ deixa de ser um projeto, mas o passado ainda vinga por meio da presenga do
autoritarismo estatal. Deste modo, a malandragem que Max, Teresinha e Duran correspondem
a um dado momento que reivindica mudangas, para que o projeto de modemizagdio autoritéria
ndo seja comprometido. Assim, justifica-se a localizagiio da Opera do Malandro no fmal do
estado Novo, ndo somente pra driblar a censura nas como forma de abordar a crise presente na
época em que Chico escreve.

Em Opera do Malandro também podemos observar que o malandro de lengo
no pescogo cede lugar ao de colarinho branco anunciando o fim de uma era a sobrevivéncia

do Capital. A malandragem, mas ima vez adquiriu roupagem nova.



A feigdo “moderna™ dada pelo impulso do personagem Terezinha apenas
preparou o terreno para que nas décadas posteriores, especialmente no Brasil dos anos 90 o
autoritarismo se renovasse por tras de um discurso ideoldgico.

Neste momento, partiremos para a discussio do papel da dramaturgia
“engajada” principalmente nas décadas de 50 e 70. O Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) foi
uma companhia de Teatro profissional organizada em Sdo Paulo por Franco Zﬁmpari em
1948, foi caracterizado por seu alto padrio de qualidade, por pegas sofisticadas.

O teatro de Arena, de Sdo Paulo foi importante por ter, segundo os criticos,
inaugurada a chamada “dramaturgia nacional”. Foi criado em 1953 por José Renato e
objetivava levar o teatro onde o publico estivesse, pois produzia os espetdculos a baixo custo.

Depois da vinda de integrantes do Teatro Paulista de Estudante, o teatro de
Arena estava em crise, pois estes tentavam realizar um teatro politico e de outro lado estavam
aqueles resistentes a qualquer mudanga. Essa crise so se resolveu com a montagem da pega
por Jos;: Renato Eles ndo usam black tie de 1955 de Gianfrancesco Guarnieri.

Esta pega trouxe como novidade o fato da primeira vez entrar em cena o
proletariado e tras em sua trama o problema da greve e representou um marco para a
dramaturgia comprometida socialmente. O impacto no piblico da peca de Guarnieri levou a
realizagdo do Seminario de Dramaturgia que visava incentivar a criagdo de textos que se
identificassem ao comprometimento dessa pega.

Augusto Boal’diferencia quatro etapas do trabalho do grupo Arena: A primeira
etapa denominada “ndo era possivel continuar assim™ negava a estética proposta pelo TCB.
Havia a insatisfagdo com o panorama do teatro caracterizado como “alienado™ o que levou o

Arena a tentar combater o italianismos do TCB.

"BOAL, A. Teatro do Oprimido e outras Poéticas Politicas, 2. ed. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1977.p.
176.



A scgunda etapa foi denominada de “A Fotografia™ comegou em 1958 com a
encenagdo de Black-tie e com o inicio das discussdes promovidas pelo Seminario. Em 1962,
deu-se inicio a “nacionaliza¢do dos classicos™ a terceira etapa caracterizada pelas pegas
adaptadas de acordo com o contexto socio-politico brasileiro.

A quarta etapa do Arena se caracterizava pelos “musicais” que objetivava
articular musica e texto através das Noites de Bossa e nos shows de musica folclorica e
espetaculos musicais.

Em 1961, é criado o Centro Popular de Cultura (CPC) com a pega A mais-valia
via acabar seu Edgar de Vianinha, que havia deixado o Arena por ndo corresponder aos scus
anseios. O CPC foi levado ao pais afora, contudo foi literalmente demolido apds o golpe de
64 deixou marcas na atividade teatral que se seguiu.

O grupo Oficina de José Celso Martinez Corréa teve sua produgio vinculada a
um crescente debate entre o ser social e o individual e apoiou-se em obras estrangeiras, mas
de acordo com a realidade brasileira.

No entanto, com o golpe de 64, levou um novo delincamento para as posigdes
politicas dos artistas, mas os mais engajados ndo desistiram ¢ a expressdo foi recompensada
no exercicio das artes mostrando a importancia da arte na proposta de redemocratizagio.

O show Opinidoe foi a primeira reaciio de setores culturais a ditadura militar. O
espetiaculo foi de Oduvaldo Viana Filho, Armando Costa ¢ Paulo Pontes e estreiou em 11 de
dezembro de 1964. Foi protagonizado por Nara Ledo, Jodo do Vale e Z¢ Kéti ¢ simbolizava a
insubordinagdo ao que se assistia através das cangdes de protestos e hinos. Nesse sentido, a
musica passa a ser sinénimo de resisténcia ao regime instalado A musica em espetaculos

refletia numa fase que projetava estratégias de resisténcia a pressdo do regime.



Devido a nova ordem pos 64, os artistas e intelectuais se manifestaram no
campo cultural ¢ Chico Buarque pertence a essa geragdo politizada. Macicl®*procurou avaliar a
trajetoria de alguns segmentos da pequena burguesia que utilizaram dos palcos para reflexdes
de esquerda.

O autor mostra que houve uma divisdo ente a geragiio antes do TCB ou TCB ¢
focaliza que a geragdo pos TCB ¢ a mais engajada e voltada para a perspectiva revolucionaria.

Em 1943, Os Comediantes comegaram a recrutar artistas das camadas médias
da burguesia dando inicio a substitui¢do dos antigos saltimbancos. As atrizes eram vistas
como prostitutas ¢ atores como vigaristas. Com a encenagdo, neste mesmo ano, da pega
Vestido de Noiva, de Nélson Rodrigues e a criagdo do TCB inaugurara o teatro moderno no
Brasil.

O Teatro Brasileiro de Comédia deu o primeiro passo para a respeitabilidade
do teatro brasileiro. A razdo para este pequeno setor da burguesia s6 haver se interessado até
entdo pela arte ¢ que alguns intelectuais ndo estavam satisfeitos com a mediocridade da
pequena-burguesia.

No entanto, essa revolugio trazida com a criagdo do TBC nio tirou os artistas
da condigdo marginal, e 0s pequenos-burgueses que passaram a compor o teatro nessa época
estavam voltados a reagir aos conflitos peculiares a seus valores. O resultado desta, contudo
nido passou de um comportamento conformista.

Para Maciel, a geragdo depois do Teatro Brasileiro de Comédia pretendia a
transformagdo da sociedade juntamente com um periodo de radicalizagdo politica. Contudo,

para c¢ssc autor o golpe de 1964 acabou por sucumbir cssc projeto sobre Chico Buarque,

*MACIEL. L. C. Quem é quem no teatro brasileiro (estudo socio-psicanalitico de 3 geragdes) In: Revista
Civilizagdo Brasileira, Caderno Especial n2(Teatro ¢ Realidade Brasileira), Rio de Janeiro; Civilizagio
Brasileira, julho de 1968, p. 69-74.



Werneck” afirma que o golpe deixou Chico desesperangado, o processo de modernizagdo
autoritaria acaba por chocar segmentos de esfera cultural. Menezes'® distingue trés vertentes
na obra de Chico: o lirismo nostalgico, a variante utopica e a vertente critica.

A vertente nostdlgica representa a decepgdo politica do autor diante da derrota
das esquerdas com o golpe de 64. Caracteriza-se pelo saudosismo, imagens de infancia, o
retomo ao passado dc forma passiva ¢ imobilista. Esta presecnte em miusicas como: A
televisao. Ole Ola, A banda, Roda Viva.

A variante utopica retrata uma recusa do presente, mas revelando uma
autocritica ao imobilismo saudosista, apresentam uma necessidade radical de mudangas do
presente, ¢ de um futuro libertador, mesclando critica social e utopia. Sdo exemplos: Apesar
de vocé, Calice, Deus lhe pague, O que serd.

A terceira vertente ¢ a vertente critica, caracterizada por linguagem sutil ¢
indireta, em cang¢des emblematicas. I£ uma denuncia de uma realidade excludente, alienante
tragica, e se apresenta em pegas teatrais como Roda Viva, Calabar, Gota D 'Agua e Opera do
Malandro.

A pega Roda Viva, dirigida por José Celso Martinez Corréa em 1968 que fala
sobre a musica de classe média diante do sistema de mercado, mostra que o povo € miseravel,
sem cidadania e alienado pela religiosidade manipuldvel.

O ano de 1968 foi marcado por medidas arbitrarias, por um prejuizo ao teatro
Brasileiro. A Al-5 oficializou o terrorismo ¢ colocou em recesso o Congresso Nacional e as
Assembléias Legislativas.

A produgdo cultural foi marcada por proibigdes cortes, agressdes, mas ndo

atingiu no inicio as produgdes de Chico, pois se utilizando do aspecto lidico da linguagem, do

* WERNECK, H. Errol Flyn a Contragosto In: Letra ¢ Misica incluindo gol de Letras de Humberto Werneck ¢
carta ao Chico de Tom Jobim. S. P: Cia. Das Letras, 1989, p. 119.

' MENEZES, A. B. Desenho Migico: poesia e politica em Chico Buarque. Sio Paulo: Atelié Editorial, 200, 2.
ed. p.43-141.



uso da ironia ele manifestou no teatro sua forma de resisténcia. Dessa forma, Chico ao
tematizar sobre a ocupagdo holandesa em Calabar, a critica ao populismo e a manipulagdo do
povo em Gota d'Agua e a critica a corrupgdo a ao capitalismo em Opera do malandro ele
procura revelar os impasses ¢ fissuras de seu presente a luz do passado.

A pega Calabar: O Elogio da Trai¢ao também indica o posicionamento
politico do autor. Essa pega foi escrita juntamente com Ruy Guerra e foi censurada ¢ a
imprensa proibida de notificar o fato. A pega aborda a questio do nacional como um valor
negativo ¢ representa ainda a tentativa de desmistificar a Historia do Brasil, a dessacralizagio
da Historia em geral, através da sdtira. Ncla percebemos também o dilema vivido pela
esquerda armada nos anos70.

Em Gota dAgua de Chico com Paulo Pontes, de 1975, mostra a estagnagio do
modelo econémico autoritario instalado no pais com o golpe militar. E uma abordagem
politicamente densa e trata da corrupgdo, populismo, reformismo das reinvidacagdes e
cxplora‘QEo imobilidria. Nesta peca, se percebe as preocupagdes inerentes ao momento
historico da produgdo da obra, como o “milagre brasilciro” onde parte passou a usufruir do
consumismo enquanto o outra parte do povo estava cada vez mais pobre. Existe também a
preocupagdo em tentar compreender porque 0 povo havia desaparecido das artes produzidas
no pais, e procuram trazer o povo brasileiro a cena e aproximar-se das camadas populares.

Ja em opera do Malandro acentua-se o perfil “engajado™ do artista nio
somente no didlogo com a rcalidade do pais, mas ma radicalizagdo do uso da linguagem.
Segundo Santos: (...) podemos atribuir a personagem do malandro da Opera um duplo
sentido. seria politica ou administrador corrupto, mas também o préprio Chico Buarque que

. . . . i
da seu recado, de modo indircto, mas ferinamente.

" SANTOS, C. R. dos. Opera do Malandro de Chico Buarque: historia, politica e dramaturgia, 2002 p. 97.



Santos, ao final do trabalho, percebe que Chico na Opera do Malandro trouxe
personagens adeptos de uma malandragem politica, de “colarinho branco™ dentro do processo
de modernizagdo autoritaria. E também afirma que o deslocamento espago-temporal realizado
por Chico serviu para informar sobre o momento presente do escrito.

Santos também coloca que, como Chico Buarque, John Gay e Bertolt Brecht
fizeram do palco um lugar de deniincia, mostrando que a hipétese levantada pelo autor esta
de acordo.

O autor ainda afirma que Opera do Malandro revela impasses vividos por toda
uma geragio.

Ao Final, conclui que a palavra no caso de Chico Buarque foi seu ponto de
apoio para que pudesse enfrentar a ditadura e que os didlogos entre Historia e Teatro, e
também arte e politica sdo capazes de propiciar um frutifero dialogo.

Ao final destas discussdes percebemos a grandeza da obra de Santos, que
atingiu. seu objetivo de articular Historia e Arte. Todas as questdes levantadas pela autora
estio devidamente fundamentadas no contexto historico, além de promover uma ampla

discussao.
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