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RESUMO

Esta pesquisa analisa a peca Gota d' agua, de Chico Buarque e Paulo Pontes,
enquanto resultado de um processo de retextualizagdo da tragédia classica Medéia.
Levando em conta elementos teodrico-metodologicos da Analise do Discurso, buscamos
sempre a articulag@o texto/contexto, necessaria para o entendimento da obra como a um
s6 tempo produto, reflexo e elemento ativo das circunstancias socio-historicas.
Consideramos, dentro do percurso que vai da Medéia de Euripides a Gota d agua, de
Chico Buarque ¢ Paulo Pontes, o roteiro Medéia, de Oduvaldo Vianna Filho. Tal
articulagdo ¢ indispensavel, pois muitos dos processos de retextualizagdo que Gota
d &gua apresenta ja podem ser observados nesse roteiro, escrito para um “Caso
Especial” da Rede Globo. Perceber tais relagdes de influéncia fez parte de nossa
investigacdo, que também abordou o enquadramento destas obras no contexto do Teatro
Nacional-Popular da década de 1970. Trabalhar com uma pec¢a de teor musical, como ¢
o caso de Gota d'agua, ainda permitiu reflexdes sobre a realidade dramatargica

brasileira e o género cancao popular.

Palavr as-chave: Analise do Discurso. Teatro. Retextualizagdo.



ABSTRACT

This essay analyses the play Gota d’ agua by Chico Buarque and Paulo Pontes,
as a result of rewriting the classical tragedy Medea. Taking into consideration theoric
and methodological from the Discours Analysis, the essay searches for the articulation
text / context, essential for the understanding of the literary work interacting at the same
time as a product, reflex and active element of historical circumstances. It will be taken
into consideration, in the extention from Medea by Euripides to Gota d’ agua, by Chico
Buarque and Paulo Pontes, the script Medea by Oduvaldo Vianna Filho. The previously
mentioned articulation is essential due to the fact that many of the rewriting processes
that Gota d agua presents can be noticed in a script written for an episode of a
television program in Globo TV. Observing these influence relations will be part of this
research, that will also observe the content these works in the context of the National-
Popular Theatre in the 1970’s. Working with a literary and musical play, which is the
case of Gota d’ agua, will still allow reflections about the Brazilian theatrical reality and

popular music.

Key words: Discours Analysis. Theatre. Rewriting
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EM BUSCA DO VELOCINO DE OURO




1. Apresentacéo

Esta pesquisa nasceu de antigas paixdes, que inevitavelmente despertaram
curiosidades e desejo de descoberta. H4 muitos anos sabemos que os gregos
classicos foram os pioneiros em todo o conhecimento ocidental. Sobretudo suas
obras teatrais fascinaram-nos, como expressdo artistica que nasceu de rituais
religiosos e soube conservar a dimensao de éxtase e catarse.

O homem ocidental contemporaneo continua com necessidades espirituais
e estéticas, e € por isso que, apesar de tantas e tdo variadas tendéncias que a arte
conheceu ao longo dos séculos, voltamos a perseguir os temas da Antiguidade.
Dentre eles, um em especial nos chamou a atengdo: a tragédia Medéia, que, ao
assumir pela primeira vez uma forma autoral com Euripides em 431 a.C,
mereceu inimeras versoes ao longo dos milénios, nas mais diversas modalidades
criadoras. Uma das mais recentes, € no ambito do teatro brasileiro, foi a peca
Gota d' agua, de Chico Buarque e Paulo Pontes. Classificada na primeira edigdo
de seu roteiro como “uma tragédia carioca”, Gota d’ agua expde particularidades
que justificam nossa perspectiva de retextualizacdo enquanto proposta conceitual
filiada as pesquisas de Analise do Discurso.

Apesar das especificidades de cada obra, e ndo obstante a inesgotavel
riqueza que a observagdo dos cotejos proporciona, o que se percebe ¢ a raiz
comum do pensamento ocidental — a mesma que os antigos gregos langaram.
Esta, justamente por sua qualidade de raiz, fornece a sensagdo de seguranga e
permanéncia, ao passo que as inventividades e os acréscimos sdo flutuantes,

embora extremamente envolventes por seu dinamismo. Foi assim, nesse mistério
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de tradicdes e reinvengdes, que mergulhamos numa pesquisa que agora apresenta
ndo um Unico ponto de chegada, mas algumas das paisagens do trajeto. Sentimos
que, para obedecer as sensagOes tdo diversas experimentadas ao longo desse
percurso, 0 mais coerente seria optar por uma dic¢ao também mista.

Desse modo, nosso texto carrega a dimensao cientifica e analitica propria
de uma tese de doutorado, ao mesmo tempo em que apresenta inser¢des estéticas
e estimulo as praticas de retextualizacdo. O estético fica por conta das fotografias
que ilustram a abertura de cada parte. Todas essas imagens foram realizadas pela
autora desta pesquisa durante o espetaculo Medéia in mortal, exibido no primeiro
semestre de 2007, no Centro Cultural Banco do Nordeste, em Fortaleza. A atriz
da peca, Claudiana Cotrim, gentilmente permitiu que utilizdssemos as fotografias
dentro dos limites deste trabalho. Porém, muito mais que meros ornamentos, as
imagens apresentam um dialogo com outras possibilidades de leitura de nosso
corpus, e sua escolha revela esta intencionalidade.

Cada fotografia estd inserida na pagina de abertura de uma das partes da
tese. Estas apresentam titulos que fazem referéncia ao mito de Medéia ou aos
versos da can¢do “Gota d’agua”, numa proposta de captacao retextualizadora. A
primeira parte, “Em busca do velocino de ouro”, traz uma imagem, vista ha
pouco, que sugere o principio da jornada empreendedora que ora iniciamos: a
personagem Medéia ¢ figurada com o olhar voltado para o horizonte e tendo
sobre o ombro esquerdo uma trouxa, espécie de bagagem de viajante. Assim, a
parte inicial tem sua abertura nesta apresentacdo, que ¢ seguida de itens

concernentes a peca Gota d’ agua em seus aspectos de composi¢do e contexto.
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Algumas das questdes tedrico-metodologicas sao abordadas no item posterior,
com insercdes de analises de nosso COrpus.

A segunda parte, intitulada “A voz que me resta”, ¢ ilustrada por mais uma
fotografia da atriz Claudiana Cotrim no papel de Medéia. Dessa vez, sua
expressao revela o tragico, num grito de dor ou desespero, com as maos abertas e
crispadas. E uma cena que prenuncia os assuntos a serem tratados, seja em
relacdo ao tragico, ou ao componente sonoro: a sugestdo do grito, contida na
imagem, associada a da “voz”, citada no titulo da parte, combina com a pesquisa
sobre o coro classico e as cangdes de Gota d dgua. Também a figura de uma
Medéia em furia anuncia os itens finais desta parte, relativos ao feminino e ao
mito da feiticeira infanticida.

A tltima secdo analitica da tese, “A veia que salta”, traz fotografia que
indica Medéia com o rosto levantado, banhado de luz amarela, enquanto segura
na mao direita um bastao vibrante — simbolo da arma fatal com que vai cometer
sua vinganca. E sob esta representagdo tdo forte que preparamos as cenas finais
da pesquisa, com um percurso de fechamento acerca da retextualizagdo do mito
de Medéia em sua diacronia. Comentamos obras que ndo estiveram sob nosso
foco principal, mas que sdo uteis no entendimento do universo tematico proposto.
Também, como arremate, consideramos as especificidades multissemidticas do
trabalho com pegas teatrais.

“O desfecho da festa”, como o proprio titulo indica, apresenta as

consideracdes finais de nosso trabalho, assim como as referéncias bibliograficas.
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A festividade, em se tratando de um enredo tragico, tem conotagdo sangiiinea,
criminosa — dai nossa op¢ao pela imagem em que predomina o vermelho, numa
explosao de tessitura quase liquida. Mas o sangue sugere nao somente o desfecho
mortal: sua pulsdo relaciona-se metaforicamente com a importancia das
referéncias bibliograficas. Indispensaveis para o embasamento e fundamentagao
de toda pesquisa, elas estiveram presentes em cada item de nosso texto, vitais e
pulsantes para o corpo deste trabalho.

Finalmente, “A gota que falta” apresenta os anexos referidos em algumas
ocasides da tese. A fotografia utilizada destaca a utilidade deste material e sugere
que de fato, sem ele, a apreensdo de parte de nossa analise sofreria prejuizos. Foi
dessa maneira que pensamos no gesto de adverténcia na atriz, a mao espalmada
diante do rosto: ela pede que se pare nestas paginas, antes de dar por encerrada a
leitura.

Sabemos que os recursos de apresentagdo de nosso trabalho refletem
marcas e opgoes subjetivas, e talvez a principal motivacdo para esta ousadia
tenha sido a real preocupacao por consolidar, de modo agradavel, nossa pesquisa
na memoria de quem a 1€. Conforme Chartier (1999, p. 70), “todo leitor diante de
uma obra a recebe em um momento, uma circunstancia, uma forma especifica” e,
mesmo quando ndo tem consciéncia disso, “o investimento afetivo ou intelectual
que ele nela deposita esta ligado a este objeto e a esta circunstancia”.

Do mesmo modo, portanto, com que esta pesquisa nasceu de uma paixao,
de um fascinio sedutor proporcionado pela leitura, buscamos, ao escrever sobre

nosso tema, insuflar um pouco do mesmo espirito cativante. Em ultima instancia,
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outra também nao poderia ser nossa escolha — trabalhar com um corpus teatral
(como adiante detalharemos) cria o hdbito de pensar e produzir em muitas

semioses simultaneas.
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2. Gota d’agua, Medéia brasileira

Realizada por Euripides em 431 a.C., a obra teatral Medéa trazia a
historia da princesa da Célquida, que, apaixonada por um dos argonautas, dispOs-
se a largar seu pais, cometendo crimes inclusive contra sua familia. Apos anos de
exilio, Medéia viu seu companheiro, Jasdo, repudia-la para casar com uma
mulher mais jovem, filha do rei de Corinto. Em busca de vinganga, ela utilizara
seus poderes magicos para matar a rival. Depois, para atingir Jasdao do modo mais
terrivel, Medéia escolhera sacrificar os préoprios filhos.

O filicidio, como tema majoritdrio que ndo esconde outros (vinganca,
odio, exilio, inser¢ao social do feminino e do masculino), conferiu a tragédia
Medéia uma for¢a que a imortalizou. Mais de 280 obras de varios paises ja
desenvolveram este tema, em romances, dramas, pegas, Operas, balés, filmes,
esculturas, pinturas ou musicas.

Embora variados trabalhos ja tenham sido realizados sobre a personagem
Medéia, tais como o de Mimoso-Ruiz (1980), Neves (1985), Savietto (1988),
Rinne (1998) e Gazolla (2001), ainda ndo ha noticia de uma pesquisa detalhada a
respeito dos mecanismos de retextualizacdo perceptiveis na passagem de uma
obra em relagdo a outra. Escolhendo a pega Gota d' agua, poderemos nio apenas
constatar a particular riqueza desta Medéa brasileira, mas também refletir sobre
as circunstancias socio-historicas de produgdo desta pega, dentro do contexto do
nosso Teatro Nacional-Popular.

Nossa investiga¢do encontra sua base nos modernos estudos lingiiisticos

que, voltados para a andlise dos géneros do discurso, entendem a obra literaria
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como um macroato de linguagem. Sob tal perspectiva, o leitor assume
tacitamente seu papel como co-enunciador, numa condigdo SUi generis, uma vez
que a recepcao adequada de um texto literario somente ocorrerd se este for de
fato percebido e interpretado como literario. Faz parte desta condigao singular do
leitor ndo apenas absorver de modo apropriado o texto que 1€, mas dialogar com
ele, pois, de acordo com Maingueneau (1996, p. 23), “mesmo o discurso literario
supde uma interagdo com o leitor, além da interacdo entre as personagens”.

No caso das pegas teatrais, da-se uma situagdo diferente da que ocorre em
narrativas comuns: o teatro oferece o espeticulo de cenas de interlocugao
verdadeira, em que as estratégias argumentativas se desenvolvem com uma
nitidez particular. E ndo apenas, no caso de uma obra teatral posta em agao,
temos a presentificacdo dos didlogos, mas contamos com recursos cénicos e
expressivos que fazem parte da realizagdo da peca. Além disso, existe uma
duplicidade no teatro, representada por duas situagdes de enunciagdo
simultaneas. Tal caracteristica assim foi esclarecida por Maingueneau (1996, p.
159):

e na primeira [enunciacdo], um autor se dirige a um publico através
da representacdo de uma pega; é portanto a representagdo que
constitui o ato de enunciagéo;

e na segunda, a situagdo representada, personagens trocam frases
num contexto enunciativo supostamente autonomo com relagdo a
representacao.

Existe uma expressao teatral na linguagem, como confirma Landowski
(1983), ao definir que ha uma “cenografia” ou “contexto semidtico” que da
credibilidade a enunciagdo. Assim, ndo se deve considerar apenas o enunciado,

mas “também o modo pelo qual o enunciador se inscreve (gestualmente,
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proxemicamente) no tempo € no espaco do seu interlocutor” (MAINGUENEAU,
1997, p. 31). Ora, dentro da literatura, ndo ha género que melhor se aplique a
observacdo da cenografia de um enunciado que o teatral — quando ndo pela
observacao direta da interpretacdo dos atores, pela leitura do texto da peca, que
fornece dados a respeito dos gestos das personagens, através das didascalias.

A dupla enunciagdo, de que nos fala Maingueneau (1996), permite
estabelecer uma ligagdo com a polifonia, no¢do formalizada por Bakhtin (1929a).
O estudioso russo chegou a formalizar critérios segundo os quais uma obra pode
ser considerada polifonica. Assim, apresenta polifonia um texto literario em que
cada personagem funciona como um ser autdonomo, exprimindo sua propria
mundividéncia, pouco importa coincida ela ou ndo com a ideologia do autor da
obra. Como ressalta Lopes (1999, p. 74), “a polifonia ocorre quando cada
personagem fala com sua propria voz, expressando seu pensamento particular”.

Embora Bakhtin ndo considerasse o teatro como um género polifonico’,
acreditamos que a multiplicidade de vozes ¢ encontrada também neste tipo de
texto, sendo especialmente sugerida ndo apenas pelo debate entre personagens,
mas por vezes numa polifonia concentrada em monologo. Como analisaremos no
enredo de Med¢ia, a protagonista pode ver-se, na propria fala, como um “tu” que
se separou do “eu”, cindido psicologicamente pela davida tragica.

A duplicidade do teatro ¢ encontrada ainda na possibilidade de suas

recepcgoes: além da observagdo de uma peca em cena, pelo acesso ao texto o

"E de Lopes (1999, p. 75) a seguinte citagdo: “Bakhtin pensa que nem o drama, nem a épica, por mais
que o queiram ou simulem, podem ser autenticamente polifénicos; o drama porque, a despeito de
apresentar-se multinivelado, o universo nele representado contém um unico mundo: é da natureza do
drama exprimir um Unico ponto de vista (...), pormenor que faz dele um género estritamente
monologico”.
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discurso pode ser detalhadamente estudado, com todas as facilidades de uma
leitura?, que permite retornos, comparagdes ou avangos. Tal recepcdo do teatro
nao ¢ invalida, visto que algumas pecas ja foram escritas deliberadamente para a
leitura.

Nossa opgdo pelo texto de Gota d’agua, repetimos, advém ndo apenas de
uma antiga admiracdo pela obra do compositor, dramaturgo e escritor Chico
Buarque, mas sobretudo de um fascinio pelo mito classico de Medéia, que a
citada peca retextualiza. O tema da feiticeira filicida expressa uma grande
fertilidade em recriacdes ao longo do tempo e das culturas. Encontramos
referéncia a inimeras obras que tém por motivo o tema de Med¢ia, recriado em
varios paises: Alemanha, Brasil, Espanha, Estados Unidos, Franca, Grécia,
Inglaterra, Italia, Portugal, Russia, Suécia e outros.

Ao constatar as intersecgdes artisticas e as recriacdes que o mito ensejou,
ndo podemos deixar de pensar também em outro conceito bakhtiniano, o de
dialogismo. Este termo — compreendido como um principio constitutivo da
linguagem e de todo discurso — foi por vezes considerado um fundamento

precursor da nogdo de intertextualidade, como admite Favero (1999, p. 50):

A nogdo de dialogismo — escrita em que se 1€ o outro, o discurso do outro —
remete a outra, explicitada por Kristeva (1969) ao sugerir que Bakhtin, ao
falar de duas vozes coexistindo num texto, isto €, de um texto como atrag¢ao
e rejeicdo, resgate e repeléncia de outros textos, teria apresentado a idéia de
intertextualidade.

% Conforme Ryngaert (1995, p. 25), “ler o texto de teatro € uma operagdo que se basta a si mesma, fora de
qualquer representagdo efetiva, estando entendido que ela nfo se realiza independentemente da
constru¢do de um palco imagindrio e da ativacdo de processos mentais como em qualquer pratica de
leitura, mas aqui ordenados num movimento que apreende o texto ‘a caminho’ do palco.”
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Em nosso estudo, buscaremos uma distingdo entre o intertextual (no¢ao
mais abrangente) e o retextual. O conceito de retextualizacdo, utilizado por
Travaglia (2003) a respeito da tradu¢do de uma lingua para outra, foi abordado
por Marscuschi (2001), que defendeu sua legitimidade quando aplicado a
processos de transformagao do texto falado para o escrito. Entendendo assim que
existem varias maneiras de “traduzir” um texto, ainda que se permanega na

mesma lingua, Marcuschi prop0s o seguinte quadro:

Possibilidades de retextualizacao

1.Fala > Escrita (entrevista oral - entrevista impressa)
2.Fala > Fala ( conferéncia - tradugdo simultanea)
3. Escrita > Fala (texto escrito - exposicdo oral)
4. Escrita > Escrita  (texto escrito - resumo escrito)

Ora, se o citado estudioso prop0s estudar a passagem do texto falado para
o texto escrito, nds propomos neste trabalho o enfoque sobre as outras
possibilidades de retextualizagdo. Pensando no mito de Medéia como um enredo
formulado primeiro oralmente, e que circulou entre varias geracdes na Grécia
classica, recebendo algumas variantes antes de se consolidar através da tragédia
de Euripides, teremos a retextualizagdo no sentido fala - escrita. Analisando
especificamente a pegca Gota d'agua, que vem a ser uma retextualiza¢do da
tragédia antiga, temos a perspectiva escrita > escrita. E, por fim, sabendo que a
obra de Chico Buarque e Paulo Pontes ¢ exemplo de texto teatral, destinado para
apresentagdes cénicas, temos o sentido escrita - fala, no momento da

verbalizacdo do roteiro pelos atores.
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Logicamente, dentro dos limites de nossa pesquisa, ndo faremos longas
reflexdes sobre as trés modalidades. Entendendo que nenhuma pode ser estudada
de modo independente das outras, pensaremos na articulagdo feita entre elas,
detendo-nos com mais atenc¢ao na retextualizagao de um texto escrito para outro,
visto que este sentido oferece facilidades de apreensao para nosso exame.

E importante ressaltar que, embora possamos encontrar a expressao
“retextualiza¢do” em muitas linhas de pesquisa, nosso trabalho, enquadrado nos
conceitos da Andlise do Discurso, adota uma perspectiva singular. Nosso
objetivo persegue uma compreensao ampla do corpus eleito, sendo necessaria,
para esta tarefa, ndo apenas uma andlise intrinseca do texto, mas também o
estudo de aspectos socio-historicos do(s) contexto(s) de producdo. Assim,
pretendemos investigar as transformagdes que Gota d agua realizou a partir da
tragédia Medéia, de Euripides.

Assinalamos que entre a obra do tragediografo cldssico (que chamaremos
de obra-fonte) e a pega dos escritores brasileiros Chico Buarque ¢ Paulo Pontes
(que chamaremos de obra-foco, por ser nosso ponto principal de analise), existe
uma ligagdo realizada pelo roteiro Medéia, elaborado por Oduvaldo Vianna Filho
para um “Caso Especial” da Rede Globo, na década de 1970. Muitos dos
processos de retextualizagdo que Gota d agua realiza, em relagdo a sua obra-
fonte, ja estavam sedimentados na Medéa de Vianna Filho, que foi inspiragdo
confessa para nossa obra-foco, como esclarecem os autores no prefacio a edigao

da peca (BUARQUE; PONTES, 2004, p. 19): “Oduvaldo Vianna Filho (...), ao
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adaptar Medéia para a TV, nos forneceu a indica¢do de que, na densa trama de
Euripides, estavam contidos os elementos da tragédia que queriamos revelar”.

Desse modo, havemos de levar em conta esta obra de permeio como
elemento indispensavel de andlise, espécie de ponte nas seqiiéncias de
retextualizagdo que resultaram em Gota dagua. Outras obras também,
ocasionalmente e com menor énfase, serdo usadas em nossa apreciagao. Ja que o
universo de recriagdes do mito de Medéia €, como vimos, extremamente amplo,
ndo podemos ignorar outras realizacdes célebres nesse sentido. Entretanto, nossa
pesquisa, por mais que se desvie circunstancialmente por tais veredas (que
também tém seus encantos), propde-se a seguir o caminho basico da obra-fonte a
obra-foco, com a obra-ponte, de Vianna Filho, como componente de juncao —
guia extremamente Util aos exames que pretendemos fazer.

Nesta tese, utilizaremos a edigdo da tragédia classica Medéia em sua
tradugdo direta do grego, feita por Mario da Gama Kury (2001). Sabemos que a
complexidade no trato com obras traduzidas ¢ sempre inevitavel; entretanto,
acreditamos ter bem fundamentada nossa escolha, a partir do juizo positivo
acerca do trabalho de Mario da Gama Kury como tradutor. Varios artigos
disponiveis em sites da internet’ confirmam este parecer. No caso especifico de
Medéia, ainda encontramos a vantagem de a tradugéo ter sido feita em versos,
conservando a estrutura genérica do original grego.

Obviamente, a preferéncia por uma edicdo ndo significa que ignoramos

outras tradugdes disponiveis — apenas nao faremos deste ponto o nosso foco de

3 Ver, por exemplo, http://www.unicamp.br/iel/alunos/publicacoes/textos/t00003.htm# _ftnref17, dentre
outros enderegos eletronicos.
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estudo. Nado pretendemos, ao contrario de Travaglia (2003), detalhar os
problemas da tradugdo, especificamente. Nossa aplicacio do conceito de
retextualizacdo sera outra, entendendo Gota d’agua como o resultado de um
processo transformador muito mais profundo e deliberado que uma tradugao.

Assim, utilizaremos como base fixa a citada versdo de Medéa, mas sem o
impedimento de consultas breves a outras fontes. Nosso procedimento
metodologico procedera ainda ao exame do roteiro de Gota d’'agua em sua
edicao pela Civilizacao Brasileira.

A relevancia de nossa pesquisa reside ndo somente na contribui¢do para o
entendimento e a apreciacao de Gota d’agua, uma importante obra no cenario
dramatico-musical brasileiro contemporaneo. O redimensionamento do conceito
de retextualizacdo também se torna proveitoso para esclarecer mecanismos de
uma pratica inserida no campo da intertextualidade, em didlogo com o universo
multiartistico. Assim, a categoria da retextualizacdo, sob o olhar que propomos,
fornece a Analise do Discurso mais uma ferramenta investigadora de obras

literarias dentro da dialética que envolve texto e circunstancias sdcio-historicas.

2.2. O Teatro Nacional-Popular

Gota d'4gua demonstra uma filiagao ao teatro de protesto tdo marcante na
cultura brasileira dos anos 1970, a partir da continuidade que estabelece com a
versdo da Medéia elaborada por Oduvaldo Vianna Filho e da propria presenca de
Paulo Pontes (outro participante do Grupo Opinido) na parceria do roteiro. Além

disso, ¢ sintomdtico que a producdo dramaturgica de Chico Buarque tenha se
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inscrito no periodo dos dez anos (1968-1978) de maior agitacdo cultural e
politica do Brasil moderno. Sem ter abandonado nesse tempo a produgao
musical, Chico Buarque revelou uma forma de resisténcia através da ado¢do do
meio de expressdo teatral na época da ditadura. Por outro lado, ndo se pode
esquecer a rela¢do de Gota d’ agua com todo um movimento historico-discursivo,
pela escolha do mito de Medéia, além do enquadramento que a pega apresenta no
estilo dramatico-musical.

Neste topico de nossa tese, faremos uma breve retrospectiva das condigdes
de surgimento e do cardter do Teatro Nacional-Popular brasileiro, buscando
elementos que esclare¢am a contextualizagdo da pe¢a Gota d’ agua. Ao focar ndo
apenas o texto em si, mas também o posicionamento do(s) autor(es), com seu
investimento em instituigdes sociais, pensaremos na intersubjetividade enquanto
maneira de lidar com a inser¢do da subjetividade do autor num determinado
contexto. Assim, além de utilizarmos conceitos oriundos da Analise do Discurso
(como os de Maingueneau, citados anteriormente), ndo fugiremos ao seu
principio seminal: o de considerar obra e sociedade numa relacdo que nao
descarta a subjetividade do autor.

Conforme Maciel (2004), a partir de 1958, com a pega Eles ndo usam
black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, temos a fase programatica do nacional-
popular em nossos palcos. Tal momento foi caracterizado pela representacao da
realidade nacional a partir da perspectiva das classes subalternas. Gota d agua
surge em 1975, como uma retomada desta proposta numa época de acirrada

repressio ditatorial. E importante, antes de tudo, entender esta pe¢a como um
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desenvolvimento do roteiro Medéia, escrito por Vianna Filho para um Caso
Especial da Rede Globo. No proprio roteiro, como antes assinalamos, Chico e
Paulo Pontes (2004) observam que se trata de uma obra inspirada “em concepg¢ao
de Oduvaldo Vianna Filho” e esclarecem que a adaptagdo de Medéia feita por
este dramaturgo indicara os elementos que eles queriam revelar.

Que elementos seriam esses? A propria conotagdo tragica® que os autores
queriam conferir a uma situagdo contextualizada no Brasil, envolvendo
personagens marginalizados, ja constitui um objetivo dos mais importantes. No
prefacio de Gota d’'agua, as questdes politicas sdo ressaltadas como um forte
aspecto motivador desta criagdo teatral. O empobrecimento que sofreram as
classes subalternas, como resultado de um sistema capitalista autoritario, aparece
entdo como ponto de partida para a critica ao “milagre brasileiro”. A classe
média também ¢ criticada, por ter compactuado com o “milagre” (e, por
conseqiiéncia, com a opressao que as classes baixas sofreram), na medida em que
se tornou beneficidria do consumismo.

O prefacio ao roteiro de Gota d dgua acentua um processo historico que
pode ser observado em nosso pais. Mesmo em seus primordios, o Brasil teria
contado com uma classe média ou uma pequena burguesia responsavel por certa
rebeldia criativa ou “disponibilidade ideoldgica”. Tal aspecto, nas artes, pode ser
encontrado desde as satiras de Gregorio de Matos, por exemplo. O que a era
capitalista realizou, porém, de acordo com Chico Buarque e Paulo Pontes, foi o
aliciamento dos mais capazes representantes desta classe. O “milagre”

econdmico absorveu essas pessoas em carreiras técnicas qualificadas ou numa

* Oportunamente, discutiremos a respeito do termo tragédia e suas acepgdes contemporaneas.
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vida académica pragmatica e, a0 amortecer suas insatisfacdes, calou a voz de
protesto anterior. O prefacio assinala ainda que, embora ainda existisse na década
de 1970 certa pratica de insubmissdo no que tange a alguns grupos, enquanto
classe o estrato médio tinha sido reduzido a “indigéncia politica”.

Gota d agua aparece, portanto, como uma reflexdo sobre este movimento
de cerco as classes subalternas, a0 mesmo tempo em que expde um problema
cultural, qual seja o desaparecimento do povo dentro da cultura produzida no

Brasil. Ainda lemos, no prefacio de Chico Buarque e Paulo Pontes (2004, p. 14):

Isolado, seccionado, sem ter onde nem como exprimir seus interesses,
desaparecido da vida politica, o povo brasileiro deixou de ser o centro da
cultura brasileira. Ficou reduzido as estatisticas e as manchetes dos jornais de
crime. Povo, s6 como exoético, pitoresco ou marginal.

Entretanto, dizem os autores de Gota d’agua, o povo ¢ a tnica fonte de
identidade nacional, e a preocupagdo de repatria-lo artisticamente foi a base do
Teatro Nacional-Popular. Esse objetivo, no entanto, foi realizado sem
distanciamentos que folclorizassem o povo enquanto entidade especifica — ao
contrario, “em contato direto com as classes subalternas, a intelectualidade (...) ia
percebendo que era, também, povo, isto ¢, que tinha uma histdria a fazer, uma
realidade para transformar” (BUARQUE; PONTES, 2004, p. 15), e tal

conscientiza¢do provocou um grande avango em nossas artes:

A alianca resultou numa das fases mais criativas da cultura brasileira, neste
século. Foi dai que surgiu a nossa melhor dramaturgia, que vai de Jorge
Andrade a Plinio Marcos, passando por Vianna Filho, Guarnieri, Dias, Callado,
Millor, Boal etc.; dessa alianga sairam o Arena, o Oficina, o Opinido; saiu o
Cinema Novo; saiu a melhor musica popular brasileira. (idem, ibidem)

A partir de 1964, o golpe politico tinha criado uma fratura que afastou a

intelectualidade das camadas populares. O didlogo anterior rompeu-se,

25



ocasionando um prejuizo notdvel para a gestdo da cultura brasileira: a curto
prazo, criou-se uma “incapacidade real de pensar nossa realidade”. Para Chico
Buarque e Paulo Pontes, “fazer voltar o povo aos palcos” era uma necessidade
urgente — ¢ Gota d’ agua indicava esse compromisso.

Vianna Filho, anos antes, ja havia concebido o roteiro Medéia dentro de
igual perspectiva de foco sobre o povo — embora sua obra apresente, quando
comparada a realizagdo plena de Gota d agua, um estagio criador ainda
embriondrio. Teremos oportunidade de discutir as diferencas entre os dois textos
em capitulo posterior. Por enquanto, detenhamo-nos nas semelhancas, sobretudo
as de ordem ideoldgica, no que tange ao compromisso politico e social dos
autores.

Ainda em Porto Alegre, no inicio da década de 60, Vianna Filho atuou nas
pecas Eles ndo usam black-tie, de Guarnieri, ¢ Chapetuba Futebol Clube, de sua
propria autoria. Tais espetdculos revelavam o caminho da nova dramaturgia
nacional, do teatro como instrumento de luta. A bandeira do Arena era a
emancipacdo do teatro brasileiro, do entendimento do teatro como unidade
indissoltivel com a politica. Posteriormente, Vianna Filho fez a op¢do de
mergulhar, em termos tematicos, nas contradigdes € na problematica da classe
média brasileira. Sua penetragdo em ambientes televisivos foi vista como trai¢ao
ideologica por alguns, e outros consideraram que sua dramaturgia tinha decaido
num estilo aparentemente ingénuo e romantico.

Dissidéncias a parte, o fato ¢ que Vianna Filho elaborou uma dramaturgia

que se aproxima do posicionamento de Brecht. Sua trajetoria como homem de
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teatro foi a de um representante da fecunda geragdao que emerge no fim dos anos
50 e remete ao dramatico golpe militar de 64. Em sua militancia, o espetaculo
“ndo existe para anular as contradigdes que todo espectador, enquanto homem,
carrega consigo. Existe, ao contrario, para tornd-lo ainda mais dividido”
(PEIXOTO, 1983, p. 12).

Fosse por uma reformulagdo de conceitos ou por um aprimoramento de
novas estratégias de acdo, Vianna Filho redimensionou sua visdo do teatro.
Pouco antes de seu precoce falecimento, chegou a assumir a televisdo como
veiculo de transmissao de valores. Criou um projeto cultural para a Rede Globo e
exercitou seu senso de critica e autocritica, numa dialética permanente. Esse foi o
ponto de fechamento de uma carreira que havia comegado, no impulso juvenil,
erguendo o Teatro de Arena.

Conforme Peixoto (1983), Vianna Filho, em reflexdo de 1958, ja aponta o
surgimento de um teatro que procura a realidade brasileira e apreende o sentido
de seu desenvolvimento. Expde que a arte teatral havia chegado ao momento
impar de definir-se e vé Eles ndo usam black-tie como simbolo de todo um
movimento de afirmagdo, constituindo uma mudanca qualitativa na trajetoria do
Teatro de Arena. De fato, para Vianna Filho, o Arena caracterizou “todo um
processo de desenvolvimento de uma nacdo que baseia sua sobrevivéncia num
método critico de analise de sua propria realidade” (apud PEIXOTO, 1983,
p.26).

Inicialmente, o Arena ainda sofria da mesma defici€ncia cultural que nao

acrescentava ao espetdculo nada que permitisse ao espectador ter sua propria
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verificagcdo da realidade (e a influéncia de Brecht depois vai proporcionar isso),
sendo ainda, em sua primeira fase (antes de Eles ndo usam black-tie), um teatro
ético, alienado e circunscrito @ emocao tradicional e convencional. Entretanto, a
libertacdo do artista ja se verificava no seu pensamento, com a ‘“‘consciéncia
histérica de sua funcdo — das necessidades culturais que fortalecerdo o processo
de desenvolvimento social do nosso povo” (idem, p. 28). Segundo Vianna Filho,
a “féormula” para este avanco consistiu em unir um Laboratorio de Interpretagao a
um Seminario de Dramaturgia e a uma Orientacdo Nacional de Repertorio.

O Arena, portanto, aprofundou a investigacdo da sociedade brasileira —
fato entdo inédito no teatro de nosso pais, acostumado a ocasionalmente abordar
elementos da vida social, mas sempre de forma episodica ou pitoresca, conforme
uma postura moralizante. Na década de 1940, por exemplo, quando se iniciou o
processo de industrializacdo no pais, o teatro dirigiu-se as camadas letradas da
populagdo e foi alienado politicamente. O carater retorico fez-se dominante, com
o ator assumindo um papel Gnico, numa trama sem conflitos. Para Vianna Filho,
nesta €época “o que ha ¢ uma dissertacao”, no sentido de que as pecas existem
somente para expor o ponto de vista do autor, geralmente numa visdo de mundo
“simplista e perndstica” (op.Cit., p. 46).

A partir de Ziembinsky’, instaura-se o “teatro do diretor”, que, se traz a
vantagem de um crescimento quanto ao feitio do espetaculo, peca por uma visao

emasiadamente esteticista, em que ndo existe “ressonancia humana” (ibi , .
d d te esteticista, te « h ” (ibidem

> Zbigniev Ziembinsky (encenador polonés que veio para o Brasil escapando ao nazismo) realizou no
Rio, em 1941, junto com o grupo Os Comediantes, um espetaculo de extrema importancia, apontado hoje
como o principio da etapa da encenagdo como linguagem especifica no teatro no Brasil — Vestido de
Noiva, de Nelson Rodrigues.
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48). Um outro momento, com nocdo de responsabilidade, de teatro como
participagdo cultural, ¢ inaugurado com o Arena. Gianfrancesco Guarnieri surge
como o primeiro dramaturgo brasileiro a defender uma necessidade de conquistar
o teatro popular a partir do terreno politico, assim como a necessidade do artista
enquanto elemento social, participante ativo de lutas.

O Teatro Nacional-Popular, assim estabelecido, teve de enfrentar uma
série de problemas, dentre os quais o receio de perder um publico burgués
pagante, de perder um certo prestigio necessario para conseguir facilidades de
transporte, isengdes fiscais, contratos laterais em televisdo etc. Seria codmodo
disfarcar uma paralisia ideologica, transferindo a razdo da crise para o publico,
para o Estado, ou para a necessidade de montar grandes pegas e ndo autores
nacionais. Manter um “repertério embalsamado” era seguro, mas a proposta
nacional-popular queria ousadia — e foi assim que ela se destacou como um dos
principais movimentos dramatirgicos de nosso pais.

Depois de um periodo de crise (por volta de 1960), o Arena ficou
centralizado em Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri. Vianna Filho partiu
para a criacdo do Centro Popular de Cultura®, ¢ José Renato assumiu a direcio
artistica do Teatro Brasileiro de Comédia: “As trés linhas, cada uma a seu modo,
procuravam, com diferenca de linguagem e recursos, colaborar para a elaboragao
de um teatro nacional-popular” (PEIXOTO, 1983, p. 64). O empenho de Vianna

Filho, que analisa o projeto ideoldgico do teatro brasileiro, desembocara numa

% 0 CPC foi fundado em dezembro de 1961. Era o orgdo cultural da UNE, regendo-se com autonomia
administrativa e financeira. Em sua curta existéncia (interrompida em 1964 pelo golpe militar), o CPC
desenvolveu um intenso programa com teatro, cinema, cursos, seminarios etc. Teve trés diretores: Carlos
Estevam (dezembro de 61 a dezembro de 62), Carlos Diegues (3 meses) ¢ Ferreira Gullar (até o golpe de
64).
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critica ao Arena, cujo trabalho passa a considerar estreito: uma espécie de “teatro
inconformado”, porém nao um “teatro de a¢ao”. Tal posi¢do o conduz a lideranca
do Centro Popular de Cultura da UNE, mas, poucos meses antes de morrer,
Vianna Filho afirma que o CPC, imerso num sectarismo ingénuo, tinha
subordinado o estético ao politico.

Sua ansia de revisionismo o leva também a elaborar criticamente, em
muitos artigos escritos para jornal, retrospectivas do teatro no Brasil. Assim,
aprendemos, através de Vianna Filho, que, por volta de 1936, o teatro brasileiro
tinha um comportamento ndo questionador, mas extremamente popular e de
importancia profissionalizante. Era a época da comédia de costumes, da revista.
No fim da década de 40, o teatro “some como organizacdo cultural atuante
profissionalizante”, voltando-se para um experimentalismo interessado em
absorver a cultura mundial e montar grandes nomes como Arthur Miller e
Tennessee Williams.

O Teatro Brasileiro de Comédia aparece para retomar a atividade teatral
popular, e na década de 1950 houve tanta ansia de identificar tal atitude com uma
tendéncia politica que os espetaculos ficaram superficiais, na medida em que
privilegiavam a informacdo socioldgica. Além disso, ao tentarem clarificar a
realidade, acabavam mutilando-a, por nao abordéa-la em suas complexidades.

Tal posicdo serd intensificada com o CPC, que se dedica quase que s6 ao
politico — de acordo com Vianna Filho, “passa a fazer peca de 10 minutos, de 15
minutos, na rua, em escadaria, em favela” (apud PEIXOTO, op. cit., p. 165). O

resultado ¢ que o contato com o povo vai fazendo com que essa arte se esvazie
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diante do proprio realizador. O povo aplaudia os espetaculos como atividade
politica, mas ndo se divertia. Os acontecimentos de 64, porém, ao reprimirem a
atividade politica intensa do teatro, fizeram com que os artistas parassem para se
debrugar sobre a propria atividade, encontrando, entdo, alternativas de
criatividade que recuperassem a preocupacao estética.

Dentro dessa proposta original, fez-se o show Opinido e fez-se “Arena
conta Zumbi”. Entretanto, para Vianna Filho, mesmo todo esse desenvolvimento
ndo representou uma abordagem definitiva, no nivel de uma compreensio
profunda dos problemas fundamentais do homem brasileiro, de sua condi¢do, de
seus valores. Como isso nao foi feito, a vanguarda passou a aprofundar suas
questdes formais e foi deixando de lado as questdes culturais mais complexas.
Assim, o nivel de uma perfeigdo dramatirgica jamais teria sido alcangado, pois
sempre os movimentos pecaram por privilegiar ora o conteudo (esquecendo o
artistico), ora o estético (esvaziando a obra de uma responsabilidade social).

Naturalmente, nosso objetivo de andlise ndo consiste no julgamento de
valor quanto as realizacOes teatrais dessa época. As insatisfagdes, as criticas e os
juizos sdo uteis apenas na medida em que revelam a angustia criadora e os
sintomas — sempre positivos — de uma auséncia de acomodagdes. E dentro desse
contexto dindmico que devemos compreender tanto o roteiro Medéia, de Vianna
Filho, quanto a peca Gota d’ agua, de Chico Buarque e Paulo Pontes.

A tendéncia nacional-popular ja esteve, em primeira instincia, no
confronto com um paradoxo: propunha ser uma arte Sobre o povo, mas ndo era

para o povo. Percebe-se isso no dilema financeiro quanto a cobranca de
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ingressos que, por mais “populares” que fossem, tornavam o espetaculo elitista e
selecionavam, de algum modo, o publico na categoria dos “pagantes”. Como diz
Prado (2008, p. 415),

(...) teatro para o povo o Arena ndo chegaria a fazer. Seu publico seria
basicamente  formado por universitarios e pessoas de classe média — apesar
das experiéncias feitas com teatro itinerante, em fabricas e pragas publicas. O
povo de que se fala aqui ndo é o que esta na platéia, mas o que sobe ao palco
como personagem: o povo brasileiro como matéria dramaturgica. E isso o que
inova a geracao teatral da segunda metade dos anos 50.

Por outro lado, iniciativas como a do CPC, como vimos ha pouco,
praticamente prescindiram da qualidade teatral, utilizando a dramaturgia como
simples arma politica. Ao lado desses extremos, vé-se a cultura televisiva que
desponta na época e ¢ alvo da critica dos intelectuais brasileiros. Vianna Filho, ao
empregar-se na Rede Globo, como antes comentamos, chegou a ser hostilizado
por alguns antigos companheiros de teatro, que apontaram sua suposta

decadéncia estética e ideologica. Contudo, esclarece Peixoto (1983, p. 157-8):

O significado do trabalho de Vianna Filho na televisdo nem sempre tem
sido assinalado. E um erro que talvez tenha sua origem num (...) preconceito de
certa camada da intelectualidade contra a televisdo. Na verdade, alguns dos seus
textos de dramaturgia mais reveladores foram escritos para o video. (...) Como
linguagem técnica ou artistica, a televisdo nao ¢ nem boa nem ma. Depende do
uso que se faz dela. (...) Sem duvida esta transformagio da televisao em veiculo
a servico da libertagdo cultural nacional-popular nao dependerd apenas do
esfor¢o individual de alguns. Mas nunca existird sem este esforco.

E dentro desse panorama de disputas e insegurangas (grande parte delas
insuflada pela repressdo ditatorial) que temos de compreender Gota d agua,
obra-foco de nosso estudo. No mesmo contexto, inclui-se Medéa, de Vianna

Filho, nossa obra-ponte, que sugere passagens transformadoras e retextualidades
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importantes para a transi¢do que faremos, desde a Medéia grega classica, de

Euripides, até estas tragédias brasileiras atuais.
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3. Algumas questdes tedrico-metodoldgicas

3.1. Dialogismo, polifonia e intertextualidade

Barros (1999), em artigo a respeito de Bakhtin, confirma as no¢des com
que o estudioso russo contribuiu para as principais orientacdes da Lingiiistica
moderna. A Andlise do Discurso, especificamente, foi muito inspirada nas
diretrizes tracadas por Bakhtin, no que tange ao entendimento da enunciagdo
como um processo inserido numa pratica sdcio-ideologica, em que cada locutor
tem um “horizonte social” bem definido, pensado e dirigido a um auditorio social
também definido. A partir deste ponto, podemos considerar que o sentido da
enunciagao ndo estd no individuo, nem na palavra, nem nos interlocutores; ¢ o
efeito da interagdo entre o locutor e o receptor, produzido por meio de signos
lingiiisticos. A interacdo constitui, assim, o veiculo principal na produgdo do
sentido.

A nog¢do de recepcao/compreensdo ativa proposta por Bakhtin ilustra o
movimento dialdgico da enuncia¢do, a qual constitui o territério comum do
locutor e do interlocutor. A interatividade ¢ a forma de compreendermos a
enunciagdo dentro do movimento dialdégico dos enunciados, em confronto tanto
com 0s nossos proprios dizeres quanto com os dizeres alheios. Através da
definicao de dialogismo, portanto, percebemos que o texto ¢ concebido como
ponto de interseccdo de muitos didlogos, cruzamento das vozes oriundas de
praticas de linguagem socialmente diversificadas.

O dialogismo pode também ser percebido nas freqlientes referéncias que

faz Bakhtin ao papel do “outro” na constitui¢do do sentido, ou na sua insisténcia
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em afirmar que nenhuma palavra ¢ nossa, mas traz em si a perspectiva de outra
voz. A importancia dada a esses “dizeres alheios” sinaliza a intertextualidade,
noc¢ao sistematizada em fins dos anos sessenta por Julia Kristeva.

Antes que passemos a este conceito, porém, ¢ importante esclarecer a
diferenga entre dialogismo e polifonia — sendo este um termo também bastante
usado desde a aplicagdo que Bakhtin adotou para analisar os romances de
Dostoiévski.

A nogdo de dialogismo — escrita em que se 1€ o outro — remete ao fato de
que todo texto ¢ absorcdo de outros textos. Tal principio dialdgico seria
constitutivo da linguagem. Esta, por si, ¢ sempre heterogénea, embora tal
heterogeneidade nem sempre venha mostrada, ou marcada. O que ocorre na
polifonia ¢ que o dialogismo se explicita por meio de muitas vozes polémicas,
apresentadas no texto. Nem sempre, porém, isso acontece: na monofonia, o
didlogo ¢ mascarado e somente uma voz se faz ouvir, pois as demais sdo

abafadas. Dessa maneira, sintetiza Barros (1999, p. 6):

Os textos s@o dialogicos porque resultam do embate de muitas vozes sociais;
podem, no entanto, produzir efeitos de polifonia, quando essas vozes ou
algumas delas deixam-se escutar, ou de monofonia, quando o didlogo ¢
mascarado e uma voz, apenas, faz-se ouvir.

A polifonia ja interessava Bakhtin desde a pesquisa empreendida para
Problemas da Poética de Dostoiévski. Este livro, elaborado durante a década de
1920, parte de uma especificidade dos romances do autor russo, que demonstra
uma relagdo Unica com suas personagens. Elas tém voz propria e apresentam o

minimo de interferéncia da parte de Dostoiévski como autor: estava criado,
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assim, um novo estilo, denominado polifénico, por apresentar muitos pontos de

vista, muitas vozes. Vale a pena conferir um trecho da analise bakhtiniana:

As obras de Dostoiévski impressionam acima de tudo pela insoélita
variedade de tipos e modalidades de discurso, notando-se que esses tipos
e modalidades sdo apresentados na sua expressdo mais acentuada.
Predomina nitidamente o discurso bivocal de orientacdo varia e, além  disso, o
discurso do outro interiormente dialogado e refletido. (BAKHTIN, 1929a,
p. 204)

Desse modo, no texto polifonico, perceberiamos que as personagens tém
vozes que se cruzam e interagem. Cada uma, de acordo com Bezerra (2006, p.
47), “mantém sua individualidade marcada pelo papel que desempenha; o rei, a
dama, o bispo, o cavalo e a torre participam do grande didlogo mas mantém cada
um a sua cor”’, lutando entre si “pela prevaléncia da sua voz”.

Em nosso corpus, observaremos que o atributo polifénico também pode
ser aplicado, pois que existe um verdadeiro embate social representado pelas
vozes de Medéia, Creonte e Jasdo. Todas revelam uma consciéncia, uma
individualidade caracterioldgica — embora, logicamente, possamos perceber
diferengas no trato desse aspecto, conforme estejamos analisando a tragédia
classica Medéia ou a peca contemporanea Gota d’ agua.

De acordo com Kitto (1990, p. 144), “o argumento, a dialética, a retorica
eram os recursos mais freqiientes de Euripides”, o que fazia com que, em alguns
momentos, suas personagens parecessem falar num tom homogéneo — resultado
de uma caracterizagdo esquematica. Em Gota d'agua, ndo percebemos essa
marca de “falas intelectualizadas” ou retoricas. Ao contrdrio, as personagens
estdo mais entregues as suas paixoes e, por conseguinte, a sua propria dicgdo — o

que resulta numa multiplicidade de vozes, num ativismo polifonico.
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Bernardi (2006) acentua o estilo de monofonia, nas tragédias antigas,

quando comenta a maneira como era elaborada a linguagem em tais pecas:

Abrindo mao de toda riqueza lingiiistica existente na época, isto &,
desprezando o plurilingiiismo que se manifestava na presenga de intimeros
dialetos que conviviam em Atenas, para onde convergiam cidadaos de todos os
demais estados gregos, o poeta opta por uma linguagem tnica e centralizadora,
e por isso extremamente autoritaria. (p. 30)

O autoritarismo, ou seja, a subordinacdo de todas as vozes a uma tUnica, ¢
a pura defini¢do de um texto monologizado. Entretanto, mesmo que a Medéa de
Euripides ndo apresente a tipica riqueza da polifonia, por subordinar os discursos
a uma homogeneidade tonal que denuncia o controle do autor, vemos na
protagonista a marca da bivocalidade. Um dos momentos memoraveis da pega €
quando Medéia, presa de fortes emogdes por saber-se traida e abandonada pelo
marido, recebe a visita de Creonte, futuro sogro de Jasdo. Como rei de Corinto,
Creonte decide expulsa-la, por temer as conseqiiéncias de seu oOdio. Nessa
ocasido, Medéia disfarga a perfei¢do os sentimentos de ira e, assumindo uma fala
apaziguadora, pede ao tirano um dia de prazo. Ludibriado pela aparente
humildade de Medéia, Creonte concede-lhe o beneficio — e serd durante este dia
que os crimes todos ocorrerao.

Ora, para que ela conseguisse enganar o rei, o unico artificio utilizado foi
o discursivo: adotando uma voz completamente outra, camuflando sua sincera
raiva, Medéia realiza o plano que tem em mente. A bivocalidade revela uma
manobra psicologica, um jogo de méscaras, uma sinalizacdo da importancia que
a alteridade possui, na constituicado do proprio sujeito. Entretanto, o teor bivocal
nao se confunde com o polifénico. Conforme lemos em Fiorin (1996, p. 62), a

questdo da polifonia
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concerne ao fato de que varias vozes se apresentam no interior de um discurso.
Essas vozes aparecem objetivadas ou ndo. Por isso, a nosso ver, a polifonia ndo
se confunde com a bivocalidade, que é o fenomeno pelo qual um mesmo
enunciado deixa ouvir diferentes vozes. Como diz Bakhtin, a palavra bivocal é
aquela em que se encontram duas vozes; nela cruzam-se dois enunciados iguais
e diretamente orientados para o objeto no interior de um mesmo contexto.

Se a peca de Euripides nao atinge o mesmo grau de polifonia de Gota
d'agua (e mais adiante demonstraremos isso em analise), ao menos
reconhecemos sua bivocalidade. Esse elemento serd 1util para o estudo da
protagonista, sobretudo no cotejo com a defini¢do de paratopia. Veremos como a
instabilidade paratopica, trago caracteristico de Medéia, revela-se também a
partir de sua duplicidade vocal.

Por enquanto, feitas as distingdes de carater tedrico, voltemos ao tema do
dialogismo e sua semelhanca com o conceito de intertextualidade. Sobre este,
afirma Jenny (1979) que ¢ proprio encontrar um “efeito de eco” como “condi¢do
da legibilidade literaria”: “Fora da intertextualidade, a obra literaria seria muito
simplesmente incompreensivel” (p. 5). Ora, tal visdo € praticamente a mesma que

Bakhtin estipula sobre o dialogismo, quando comenta:

Um membro de um grupo falante nunca encontra previamente a palavra
como uma palavra neutra da lingua, isenta das aspiragdes e avaliagcdes de outros
ou despovoada das vozes dos outros. Absolutamente. A palavra ele a recebe da
voz de outro ¢ repleta de voz de outro. No contexto dele, a palavra deriva de
outro contexto, ¢ impregnada de elucidagdes de outros. O proprio pensamento
dele ja encontra a palavra povoada. (BAKHTIN, 1929a, p. 203)

Esse “povoamento” da palavra pela voz do outro ¢ condi¢do comum tanto
para o conceito de dialogismo quanto para o de intertextualidade. Bakhtin,
portanto, ao falar de duas vozes coexistindo num texto, isto é, de um texto como
atragdo e rejeicao, resgate e repeléncia de outros textos, teria apresentado a idéia

de intertextualidade.
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Com a constatacdo desses pontos de contato, podemos frisar o que
dissemos no principio deste capitulo, acerca das pontes que Bakhtin traca, para a
Lingiiistica moderna. De fato, este pesquisador ndo se restringiu aos limites do
texto — ao contrario, buscou as ligagcdes contextuais e sociais para os enunciados,

o que leva Brait (1999, p. 15) a dizer:

Com um pouco de atrevimento ¢ insistentes incursoes pelas relagcdes organicas
existentes entre os temas que interessaram e motivaram o autor de maneira
especial, reaparecendo obsessivamente em seus escritos, pode-se perceber que
ele ensaiava, com muita sabedoria, a Analise do Discurso, numa perspectiva
metodologica e epistemologica ainda superficialmente explorada pelos
utilizadores de seus trabalhos.

Este ponto de vista serd confirmado por Barros (1999, p. 5), ao comentar

que os analistas do discurso

assumem como postulado de base que o estudo da linguagem nao pode estar
desvinculado do de suas condi¢des de producgdo. A resolucdo dialdgica entre
uma lingiiistica interna e uma lingiiistica externa, proposta por Bakhtin,
encontra-se, por conseguinte, no centro de suas investigagdes.

Pingaremos, portanto, os conceitos uteis de Bakhtin como uma base
indispensavel para nossos estudos. Além dos componentes polifonicos, que mais
tarde observaremos na composi¢do de Gota d'agua, notaremos como o
dialogismo, constituinte de todo e qualquer discurso, serve de trampolim para a
nocao de intertexto — que vamos adiante associar com o processo de
retextualizacdo.

Julia Kristeva, que, segundo Piégay-Gros (1996), insuflou os parametros
para os modernos estudos sobre intertextualidade, desenvolveu seus estudos a
partir dos comentarios de Bakhtin. Com efeito, a pesquisadora estabeleceu um
paralelo entre o estatuto da palavra, dialogica, e o dialogismo dos textos. Assim

como a palavra, que pertence simultaneamente ao sujeito e ao destinatario e esta
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orientada para enunciados anteriores € contemporaneos, o texto estd sempre no

cruzamento de outros textos:

A intertextualidade nao dissocia jamais o texto literario do contexto social no
qual ele se inscreve. (...) Pois o texto literario faz repercutir ndo somente os
escritos anteriores mas também os discursos que estdo adjacentes. A
intertextualidade, nessa perspectiva, ndo ¢ pensada segundo um modelo
vertical, aquele da tradi¢do e da filiagdo, mas segundo o modelo horizontal de
troca com a linguagem que esté ao redor. (PIEGAY-GROS, 1996, p. 29)

Convém, nesta altura de nossas reflexdes, observar ainda que poderiamos
ser levados a acreditar que Bakhtin nega a nocdo de subjetividade no discurso,
em nome de um discurso sempre social. Porém, ele nao rejeita a existéncia do
sujeito, mas compreende-o como um eu despedagado em outras vozes. Teixeira
(2006) detalha bem as circunstancias contraditérias que podem envolver os
estudos das teorias bakhtinianas, exploradas por varias correntes do saber, em
especifico no que concerne a aspectos sobre o sujeito. Desse modo, tedricos do
campo social e historiadores costumam apossar-se de Bakhtin como um autor
marxista, enquanto ha quem o veja como um modernista avant la lettre.

De acordo com esta ultima tendéncia, a problematica do sujeito estaria no
territorio da instabilidade, irrecuperavel sob qualquer tentativa de determinagao.
Ora, conforme Teixeira (2006), tal ndo foi a pretensdo de Bakhtin, que nem
mesmo estabeleceu uma teoria do sujeito, mas, em sua teoria da linguagem,
fundou a idéia de que a interacdo verbal ¢ o modo de ser social dos individuos.
Assim, lemos em Dahlet (1997) que o sujeito s6 poderia ser apreendido através
das vozes de seu discurso. Vozes, no plural, porque se leva em conta o
dialogismo constituinte, responsavel por vincular o sujeito a realidade de seu

discurso (que, por sua vez, ¢ visto como uma constru¢ao hibrida, inacabada).
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A concep¢dao moderna ou pds-moderna, que entende o sujeito como
instancia “multidimensional, sem consisténcia interna, sem contornos definidos,
sempre em fluxo ou processo” (TEIXEIRA, 2006, p. 230) ndo ¢, assim,
autorizada pelo pensamento de Bakhtin, que, por outro lado, também nao
legitima o sujeito como essencialidade egocéntrica. O dialogismo, ou a
alteridade, faz parte de uma unidade discursiva, e € este ponto que levaremos em
conta na nossa analise. Nao seria viavel para nosso estudo considerar o sujeito
como uma “composicao metamorfica de estilhacos heterogéneos e disjuntos”
(TEIXEIRA, 2006, p. 231), se encontramos uma convergéncia traduzida na
figura do sujeito/autor de cada obra que vamos apreciar.

De fato, nesta tese, considerar a unidade do sujeito, identificada com a
figura do autor, serd importante. Em capitulo posterior, discutiremos melhor esta
liga¢do, mas desde ja assinalamos que esta unidade — criada pela instancia autoral
— serd bastante proveitosa para que observemos as escolhas operadas dentro dos
mecanismos de retextualizagao.

Ja no texto classico de Euripides, temos uma versao modificada do mito,
tal como ele entrou (oralmente) na cultura grega. Em Mimoso-Ruiz (1997,
p.613), encontramos a informagado de que a “temivel feiticeira, filha de Eetes, rei
da Colquida, neta de Hélios, o Sol, esta presente em cinco episédios miticos
ocorridos em diferentes épocas da Antiguidade grega”. A terceira seqiiéncia do
mito, a mais famosa, que mostra Med¢ia ja em Corinto e casada com Jasdo, apos
té-lo ajudado a conquistar o velocino de ouro, eternizou-se pelas palavras de

Euripides. A protagonista da peca, segundo uma das tradigdes veiculadas entre os
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antigos, teria assassinado os proprios filhos para se vingar do marido traido,
depois de ter enviado uma tinica envenenada a rival, Glauce, filha de Creonte,
tirano de Corinto.

Euripides (como sujeito/ autor) utiliza-se da retextualizacdo, para atualizar
o mito em sua tragédia. Vamos conferir o que, a respeito, diz Jaeger (2001,
p-399-400):

(...) na fabula de Jasdo que abandona Medéia, descobre o poeta os sofrimentos
do seu tempo, e introduz nela problemas desconhecidos do mito original,
incorporando-os a grandiosa plastica da representagdo. (...) Medéia é um
auténtico drama do seu tempo, pelo conflito entre o egoismo ilimitado do
homem e a ilimitada paix@o da mulher.

Dessa maneira, notamos, ainda com Jaeger (2001, p. 397), que surge em
Euripides, como dever elementar da arte, a vontade de traduzir nas suas obras “a
realidade tal qual a experiéncia a proporciona. E, uma vez que o poeta depara
com o mito como uma forma previamente dada, derrama neste vaso o seu novo
sentido de realidade”. Este novo sentido indica a retextualizagdo, de modo que,
mesmo sendo a versao de Euripides o texto tragico mais antigo de nossa analise,
percebemos que esta obra ja traz elementos com fontes ainda mais remotas,
pertencentes ao pensamento grego cléssico.

A retextualizacao, tal como iremos conceber em nosso estudo, da conta de
um fendmeno intimamente associado a intertextualidade — mas como um
processo explicito, consciente, que leva em conta o sujeito produtor do enunciado
e as circunstancias de criacdo da obra enquanto dados confluentes que justificam
as escolhas e transformacdes efetuadas. Mas, antes que nos dediquemos a este

tema, por uma questdo de interdependéncia de conceitos, vejamos primeiro
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algumas das defini¢des ensaiadas para a questdo da intertextualidade, e qual sera
0 NOsso posicionamento a respeito.

A nogdo de intertextualidade, tal como emerge do discurso critico no fim
dos anos sessenta, impos-se rapidamente. Entretanto, como esclarece Piégay-
Gros (1996), se ela aparece como essencialmente moderna, recobre praticas de
escrita muito antigas, visto que nenhum texto pode ser escrito independentemente
de outros textos, mas carrega, de maneira mais ou menos visivel, o traco e a
memoria de uma heranca. O objetivo da intertextualidade ndo €, portanto, revelar
um fendmeno novo, mas propor uma nova maneira de pensar e de apreender
formas de uma intersecc¢ao explicita ou implicita entre dois textos.

Nosso enfoque sobre a intertextualidade ndo serd generalizante como a
perspectiva de Kristeva, segundo a qual todo texto “€ uma combinatoria, o lugar
de reciclagem de fragmentos de textos: construir um novo texto ¢ partir sempre
de textos j& construidos, que sdo decompostos, negados, retomados” (COSTA,
2001, p. 18).

Piégay-Gros (1996) comenta que a falha de tal ponto de vista decorre do
entendimento de intertexto como sindnimo de interdiscurso. Por mais que
dialogismo e intertextualidade sejam conceitos proximos, nao € possivel superpo-
los: se toda forma de intertextualidade implica uma heterogeneidade, toda
heterogeneidade discursiva ndo significa intertextualidade. Assim, a
heterogeneidade discursiva pode englobar tragos infimos da linguagem social,

citagdes anOnimas etc. A intertextualidade, embora nao lide apenas com obras
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reconhecidas e famosas, requer uma ponte mais ou menos clara em relacdo a
origem do texto que se esta retomando.

Para Genette (1982), ao contrario, a intertextualidade ndo ¢ um elemento
central, mas uma relagdo entre outras que se tecem na composi¢do de um texto.
Logo no inicio de seu Palimpsestes, ele conceitua o termo arquitextualidade
como sendo o conjunto das categorias gerais ou transcendentes (tipos de
discurso, modos de enunciagdo, géneros literarios) que torna cada texto singular.
A transcendéncia textual (utilizada em oposicdo ao termo imanéncia) ou
transtextualidade ¢ tudo o que coloca um texto “em relagdo, manifesta ou

secreta, com outros textos’”

(p. 7). A transtextualidade, portanto, ultrapassa e
inclui a arquitextualidade.

O pesquisador define cinco tipos de relagdes transtextuais: a
intertextualidade, a paratextualidade, a metatextualidade, a arquitextualidade (ja
citada) e a hipertextualidade. Para Genette, a intertextualidade deve ser entendida
como uma relacdo de co-presenca entre dois ou mais textos (como no caso das
citagdes, plagios e alusdes). O estudioso admite que o conceito de Riffaterre, por
exemplo, € mais vasto teoricamente, apreendendo relagdes entre uma obra e
outras que a precederam ou seguiram. Entretanto, acaba se restringindo na
aplicagdo, pois as relacdes estudadas por Riffaterre “sdao sempre da ordem das
micro-estruturas semantico-estilisticas” (GENETTE, 1982, p. 9), como a frase, o

fragmento ou o texto breve, geralmente poético. Riffaterre, portanto, nao

consideraria a obra em sua estrutura de conjunto.

7 Todas as citagdes deste autor aqui reproduzidas tém tradugdo de nossa inteira responsabilidade.

44



Genette comenta ainda que as pesquisas de Harold Bloom sobre os
mecanismos da influéncia®, embora tomadas de um outro espirito, voltam-se
sobre 0 mesmo tipo de interferéncias, mais intertextuais que hipertextuais.
Conceitua a paratextualidade como a relacdo entre texto e tudo o que o circula
(titulo, prefacio, epigrafes etc), ressaltando sua importdncia na dimensao
pragmatica da obra, ou seja, em sua agao sobre o leitor. Define metatextualidade
como a relagdo de “comentario” que une um texto a outro texto do qual ele fala,
sobre o qual tece criticas ou apreciacdes. Finalmente, chega ao conceito a que
dara aten¢ao primordial: o de hipertextualidade.

Genette entende como hipertextualidade toda relagdo que une um texto B
(hipertexto) a um texto anterior A (hipotexto). Constituiria um texto em segundo
grau o texto derivado de outro pré-existente. Tal derivagdo pode ser de ordem
descritiva e intelectual, em que um metatexto “fala” de um texto. Mas pode ser
também de outra ordem, em que o texto B ndo fala de A, mas ndo poderia existir
sem A. Disto resulta uma operagdo qualificada de transformag¢do. Como
exemplo, esclarece: “A Eneida e Ulisses sdo, sem duvida, em graus e certamente
em titulos diversos, dois (dentre outros) hipertextos de um mesmo hipotexto: a
Odissaia” (p. 13).

Sendo mais especifico, Genette (1982, p. 14) reconhece que as obras
citadas como exemplos de textos transformadores de um texto inicial ndo usam

mecanismos idénticos:

¥ Em seu livro A anguUstia da influéncia — uma teoria da poesia (Imago, 1991), Harold Bloom estabelece
as seguintes relagdes intrapoéticas: clinamen ou desapropriagdo poética, tessera ou complementacao e
antitese, ¢ kenosis ou repetigdo e descontinuidade.
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A transformagdo que conduz da Odisséia a Ulisses pode ser descrita (bem
grosseiramente) como uma transformagao simples ou direta: a que consiste em
transportar a acao da Odissé@a para Dublin do século XX. A transformagdo que
conduz da mesma Odisséia a Eneida é mais complexa e mais indireta, apesar
das aparéncias (e da maior proximidade histdrica), pois Virgilio ndo transpde
(...) a agdo da Odisséa: ele conta uma outra histdria (as aventuras de Enéas e
ndo de Ulisses), mas inspirando-se para fazé-lo no tipo (genérico, ou seja, a um
tempo formal e tematico) estabelecido por Homero na Odisséia (e, de fato,
igualmente na lliada), ou, como ja se disse durante séculos, imitando Homero.

Consideramos que o que Genette chama simplesmente de transformacao
pode ser denominado com mais propriedade de retextualizacdo. Acusado por
Pi¢gay-Gros (1996) de elaborar uma tipologia das relagdes transtextuais que
acaba separando a parddia e o pastiche da citacdo, do plagio e da alusdo,
dividindo em duas categorias distintas recursos que geralmente designam o que ¢
chamado de intertextualidade, Genette mesmo assim contribui bastante para a
reflexdo sobre os componentes da textualidade. Tomaremos, portanto, de seus
estudos, variadas luzes para articular nosso conceito de retextualizagdo enquanto
pratica transformadora de um texto em outro texto. Afinal, talvez seja preferivel
restringir o conceito de intertextualidade a considerd-lo de maneira dispersa e
inapreensivel.

O ja citado Riffaterre (apud PIEGAY-GROS, 1996), por exemplo,
concebeu como intertextual todo traco que o leitor percebe como tal, quer se trate
de uma citacao explicita ou de uma vaga reminiscéncia. A indefini¢do ¢ patente:
ndo soO ¢ inviavel investigar o que o leitor (assim tomado como instancia virtual)
poderia apreender como intertextualidade aleatoria ou obrigatoria, ja que as
diferengas de geragdo, cultura e formag¢do podem ser decisivas num caso como
esse, mas também a subjetividade seria muito forte para estabelecer critérios

seguros. O leitor teria a tendéncia de projetar sobre o texto suas proprias
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referéncias e consideraria como um fendomeno de intertextualidade obrigatoria o
que talvez ndo fosse nada além de uma reminiscéncia ocasional.

Em terreno de pontos de vista tdo diversificados, preferimos adotar uma
perspectiva mais ponderada. Nao vamos nos prender a disputas tedricas que aqui
serdo dispensaveis. Entenderemos a intertextualidade como um “trabalho de
assimilacdo e de transformacao” (JENNY, 1979), que no caso de nosso COrpus
faz-se bem evidente. Aprofundando o estudo da retextualizagdo, ja iniciado por
Travaglia (2003) e Marcuschi (2001), buscaremos sondar os mecanismos que
podem esclarecer os fenomenos de mudanga que um texto escrito (a pega Gota
d agua) realiza, tomando como base outro texto escrito (a tragédia Medéia).

Antes disso, porém, ainda precisamos tratar de outros aspectos tedricos...

3.2. A referenciacéo

A retextualizacdo, como fendmeno instaurador de mudancas na peca Gota
d &gua, também pode ser investigada numa perspectiva lingiiistica tendo como
base os elementos de referenciagdo. Sabendo, de acordo com Mondada ¢ Dubois
(1995, p. 273), que “os sujeitos constroem, através de praticas discursivas e
cognitivas social e culturalmente situadas, versdoes publicas do mundo”,
observamos que cada maneira de fazer referéncia a um objeto revela ndo apenas
uma escolha do falante, mas também um modo de interpretar a realidade,
ressaltando-lhe este ou aquele aspecto. Se adotamos a linha de pensamento das
citadas pesquisadoras, entendemos que as categorias e os objetos de discurso nao

preexistem como etiquetas, mas sofrem elaboragdes a partir da interacdo
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comunicativa e apresentam transformagdes a cada contexto. Assim, reiteram

Apothéloz e Reichler-Béguelin (1995, p. 242):

De maneira geral, a cada momento do discurso, o locutor dispde, para designar
um objeto dado, de uma série ndo fechada de expressoes lingiiisticas utilizaveis
em condi¢des referenciais iguais. Ndo somente o locutor tem o direito de
selecionar aquela que ele estima a mais apta a permitir a identificagdo do
referente, mas ele pode, por recategorizagdes, pelo acréscimo ou supressao de
expansoes, etc., modular a expressdo referencial em fung@o das inten¢des do
momento; estas podem ser de natureza argumentativa (sustentar uma certa
conclusdo), social (preservar a face do outro, eufemizar o discurso), polifonica
(evocar um outro ponto de vista sobre o objeto, além daquele do enunciador),
estético-conotativa, etc.(...) Disso resulta que a selecdo de uma denominagdo ¢
uma operagao necessariamente contextualizada.

Apothéloz e Reichler-Béguelin mencionam ainda o objeto-de-discurso
como um trago da especificidade de sua nogao de referéncia. Sob tal perspectiva,
nao se toma a referéncia como designagdo extensional de referentes do mundo
extramental, mas como um fendmeno ligado aquilo que designamos, sem que
haja necessariamente uma existéncia ontologica comprovada no mundo real.
Assim, o objeto-de-discurso ¢ oposto ao objeto-de-mundo e se torna o alvo da
Lingiiistica, interessada pelos fatos discursivos.

Estudando os processos de progressdo textual das variantes de Medéia,
percebemos, por exemplo, que cada obra indica recategorizagcdes da figura da
protagonista. Mencionada como “feiticeira”, ‘“macumbeira”, “barbara”,
“exilada”, “infanticida” e “assassina”, para citar s6 alguns lexemas, Medéia
assume a cada texto uma postura diferenciada, de acordo com as mudangas
ocorridas nas recriagdes da peca. E interessante investigar o poder que tém as
recategorizacdes lexicais para fundamentar cada obra em seus aspectos
particulares, a0 mesmo tempo em que o didlogo com outros textos ¢ inegavel.

Assim, apesar de captado de outro campo tedrico, o conceito de referenciagao
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pode revelar motivacgoes socio-historicas muito uteis aos métodos de um analista
do discurso.

Em Gota d'agua, por exemplo, a abordagem da historia de Medéia
adquire uma conotacdo contemporanea — e esse ¢ um fator que interfere na
escolha e uso de um determinado lexema. Tal aspecto pode ser conferido no
modo como o texto faz referéncia a Jasdo, que enriquece com o sucesso de seu
samba e fica noivo da filha do empresario Creonte. Designado pelos amigos
como “menino” ou “rapaz”, Jasdo passa a ser referido, pelas vizinhas de Joana,
como “muquirana”, “safado”, “cafajeste” ou “gangrenado”, e pela propria ex-
mulher como “canalha”, “aproveitador” e “gigol6”. Fica claro que as referéncias
feitas a Jasdo, os varios modos como ele ¢ designado, dependendo da
personagem que o cita, revelam escolhas feitas em funcdo dos propdsitos a serem
atingidos pelo produtor do texto.

Marcuschi e Koch (1998, p. 9) afirmam que o processo de referenciacao
trata, em muitos casos, “da ativacdo, dentre os conhecimentos supostamente
partilhados com o(s) interlocutor(es) — isto €, a partir de um background tido por
comum —, de caracteristicas ou tragos do referente que o locutor procura ressaltar
ou enfatizar”. Desse modo, no caso de Gota d’agua, Jasdo ora ¢ tido como um
aproveitador, ora como um rapaz que busca melhorar de vida, conforme a analise
esteja sob a dtica de uma pessoa amiga ou nao.

A recategorizagdo pode ser um fendmeno muito diversificado e por vezes
envolve aspectos de remissdo com rotulagdes bastante complexas, elaboradas

com estratégias muito variadas. Dentre os processos de designacdo, encontram-se
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nao apenas a rotulagdo e a argumentagdo, mas também a ressemantizagdo, a
associacdo, a aspectualiza¢dao, o uso de hiponimia ou hiperonimia, a sele¢ao de
membros do conjunto ou o uso de procedimentos de explicitagdo. Nao
pretendemos, no entanto, aplicar com detalhes esta teoria em nossa pesquisa, a
ponto de a partir dai gerar esquemas ou tabelas definidoras de cada obra. Nosso
objetivo ¢ fazer convergir alguns fundamentos na medida de sua aplicabilidade
para a Analise do Discurso e, especificamente, para o processo de retextualizagao
que queremos enfocar.

Analisando alguns fendmenos de referenciagdo em Gota d agua,
encontramos os atributos conferidos as personagens pelos diversos modos como
elas sdo designadas, revelando ndo apenas o ponto de vista do enunciador, mas
também aspectos do contexto de interacdo e da situagdo extralingiiistica —
mudancas devidas a fatores socio-histdricos, por exemplo.

Realmente, para Apothéloz e Reichler-Béguelin (1995), a pratica social e
a categorizagdo lexical estdo correlacionadas, mas ao mesmo tempo € possivel
entender a designagdo como um ato fundamentalmente subjetivo, onde se
exprimem, em uma larga medida, o livre-arbitrio e as estratégias persuasivas do
enunciador. Assim, o processo de recategorizacao lexical das pecgas que
trabalharemos revela também uma marca propria de cada autor — uma pista que
pode langar luz sobre as questdes de sujeito e autoria, bem como sobre os

mecanismos ¢ os limites da retextualizagao.
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3.3. Paratopia, etos e cena enunciativa

Até agora, procedemos a uma revisao de teoria basica para que alguns dos
principais pontos que iremos debater na pesquisa fossem levantados. Entretanto,
ndo esquecemos que nosso caminho sera essencialmente guiado pelas propostas
da Andlise do Discurso, e, como ja foi dito, temos como objetivo entender o
fendmeno da retextualizacdo dentro de uma perspectiva conceitual que englobe
certas categorias tipicas de nossa linha tedrica. Uma interessante investigacao
que experimentamos fazer utilizou-se dos conceitos de paratopia e etos num
didlogo intrinseco. Podemos mesmo perceber que, em algumas circunstancias
(Justamente aquelas associadas a retextualizagdo), ndo se pode entender a
paratopia sem o etos, sendo a reciproca valida de igual forma.

No estudo da peca Medéia ¢ suas variantes, percebemos que tal ligagdo é
essencial para o entendimento da posi¢do social das personagens e para a propria
carga dramatica do texto. Dependendo da obra analisada, os embreantes
paratopicos que surgem para marcar sintomas de exclusdo e discriminacao social
podem contribuir para a afirmag¢do de um determinado tipo de etos, e a propria
variabilidade desta postura revela o “jogo” de que a personagem precisa para
permanecer no movimento conflituoso de uma posicao paradoxal (paratopica) em
seu meio. Perceber como cada variante de um mesmo enredo elabora a postura (o

etos) de uma personagem e sua progressao ao longo da obra, ou como a condigdo
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paratopica dos sujeitos € ou ndo acentuada, servira para o questionamento das
particularidades de cada texto diante do fendmeno da retextualizacao.

Encontramos o conceito de paratopia quando Maingueneau (2001a), em
reflexdo sobre a existéncia social da literatura, afirma que esta ndao tem
possibilidade nem de se fechar sobre si nem de se confundir com a sociedade
“comum”. A literatura pode definir um “lugar” na sociedade, mas nao ¢ possivel
designar-lhe qualquer territério. O campo literario vive da instabilidade, de uma
negociacao dificil entre o lugar e o ndo-lugar. Essa localidade paradoxal ¢
chamada de paratopia (do grego para-, “ao lado de”, “para além de” e topo,
“lugar”).

A literatura, portanto, assim como as outras artes, supoe uma localizagcao
(que possibilita a existéncia de institui¢des que legitimem e gerem a produgdo e o
consumo das obras) ¢ uma deslocalizagao (que possibilita questionamentos sobre
a problemadtica da pertinéncia a um grupo). Ou, como afirma Costa (2004, p.
327):

(...) a literatura, diferentemente das outras atividades sociais, ndo define um
espago estavel no ambito da sociedade. (...) O escritor constitui sua enunciagio
através da propria impossibilidade de designar um lugar definido para uma
atividade que, se ndo estd desvinculada absolutamente da concretude
socioecondmica da esfera terrena, ndo tem nem deseja ter lugar comum no
ambito da sociedade. Nesse sentido, a atividade literaria ndo € uma atividade
como outra qualquer, tal como ¢é a atividade dos comerciantes, ou dos
funcionarios publicos.

A enunciagdo literaria constitui-se atravessando diversos dominios:
dominio de elaboracao (leituras, discussdes, etc), dominio de redacdo, dominio
de pré-difusdo, dominio de publicagdo, mas o escritor sempre ocupa seu lugar

sem ocupa-lo, fazendo uma espécie de “jogo duplo”. Embora nenhum escritor
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possa colocar-se fora do campo literario ou deixar de filiar-se a uma “tribo”
formada por autores contemporaneos ou antigos, famosos ou ndo, também nao ¢
neste circuito que podemos de fato localiza-lo.

A posicao do escritor ¢ constantemente flutuante, visto que seu oficio ndo
¢ entendido como tal, € mesmo sua condi¢ao financeira reforca esta perspectiva
paratdpica: os poucos que se declaram “escritores profissionais” e tiram o
sustento da venda de seus livros sao muitas vezes acusados de mercenarios,
autores aproveitadores de um tema em moda, de uma linguagem popular ou nada
artistica. A maioria dos escritores ndo tem uma relagdo univoca entre sua

producdo e um salario. Como diz Maingueneau (2001a, p. 39- 40):

Com a escrita, da mesma forma que com a arte em geral, a nogdo de “trabalho”,
de “salario”, s6 pode ser colocada entre parénteses. O escritor esta condenado a
elaborar um compromisso sempre insatisfatorio. O escritor relaciona-se com o
dinheiro de duas maneiras. Ha o dinheiro que permite viver enquanto ele se
consagra a escrita; ha igualmente o dinheiro que se obtém eventualmente com a
escrita. Diferentemente das profissdes “tOpicas”, as que proporcionam uma
renda previsivel a uma posicdo determinada do aparelho social, o dinheiro
tirado da criacdo esta sujeito ao acaso. Ndo existe método garantido para se ter
acesso a gloria literaria. O escritor que pretende fazer uma obra singular esta
condenado a inventar & medida que percorre a estrada pela qual caminha (...). O
lucro conseguido com a literatura depende mais da decisdo insondavel de um
acaso do que da gestdo de um patrimoénio.

E pertinente observar como o critico literario Antonio Candido (1967),
mesmo sem filiar-se a proposta da Anélise do Discurso, acaba rocando o conceito
de paratopia, com suas reflexdes sobre a existéncia social do escritor. O
estudioso marca a necessidade do olhar do outro quando diz que “a posicao do

escritor depende do conceito social que os grupos elaboram em relagdo a ele”

(p.87). Tal comentario ¢ similar a proposta da paratopia, na medida em que a
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existéncia social da literatura supde a impossibilidade de se fechar em si, mas
também a de se confundir com a sociedade “comum”.

Inevitavelmente, a situagcdo paratopica do escritor leva-o a identificar-se
com todos os que estdo “a margem” da sociedade, deslocados de algum modo —
boémios, judeus, mulheres, palhacos, aventureiros... O reflexo dessa
identificagdo pode acontecer pela criagdo de personagens que, numa determinada
ficcdo, ilustram uma condi¢do paratopica de existéncia. Ainda segundo

Maingueneau (2001a, p. 36):

Basta que na sociedade se crie uma estrutura paratopica para que a criagdo
literaria seja atraida para sua oOrbita. M. Bakhtin mostrou desse modo o
importante papel que a contracultura “carnavalesca”, que pela irrisdo visava
subverter a cultura oficial, desempenhou para a criagdo literaria. Os
extravasamentos pontuais da festa dos loucos, assim como a literatura que nela
se apdia, ndo tém realmente um lugar designado na sociedade; tiram sua forca
de sua marginalidade.

Nesse momento, entendemos o conceito de embreagem paratépica como
a presenca no texto de elementos (embreantes) de ordens variadas que, embora
permanecendo signos lingliisticos, “participam ao mesmo tempo do mundo
representado pela obra e da situagdo paratdpica através da qual se define o autor
que constrdi esse mundo” (MAINGUENEAU, 2001a, p. 174). A embreagem
fornece, portanto, “pistas” de que o enunciado estd ancorado numa situagdao de
enunciagdo, constroi uma ponte entre condi¢do ficcional e condic¢ao real, no caso
através da perspectiva da paratopia.

Assim, personagens paratdpicas colaboram para tal embreagem, bem
como espagos paratdpicos (locais ermos como conventos, desertos, fardis etc).
Por definicdo, um elemento ilustrativo de tal condi¢do instavel deve oscilar entre

um ponto maximo e um minimo (por exemplo, no caso de uma personagem que
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passa de rei a paria, ou vice-versa), demonstrando com esta ambigiiidade a
impossibilidade de se encaixar num lugar Unico.

Pensando no corpus que utilizaremos para analise, podemos observar
como a protagonista que da titulo a tragédia Medéia assume a categoria
paratopica: vivendo o méaximo-minimo, ela passa de filha do rei a criminosa,
muda de conceito aos olhos de seu marido Jasdo e dos espectadores/leitores,
passando de mulher traida pelo esposo (vitima) a assassina de seus proprios
filhos, numa vinganga planejada. O espago nesta obra também pode ser
considerado paratopico, pois envolve a questdio do exilio, da errancia,
colaborando para a constru¢do da personagem em sua situacao-limite.

A ambigiiidade da posicdo de Medéia pode ainda ser notada ao vermos
que ela ¢ “reconhecida” como a feiticeira importante que sempre foi apds um
determinado ato (o assassinato da rival através de uma pog¢ao magica, além do
assassinato dos proprios filhos). Tal atitude a qualifica como vingadora poderosa,
mas ao mesmo tempo a desqualifica enquanto mae, diante da humanidade. Se
Medéia ja vinha em sua inconstancia de exilio, ao longo da qual foi perdendo seu
prestigio e o amor de Jasdo, no final da tragédia ela recupera ao menos sua fama
temivel. A fuga no carro de Hélios remete, circularmente, a um novo éxodo, mas
onde a heroina encontrard provavelmente a paz. Percebemos, nestes extremos, a
alternancia de pontos maximos ¢ minimos, com a paratopia de Medéia inserida
concomitantemente nos trés niveis estabelecidos por Maingueneau (2001a,
p.175): marginalidade (pela rejeigdo social a seus crimes e a sua feiticaria),

antagonismo (por seu 6dio ao novo casamento de Jasdo, visto que ela € a unica
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pessoa a quem esse fato social ndo satisfaz) e alteridade (por ser uma figura
exdtica, na medida em que ¢ estrangeira e seus costumes sdo Vvistos como

“barbaros”).

Pensando na categoria do etos, que remonta a retorica antiga, segundo a
qual a compreensdo dos €ethé envolvia “as propriedades que os oradores se
conferem implicitamente através de sua maneira de dizer”, Maingueneau (2001a,
p. 137) constréi a perspectiva de que todo texto se mobiliza “fisicamente” em um
certo universo de sentido. Mesmo as obras escritas mant€ém uma vocalidade

fundamental, uma voz que atesta o que ¢ dito:

A vocalidade radical das obras manifesta-se através de uma diversidade de tons
(...). Esse termo “tom” apresenta a vantagem de poder ser empregado para todos
os enunciados escritos, assim como para os enunciados orais (podemos falar do
“tom de um livro”). A instdncia que assume o tom de uma enunciagdo
evidentemente ndo coincide com o autor efetivo da obra. Trata-se, de fato, dessa
representagdo do enunciador que o co-enunciador deve construir a partir de
indices de varias ordens fornecidos pelo texto (MAINGUENEAU, 2001, p.139).

O estudioso ressalta ainda que qualquer género de discurso escrito
expressa a categoria do etos, pois o texto “estd sempre relacionado a alguém,
uma origem enunciativa” (op.Cit., p. 139). Também frisa que a propria
corporalidade do texto ¢ importante, pois a obra ¢ constituida por uma totalidade
material em que tamanho e divisdes (em partes, capitulos ou estrofes) contribuem
para a vocalidade do texto tanto quanto seu conteudo e linguagem.

Se passamos a comparar os textos de nosso COrpus, observamos que na
Medéa de Euripides a protagonista assume um etos ambiguo de mulher traida,
vitima, exilada, e depois de mulher vingativa, irada, poderosa. Tal instabilidade

contribui, sem duvida, para os extremos de maximo-minimo da paratopia. Porém,
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se ndo ficarmos apenas na constatacdo dessa mudanca, se investigarmos as
razdes implicitas para esta variabilidade, entenderemos que o etos pode servir de
embreante paratopico de uma condicao social instavel.

A peca Medéia ¢ um exemplo de transformagdes sociais: a protagonista
passa de herdeira de um trono (na Colquida) a assassina do proprio irmao e
fugitiva, por causa de seu amor a Jasdo, um dos argonautas. Exilada em Corinto,
vive a humilhacdo de ser traida pelo esposo e expulsa do pais, recuperando no
final a fama de assassina e feiticeira a custa da morte de seus filhos. A peca pode,
portanto, ser vista como uma luta ilustrativa. Med¢ia, derrotada no comego, tem
um etos de desanimo — encontra-se exilada, traida, solitaria. Depois da vinganca,
retoma seu carater, sua postura de poder e foge, recuperando inclusive um
territdrio proprio.

Jasdo, em movimento contrario, inicia com um etos de superioridade e
arrogancia, que o descreve como sujeito egoista e dono de si. Apds a derrota de
seu sonho, com o assassinato da noiva, do pai dela e dos proprios filhos, s6 lhe
resta o desespero. E importante ver como essa flutuacio, que lida exemplarmente
bem com o bindmio social masculino-feminino, questionando a fronteira dos
comportamentos considerados “tipicos” de cada sexo, serve para tracar um etos
psicologicamente convincente da carga humana e dramdtica das personagens da
obra, assim como esclarece o fendmeno da paratopia, ao lidar com a
ambigiiidade do maximo-minimo.

Nas outras duas obras, a alteracdo do nivel do etos nao parece tdo

radicalizada, mas mesmo assim contribui para o nosso entendimento da
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paratopia. Tanto na Medéia de Vianna Filho como em Gota d &gua, nao vemos
uma mulher que abdica da sucessao de um reino em nome do amor que sente por
um homem, mas encontramos uma personagem (Medéia/Joana) pobre, que
dedicou seus melhores anos de vida ao relacionamento com um companheiro
mais jovem, que depois a abandona. A mudanca nao € tdo dréstica, mas existe, e,
ao investimento amoroso, sucede a frustracao.

Jasdo, por sua vez, faz sucesso com um Unico samba, experimenta a
ascensdo social, mas esta € inconstante, incerta para ele. Sua projecdo foi
construida com base num golpe de sorte, num modismo, que, sendo passageiro,
fard com que sua nova posi¢do na sociedade seja também provisdria. A paratopia
esta, assim, presente na propria escolha de personagens marginalizadas, errantes,
ligadas a um segmento rejeitado da sociedade, adeptas da macumba ou
interessadas no enriquecimento facil.

Um outro conceito util para nos ¢ o de cena enunciativa, entendida como
uma dimensdo constitutiva do discurso. A Analise do Discurso, para levar em
conta tal aspecto, valeu-se da pragmatica, através das questdes dos atos de fala,
essenciais para as condi¢des da enunciagdo. Cada ato de fala supde uma espécie
de “contrato” partilhado pelos interlocutores. Esta perspectiva, que faz referéncia
a ordem juridica, esclarece como os atos de fala estdo interligados as praticas
sociais.

Apesar da divida para com a concepg¢do pragmatica (que coloca em
primeiro plano o carater interativo da linguagem, recompondo o conjunto da

situacdo de enunciacdo), a Analise do Discurso especificamente prefere
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“formular as instancias de enuncia¢do em termos de ‘lugares’, visando a enfatizar
a preeminéncia e a preexisténcia da topografia social sobre os falantes que ai vém
se inscrever” (MAINGUENEAU, 1997, p. 32). Existe, portanto, um “lugar” ou
“cena enunciativa”, concebida no momento da enunciagdo e que ¢ parte
integrante dela.

A questdo desse “sistema de lugares” converge com a idéia foucaultiana
associada a formagdes discursivas: € preciso saber o lugar de onde o sujeito fala e
a posicio que ele ocupa, para entender as circunstancias de enunciagdo. E preciso
observar ainda que a subjetividade enunciativa legitima o sujeito (pois lhe atribui
uma autoridade vinculada ao seu lugar), a0 mesmo tempo em que o constrange
(pois submete o enunciador a regras).

Torna-se necessario, ademais, perceber que as cenas enunciativas nao sao
meras duplicatas; o discurso ndo ¢ um simples “porta-voz”: ele reflete mas
também refrata a realidade, intervindo inclusive sobre sua propria realidade.
Dessa maneira, veremos como a cena enunciativa pode ser estudada em
colaboracdo com os conceitos de paratopia e etos, no que tange ao nosso COrpus.

No caso do género teatral tomado em sua concretizacdo cenografica,
percebemos facilmente a presenca de uma comunicagdo direta, fisica, em que o
etos se corporifica de forma explicita. Entretanto, em nossa andlise, como nos
prenderemos aos textos dramaticos, entenderemos as pegas como apreendidas
pela leitura, assim como ocorre essencialmente com outros géneros literarios.
Naturalmente, ndo deixaremos de nos referir as didascélias, que, enquanto

instrugdes cénicas, podem langar pistas sobre a “atuagdo” das personagens (sobre
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seu etos e sua cena enunciativa), agindo, a nosso ver, com uma fun¢do descritiva
que faz parte do texto teatral, ndo funcionando somente como indicativo para o
momento da encenagao.

A primeira questdo que podemos analisar ¢ como o tom de uma
enunciagdo teatral, que ¢ em esséncia construida por dialogos (e que
normalmente ndo dispde da figura de um narrador), colabora para a construgao
do etos de uma personagem. Pensaremos em Medéia, protagonista que assume
variadas posturas ao longo da histéria. Inicialmente apresentada como mulher
traida, vitima de um marido infiel que a abandona por outra esposa mais jovem e
mais rica, Med¢ia surge na peca de Euripides com palavras que ilustram seu
momento sofrido: “Como sou infeliz! Que sofrimento o meu, / desventurada! Ai
de mim! Por que nao morro?” (vv. 115-6).

Porém, como feiticeira poderosa, cujo passado e cuja ira ja foram
anunciados nos primeiros versos pela ama, Medéia promete nado ficar
conformada. Sua cena enunciativa da autorizacdo para que pouco depois a

vejamos prometer vinganga, dirigindo-se ao coro:

Ah! Vou dizer tudo que espero obter de vos:

Se eu descobrir um meio, um modo de fazer

Com que Jason pague o resgate de seus males

E sejam castigados quem lhe deu a filha

E aquela que a desposou, guardai segredo! (vv. 293-7)

A desforra, porém, esta ainda imprecisa. Med¢ia sabe que necessita matar
a rival, a filha do rei de Corinto, princesa com quem Jasdo planeja o casamento.
Mas sé depois, em instante de profunda densidade psicologica, ¢ que lhe vem a

1déia (quase uma espécie de ordem interior) de matar os filhos para ferir o
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marido. Quando Med¢ia entdo introjeta tal plano, aceitando a fatalidade de vir a
se tornar uma filicida, assume o tom peremptério da vinganca, regozija-se em
pensar nas conseqiiéncias do ato que provocara. Sua postura (seu etos) ¢ de forga,

de decisdo absoluta. Os lamentos e as duvidas anteriores se dissipam:

Devo matar minhas criangas e ninguém
Pode livra-las desse fim. E quando houver
Aniquilado aqui os dois filhos de Jason,
Irei embora, fugirei, eu, assassina

De meus queridos filhos, sob o peso

Do mais cruel dos feitos. Nao permitirei,
Amigas, que riam de mim os inimigos!

(...)
Tera de ser assim. Deste momento em diante
Quaisquer palavras passardo a ser supérfluas. (vv. 903-11; 938-9)

Observa-se claramente, com a progressdo do enredo, que a atitude de
Medéia mudou: de vitima, passa a vingadora. A transformacdo de seu etos
também pode ser percebida pelas referéncias contidas nas didascalias. Durante o
encontro que Medéia tem com Creonte (o rei de Corinto, pai da jovem que esta
noiva de Jasdo), a feiticeira esforga-se para adotar uma atitude inofensiva,
querendo com isso um dia de prazo antes de ser banida do pais. Durante esse
tempo, podera executar seus crimes. A didascalia ¢ reveladora do modo submisso
que Medéia adota: Ajoelhando-se e abragando os joelhos de Creonte, num gesto
de stplica.

Em outro momento, conversando com Jasdo, Medéia j4 ndo sente
necessidade de manter as aparéncias de fragilidade, e seu etos verdadeiro de
mulher revoltada, raivosa, surge, expresso pela instrugdo cénica que acompanha a
fala de Jasdo: A um gesto indignado de Medéia. Mais adiante, quando Medéia

busca contar com o abrigo de Egeu apos ser banida de Corinto, a didascalia
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indica que a personagem deve falar com voz sumida, ao que Egeu, observando
melhor Medéia, perguntara por que ela parece tdo triste. Este é o ensejo para que
a mulher conte seu drama e peca prote¢do ao forasteiro. O apoio de Egeu sera
essencial para ela, pois garantird que seus crimes ficardo impunes, acobertados
pelo rei de outro pais.

Todos os registros de cena na peca de Euripides sdo realmente reveladores
do poder do etos de exprimir uma personalidade através do seu modo de dizer.
Medéia surge como uma feiticeira vingadora, mas ndo totalmente destituida de
sentimentos. Existem ocasides em que o publico/leitor deve perceber que ela
sofre ao optar pela morte das criangas, como na passagem indicada pela instrugao

A parte, enquanto os filhos seguram a mé&o de Jasio:

Ah! Penso agora numa desgraca latente!
Por quanto tempo ainda estendereis, meus filhos,
Vossos bragos queridos? (vv. 1019-1021)

Logo em seguida, nova didascalia revela que Medéia fala, voltando ao

normal:

Ah! Pobre de mim!
Com que facilidade eu choro e sou vencida
Pelo temor! Na ocasido em que se acabam
Minhas altercagdes com vosso pai, meus olhos
Enchem-se de sentidas, incontaveis lagrimas! (vv. 1022-25)

Fica explicito que a tirada acentua o patético, com o publico/leitor
percebendo que a protagonista sofre para sobrepor sua vinganga ao amor
materno. Entretanto, aos olhos de Jasao (o adversario), Medéia nao pode deixar
transparecer a verdadeira razdo de suas lagrimas; tem de se mostrar fragil,

sentimental, para que ele acredite que ela ndo teria coragem de armar um crime.
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A dissimulagdo faz parte da estratégia da feiticeira, que falseia a propria
personalidade, travestindo-se de pessoa apaziguadora e vitimada, para esconder e

fazer agir melhor seu temperamento de mulher poderosa e assassina.

No final da peca, quando Jasdo percebe que sua noiva e seu futuro sogro
estdo mortos, além de seus filhos, que foram assassinados pela propria mae, grita
a porta da casa de Med¢ia, e a didascalia nesse instante indica o aspecto superior
¢ triunfante da protagonista: N80 obtendo resposta, Jasdo se langa contra a
porta, tentando forca-la. Medéia aparece por cima da casa, num carro
flamejante, no qual se véem, também, os cadaveres de seus dois filhos. O apogeu
(“por cima da casa”, “num carro flamejante”) esta associado ao poder que
Medéia teve de cometer o filicidio, de superar seu amor materno em nome de
uma represalia. Apds o assassinato dos filhos, ela ja ndo se lamenta, apenas goza
da vitoria sobre o marido traidor, como se v€ numa de suas tltimas falas, quando
ela diz, apontando para as criangas mortas: “Elas ja ndo existem. Sofreras por
18s0” (v. 1563).

O etos instavel, modificado de acordo com as intencdes e expectativas de
quem fala sobre quem escuta, ndo ¢, porém, caracteristica exclusiva de Medéia,
nesta peca. Jasdo também assume alterndncias em seu tom discursivo. No
comeco do enredo, expressa uma postura entre apaziguadora e cinica, quando
tenta convencer Medéia de que ndo a trocou por outra mulher por falta de amor, e

sim para fornecer aos filhos um futuro melhor:

Tem calma! Quando vim de Iolco para ca
Envolto em tantas, inelutaveis desgragas,
Podia acontecer-me algo de mais feliz
Que me casar aqui com a filha do rei,

Eu, um banido? Nao pelos motivos torpes
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Que te amarguram, ndo por odiar teu leito

Ou por simples desejo de uma nova esposa;
Tampouco por ambicionar uma progénie

Mais numerosa (ja tenho filhos bastantes,

Nao vou queixar-me). Desejava — isto ¢ importante —
Assegurar-nos uma vida boa e prospera,

Isenta de dificuldades, pois os pobres

Véem fugir para bem longe seus amigos.

Ainda mais: criar condignamente os filhos,

Dar aos gerados em teu ventre mais irmaos,

P6-los todos num mesmo nivel de igualdade

E ser feliz vendo a unido de minha raga.

Tu, que necessidade tens de novos filhos?

E de meu interesse, todavia, té-los,

A fim de assegurar aos filhos atuais

O apoio dos futuros. Crés que estou errado? (vv. 631-51)

Depois, ele desiste de dialogar, bane os remorsos e assume o desprezo que
tem pela ex-esposa. Em Euripides, isso se revela na forma de misoginia, quando
Jasdo desabafa: “Se se pudesse ter de outra maneira os filhos/ ndo mais seriam
necessarias as mulheres/ e os homens estariam livres dessa praga!” (vv. 658-
660). Ja em Gota d'&gua, Jasdo chega ao ponto de assumir uma atitude de
agressao, atacando a mulher fisica ¢ verbalmente. A didascalia indica que Jasdo

da um murro em Joana, que cai, pouco antes que ele grite:

Vocé € merda... Vocé ¢é fim

De noite, é cu, ¢ molambo, ¢é coisa largada...

Venho aqui, fico te ouvindo, porra, me humilho,

Pra que? Ja disse que de ti ndo quero nada. (2004, p. 77)

Na pec¢a de Paulo Pontes e Chico Buarque também ndo existe o enfoque
final no desespero de Jasdo. O enredo termina com o suicidio da prépria Joana,
que come um bolo envenenado junto com os filhos, armadilha que ndo conseguiu
introduzir na festa de casamento do ex-marido. A protagonista, portanto, nao ¢ de
fato vitoriosa em sua vinganca; expressa muito mais amargura que poder, até

como ilustracdo de uma Medéia moderna, brasileira, pobre, macumbeira (em vez
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de feiticeira) e ameacada de expulsdao de um conjunto habitacional (o “pais” dos
miseraveis). Jasdo decerto sofrera com a perda dos filhos, mas existe a promessa
de que ele supere qualquer dor, ao lado da filha do rico empresario Creonte.
Deslocado do ambiente de pobreza, ele ¢ o verdadeiro poderoso, no contexto do
Brasil.

E oportuno observar que, em relagdo a Medéia de Vianna Filho, a versdo
de Chico Buarque e Paulo Pontes ainda supde uma cena enunciativa de
sofrimento por parte de Jasdo. O roteiro televisivo, ao contrario, elabora o final
com o suicidio de Medéia, que come um bolo envenenado no taxi de Egeu, seu
elemento de fuga apos ter levado as criancas para um parque, onde se daria a
refeicdo envenenada. Entretanto, o que fica revelado ¢ o plano mal sucedido, pois
os filhos acabaram por nao comer os doces e sdo encontrados vivos; Medéia ¢ a
unica que morre, mas conta com a piedade de Egeu, que faz desaparecer seu
corpo, para que todos pensem que ela conseguiu escapar impune.

Utilizando assiduamente a categoria do etos, podemos perceber as cenas
enunciativas que autorizam a constru¢do do perfil das personagens e de seus
discursos. Comparando as obras, constatamos que este ¢ um ponto importante na
analise da retextualizacdo. Percebemos, por exemplo, que na Medéia de
Euripides a protagonista assume falas diversificadas (revelando um carater de
mulher fragil, submissa, melancoélica, ou vingativa, poderosa) conforme seja seu
desejo de se mostrar ao co-enunciador, assim como Jasdo também alterna seu
discurso de um etos de superioridade masculina (confundivel com a sensatez ou a

diplomacia) para uma postura de desespero final.
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Ja em Gota d'&gua, assim como na Medéa, de Vianna Filho, Jasdo se
permite certa instabilidade emotiva logo no comeco, bem como Joana. A
diferenga de papéis ndo estd tdo marcada, pois as personagens vém do mesmo
meio, a pobreza as nivelou. Assim, tanto Jasdo quanto Joana/Medéia sofrem altos
¢ baixos em suas posturas, mantendo ou perdendo o autocontrole conforme a
ocasido. Algumas didascalias de Gota d'agua, s6 de serem observadas,
exprimem tal oscilagdo: Jasdo agarra Joana pela cabega e bate contra a parede
(p. 78), [Joana] falou isso chorosa; de repente, para e retoma o controle (p.78),
Todos os que estdo em cena param petrificados porque surge, de repente, a
figura de Jasdo que, calmamente, olhando pro chdo, se aproxima do set de
Joana (p.118), Jasdo sai, rapido, cabisbaixo; acende a luz nos sets e vé-se que
toda a vila est& na expectativa da saida de Jasdo; os amigos tentam interrompé-
lo para dialogar, mas Jasdo se desvencilha deles e sai; Joana vem logo atras,
abrindo o berreiro diante da massa (p. 129), [Joana] em crise de choro (p.131),
[Joana] recuperando a sua altivez (p. 131), [Jasao] abracando Joana com efusao
(p.154), [Jasao] envergonhado (p.154) etc.

A diferenga essencial em relacdo a obra de Euripides fica por conta do
desespero extremado de Jasdo ao saber da morte dos filhos, que em Gota d agua
¢ ofuscado, assim como na obra de Vianna Filho. A Medéia de Euripides talvez
assuste mais, pela consciéncia de seus atos, pela retdrica calma com que executa
seus planos, apesar do trago humano de sua luta psicoldgica; a Medéia brasileira
surge atormentada pelo desejo de se auto-afirmar e, na ansia de luta, ndo elabora

nada, nem tampouco sofre grandes diividas na hora de matar os filhos — parece
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até que lhe vem a idéia de eliminar as criangas apenas por vé-las, numa hora
extrema. Esta Medéia ¢ mais uma pobre digna de pena, como ela propria nao
queria ser (na pega, ela proibe Jasdo de ter pena dela). E impossivel ter piedade
da protagonista de Euripides, pois ela termina vitoriosa, conquistando sua
vinganga. A Medéia de Vianna Filho, assim como a Joana de Chico Buarque e
Paulo Pontes, conquistou apenas a propria perdi¢do, através dos crimes que
cometeu.

Parece-nos que a categoria do etos, mesmo examinada ainda
superficialmente, contribui de modo essencial para estabelecer fronteiras de
retextualizagdo, em permeio com outras instancias. Certos textos (como o de
Euripides) apresentam uma personagem que sabe manejar a aparéncia do
discurso para interferir na reacdo de seu interlocutor, e isso colabora para a
constru¢do de um tipo psicologico e para a propria intensidade dramatica da obra.
Outros textos (como o roteiro de Vianna Filho) parecem planificar a personagem
num Unico sentimento que € exposto insistentemente ao longo da intriga,
eliminando dissimulagdes e ambigilidades. E possivel observar como tal
diferenga constrdi obras particulares, que expandem ou restringem seu enfoque
sobre um enredo universalizado nas artes.

ApoOs esta rapida analise das categorias de paratopia, etos e cena
enunciativa, apreciamos a forma com que o didlogo entre estas instancias revela
mecanismos muitas vezes complementares e uteis para o entendimento de uma
obra literaria. Nesta apreciagdo sucinta, ndo pudemos nos alongar em

consideracdes sobre o fendomeno da retextualizacdo. Entretanto, em capitulo
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posterior, complementaremos nossa analise com observacdes acerca das
circunstancias socio-histéricas em que foram gestadas as obras do corpus (a
obra-fonte, classica, dentro do contexto da Antigiiidade grega, e as demais, obra-
ponte e obra-foco, inseridas no Teatro Nacional-Popular brasileiro, da década de
1970). Em tal ocasido, perceberemos, juntamente com Candido (1967, p. 4), que
“o externo (no caso, o social) importa, ndo como causa, nem como significado,
mas como elemento que desempenha um certo papel na constituicao da estrutura,
tornando-se, portanto, interno.” Assim, dialeticamente, estaremos preparados
para um mergulho mais profundo nas camadas dos textos, vendo como outros
elementos colaboram para desenhar as fronteiras da retextualizacao.

Encerramos, portanto, a primeira parte desta tese com a perspectiva de
uma verdadeira “busca do velocino de ouro”, conforme nosso titulo de abertura
ja evidenciava. A grande riqueza de idéias que almejamos esta sugerida adiante, e
para ela nos direcionamos, olhar fixo no horizonte, bagagem teodrica pronta:

nossa postura ¢ de fato similar a da fotografia com que ilustramos esta sec¢ao.
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A VOZ QUE ME RESTA
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4. Da obra-fonte a obra-foco

4.1. Datragédia classica a tragédia brasileira

O género tragico, tal como entendido dentro de uma dimensao historica,
depende de circunstancias e condi¢des especificas para surgir, € a maioria dos
estudiosos concorda com o fato de que os aspectos tipicos concernentes a essa
modalidade teatral estavam disponiveis na Atenas do século V a.C.

E 6bvio que se torna inalcangavel para nds, contemporaneos, o fendmeno
da arte teatral classica em toda a sua complexidade. Falta-nos “a visdo unitria
que nos permita fundir todos os aspectos fundamentais dessa grande festa, da
‘orgia’ que era o teatro” (NEVES, 1985, p. 98). Se, porém, o género “tragédia”
foi resultado de uma situacdo politica, social, cultural e religiosa especifica da
Grécia cléassica (o que nos leva a impossibilidade de um retorno desses
elementos, em qualquer outra época e lugar), nem por isso deixamos de perceber
adaptagdes em seu conceito, que revelam novos sentidos e ocorréncias de uso,
tanto para o género teatral quanto para a definicdo do “tragico”.

Talvez o Unico tipo de exame sobre as tragédias que possamos hoje adotar
(gragas a esse abismo de incompreensibilidade que o tempo gerou em nds), seja
uma analise segmentada, fatalmente dissociada da idéia de conjunto que os
gregos abarcavam. Assim mesmo, porém, ¢ um estudo interessante, € ndo nos
furtaremos a ele, ressalvando antes que tal assunto constitui um terreno minado,

com oposigdes dispares entre diversos tedricos.
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Nietzsche (2000), por exemplo, vincula o nascimento da tragédia ao
espirito da musica. O coro, portanto, teria funcao essencial nos primoérdios desse
género. D’Onofrio (1990) concorda com esta postura, ao fazer o seguinte

comentario:

As origens do género dramaético estdo relacionadas intimamente com a
atividade rural e o sentimento religioso do homem primitivo. No outono,
durante o ritual da colheita da uva, um bode, acusado de ter devorado as
videiras, era sacrificado ao deus Dioniso. O bode era perseguido, agarrado e
esquartejado’ pelos satiros. Em seguida, sobre sua pele, os devotos de Baco
dangavam e bebiam até cairem desfalecidos. Durante esta festividade, o coro de
satiros e faunos, chefiados por um corifeu, cantava um hino religioso em louvor
de Dioniso, chamado “ditirambo”. (p. 66)

E esta mésica dionisiaca que funda o tragico, de acordo com o pensamento
nietzschiano. Para tal fil6sofo, a esséncia do género reside na época do apogeu
atico, quando a configuracdo tragica tinha por objeto “apenas os sofrimentos de
Dioniso” — materializados pelo coro ou pelos atores, que cumpriam funcdes
rituais, muito mais que artisticas. Quaisquer outras personagens que pudessem
ser postas em cena, “Prometeu, Edipo e assim por diante, [eram] tdo somente
mascaras daquele proto-heroi, Dioniso” (idem, p. 69).

Tal representatividade, voltada unicamente para um deus orgidstico e
musical, justificava o perfil dos herdis tragicos. Os individuos comuns nao
seriam passiveis de figurar neste ambiente, pois que “todos os individuos
enquanto individuos sdo comicos e, portanto, ndo tragicos” (idem, p. 69). Dai o
ressentimento de Nietzsche em relagdo a Euripides, pelo fato de este dramaturgo

ter introduzido em cena pessoas comuns e enredos cotidianos, contrariando uma

? Lembramos, com Burkert (1993, p.142), que o bode representa o proprio Dioniso na representagio de
seu mito e, “se isto significa que o deus € idéntico ao animal sacrificado em sua honra, entdo € o proprio
deus que ¢ sacrificado e comido.”
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espécie de tipica tragicidade helénica, evidenciada no teatro de Esquilo e,
sobretudo, Sofocles.

Antes que nos detenhamos em opinides favordveis ou contrarias ao autor
de Medéia, porém, ¢ interessante que busquemos enquadra-lo em seu contexto de
producdo. Para os gregos, a tragédia teria comeg¢ado com Téspis, poeta
semilendério a quem se atribui a idéia de designar um participante do coro para
com ele contracenar, criando assim o ator. Foi Esquilo, no entanto, o primeiro
poeta tragico poupado pela acdo do tempo. Dele a Euripides, temos um percurso
que vai de uma concep¢do religiosa a uma concepcdo mais individualista:
Euripides representa o apice da humanizagdo na tragédia classica.

Podemos especular sobre a hipdtese de que esta preferéncia do dramaturgo
tivesse raizes em sua experiéncia pessoal, visto que muitos acontecimentos de
sua biografia seriam dignos de figurar em tragédias. Conforme Duarte (2007b,
p.11), “o poeta teria nascido em Salamina, no dia em que gregos e persas se
enfrentaram na célebre batalha naval de 480 a.C.” Uma provavel origem familiar
modesta apontaria para caracteristicas de sua obra: o emprego de uma dicgdo
menos elevada, a presenga de personagens de camadas sociais baixas € o
tratamento realista que dava a seus her6is. Mas o apice da tragicidade seria a
propria noticia de sua morte, que, em 406 a.C., resultou “de um ataque dos caes
de caca do rei Arquelau, da Macedonia, onde [Euripides] teria vivido uma
espécie de exilio voluntario” (idem, ibidem).

Em termos estéticos, Euripides representa uma guinada na tragédia

classica. Inicialmente ligada apenas ao culto de Dioniso, a poesia draméatica, com
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ele, “assume a fun¢do de questionar as relagdes do homem com a divindade e
com seus semelhantes” (D’ONOFRIO, 1990, p. 67). Como diferencial, criou “o
aparato do deus ex machina, fazendo descer do alto uma divindade para resolver
situagdes criticas em suas pecas” (idem). Tal artificio é reprovado por Aristoteles,
que chega a censurar Medéia por duas vezes. Embora considere Euripides como
“o mais tragico dos poetas”, Aristoteles condena o assassinato dos filhos por
Medéia como sendo “revoltante”. Além disso, entende a cena de Egeu como
ilogica e artificial, ao dizer que “¢ manifesto que o desenlace das fabulas'® deve
sair da propria fabula, ¢ ndo, como na Medéia, provir de um artificio cénico (deus
ex machina)” (1993, p. 25).

Nosso objetivo aqui, porém, ndo ¢ partidario, no sentido de listar
qualidades ou defeitos da dramaturgia euripidiana. O intuito que temos ¢ o de
compreender as escolhas deste tragediografo como tragos de seu estilo, e ndo
como imperfei¢des relativas a um determinado modelo critico. Caso se use como
base a percepgdo da Poética, encontraremos muitos pontos que Euripides ndo
adota e que, por isso, poderiam ser considerados “defeitos estéticos”. Entretanto,
conforme esclarece Kitto (1990), percebe-se, ao contrario, que seus dramas tém
um propodsito para além da composicio. E preciso considerar aspectos
importantes do pensamento de Euripides — “o seu ceticismo, a sua impaciéncia
para com a religido tradicional (...), a misoginia que os antigos criticos
lamentavam nele, o feminismo do qual alguns modernos o acusam, o seu

liberalismo, o seu pacifismo” (p. 8-9).

' Na Poética, conforme Ryngaert (1995, p.54), a fibula é entendida como uma das partes da tragédia, no
sentido de enredo, narrativa mitica ou inventada.
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Todas essas circunstancias certamente auxiliam na percepcdo do
pensamento tragico de Euripides como um processo autbnomo, € ndo como um
exercicio mal sucedido dos ditames aristotélicos. Kitto (1990), em seu estudo,
fornece varios exemplos de como “a maneira de pensar de Euripides era
diferente” (p. 12), o que acarretava um modelo tragico diferente. Entdo, para que
possamos acompanhar as caracteristicas do que se entendia por tragico na época
classica, antes e depois de Euripides, passaremos a um breve estudo dos teoricos
indispensaveis.

Compreender como o teatro se constroi enquanto arte ¢ remontar a origem
da historia da filosofia, a concepg¢ao de mimesis em Platdo. Concepgao que desde
0 comeco inaugura o problema da arte teatral em termos polémicos, visto que em
A Republica existe toda uma condenagao dos “fabricantes de ilusdao”, assim como
a sugestao de desterro para os poetas e praticantes de teatro.

E interessante como, de acordo com Taminiaux (1995, p. 7), “a primeira
filosofia politica e a primeira filosofia da arte — da tragédia em particular — se
articularam simultaneamente em um mesmo texto: A Republica, de Platdo.” Esse
dado nos lembra o vinculo entre politica e arte, ponto que comentaremos mais
adiante, nas obras de nossa analise. Mas, voltando a obra de Platdo, A Republica
introduz a teoria mimética da arte teatral, ao mesmo tempo em que elabora um
sistema politico, examinando a justica e as modalidades de sua realizagdo no
interior da cidade. Nesse dialogo, figura Socrates assinalando a singularidade da

reacdo do publico de teatro, que encontra prazer no espetaculo do sofrimento.
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Conforme Naugrette (2004, p. 49), Socrates — através do didlogo de Platao — foi

de fato

o primeiro a descrever este fenOmeno contrastante e contraditorio do efeito
teatral, que se constituird em Aristoteles na pedra fundamental do sistema
dramatico com o nome de catarse. Mas, se na poética aristotélica sera
valorizado e considerado como o objetivo mesmo do teatro, é depreciado e
condenado em Platao.

Platdo mostra-se submetido a um ponto de vista €tico, que inscreve sua
visdo estética dentro dos limites de uma moral. Nesse sentido, a tragédia e a
comédia sdo espetaculos nocivos, por ocasionarem a desmedida: o excesso de
lagrimas ou riso quebra a harmonia, a medida justa mediante a qual se deve
governar ¢ viver. O proprio teatro, assim, seria exemplo de hybris, de
transbordamento e desequilibrio.

A atitude de Platao langa raizes, e uma das mais famosas se encontra nas
Confissdes de Santo Agostinho. Conciliando a critica a uma ilusdo mimética com
um pensamento religioso, Santo Agostinho fornece um novo conteudo a
acusag¢ao langada por Platdo contra o teatro. A mimesis se converte em pecado, e
o prazer teatral vira um crime contra Deus.

Em outra linha, situa-se a obra de Aristoteles, com uma proposta ja
materialista. Depois de A Replblica, a Poética certamente ¢ o segundo
documento da filosofia grega que trata da arte, especificamente da poesia
dramatica, sob o signo da mimesis — mas com a diferenca de que ndo existe
condenacao das artes miméticas ou do teatro.

O fundamento da catarse, para Aristoteles, esta associado ao da mimesis.

Se, conforme o filésofo indica, o ser humano extrai das imitagdes (em atitudes
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imitadoras que come¢am desde a mais tenra infancia) uma fonte de prazer, a base
do teatro funda-se também neste principio, da representacdo de acontecimentos.
A partir dai, podemos verificar que a nocdo de catarse como resultado de
encenagoes tragicas repousa num paradoxo, na medida em que constitui um
prazer suscitado a partir de emog¢des penosas. Haveria uma incoeréncia neste
principio, pois, se consideramos “a logica dos estados psicoldgicos, como alguém
pode dar conta de que se produza uma reacdao positiva (o prazer) através de
emocoes negativas (a piedade e o temor)?” (NAUGRETTE, 2004, p. 72).

Uma das explicagdes para isso baseia-se na propria palavra ‘“catarse”,
traduzida comumente como ‘“‘purificagdo” ou “purgacao”. Assim, o valor
metaférico do termo designaria o efeito curativo e, por conseguinte, positivo,
provocado pela liberagcdo de emocdes. O espectador seria aliviado de suas
paixdes, 0 que provocaria um prazer andlogo ao do enfermo aliviado de seus
males. Ndo obstante esse direcionamento conferido ao espectador, a Poética nio
propde uma estética da recep¢do. Conforme assinala Ricoeur (1975, p. 60), a
catarse aristotélica se mostra “menos relativa a psicologia do espectador que a
composi¢ao inteligivel da tragédia”. Assim, do mesmo modo que a mimesis, a
catarse ¢ compreendida e justificada como parte integrante do processo de
elaboracao do texto tragico.

Poderiamos ser tentados a ver, no dispositivo da catarse, uma funcao
moralizante, na medida em que, ao apresentar situagdes tragicas como resultado

A s . .11 , . . .
de um erro ou da arrogancia que desencadeia a hybris ', o heroi seria punido,

" Jaeger (2001, p.135) comenta que o sentido original desta palavra pertencia a esfera juridica,
correspondendo a a¢do contraria ao direito.
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numa espécie de licdo estendida a toda a platéia da peca teatral. Entretanto, tal
pretensdo ndo parece ter existido na época antiga, embora a perspectiva
educadora tenha predominado durante o periodo neoclassico. O ponto de partida
para esse novo olhar foi o resgate do utile dulci horaciano, que retomou a fungao
moral de Platdo, ao definir que o objetivo da arte ¢ dar ao homem algum tipo de
instru¢ao.

Através de sua Arte Poética, portanto, Horacio reintroduz, € por muito

tempo, a questdo da moralidade no teatro. Assim, lemos em Carlson (1997, p.24):

Essa dupla énfase no prazer e na instrugdo foi o grande tributo romano a
questdo vital da relagdo da arte com o valor, e se tornaria — juntamente com a
insisténcia de Horacio na adequacdo, conveniéncia, pureza de género e
respeito as “regras” gregas — pedra angular da teoria dramatica neoclassica.

No periodo neoclassico, ¢ valioso observar que também a Poética teve
suas proposicoes transformadas em regras: “Dos vinte e seis capitulos (...) que
tem a PO&ica, os aristotélicos produziram dezenas de tratados, milhares de
paginas. (...) O texto de Aristoteles funciona desse modo como uma espécie de
matriz” (NAUGRETTE, 2004, p. 81), com um alcance muito mais normativo do
que teve em sua época original. Por volta do século XVII, o termo catarse era
interpretado num sentido absolutamente moral — para os tedricos neoclassicos,
significava uma “purgacao das paixdes e correcdo dos vicios, algo que se baseia
sobre uma crenca absoluta do espectador no espeticulo que ¢ representado”
(idem, p. 93). Ora, tal crenga ou ingenuidade nao existia no publico classico,
sabedor do potencial mitico e, portanto, simbdlico, das tragédias que eram

representadas nos festivais de Atenas.
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Ha mesmo quem diga que, apesar de a Poética ser a primeira fonte para o
estudo da dramaturgia, ndo seria de fato a mais adequada para a compreensao
exata do género tragico, tal como os antigos o concebiam. A concepg¢do
teleologica do fildésofo grego o teria levado a conceber “o enredo tragico como
representacdo da agdo, que se efetua na sucessdo de eventos consecutivos, na
trama dos acontecimentos, na concatenacao dos fatos” (SOUZA, 2001, p. 119).
Tal ndo seria a natureza do drama atico, voltado sobretudo para a “interpretagao,
a exegese das agdes, e ndo simplesmente a representacdo da trama das acdes
consecutivas” (idem, ibidem). Na maioria das tragédias antigas, de fato, percebe-
se que as acgoOes decisivas (como as mortes) ocorrem fora do palco. O que
interessa ¢ a interpretac¢do, ¢ ndo a representagdo dos fatos. No caso de Medéia,
por exemplo, a apreciagdo deste “drama estatico” seria perfeitamente plausivel.

Até mesmo a nog¢ao de catarse aristotélica estaria desviada de seu fulcro
genuino: partindo do principio de que o herdi cai em desgraga por cometer um
erro porque faz o que ndo sabe ou ndo sabe o que faz, observariamos um aspecto
socratico, segundo o qual o erro deriva da ignorancia. Essa visao transformaria a
catarse, ainda de acordo com Souza (2001, p. 122), numa “passagem da
obscuridade para a iluminagdo do conhecimento”. O problema, afirma o
pesquisador, ¢ que “o tragico da tragédia grega € principalmente ontoldgico (...).
A tragédia ndo resulta apenas da caréncia do saber, mas, sobretudo, da
excessividade do proprio ser humano” (idem, ibidem).

Existem, com certeza, inimeras maneiras de compreender os conceitos do

teatro antigo, muitas delas dispares. Quanto ao termo catarse, por exemplo,
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verificamos varios modos de entendimento ao longo do tempo — desde as
interpretacdes que valorizam puramente o artistico ou estrutural, até as que
evidenciam dimensdes morais e psicologicas da arte. Em meio a esta

encruzilhada, adotamos a postura esclarecedora de Carlson (1997, p. 16):

E claro que cada uma dessas interpretagdes brota de uma visdo
diferente da tragédia como um todo, mas ha consenso no reputar a catarse uma
experiéncia benéfica e enaltecedora, seja essa experiéncia psicologica, moral,
intelectual ou uma combinag¢do disso tudo. De qualquer modo, a visdo
aristotélica do resultado da tragédia pode ser vista como uma refutacdo,
intencional ou ndo, da postura platonica segundo a qual a arte é moralmente
danosa.

Ha, realmente, muitas razdes para que entendamos a experiéncia grega
antiga como algo que ndo comporta a moralidade enquanto objetivo. O proprio
fascinio de Nietzsche pela tragédia — e sua veemente posi¢do contraria ao
platonismo e socratismo — se da porque, na tragédia, os gregos atuavam
demonstrando for¢as que transcendem o proprio homem. A forga tragica de
existir ndo segue nenhuma tabula moral, dentro do contexto amplamente
democratico de Atenas. Talvez por conta desse entendimento, Naugrette (2004,
p. 13) entenda o autor de O nascimento da tragédia como alguém posicionado
“por sua negacao de toda transcendéncia, por sua vontade de reencontrar a unidao
da arte e da vida. E o primeiro cujo objetivo é colocar a arte no centro da vida e
de toda filosofia”.

A vigéncia de uma teoria horaciana, sobretudo num periodo neocléssico,
propagava, ao contrario, um tipo de teoria €tica, € nao estética. A catarse perdia,
assim, sua fun¢do cognitiva no plano intelectual, “esse prazer do reconhecimento
das coisas através da imagem descrita por Aristoteles” (idem, p. 93), para adotar

uma tendéncia educadora. Nao € sob esse prisma, porém, que devemos estudar
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Euripides. A posic¢ao de tal dramaturgo, conforme Carlson (1997, p. 14), indica
“a funcdo da arte como a revelacdo da realidade, independentemente de questdes
éticas ou morais’.

Mas, ainda que houvesse entre os antigos gregos uma proposta de moral
cristd como a que vemos atuar durante o império romano (quando encontramos o
preceito da arte enquanto modo de ‘“ensinar com deleite”, de acordo com
Horacio), dificilmente poderiamos aplicar a tragédia Medéia um tal fundamento.
Que ensinamentos traria a historia de uma mae que mata os proprios filhos como
vinganga contra o esposo traidor, saindo ilesa de seus crimes? Onde existe a
interferéncia do destino, o castigo dos deuses aplicado ao excesso de furia dessa
mulher? Teremos depois a oportunidade de nos debrucar melhor sobre a
caracterizagdo de Medéia, vendo suas peculiaridades, mas desde j& podemos
levantar algumas de suas marcas especificas.

Para comecar, a personagem Medéia ndo corresponde a definigdo que
Aristételes da de um herdi tragico — alguém que nao deve ser um santo (para que
sua queda ndo seja revoltante) nem um vildo (cuja queda poderia ser edificante,
mas ndo seria tragica). Esta protagonista aparece em extremos paratopicos, que
estdo mesmo na raiz de seu temperamento. Desde o seu passado, acompanhamos

as evidéncias de seu potencial de amor e furia:

Tal como ela atraigoou o pai e assassinou o irmao no seu primeiro amor por
Jasdo, tal como em lolcos, para servir Jasdo, forjou um fim horrivel para Pélias
(proezas mencionadas por Euripides e que, portanto, sdo provas), assim em
Corinto, ao ser traida e insultada por Jasao, pensa primeiro em vinganca, ndo a
vinganga, comparativamente honesta, de matar Jasdo, mas uma vinganga que
faca Jasdo cair arruinado, a sua noiva, seus filhos, toda a sua casa. Que eles
sejam também filhos dela é uma desgraca, mas ndo o suficiente para a deter no
seu plano. (KITTO, 1990, p. 20)
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Medéia ¢ uma personagem tragica na medida em que suas paixdes sdao
mais fortes que a razao. Que ela sofra ¢ uma parte importante da pega, mas nao ¢
o ponto principal. Esta tragédia de Euripides busca representar a paixdo como
potencial destrutivo, e destrutivo para a sociedade, num sentido amplo (ja que o
crime cometido afeta todos, Glauce, Creonte, Jasdo, as criangas e a propria
Medéia).

Para Aristoteles (1993, p. 23), € revoltante “matar o seu parente sabendo
quem estd a matar”. Em Medéia, a acdo concentra-se nisso, mas novamente
ressaltamos que nao foi a inten¢do de Euripides seguir as regras estipuladas pelo
filésofo. A propria cena da morte de Glauce e Creonte, descrita minuciosamente
pelo mensageiro, ¢ algo novo na tragédia grega:

Tivemos antes cenas de horror, descritas ou sugeridas — Edipo ao cegar-se, o
assassinato de Clitemnestra — mas o horror foi sempre envolvido pela emogao
maior da piedade tragica. (...) Na destruicdo de uma mulher inocente ¢ de seu
pai ndo ha possibilidade de alivio tragico. Temos pena deles como mais tarde
temos pena das criangas, mas como nao fizeram nada que, com razao, os possa
ter envolvido neste sofrimento, nenhuma mancha no carater, nenhum engano
tragico, nenhuma lei férrea da vida os trouxe a esta situagdo, mas simplesmente
a raiva de Medéia, a nossa piedade ndo tem saida; sentimo-nos impotentes e
irados. (KITTO, 1990, p. 15-6)

Esta “revolta”, contudo, ¢ absolutamente necessaria para fechar o enredo,
assim como o recurso do deus ex machina. Kitto (1990, p. 16) conjectura, por
exemplo, que se Medéia tivesse fugido para Atenas por seus proprios meios (e
nao no Carro do Sol), ou se tivesse sido capturada e castigada por seus crimes, a
peca viraria nao uma tragédia, mas “o mais vazio dos melodramas”.

O final de Medéia, portanto, ndo ¢ indequado, como o quis Aristételes,
mas deliberadamente forjado por Euripides como revelagdo final do seu

pensamento:
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Quando comegamos a ver Medéia ndo apenas como a esposa atraigoada
e vingativa, mas como personificagdo de uma das forgas cegas e irracionais da
natureza, comeca a aparecer-nos aquela catarse que procuramos em V3o no
discurso do mensageiro. E esta transformagio que explica finalmente o
“revoltante” e aprofunda uma historia dramatica até a tragédia. Se Euripides se
tivesse contentado com um fim “ldgico”, quedando-se a pega ao nivel mundano
de Corinto, o “revoltante” necessitaria entdo de justificagdo. (KITTO, 1990,

p.31)

O Carro do Sol, enquanto representagdo das intervengdes divinas, nao
necessita de explicagdes, obviamente. O deus ex machina é o ponto culminante,
engenhoso € necessario, ndo como um fim 1égico da histéria de Medéia, mas
como elemento esclarecedor da concepgdo tragica subjacente de Euripides. Sua
compreensdo ¢ a de que o maior flagelo da humanidade sdo as paixdes. Os
instintos cegos, as loucuras e a crueldade elevam-se junto com a mensagem de
que todos estamos sujeitos a emocdes que podem nos trazer calamidades. Dessa
maneira, em ultima andlise, o herdi tragico de Euripides seria a propria
humanidade.

O valor humanista também ¢ ressaltado por Belleza (1961), quando
comenta o sentido de “verdade humana” que Euripides insere em suas obras: o
interesse pelo ser humano leva-o a camuflar as estruturas miticas, e o0s
fundamentos teoldgicos sdo secundarios. Pode-se mesmo afirmar que, em seu
teatro, a existéncia ou ndo dos deuses transformou-se numa questdo aberta, a
maneira da doutrina sofista.

De fato, o movimento sofista entrou como representante direto da filosofia
no século V a.C., quando os primeiros indicios do racionalismo e do
individualismo ocidental surgem na Grécia. A razdo, a competéncia e a

eloqiiéncia sdo marcos dessa revolugdo filoséfica, como depreendemos da
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pesquisa de Hauser (2000). Contrapondo-se ao credo mitico-religioso, os sofistas
valorizavam o pensamento 16gico e a formacao de intelectuais, postulando todos
0s conceitos cientificos, €ticos e religiosos da época como verdades relativas ao
homem.

A eloqiiéncia sofistica era famosa, e podemos ver reflexos de sua
influéncia nas falas de Jasdo, sobretudo quando ele argumenta sobre os
beneficios que suas segundas nupcias trardo. Ao tentar convencer Medéia de que
o casamento com a filha do rei de Corinto era vantajoso para todos, Jasdo
evidencia sua busca por sucesso e gloria num vinculo direto com a arte da
palavra. Exatamente como os sofistas faziam — esses mestres de retorica que se
destacavam por ensinar “a seus alunos os processos mais abomindveis, mas
seguros, de tornar mais forte o mais fraco dos argumentos” (BRANDAO, 1985,
p.24).

O embate discursivo entre Jasao e Medéia, alias, € visto como um conflito
juridico, para Fernandes (2001), porque “todas as justificativas de Jasdao para este
novo matrimoénio estdo de acordo com os ideais politicos e sociais € com a idéia
de direito vigente na Grécia naquele momento” (p. 35). A protagonista da peca,
ao contrario, por ser estrangeira, ¢ representante de outros valores, € ndo tem os
mesmos direitos que uma esposa grega teria.

Hauser (2000, p. 93) frisa que, levando em conta todo esse contexto,
Euripides retirou “as personagens dos pedestais heroicos, deslocando-as para um
universo afetivo e psicologico”. Em vez de pautar-se nos deuses, preferiu

concentrar-se no género humano, com todas as oscilagdes que esta abordagem
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implica. Esse terreno movedigo faz também com que o tragedidgrafo ndo se filie
a uma unica tendéncia de pensamento. Como ressalta Pereira (2006, p.22),
Euripides sempre esteve sujeito a transformagdes na forma de pensar: “Ele
abusou da tempestade filosofica que invadiu o seu tempo, agarrando-se a todas as
vertentes possiveis”.

Assim, apesar dos evidentes tragos sofistas, sobretudo no discurso logico
de Jasdo, ndo devemos entender Medéia como uma simples transposi¢do desta
corrente filosofica para a arte teatral. Euripides, no seu processo criativo, com
certeza levava em conta muitos outros campos de reflexdo. Nao esquecamos que
a Grécia do século V a.C. elabora, simultaneamente ao pensamento socratico € a
atividade intelectual de Protdgoras e Prodico (renomados sofistas), a fisica de
Arquelau, por exemplo. E justamente esse ecletismo do chamado “iluminismo
grego” que se torna a ‘“condicdo bdsica para a sua assimilacdo na
contemporaneidade” (PEREIRA, 2006, p. 23).

A tal respeito, podemos ainda ver o que nos diz Belleza (1961, p. 36):

O irrequieto Euripides, que era muito influenciado pelo movimento
cientifico e filosofico de seu tempo, abriu caminhos no teatro, de efeitos tao
duradouros no correr dos tempos, que lhe permitiram uma ligacdo estreita do
teatro de sua época com o teatro de nossos dias. A variedade e natureza dos
temas, a caracterizacdo de personagens vacilantes, o desprendimento da
condicdo divina como for¢a inelutavel sobre a condicdo humana, a rebelido
contra a ordem estabelecida e a atitude um tanto cética de encarar as crengas, as
coisas e os acontecimentos — sdo atributos que fortemente o qualificam como
pessoa de nossa atualidade.

Se a concepcao de Euripides pode assim ser entendida, ndo esquegamos
que suas particularidades ndo devem ser generalizadas como padrao para outros

autores. Conforme Jaeger (2001, p. 297), “se nos interrogassemos sobre o que ¢é
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tragico na tragédia, descobririamos que em cada um dos grandes tragicos
teriamos de dar uma resposta diferente”.

Uma semelhante dilatacdo de sentidos pode ser comprovada quando
pensamos na tragédia moderna, ou no entendimento do que ¢ tragico para os
contemporaneos. Tomamos como legitimo e apropriado o subtitulo conferido por
Chico Buarque e Paulo Pontes a sua peca: uma tragédia brasileira. Da mesma
forma, quando Vianna Filho define seu roteiro televisivo como “atualizacao” de
uma tragédia antiga, ndo estranhamos tal expressdo. Nosso reconhecimento,
porém, parte agora de uma outra base analitica, ndo mais alicer¢cada nas
formulacdes validas para o teatro grego.

Conforme Gumbrecht (2001), o género da tragédia ndo existiria sem a
presenca ameacadora da morte. Este componente ¢ consensual, nas trés obras de
nosso estudo. A morte, porém, ¢ apenas instrumento de vinganga de Medéia, na
peca de Euripides. No roteiro Medéia, de Vianna Filho, € na pe¢a Gota d agua,
ela sera também instrumento de fuga, na medida em que a propria protagonista
escapa (da dor, das afrontas, da puni¢do legal) através da morte.

Tanto no roteiro Medéia como na peca Gota d' dgua, podemos entender o
suicidio de Med¢ia/Joana enquanto elemento antes de tudo verossimil, no retrato
de exclusdo dessa protagonista. Se, por um lado, ela ¢ a perfeita vitima de um
sistema sociopolitico injusto, por outro reage movida por uma vinganga
individualista, e ndo se propde ser martir ou redentora: poderia estar, assim,

. . . , y e 12 ~ ~
inclusa no antigo conceito de heroina tragica “. Os paralelos, entretanto, ndo sdao

2 Tomando ainda, a este respeito, a caracterizagdo proposta por Gumbrecht (2001, p.11), de base
claramente aristotélica: “ndo serd permitido ao her6i tragico tornar-se a perfeita incorporagdo de algum
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perfeitos, e comegamos a ver as discrepancias se observamos, com Most (2001,
p.21), que o “etos ‘tragico’ € uma construcdo moderna, cujos lagos com o antigo
género ‘tragédia’ sdo muito mais ténues do que suas conexdes com
desenvolvimentos filoséficos e sociais dos ultimos dois séculos”.

De acordo com tal ensaista, na Grécia antiga a palavra tragikon podia estar
identificada a um estilo literario “espléndido, grandioso”, ou a personalidades
“arrogantes, vaidosas”. Numa aplicagdo ao cotidiano, apenas em raras
circunstancias o tragico estava associado a eventos tristes, de maneira que para o
grego classico o tragikon era um termo mais freqiientemente aplicado a
literatura, para tratar de algo ou alguém que excede, ou quer exceder, as normas
humanas comuns aplicadas a todos. A velha nogdo de hybris aparece ai infiltrada,
e o castigo do herdi trdgico era a punicdo corretiva a quem ousava cometer um
ato similar aos dos deuses. A personagem Medéia surge como uma exce¢ao nao
somente pelo carater singular da dramaturgia de Euripides. Neta de Hélios e
princesa da Colquida, a feiticeira em si ndo era uma simples mortal arrogante.
Além do mais, sua vinganca ¢ respaldada pela infidelidade que Jasdo comete
contra o juramento feito a Afrodite. Med¢€ia, entdo, ao vingar-se, tem como
pretexto nao somente o orgulho ferido, mas a preservacdo de uma honra
religiosa.

Outro € o caso de Joana, que, como vimos, esta sozinha e extremamente
individualizada em sua vingang¢a e na margem social que habita. A religido,

transposta para a magia negra, evoca sua espiritualidade insuflada de 6dio pelo

valor positivo (ou seja, ele ndo aparecera como vitima inteiramente inocente), nem ele pode tornar-se um
salvador”.
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marido traidor, que, contudo, ndo ofendeu nenhum deus, com seu adultério. O
etos tradgico agora ¢ o cotidiano e moderno, associado ao sofrimento inerente a
condi¢gdo humana. No processo de mudanga que o termo “trdgico” sofreu, ao
longo do tempo, o enriquecimento filoséfico alcangou a visdo de uma categoria
metafisica. A esséncia do homem, em sua estrutura imutavel diante da morte, ou
a ocorréncia de fatos excepcionais, catastréficos, sao, desse modo, descritos hoje

como tragicos — algo que os cldssicos ndo puderam conceber:

Na filosofia e na critica literaria antigas parece ndo ter havido nada
correspondente a nogdo filos6fica moderna do “trdgico” como uma dimensdo
fundamental da experiéncia humana, mas em seu lugar apenas teorias da
“tragédia” como um género especifico. (MOST, 2001, p. 25)

A formulagdo do trdgico como um aspecto existencial, “indicativo da
irremediavel, dolorosa incompatibilidade entre 0 homem e o mundo em que ele
se acha por acaso” (MOST, 2001, p. 34) surge no periodo romantico, com as
teorias da tragédia elaboradas por Schiller. Tal idéia ja tem um veio
absolutamente moderno, secular, estranho ao pensamento grego antigo. Se sua
elaboragdo data do final do século XVIII, até hoje “estas concepgdes da tragédia
e do tragico nos deixaram um legado de hébitos e instintos que sdo extremamente
dificeis de descartar” (idem, ibidem).

O construto romantico do tragico até os dias atuais parece um paradigma
dos mais influentes, e ndo foi por acaso que a nogao de tragicidade se libertou de
uma referéncia exclusivamente literaria para generalizar-se enquanto concepgao a
respeito do homem justamente na virada para o século XIX. Nesta época, o
género tragédia deixa de ser um tipo de literatura dominante, mas, em

contrapartida, o mundo e o cotidiano dao cada vez mais exemplos de tragicidade.
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Poderiamos dizer, ainda com Most (2001, p. 35), que “hoje em dia nossos teatros
quase nao produzem novas tragédias, mas nossas estradas as produzem todo fim-
de-semana”.

Também para Williams (2002), s6 por um “preconceito aristocratico”
recusariamos o processo historico cifrado na assimilagdo do conceito de
catastrofe pelo de tragédia. Pelo contrario, a censura ao uso do termo tragico em
situacdes corriqueiras indicaria uma “tentativa de desqualificar a experiéncia da
gente comum”, tendo em vista que desastres de automovel ou de trem, perda de
emprego, desabamento em minas, quedas de vigas, explosdes em plataformas

maritimas e outros acontecimentos sao tragicos, efetivamente, para suas vitimas:

Tragédia se tornou, em nossa cultura, um nome comum para esse tipo
de experiéncia. (...) E, no entanto, tragédia ¢ também um nome extraido de um
tipo especifico de arte dramatica que por vinte e cinco séculos teve, sem
interrup¢des, uma historia intrincada, mas que pode ser explicada. A
sobrevivéncia de muitas das grandes obras a que chamamos tragédias confere
um peso importante a essa presenca. A coexisténcia de sentidos parece-me
natural, e ndo ha nenhuma dificuldade fundamental tanto em ver a relacdo entre
eles quanto em distinguir um do outro. (0p. Cit., p. 30)

E dentro desse novo conceito, banhado pela contemporaneidade, que
entendemos as principais mudangas do conceito do tragico de Medéia para Gota
d &gua: Euripides, apesar de ainda utilizar-se de fundamentos miticos muito
fortes, ja se desprende de uma tdnica sacra para debrucar-se sobre o sofrimento
humano. A pega brasileira desenvolve ainda mais o cotidiano e o prosaico, numa
tradu¢do de um contexto politico tragico também, de acordo com as atuais
nogdes para esse termo.

O importante em nosso exame nao € necessariamente perseguir variagdes
ou identidades nas definicdes concernentes ao tragico. O que buscamos, com o0s

comentarios aqui realizados, foi a oportunidade de olhar critica e historicamente
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para nosso COrpus de pesquisa, levando em conta que muitas de suas ligagdes se
deixam associar por meio dessa palavra: tragédia. Assim pensando, poderemos
observar as obras que escolhemos a partir do lugar e da fun¢do que exercem em
relagdo a outras obras ¢ idéias, e também em relacdo a diversidade e

multiplicidade das experiéncias de diferentes contextos.

4.2. A obra-ponte: oroteiro Medéia

O roteiro Medéia, de Oduvaldo Vianna Filho, foi escrito para um Caso
Especial da Rede Globo em 1973. Como seu texto ¢ de dificil acesso, optamos
por transcrevé-lo em nossos anexos. Dessa maneira, serd possivel o
acompanhamento integral da analise.

Logo no principio, existe a clarificacio de que o roteiro ¢ uma
“atualizacdo da tragédia Medé¢ia, da mitologia grega”. O fato de o nome de
Euripides ndo aparecer, apesar da referéncia ao estilo tragico (que imediatamente
nos remete aos grandes tragedidgrafos classicos), ¢ sintomatico. Euripides, como
ja comentamos, em sua Medéia também elabora uma versdo propria,
retextualizando o mito fundador — que originalmente contava com outras
variantes, inclusive uma que negava o filicidio. Ao excluir a menc¢ao a Euripides
e retomar a fonte da mitologia grega, Vianna Filho elabora uma escolha que nos
prepara para um roteiro diferente, que resgata os fundamentos populares do
mitico.

E nesse sentido que entendemos o retrato de Medéia enquanto mulher do

povo, pobre, endividada e praticante de macumba. Nao fazia sentido, para uma
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“atualizacdo da tragédia”, retomar uma figura de princesa exilada, poderosa e
digna. Mas, ao mesmo tempo em que a Med¢€ia popular ¢ tragada pelo proprio
veiculo de midia televisiva (midia das massas, por exceléncia, e que cerceia e
impede, até certo ponto, alguns tratamentos tematicos, como o da vitoéria de uma
assassina), a retomada das raizes mitologicas expande as possibilidades da obra.
Assim ¢ que a figura de Egeu, acessoria para a tragédia de Euripides, ganha nova
dimensao no roteiro de Vianna Filho.

O detalhamento das relagdes de Medé¢ia com Egeu, que cuidard de sua
fuga por gratiddo a um beneficio passado, ¢ uma retextualizagdo efetiva da
mitologia, visto que a tragédia de Euripides n3o entra em tais méritos. Mas
vejamos qual o papel (anterior e posterior ao acontecimento tragico) que Egeu
teve, junto a personagem Med¢ia.

De acordo com a tradi¢do classica, e conforme Mimoso-Ruiz (1997),
Egeu, rei de Atenas, concorda em fornecer refigio a Medéia. De fato, ¢ para
junto dele que ela vai, fugindo no Carro do Sol, no final da peca de Euripides.
Conforme a continuacdo do mito, ndo contemplada pela tragédia — embora haja
noticia de que Euripides, ainda segundo Mimoso-Ruiz (1997), tenha escrito um
texto teatral intitulado Egeu, infelizmente nao preservado — , Med¢ia casa-se com
seu protetor e tenta matar o filho dele, Teseu, que retorna a Atenas apos anos de
exilio. O rei, porém, ao reconhecer o jovem, derruba a taga de veneno que a
esposa preparara. Ou, segundo outra versdo, Medéia faz com que Teseu seja

enviado para combater o touro de Maratona. Afortunadamente, o herdi o vence e
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¢ reconhecido como filho por Egeu, no momento em que tira a espada para

sacrificar o touro. A historia de Medéia, porém, continua:

Na ultima seqiiéncia do mito, Medéia, expulsa de Atenas, vai para Efira na
Elida, ou para a Colquida, de onde volta acompanhada de um filho cujo pai ¢é
Jasdo, Egeu ou um principe da Asia. Medéia restitui o trono da Célquida a seu
pai Eetes e contribui, com a ajuda de seu filho Medos, para reconquistar terras
pertencentes ao reino colquidiano que se tornard o império dos medas.
(MIMOSO-RUIZ, 1997, p. 614)

O desfecho do mito ¢ favoravel a feiticeira, que consegue recuperar seu
status familiar e nacional, ainda contando com a companhia de um filho que a
ajudara na manutencdo do poder. Enquanto isso, Egeu, desesperado ao pensar
que Teseu tinha morrido em combate com o Minotauro, suicida-se, atirando-se
ao mar que depois levara seu nome, numa parte do Mediterraneo entre a Grécia e
a Turquia.

Todos esses detalhes fazem parte do mito, do repertério popular e
andnimo construido ao longo de milénios, pelos gregos antigos. Em Euripides,
temos somente a promessa de ajuda do rei Egeu, que surge num rapido didlogo
com Medéia. Em Vianna Filho, Egeu aparece ja intimo da protagonista, numa
relagdo de vizinhanga e também possibilidade de auxilio, pois que ¢ “atualizado”
num taxista, alguém que desfruta da liberdade locomotora, liberdade de fuga.

Egeu, no roteiro para a televisdo, fornece a Medéia uma espécie de
variante do Carro do Sol grego, mas, longe de ser um artificio inverossimil, como
o deus ex machina dos antigos, o taxi de Egeu ndo tem poder salvador. O tinico
mérito da ajuda que o vizinho presta € o de preservar a honra de Med¢ia, salva-la
da humilhacdo de ser presa. A vida, a propria Medéia ja ndo se interessa em

preservar. Como ela diz, foi longe demais e ndo vai suportar tudo o que fez. A
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vinganga recaiu sobre a rival, noiva de Jasdo, e o pai dela: sdo os Unicos a
sofrerem os efeitos do veneno preparado. Embora Medéia pense que seus
proprios filhos também tiveram destino semelhante, no final as criancas
aparecem milagrosamente saudaveis — por um golpe de sorte, ndo comeram o0s
doces envenenados que a mae lhes dera pouco antes de fugir.

Talvez a principal diferenga, em termos de constru¢do do enredo, seja
esta: em relacdo a tragédia grega, Vianna Filho substitui a vitoria pelo castigo, a
ascensao pela decadéncia. Simbolicamente, inclusive, a fuga de Medéia no
roteiro televisivo acontece pela descida de seu corpo ao mar, ao passo que na
obra de Euripides a fuga era uma ascensdo, através de um carro alado. Torna-se
inevitavel pensar num desejo de moralizagao, em parte justificavel pelo veiculo
de exibi¢ao. A TV sofre restricdes de diversos teores, ainda mais se pensarmos
no contexto brasileiro da década de 1970.

Mesmo hoje, com a banalizacdo das noticias de violéncia e barbarie
urbana feita pelos telejornais, ainda existe uma fértil discussdo a respeito da
abordagem de tais temas em programas como novelas ou minisséries. Inimeros
debates envolvendo educadores, psicdlogos e outros especialistas continuam a
levantar a questdo do estimulo, ou do modelo negativo, que a televisao pode
exercer sobre criancas ¢ adolescentes, ao propagar imagens de sexo ou agressao.
Podemos mesmo afirmar que, na atualidade, exibir um roteiro em que a mae
assassinasse os proprios filhos levaria grande parte dos telespectadores a revolta.
Provavelmente, o mesmo niao aconteceria, no caso de um roteiro para um

espetaculo teatral.
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A diferenga de transmissao ¢ evidente: a TV, ao imitar a realidade, ao
reproduzir caracteristicas detalhadas de uma vida efetiva (cendrio, figurino,
profissdes etc), induz o publico de uma novela, por exemplo, a ilusdo imediata,
impossivel para o teatro. A fronteira entre a ficcao e a realidade dilui-se, a ponto
de muitas vezes atores que encarnam “vildes” em telenovelas serem hostilizados
nas ruas, por desconhecidos, que ali ndo véem a pessoa, mas a personagem viva.
No caso do teatro, o entendimento dos “artificios” da arte é mais facil. Por mais
realista que seja a encenagdo, a camada ficticia € perceptivel, e a identificagdo
por parte do publico ocorre sé até um certo limite.

H4 ainda aspectos a serem considerados, como Maingueneau (2001b) o
faz, por exemplo, quanto a estabilizacdo do oral que a televisdo proporciona: uma
cena do suporte televisivo pode “ser repetida quantas vezes se quiser e difundida
quase instantancamente no mundo inteiro” (p.75). Tal responsabilidade nao
atinge o teatro, que permanece associando, tradicionalmente, o oral ao instavel.
Além disso, o teatro ¢ um local aonde o espectador se dirige, com a finalidade de
integrar-se, junto com pessoas desconhecidas, para compor uma platéia. Isso
certamente acarreta mudangas de comportamento em relacdo ao espectador de
TV, que vé os programas dentro de sua intimidade familiar, sem esfor¢o de
deslocamento.

Entretanto, se existe uma tendéncia moralizante em alguns programas de
TV, numa espécie de medida preventiva contra maus exemplos que o modelo
televisivo possa engendrar, esta ndo seria a Unica razdo para o novo final de

Medéia, no roteiro de Vianna Filho. Observando o conjunto da obra deste artista,
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poderiamos também justificar a op¢ao pelo castigo como insurreicdo contra as
injusticas e denuncia do sofrimento do povo. A popularizacio de Medéia,
logicamente, obedece ndo somente a uma coeréncia temporal, para que a tragédia
se atualize num contexto do século XX. O que Vianna Filho pretende ¢ realcar
um objetivo exposto na proposta do Teatro Nacional-Popular, depois estendido
as esferas televisivas. Assim, vale a pena detalhar um pouco o seu panorama
biografico, no intuito de entender as opcdes estéticas com que a obra foi
elaborada.

O percurso de Oduvaldo Vianna Filho, como vimos anteriormente, esta
profundamente ligado a dramaturgia brasileira das décadas de 1960 e 1970, com
todas as preocupagdes socializantes e politicas que o contexto insuflava.
Participante do Teatro de Arena, fundador do Centro Popular de Cultura da UNE
e do Grupo Opinido, Vianna Filho pds em cena a realidade brasileira através do
homem simples e trabalhador, em textos como Chapetuba Futebol Clube, Papa
Highirte e Rasga coracao.

Tendo cursado a Faculdade de Arquitetura da Universidade Mackenzie até
o terceiro ano, suas primeiras experiéncias no teatro sdo como ator no Teatro
Paulista do Estudante, TPE, dirigido por Ruggero Jacobbi. Ingressou no Teatro
de Arena de Sdo Paulo em 1956 e atuou em A escola de maridos, de Moliére,
com direcao de José Renato, que, em 1958, vai dirigir, também com a atuagao de
Vianna Filho, Eles ndo usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri. O
espetaculo, que marcaria o encerramento das atividades do Teatro de Arena,

alcancou sucesso tao inesperado que o grupo decidiu apostar na linha inaugurada
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por esse texto — a saber, a linha de uma arte de grande densidade dramatica, que
abordasse problemas sociopoliticos de impacto.

Eles ndo usam black-tie foi o germe do Seminario de Dramaturgia,
nascido logo em seguida para incentivar a criacdo de textos voltados a essa
proposta nacionalista. Vianna Filho envolve-se bastante nas discussoes
promovidas pelo Seminario e, em 1959, estréia Chapetuba Futebol Clube,
primeira pe¢a sua a demonstrar engajamento social. Com didlogos diretos e
ageis, o texto se serve das figuras dos jogadores de futebol (comumente tratados
como mercadoria) para falar da realidade brasileira e do problema da
solidariedade diante da busca de sucesso individual. Chapetuba Futebol Clube
recebeu os primeiros prémios de dramaturgia: Governador do Estado e
Associacao Paulista dos Criticos Teatrais, APCT.

Por essa época, Vianna Filho sente-se decididamente identificado com o
movimento operario. Cria um elenco para percorrer sindicatos, escolas, favelas e
organizagdes de bairro, escrevendo, em 1960, A mais-valia vai acabar, Seu
Edgar, que marca a estréia do Teatro Jovem. O texto mostrava ao publico a
logica da exploragdo capitalista.

Dessas atividades surge o Centro Popular de Cultura da UNE, que, com o
objetivo de conscientizar o publico por meio do “teatro revoluciondrio”, acaba
estendendo suas atividades a outras areas artisticas. Vianna Filho afasta-se do
Arena, entusiasmado com a capacidade do CPC de mobilizar grande nimero de

ativistas, intelectuais e estudantes, e alcangcar um grande publico.
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Em 1964, com o golpe militar e a extingdo do CPC, Vianna Filho ajudou a
fundar o Grupo Opinido e escreveu, com Armando Costa e Paulo Pontes, o show
Opinido, encenado no mesmo ano. Paralelamente, comegou a escrever para
teleteatro. Em 1965, atuou em Liberdade, Liberdade, de Millor Fernandes e
Flavio Rangel. Elaborou, com Ferreira Gullar, Se correr o bicho pega, se ficar o
bicho come, participando também como ator do espetaculo, encenado em 1966.
A peca recebeu o Prémio Moliére, no Rio de Janeiro, o Prémio Saci e o Prémio
Governador do Estado, em Sao Paulo.

Em 1967 e 1968, Vianna Filho envolveu-se em muitas outras pecas,
atuando ou escrevendo. Ganhou o primeiro lugar no Concurso de Dramaturgia do
SNT com Papa Highirte, que imediatamente foi censurada. Redigiu artigos para
conclamar os artistas e intelectuais a relevar divergéncias estéticas e se unir
contra o inimigo politico. Finalmente, desligou-se, com Paulo Pontes, do Opinido
e fundou o Teatro do Autor, que, sem ser um grupo formal, subsistiu até¢ 1973,
com certa independéncia em relagdo a grupos de producao.

No periodo de maior repressao politica, Vianna Filho afastou-se do teatro
popular e comecgou a criar pegas em que figurasse um protagonista de classe
média — um jornalista, como em A longa noite de cristal, ou um publicitario,
como em Corpo a corpo — que se vé€ encurralado pela situagdo social.
Paralelamente, produziu teleteatro e adaptagcdes de pecas para a TV, como
Medéia, Noites brancas e A dama das camélias. Em 1973, criou o seriado para a

TV A grande familia, com Armando Costa.
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Em 1974, Oduvaldo Vianna Filho morreu sem ver encenadas suas duas
obras-primas: Papa Highirte (escrita em 1968, mas montada somente onze anos
depois) e Rasga coragdo (cujas ultimas paginas foram ditadas no leito de morte).
Esta ultima pega, assim como Papa Highirte, ganhou o primeiro prémio no
concurso do SNT e sofreu forte censura. Conforme Peixoto (1983), o texto de
Rasga coracdo propds um significado revolucionario ao homem que luta,
inserido num cotidiano mesquinho. Nessa perspectiva, conflitos entre pai e filho,
personagens da pec¢a, nunca ficam presos a uma cronica domeéstica. Trabalhando
com uma multiplicidade de planos que alternam tempos, espagos e figuras
distintas para falar da psicologia e relagdes familiares de trés geracdes, de
Gettlio ao Golpe Militar, Rasga coracéo trouxe ao diretor José Renato um de
seus maiores sucessos de critica e publico, num momento marcado pelo teatro de
resisténcia.

E, portanto, dentro do contexto de uma vida voltada para esta produgao
artistica de grande base ideologica, que temos de ver o roteiro Medéia. Embora
tenhamos observado, no capitulo desta pesquisa dedicado ao Teatro Nacional-
Popular, o quanto Vianna Filho foi hostilizado por alguns companheiros, ao
assumir emprego na Rede Globo, j4 comentamos a coeréncia que seus textos
apresentam ao longo de todo esse percurso. Os seus muitos momentos de
reflexdo e autocritica, que geraram artigos e ensaios diversos, evidenciam que
sua mudanca de comportamento na carreira ocorreu para nao aceitar com

passividade uma derrota politica.
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Em ultima instincia, a valoriza¢do do roteiro Medéia deve existir ndo
somente porque, segundo o proprio Vianna Filho, em entrevista publicada em O
Globo (Rio, 22/03/1973), o trabalho para a TV que mais o gratificou foi esse.
Para nos, esta obra torna-se imprescindivel pelas reformulagdes que, no minimo,
“inspiraram” Chico Buarque e Paulo Pontes a conceberem Gota d’agua. E no
intuito de mostrar o seu papel de “obra-ponte”, entdo, que passamos a analise do
roteiro, em suas retextualizagdes da tragédia classica.

Comentamos anteriormente acerca da popularizagdo que a Medéia do
roteiro sofre — de feiticeira, passa a macumbeira; de princesa exilada, passa a
habitante de um conjunto habitacional. As outras personagens também sdo
adaptadas a essa realidade de ““atualiza¢do” de um mito cléssico. Assim € que
Jasdo, na versdo antiga um dos argonautas que venceu destemidas provas para
capturar o velocino de ouro e requerer o trono de seu pais, agora ndo passa de um
sambista famoso. Sua noiva também nao ¢ mais a filha do rei de Corinto: o
Creonte “moderno” ¢ presidente da escola de samba Unidos de Guadalupe. O
império atual estd ligado ao dinheiro; o grande poder de Creonte, que o faz
temido e dono de uma particular lei, € o poder da fortuna, ndo o da linhagem.

Novamente salientamos como esse processo de popularizacdo casa
perfeitamente com a proposta do Teatro Nacional-Popular. Igual tendéncia sera
percebida em Gota d’'agua, que mantém o espirito da Medéa de Vianna Filho
ndo somente para homenagear o amigo dramaturgo, mas por encontrar no roteiro
em analise o objetivo visado: a “reaproximac¢do do teatro brasileiro com o povo

brasileiro” (BUARQUE; PONTES, 2004, p.18).
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Entretanto, apesar das afinidades, recorrentes do fato de ambas serem
obras de um mesmo tempo e ideologia, ¢ dbvio que encontramos diferengas —
tanto no texto, quanto na realizagdo. Gota d’ agua nasce enquanto peca teatral,
dispondo, assim, de um elemento “ilusério” na encenagdo, que resulta muito
menos realista do que a realizada pela TV. Além das mudancas que esse aspecto
pode acarretar em termos de enredo (como comentamos em relagdo a morte das
criangas, no final), existem diversos procedimentos — de interpretacdo,
sonoplastia e texto — que revelardo escolhas especificas.

Gota d'agua, por exemplo, traz um roteiro inteiramente composto em
versos. A valorizacdo da linguagem, percebida através de tal opgdo, pode ser
vista como tentativa de captacdo de uma realidade brasileira que se tornou cada
vez mais complexa. Isso ndo significa, logicamente, que a Medéia de Vianna
Filho, por utilizar didlogos de teor comum, simplifique a realidade. As questdes
de autoria sdo em grande parte responsaveis por algumas escolhas, dentro do
processo criador. Nao nos alongaremos por enquanto neste assunto
(posteriormente discutido em capitulo préprio), mas levantaremos a0 menos uma
ponderagdo: considerar Chico Buarque na parceria autoral de Gota d’agua é
inevitavelmente enxergar no texto desta peca a veia artistica de tal compositor,
ainda mais porque a obra se enquadra na vertente dramatico-musical.

Ao trazer a cangdo como um componente crucial ao enredo de Gota
d’ agua (e descreveremos este aspecto também em momento posterior), Chico

Buarque e Paulo Pontes harmonizam o processo verificado nos dialogos rimados,
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entre as personagens. O poético confunde-se com o musical”® e liga-se ao
popular numa criativa relagdo. O mecanismo de dualidades gerado pela riqueza
lingiiistica em Gota d’agua ¢ conferido ndo somente pela composic¢do textual,
mas, em ultima instancia, pelo par autor-obra.

Considerarmos um autor como Chico Buarque (como também Paulo
Pontes e Vianna Filho) enquanto porta-voz do povo brasileiro é operar com um
deslocamento de fronteiras sociais, visto que a camada da intelectualidade que
estava identificada com as causas populares, no contexto do teatro desta €poca,
era formada por pessoas de origem pequeno-burguesa, em sua maioria. Nao
existe ilegitimidade alguma neste processo; apenas levantamos esse ponto para
que se perceba a complexa constru¢ao que temos para analise.

Assim, se Chico Buarque e Paulo Pontes optam por didlogos rimados
numa peca de pretensdo popular, essa dualidade ¢ somente uma das tantas que se
descortinam dentro da obra. Se, por outro lado, Vianna Filho elabora falas mais
simples, diretas e até, num certo grau, pobres estilisticamente, isso ndo acontece
por deficiéncia ou menor talento. A diferenca, em parte, se deve ao uso da
televisdo como suporte. Este grande veiculo de mimetismo da realidade talvez
ajude a justificar algumas opgdes estéticas.

A Medéia televisiva, desde o inicio do roteiro, apresenta uma protagonista
envolvida com macumba. Referéncias a Exu, Ogum e a aparatos de magia negra
pontuam as cenas. As for¢as do mal, a protagonista pede sua vinganga, que vai

envolver também os filhos como instrumentos para a dor de Jasdo. As criancas,

13 A respeito do status de poesia muitas vezes conferido a letras de cangdes, confira-se o artigo de Costa
(2005, p.107-121)
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no roteiro, estdo muito mais presentes do que nas outras versoes de nosso estudo:
varias instrucdes para a filmagem pedem concentracdo na expressdao facial dos
meninos, e ha também as falas deles, reduzidas em Gota d’ agua e inexistentes na
Medéia de Euripides.

O roteiro, de fato, amplia a participacdo de algumas personagens — como
no caso de Egeu (que antes comentamos), das criancas e da familia de Creonte:
ndo apenas Creusa, a noiva, surge em diversas cenas, como temos a figura de sua
mae, completamente descartada em outras versdes da tragédia. O detalhamento
destas personagens, dentro da criacdo de uma estrutura familiar, também faz
parte de um intuito popularizador. Creonte ndo € mais um rei, e sua filha ¢ uma
“princesa” mulata, que desfila por uma escola de samba. O banquete de
casamento traz um cardapio nada sofisticado, embora abundante, e percebemos,
por uma das falas de Creonte, que ele ¢ entendido em macumba e “descarrego” —
afinal, quando Creusa desmaia, ao provar o vestido de noiva, a primeira atitude
de seu pai ¢ pedir que chamem Nininha, provavelmente uma mae-de-santo, que
deve vir “de branco” para trazer o alivio espiritual.

Tal atmosfera sugere uma camaradagem mais sincera entre Creonte € o
futuro genro, Jasdo. Apesar de Creonte ainda ser uma figura poderosa, nota-se
uma identidade entre ele e a massa comum — diferente do que acontece em Gota
d agua, quando Creonte, proprietario do conjunto habitacional, parece muito
mais maquiavélico, ao perdoar as dividas de aluguel dos moradores, vizinhos de
Joana, para que eles ndo se sintam dispostos a apoid-la ou oferecer solidariedade

contra sua expulsdo. O Creonte empresario ndo entenderd nunca a realidade
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social dos pobres, e mesmo exige de Jasdo um comportamento novo, que esteja a
altura do status que o casamento vai lhe proporcionar.

No entanto, se o roteiro esmiuga certos aspectos, no geral (pelo proprio
suporte televisivo, dizemos mais uma vez) tendera a uma atitude resumitiva,
como quando ouvimos em diversas ocasides uma voz in off (de alguém num alto-
falante ou do locutor de radio). Este recurso serve para abreviar explicagdes
cénicas, numa espécie de atualizagdo do papel do coro classico. Em Gota d' agua,
as falas dos vizinhos cumprirdo essa fungdo de um modo ainda mais presente. A
Dolores do roteiro televisivo, correspondem diversos vizinhos e vizinhas, com
opinides e conselhos variados, na pe¢a de Chico Buarque e Paulo Pontes. Aqui,
inclusive, a importancia musical do coro serd resgatada pelas cangdes entoadas
coletivamente.

Na Medéia de Vianna Filho, existe a presenca de uma cangédo atribuida a
Jasdo em termos ficticios, embora o roteiro revele que se trata de uma obra
composta por Noel Rosa e Anescar do Salgueiro. Esse sucesso, “Agua do Rio”,
certamente terd servido de mote para Chico Buarque compor a can¢do “Gota

d’agua”, que ¢ fundamental para a peca homonima. Vejamos a letra em questao:

Agua do Rio

Tudo ficou diferente
Depois que vocé me deixou
Dos nossos beijos ardentes
Hoje resta o amargo sabor
Até a agua do rio

Que a sua pele banhou
Também secou com a saudade
Que a sua auséncia deixou
A lua ndo tem mais brilho
O sol nao tem mais calor

O pomar ndo da mais fruto
O jardim ndo da mais flor
Dagquelas noites tao lindas
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Que nos inspiravam o amor
Hoje s6 resta saudade
Muito sofrimento e dor

E interessante como “Agua do Rio”, supostamente criada por Jasdo de
Oliveira (o sobrenome, mantido na pe¢a Gota d’ agua, ¢ também o ultimo do
compositor Noel Rosa), poderia ser cantada por Medéia. O lamento pela perda de
um amor ¢ extremamente apropriado a figura da protagonista, assim como o
aviso tragico de um coracdo sem paz, a ponto de transbordar (na cancao “Gota
d’agua”) serve como um desabafo para Joana.

A relagdo formada pela palavra “dgua”, presente no titulo das duas
cangdes, ¢ bem produtiva. “Agua do rio” traz a lembranca da famosa frase de
Heraclito, que trata da passagem continua e inevitavel do tempo. Assim como
ninguém se banha duas vezes no mesmo rio, devido ao fluxo sempre novo de
dguas, nao had como controlar a corrente do amor, sua transicdo rumo ao fim.
Medéia e Joana sofrem por ndo poderem se conformar com essas mudangas; nao
suportam a trai¢io, a soliddo depois de anos de companheirismo. E nesse
contexto que vem a ‘“gota d’agua”, o estopim da vinganga, explorado por
momentos de grande riqueza psicologica.

O instante crucial na tragédia desta mulher traida acontece quando ela
pensa em elaborar seus crimes; recua diante da idéia de matar os proprios filhos,
mas depois a aceita. Em algumas versdes, como na de Euripides, a duvida ¢
rapidamente superada pela agressividade e sentimento de honra. Em Gota
d agua, também vemos ocasionais mengdes de Joana ao sofrimento, mas é mais

forte o pensamento de que os filhos de Jasdo crescerdo “como dois gatilhos”
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apontados para ela, dispostos igualmente a abandona-la na velhice. E no roteiro
de Vianna Filho, portanto, que temos as hesitagdes mais dramaticas e recorrentes
em torno deste tema. Novamente, poderiamos apontar o apelo exigido pela midia
de TV, para esta caracteristica.

Algumas cenas capitais da tragédia classica sdo mantidas, nas versoes que
analisamos nesta pesquisa: o0 mondlogo de Medéia sobre a condigdo da mulher,
seu didlogo com Creonte e seu dialogo com Jasdo. Transcreveremos em seguida
os trechos respectivos, para a melhor observancia do processo de retextualizagao.

O monodlogo de Medéia, na peca de Euripides, ¢ famoso por expor a
situagdo feminina — numa sinceridade advinda, segundo consta, de um autor
confessadamente misogino. Recordemos a passagem mais representativa

(EURIPIDES, 2001, vv-258-283):

Das criaturas todas que tém vida e pensam,
somos noés, as mulheres, as mais sofredoras.
De inicio, temos de comprar por alto preco

0 esposo ¢ dar, assim, um dono a nosso corpo
—mal ainda mais doloroso que o primeiro.
Mas o maior dilema € se ele sera mau

ou bom, pois € vergonha para nos, mulheres,
deixar o esposo (e ndo podemos rejeita-l1o).
Depois, entrando em novas leis e novos habitos,
temos de adivinhar para poder saber,

sem termos aprendido em casa, como havemos
de conviver com aquele que partilhara

0 nosso leito. Se somos bem-sucedidas

em nosso intento e ele aceita a convivéncia
sem carregar o0 novo jugo a contragosto,

entdo nossa existéncia causa até inveja;

se ndo, sera melhor morrer. Quando um marido
se cansa da vida do lar, ele se afasta

para esquecer o tédio de seu coragao

e busca amigos ou alguém de sua idade;

nos, todavia, € numa criatura s6

que temos de fixar os olhos. Inda dizem

que a casa € nossa vida, livre de perigos,
enquanto eles guerreiam. Tola afirmagao!
Melhor seria estar trés vezes em combates,
com escudo e tudo, que parir uma s6 vez!
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Desde a questao do dote (a “compra” do esposo por um alto prego), ate a
auséncia de uma educagdo sexual para meninas, varias caracteristicas da
sociedade da época sdo delineadas nestes poucos versos. De fato, de acordo com
Jaeger (2001, p. 399), as mulheres de Atenas da época euripidiana eram figuras
tdo apagadas, que o poeta precisou escolher uma personagem barbara,
estrangeira, para “ultrajar o marido infiel, para mostrar a natureza elementar da
mulher, livre das limitagdes da moral grega”. Assim, Euripides fez de Medéia “a
heroina da tragédia matrimonial burguesa, tal como se manifesta na Atenas
daquele tempo, embora ndo de forma tdo extrema” (JAEGER, 2001, p. 400).

Entretanto, se Medé¢ia verbaliza o segundo plano a que estavam relegadas
as figuras femininas, ndo esque¢amos de seu triunfo e ascensao, ao final da peca.
Longe de uma vitimizagao pela condigdo de “sofredora”, Medéia expde sua forca
e coragem ja nos ultimos versos que citamos: “Melhor seria estar trés vezes em
combates,/ com escudo e tudo, que parir uma s6 vez!” A dor do parto, dor da
vida, prepara as mulheres também para uma espécie de guerra — no caso desta
tragédia, a guerra da vinganca.

No roteiro de Vianna Filho, ndo existe um monologo universalizante que
resuma a condi¢ao da mulher — em momentos esparsos, vemos o desabafo de
Medéia, mas quase sempre a partir de sua perspectiva individualista. Assim ¢
que, ao conversar com Creonte, ela lhe diz: “Sou mulher, Creonte, assustada...
sem forca pra carregar o peso da ingratiddo de Jasdo (...) a vitima sou eu...”
(Anexo A, p.VIII). Logicamente, essa fragilidade ¢ fingida, para obter de Creonte

o prazo de um dia, necessario ao cumprimento da vinganga — porém, ¢ possivel

105



identificar na passagem a opinido, bastante comum ainda na contemporaneidade,
que associa a mulher aos medos e a fraqueza.

Em outro momento, no didlogo com Jasdo, quando busca também um
artificio de conciliagdo de modo a angariar confianga, Medéia comenta que ““sao
os homens que fazem o destino, enfrentam as mais duras provas” (Anexo A,
p.XV), numa parafrase dos versos de Euripides, que celebravam os homens
enquanto guerreiros. Também aqui o discurso ¢ falacioso, visto que Medéia agira
justamente no intuito de mostrar que ela era capaz de formar o proprio destino,
enfrentando terriveis provas.

Na peca Gota dagua (2004, p.76), encontramos uma passagem
equivalente a da tragédia grega, com Joana generalizando as limitagdes que estdo

ao redor das mulheres:

Que venha e volte, entre e saia, que monte
e desmonte, que faca e que desfaca...
Mulher é embrulho feito pra esperar,
sempre esperar... Que ele venha jantar

ou nao, que feche a cara ou faga graca,
que te ache bonita ou te ache feia,

mae, crianga, puta, santa madona,

a mulher é uma espécie de poltrona

que assume a forma da vontade alheia.

As arbitrariedades suportadas pelas mulheres reduzem-nas a coisas,
embrulhos, poltronas, elementos passivos — ao passo que os homens siao descritos
como dindmicos e instaveis. H4 muita semelhanga entre esta figura,
constantemente a espera, com a outra, de Euripides, que tinha “de fixar os olhos
numa criatura so0”, sem diversdes possiveis. O elemento de fidelidade como

discrepancia entre os sexos ultrapassa os séculos e surge com idéntico perfil. No
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final de Gota dagua, num discurso pouco sincero mas suficiente para

tranqiiilizar Jasdo, Joana lhe diz (idem, p. 160):

Se homem ¢ agdo e mulher, postura

A mulher, o raso, o homem, o fundo

Se a mulher ¢ de casa e ele ¢ do mundo
Se ele é chave-mestra e ela € fechadura,
Entdo o que a mulher tem que cobrar
Dele ndo ¢ lealdade, mas brilho.

Pode comer quem quiser, fazer filho
Numa, casar com outra, descasar,

O que importa é ganhar uma parada
Toda semana.

Aqui, novamente a idéia do homem que “ganha a parada”, que ¢
conquistador e combatente, entra em dualismo com a figura de uma mulher
estatica, que ¢ “de casa” e representa uma “fechadura” — um simples recipiente,
sem profundidade, sem brilho proprio. Estando num contexto contemporaneo,
esta fala — eficiente a ponto de Jasdo sentir-se bastante confortavel depois de
ouvi-la — mostra como ndo houve grande mudanca, ao longo do tempo, no que
tange ao comportamento exigido de uma mulher.

Sem desejarmos fazer uma andlise exaustiva, pretendemos ainda trazer
como exemplos trechos dos didlogos de Medéia/Joana com Jasdo e Creonte. Este
par masculino funcionara, na peca, como simbolo da trai¢do. Creonte, como o
poderoso pai da futura esposa de Jasdo, ¢ também a figura de um homem ativo,
que seduz com suas promessas de dinheiro e prestigio. O rei de Corinto, na
tragédia cléssica, ¢ culpado por possuir uma filha que despertara em Jasao o
anseio por uma elevagdo social e uma nova esposa. Medéia, naturalmente,

dedica-lhe todo o rancor — porém, sabe que ndo pode demonstrar a um rei a

insubordinacao da ira. Por isso, em Euripides (2001, vv. 349-356), encontramos
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uma Medéia preferencialmente vitimada, diante do exilio que Creonte lhe

ordena:

Nao tremas diante de mim, pois que maldade

ja me fizeste? Nao ofereceste a filha

a quem a quis? Odeio o0 meu esposo, sim;

mas, quanto a ti, creio que procedeste bem;

tua felicidade ndo me causa inveja.

Casem-se os dois, sejam felizes, mas me deixem
viver aqui. Suportarei sem um murmurio

as injustigas. Os mais fortes me venceram.

Toda a postura suplicante e confessora de fragilidades ¢ desmascarada
versos depois, quando Medéia obtém o prazo que queria. Ao coro, entdo, ela
admite:

Lisonjeei Creonte para meu proveito

e minhas suplicas foram premeditadas.

Eu nem lhe falaria se ndo fosse assim,

nem minhas maos o tocariam, mas tdo longe
o leva a insensatez que, embora ele pudesse
deter meus planos expulsando-me daqui,
deixou-me ficar mais um dia. (vv. 415-421)

Na Medéia de Vianna Filho, j4 comentamos que a condigdo de Creonte
(apesar do dinheiro que o coloca em superioridade) estd identificada a uma
sociedade de carnaval e costumes populares. Assim, ndo sendo nenhum rei, ele
ndo merece a reveréncia de Medéia, que inicia seu didlogo ferozmente. Diante da
expulsdo, ela protesta: “Esta ¢ a minha casa, Creonte. L4 eu posso ser traida mas
nao posso viver? Vocé ndo ¢ autoridade. Que lei € essa que te permite expulsar
os outros das suas casas?” (Anexo A, p.VII). Apenas depois ¢ que Medéia adota
uma atitude mais controlada — e, neste momento, o trecho ¢ muito parecido com
0 que vimos na tragédia classica: “Casa tua filha, homem, ela ¢ linda, ¢ jovem, ¢

eleita. Casa tua filha, derrama tua festa, teu chope, soa os tambores... me deixa
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com minha raiva. Nao ¢ permitido ter?... Me da mais um dia s6. Vocé tem medo
de um dia, de mim... mulher?” (Anexo A, p.VIII).

Em Gota d agua, Creonte ¢ dono do conjunto habitacional em que Joana
vive. Sem esconder o medo que a macumbeira lhe causa, ele se vale de antigas
dividas como pretexto para expulsa-la. Inicialmente, o “recado” do exilio ¢

levado por Jasdo — e Joana, enfurecida, j4 menciona Creonte com grande revolta

(p-130):

O prego que constava na escritura

eu ja paguei. Passo mais de seis anos
em cima de u’a maquina de costura,

dia e noite ali emendando uns panos —
tu quase sempre na maior pendura.

Eu 14 trabalhando de sol a sol.

(..

Quando vi, tinha pago o prego antigo

e ja devia duas vezes mais.

Que ¢ isso? Nao pago. Nao tem castigo.
E todo mundo ai ja deu pra trés.

Se vem falar de despejo comigo,
despeja todo mundo, meu rapaz

— tu quase sempre foste um bom amigo.
Por isso eu digo, Jasdo, essa casa

¢ minha, sim, e Creonte é ladrio.

A estratégia de Creonte, para angariar a simpatia dos vizinhos de Joana, ¢
perdoar os débitos de todos os outros moradores. Quando finalmente adquire a
aura de “empresario-salvador”, ele parte para expulsar sua inimiga. Joana, entdo,

nao tem saida além do fingimento de uma pacificidade (p. 156):

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

Esta cena de suplica ¢ praticamente idéntica em todas as versdes dessa

tragédia. Da mesma forma, o confronto entre Jasdo e a ex-esposa alcanga
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desempenhos semelhantes nas trés obras em analise. A tragédia grega apresenta
um Jasdo autoritdrio, que tenta argumentar sobre os beneficios que seu
casamento com a princesa trara para os filhos que teve com Med¢ia. Esta,
naturalmente, discute com acirrado furor, e mesmo conta com o apoio do coro,
que também reprova as atitudes do traidor. O didlogo comega com o espanto de

Medéia pela ousada presenga de Jasdo:

Maior dos cinicos! (E a pior injiria

que minha lingua tem para estigmatizar

a tua covardia!). Estas aqui, apontas-me,
tu, meu inimigo mortal? Nao ¢é bravura,
nem ousadia, olhar de frente os ex-amigos
depois de os reduzir a nada! (vv. 528-533)

A presenga do ex-marido ¢ o mote para que a peg¢a assuma um flash-back
explicativo, pela fala de Medéia. Todo o passado mitico, compreendendo a
aventura dos argonautas, o pacto de fidelidade entre Jasdo e Medéia e o desprezo
que esta dedicou ao proprio pais sdo resgatados, num discurso de mulher ferida
pela ingratiddo. A tudo Jasdo responde com soberba, declarando que os
beneficios que recebeu da esposa nao foram espontaneamente ofertados por ela,
mas surgiram das “setas inevitaveis” do Amor.

No roteiro de Vianna Filho, a retrospectiva do amor conjugal fracassado
aparece antes do encontro de Medéia com Jasdo. Numa primeira tentativa de
magia negra contra sua rival, Medéia, ao invocar os poderes magicos, declara seu
abandono (Anexo A, p.II-IIT). Quando se vé diante do ex-marido, entdo, ndo

demora muito para que Medéia expurgue toda sua raiva:

Deixei minha casa execrada de meu pai, meu irméo, toda minha gente. Te dei
dois filhos, e vocé ndo, ndo fez legal nossa unido, e eu aceitei, cega de
confianca. Porque iamos esperar dias melhores, e trabalhei por vocé e ouvi teus
desanimos, tua vacilacdo; vocé perdeu empregos, ganhava misérias por ai
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tocando violdo, e eu trabalhando, vocé ficou doente seis meses na cama, € eu na
tua cabeceira, minha pele secando, os musculos afrouxando, mas ali, nunca
perdi o dnimo e te ajudei a pagar tuas roupas, paguei pra vocé comprar o direito
de gravar um primeiro disco que s6 noés ouvimos ¢ mais ninguém! Se vocé nao
tivesse filhos, Jasdo, podia ir embora ¢ eu nem me incomodava, porque um
homem que ndo ¢ capaz de manter na fortuna um amor que o sustentou na
desgraca, € um fraco e ndo merece misericordia (Anexo A, p. XI).

Em Gota d agua, notamos uma espécie de simbiose entre as outras
versoes. Como as cenas sdo mais detalhadas, existem duas situacdes em que
Joana entra em confronto com o ex-companheiro. No primeiro didlogo, temos um
minucioso flash-back das dividas que Jasdo teria. Joana se coloca como a

responsavel por tudo o que ele se tornou:

Te conheci moleque, frouxo, perna bamba,
barba rala, calga larga, bolso sem fundo.

Nao sabia nada de mulher nem de samba

e tinha um puto dum medo de olhar pro mundo.
As marcas do homem, uma a uma, Jasdo,

tu tirou todas de mim. (...)

E foi assim, enfim, que eu vi nascer do nada
uma alma ansiosa, faminta, buligosa,

uma alma de homem. Enquanto eu, enciumada
dessa explosdo, a0 mesmo tempo, eu, vaidosa,
orgulhosa de ti, Jasdo, era feliz,

eu era feliz, Jasdo, feliz e iludida,

porque o que eu ndo imaginava, quando fiz
dos meus dez anos a mais uma sobrevida

pra completar a vida que vocé ndo tinha,

¢ que estava desperdicando o meu alento,
estava vestindo um boneco de farinha.

Assim que bateu o primeiro pé-de-vento,
assim que despontou um segundo horizonte,

la se foi meu homem-orgulho, minha obra
completa, 14 se foi pro acervo de Creonte... (p. 89-90)

No segundo encontro do casal, Joana parece resumir todas as queixas

anteriores, numa fala que comeca com o mesmo espanto da Medéia grega:

Que cinismo! Meu Deus, mas que cinismo!...
(...)

Sou a Joana, te conheci crianga,

lembra? Mas qual, vocé ndo lembra nada.

Me deixou com frio, sem esperanga,

dois filhos sem pai, toda esculhambada (p. 131).
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Ja tivemos a oportunidade de apreciar, em capitulo sobre algumas
questdes teorico-metodoldgicas, os fendmenos de paratopia, etos e cena
enunciativa aplicados a Gota d’agua, nossa obra-foco de estudo. Entretanto, por
ocasido do cotejo entre os fragmentos que compdem os didlogos das
protagonistas com seus opositores (o marido traidor e seu futuro sogro),
confirmamos o comportamento paratopico de Medéia/Joana. A variagdo
maximo/minimo ¢ nitida nas falas, com a personagem assumindo um discurso
ora agressivo, ora humilde. Isso, naturalmente, repercute em todo o conjunto
caracteristico do etos, e a complexidade das mudancas ¢ um dos sinais da riqueza
psicologica, na construcao do enredo. Mesmo no confronto entre Medéia e Jasao,
ndo existe puramente agressividade — hé instantes de lamento, de duvida e choro,

verbalizado na peca Gota d’ agua numa passagem como a seguinte:

Nao vai, Jasdo. Fica mais um pouco, Jaséo.

Nao vai. Pelo amor de Deus, Jasdo, volta aqui,

Gigolo, quero dizer mais, ndo vai embora,

sacaninha, aproveitador, volta, Jasdo!

Nao, Jasdo, por favor, Jasdo, ndo vai agora.

(Falou isso chorosa; de repente, para e retoma o controle)
Mas vou me vingar, isso nao fica assim, ndo... (p. 92)

E interessante notar como no trecho acima se evidencia uma debilidade
feminina, uma busca de amparo, logo substituida pelo “controle” do sentimento
de vinganca. A dignidade que faz com que Medéia ndo rasteje e nao implore (a
ndo ser com segundas inten¢des) coloca o crime como motivado antes pela
honra, que pelo ciime. Tal aspecto sera mais bem debatido na Gltima parte desta
tese — mas desde agora alertamos para certa “atmosfera masculina” que o tema da
honra nos invoca. Sempre que se fala em dignidade, brio, gloria, associamos tais

termos a qualidades masculinas, provavelmente pela relacdo quase imediata entre
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grandeza, forca e poder, caracteristicas de guerreiros e lideres, pessoas que,
durante a Historia da Humanidade, quase nunca foram representadas por alguém
do “sexo fraco”.

Trabalhar com o par masculino-feminino como sindnimo de forca-
fraqueza seria também observar a pratica da paratopia e da variagdo do etos,
embora de maneira superficial. A personagem Medéia concentra em si a
tendéncia maximo-minimo ndo como uma flutuacdo irregular, um sinal de
inconstancia, no que isso possa ter de elemento indefinidor. Ao contrario, seu
hibridismo ¢ a representacdo de um temperamento consolidado em extremos —
que ndo sao radicalmente opostos, mas complementares.

Complementar também ¢ a questdo discutida a partir de uma personagem
como Jasdo, que, de representante do povo, passa a membro de familia de um
repressor, seja este simbolizado por um rei, empresario ou simplesmente alguém
com suas leis particulares, que prejudicam o indefeso. A paratopia esta
condensada mais uma vez, e pelo recurso de diferentes etos que fazem Jasao se
adaptar as diversas situagdes. Nesse sentido, Medéia, quando se insurge contra a
injustica da qual € vitima, representa por extensdo a revolta de um povo contra
seu opressor. O exemplo doméstico, privado, passa a valer como figuragdo do
coletivo ou universal. E as conseqiiéncias, neste caso, apontam para um sistema
sociopolitico em que o tragico surge como a expressao mais adequada.

Interessa-nos, assim, pensar na Medéia de Vianna Filho e, sobretudo, na

Gota d' agua de Chico Buarque e Paulo Pontes como reflexos de temas urgentes
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para o contexto brasileiro da década de 1970. Tal serd o nosso objetivo,

discutindo o valor politico destas obras no topico que se segue.

4.2.1. O valor politico da Medéia brasileira

Faremos agora consideracdes sobre a figura da Medéia brasileira
construida simultaneamente pelas obras de Vianna Filho e Chico Buarque e
Paulo Pontes. Joana (que traz um nome de teor mais comum, popular) ¢ uma
espécie de extensdo da Medéia do roteiro televisivo. Na pega Gota d &gua, a
protagonista torna-se uma figura mais trabalhada, com falas e cenas que
permitem uma profundidade psicologica — aspecto fatalmente resumido pelas
limita¢es do suporte televisivo com o qual Vianna Filho trabalhou. Entretanto,
ja comentamos no capitulo anterior que Joana traz, em seu perfil, elementos
inaugurados por Vianna Filho. O processo de retextualizacdo da obra classica
passa pelo roteiro enquanto obra-ponte — embora, naturalmente, ndo se detenha
nele. Assim, se Gota d'4gua ¢ uma obra mais enriquecida, inclusive em termos
lingliisticos, considerar Joana como a Medéia brasileira ¢ embutir, na sua
formacdo, a protagonista anteriormente criada pelo roteiro de TV — a
macumbeira, mulher pobre e traida, que tdo bem representa os sofrimentos de um
povo. Uma personagem com certeza mais familiar para nds que a Medéia de
Euripides, princesa exilada, com poderes magicos e ascensao previsivel.

A decadéncia da Medéia brasileira, sua derrota ao fim do roteiro/peca, ja
nos leva a pensar numa representacao politica, na medida em que o tragico,

convertido para o contexto brasileiro, traduz um periodo de repressao. A década
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de 1970 para o teatro em nosso pais foi, sob muitos aspectos, resultado de um
processo de medo e censura que explodiu no final dos anos sessenta.

Inicialmente, logo apds a deposi¢do de Jodo Goulart, em 31 de marco de
1964, a classe teatral sofreu a ilusdo de que seria poupada: o interesse que o
presidente Castelo Branco dedicava aos espetdculos teatrais, sendo ele mesmo
um freqiientador assiduo de pecas, camuflou as ondas de perseguicao que se
seguiriam.

Como presidente, inclusive, Castelo Branco iniciou seu relacionamento
com a classe teatral nomeando, menos de dois meses depois de empossado, uma
estudiosa de grande prestigio, Barbara Heliodora, para a direcdo do Servigo
Nacional de Teatro. A campanha nacional de teatro do mesmo 6rgao passou a
contar com a colaboragao de um conselho consultivo formado por figuras como
Carlos Drummond de Andrade e Décio de Almeida Prado. Na época, entretanto,
predominavam as produ¢des meramente comerciais, no teatro brasileiro.

O cenario comegou a mudar durante o més de julho, com a encenagdo de
Vereda da salvacdo, de Jorge Andrade. O espetaculo, sob a direcdo de Antunes
Filho, representava um grande avanco na dramaturgia, mas acabou sendo
incompreendido pelo publico. O fracasso de bilheteria fez com que o TBC
encerrasse suas atividades como companhia produtora, apés uma longa série de
crises. Ainda em Sao Paulo, entretanto, o grupo Oficina montou, nesse periodo,
Andorra, de Max Frisch, um discipulo de Brecht. A peca ndo foi nenhum ponto

alto do grupo, mas simbolizou uma iniciativa importante na medida em que o
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Oficina comecava a deixar claro o seu inconformismo com o clima politico do
pais.

Aos poucos, varias pecgas nasceriam para estimular criticas subjacentes ou
referéncias implicitas feitas a ditadura. Os vetos comegaram a ser distribuidos,
atingindo at¢ mesmo uma peca de Shakespeare, que recebeu cortes no ano das
comemoragdes pelo quarto centenario do poeta. Quando aconteceu o show
Opinido, dirigido por Augusto Boal e interpretado por Nara Ledo (depois
substituida por Maria Bethania), a classe teatral estava prestes a sentir os efeitos
de uma reagdo que vinha sendo guardada como num barril de pdlvora.

Uma grande mudanga cultural acontecia, insuflada pelos escritos do
diretor e ensaista francés Antonin Artaud. Seus estudos, resgatados e entendidos
como uma biblia do novo teatro, impulsionavam jovens experimentadores. Ao
mesmo tempo, artistas engajados acenavam com o nome de Brecht como o pai de
uma estética altamente ideoldgica. A censura tornava-se mais e mais acirrada,
sobretudo no ano de 1968, que conheceu uma inédita greve da classe teatral.
Personalidades como Cacilda Becker, Glauce Rocha, Tonia Carrero, Ruth
Escobar ¢ Walmor Chagas lideraram grupos para diversas vigilias civicas nas
escadarias dos teatros do Rio de Janeiro e de Sao Paulo.

Em junho, o Comando de Ca¢a aos Comunistas invadiu a pega Roda Viva,
de Chico Buarque, marcando com este episédio um éapice da repressao. Diversos
atores sofreram espancamentos, o cenario € o equipamento técnico foram
danificados naquela temporada em Sao Paulo. Em setembro, numa turné pelo Rio

Grande do Sul, a mesma pega voltou a ser perseguida, até sua proibi¢do em
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definitivo pela censura. Na mesma época, outros acontecimentos confirmam a
atmosfera de terror: teatros como o Gil Vicente (RS) e o Opinido (RJ) sofrem
atentados a bomba, o ator Flavio Rangel ¢ parado na rua e tem a cabeca raspada,
a atriz Cacilda Becker ¢ demitida de seu emprego na TV Bandeirantes, por
pressao dos orgdos de seguranga...

Quando o roteiro Medéia e a peca Gota d' dgua surgem, respectivamente
em 1973 e 1975, o momento historico, se ainda ndo representava a completa
liberdade de expressao, ja superava a fase dos “anos de chumbo”. Esta expressao
tinha caracterizado o governo de Médici, de 1969 a 1974, quando uma severa
censura perseguiu todas as formas de expressao artistica do Brasil e controlou a
imprensa. Casos de tortura, exilio e desaparecimento de intelectuais foram o
saldo humano de um periodo que paradoxalmente também conheceu o chamado
“milagre econdmico”. De 1969 a 1973, o PIB brasileiro crescia a uma taxa de
quase 12% ao ano, enquanto a inflagdo beirava os 18%. Com investimentos
internos e empréstimos do exterior, o pais avangou, gerando milhares de
empregos e empreendendo algumas obras consideradas faradnicas, como a
Rodovia Transamazonica e a Ponte Rio-Niter6i. O resultado de tantos
empréstimos estrangeiros, naturalmente, foi uma divida externa elevadissima.

A partir de 1974, o governo do general Ernesto Geisel sugeriu um lento
processo de transi¢do rumo a democracia. O fim do milagre econdmico insuflava
a insatisfacao popular, a0 mesmo tempo em que a crise do petroleo e a recessao
mundial interferiam na economia brasileira. Mas, diante de tantos problemas

sociais, existia algo a se comemorar: uma gradual abertura politica, com a
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oposicado ganhando mais espaco. Em 1978, Geisel acabaria com o Al-5,
restaurando o habeas-corpus e abrindo caminho para a volta da democracia no
Brasil.

A relativa tranqiiilidade em relagdo aos meados da década de 1960, porém,
nao acomodou os artistas. Para nos determos apenas em exemplos relativos aos
autores focados nesta pesquisa, lembremos que entre os anos de 1968 e 1978
Chico Buarque escreve seus textos teatrais e lanca suas cangdes de mais forte
teor politico. Para Sant’Anna (2004, p. 161), uma analise cronoldgica da obra
deste autor deveria compreender uma primeira fase, caracterizada por um inicio
de produgdo ingénua, com o poeta “em disponibilidade, a toa na vida, fazendo
consideragdes liricas sobre os pequenos incidentes do dia-a-dia.” Um segundo
momento, inaugurado pela peca Roda viva, encenada em 1968, ja foi um “sinal
de ruptura com a imagem de bom mocgo que o sistema publicitdrio queria impor
ao poeta” (idem, ibidem).

Nesta fase posterior, conforme Sant’Anna, percebemos melhor a
constru¢ao musical das composi¢des de Chico Buarque, a dramaticidade dos
temas, a violéncia erdtica e uma agressividade ideoldgica. Tal aspecto
contestatorio seria um trago da chamada “cancdo de protesto” tipica da época de
militadncia politica. Segundo Silva (2004, p. 178), em toda a obra de Chico
Buarque ¢ perceptivel a expressdo das minorias marginalizadas: esse foco
“integra-se naturalmente ao projeto poético” do autor. Mas ocorre que, no caso
especifico do periodo historico considerado, percebe-se um retrato da

nacionalidade reprimida motivado pelas interdi¢cdes didatoriais.
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Paulo Pontes, por sua vez, ja em 1971 escreveu seu primeiro Sucesso
nacional, Um edificio chamado 200. Partindo de uma tematica popular — a
tentativa desesperada de ganhar na loteria para sair de uma vida mediocre —,
Paulo Pontes revitalizou a decadente comédia de costumes. Com grande talento
para criar comicidade a partir de situagdes dindmicas, o dramaturgo mostrava-se
engajado na luta por um teatro que chegasse até o povo. Participante, assim como
Vianna Filho, da proposta nacional-popular, Paulo Pontes enfrentaria muitas
barreiras no processo dessa “revolucdo artistica” proposta pelos intelectuais na
época. A conscientizacdo ensaiada pelo teatro sofreu grandes golpes de
incompreensdo por parte do proprio povo, como ressalta Vieira (1997, p. 42),
referindo-se ao episddio do incéndio da sede da UNE, no Rio, em 1° de abril de

1964:

O pior ndo fora o fato de descobrirem, na ultima hora, a sua impoténcia diante
do poder das armas. O pior, talvez, foi descobrir que o povo aplaudia o golpe,
que a cidade do Rio de Janeiro virara uma festa; fora perceber que o golpe
assumira o papel de “Redentora” no imaginario popular. O golpe, afinal, viria
para livrar o povo da ameaga cruel dos comunistas, os que bebiam o sangue das
criancinhas.

Dentro desse contexto de embates e reflexdes politicas, seria muito
empobrecedor estudar uma retextualizacgdo da Medéia apenas em suas
atualizacdes de tempo, cultura e lugar. A propria tragédia de Euripides ja trazia
discussoes de teor social e politico que interessavam a comunidade grega classica
(e, no item intitulado “O percurso de um mito”, vamos nos deter um pouco
nisso). No Brasil de 1970, entdo, tornam-se inevitdveis as circunstancias

sociopoliticas referidas. Medéia € protagonista de uma tragédia nido apenas
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familiar, mas brasileira (como o subtitulo para a 33* edi¢do de Gota d’'agua
anuncia).

O sentimento do tradgico, conforme comentamos no item “Da tragédia
classica a tragédia brasileira”, pode ser entendido modernamente como vinculado
a acontecimentos que evidenciam as seguintes caracteristicas: sdo geralmente
tristes, “envolvem uma perda irreparavel (...); tendem particularmente a envolver
morte (...); entretanto, ndo qualquer tipo de morte, mas apenas tipos particulares,
excluindo a morte natural” (MOST, 2000, p. 22).

E dentro desse amplo conceito de tragicidade, portanto, que vamos agora
pontuar nossa investigacdo. Veremos como o especifico torna-se alegoria para o
coletivo, como o doméstico expande-se e serve de entendimento de toda uma
sociedade — uma espécie de “prototipo imovel”, conforme o conceito de Barthes
(1978) para mito. Nao queremos adotar completamente a visdo barthesiana a
respeito — em primeiro lugar, porque ainda ndo estamos tratando do tragico
enquanto mitico, e, depois, porque Barthes compreende o mito enquanto
ideologia paralisante, no seu objetivo de “imobilizar o mundo” (idem, p. 175).

E 6bvio que nio enxergamos nenhuma doutrina imobilizante no processo
de expansao que a historia de uma mae assassina ganha, para ilustrar toda uma
condi¢do social tragica. Mas aproveitamos de Barthes a idéia de que um mito
perpetua valores sacralizados. A perpetuagcdo, a nosso ver, ndo invalida a
produtividade criadora — os movimentos retextualizadores provam justamente o

, . L. , .. 14 .
contrario. Se a figura de Medéia mantém-se permanente enquanto mito = (e mito

' Alguns estudiosos, como Neves (1985), ponderam que a real esséncia do mito foi conhecida somente
no periodo classico, e épocas posteriores sempre diminuiram o seu significado, “porque lhe tiraram a

120



tragico), na medida em que continua a despertar valores ricos a compreensao da
humanidade, cabe-nos investigar até que ponto as mudancas realizadas pelo
roteiro de Vianna Filho e pela peca de Chico Buarque e Paulo Pontes
acrescentam novas circunstancias a tal entendimento. Nossa hipotese € que as
novas circunstancias estdo atreladas ao contexto de producdo das obras — a
década de 1970 no Brasil, invariavelmente marcada por uma importancia
politica.

Nosso objetivo nestas paginas €, entdo, observar como a nogao do tragico
no sentido contemporaneo assume uma voz politica dentro do roteiro Medéa ¢
da peca Gota d’ agua. Simbolizar a repressao através de uma situagdo doméstica
que ostentasse um marido traidor, uma mulher abandonada e expulsa da propria
casa, com dois filhos inocentes sacrificados, poderia ser um eficaz mecanismo de
drible a censura, no ato de falar sobre a opressao dos poderosos e a inttil rebeldia
das vitimas. Encontrar tal correspondéncia tdo produtiva numa tragédia classica
que se revisita era também uma resposta ao teatro puramente politizado e
brechtiano — que, por iniciativas do CPC (conforme vimos em andlise sobre o
Teatro Nacional-Popular), redundava numa arte pouco criativa e esteticamente
estéril.

A implicitude das equivaléncias politicas no roteiro Medéia e na peca
Gota d agua ¢, basicamente, o que distancia seus autores da classificagdo
brechtiana, sem que por isso suas criagdes se tornem despolitizadas. Apenas

constatamos, em ambos os casos, uma acertada medida no grau de

sacralidade de experiéncia total do homem e do universo” (p.99). Em nossa pesquisa, ndo adotamos
tamanha restricao.
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questionamentos sociopoliticos. A proposta conscientizadora do publico tinha
sido radicalizada pelo “teatro épico” de Brecht, chegando ao ponto de negar
qualquer finalidade ludica dessa arte. Por ocasido de seu surgimento, tal idéia
entusiasmou, mas a longo prazo demonstrou ser desgastante, com pecas sempre
direcionadas para o estranhamento reflexivo e, no caso de alguns de seus
adeptos, descuidadas de elaboragdes formais.

Assim € que, em trechos como os que citaremos a seguir, extraidos do
roteiro Medéia e da peca Gota d agua, veremos como os elementos de critica
podem transcender a situagao dos enredos, langando, de modo implicito, um
eficaz questionamento social e at¢ mesmo politico. Tome-se como exemplo,
primeiro, a passagem no prologo da Medéia de Vianna Filho: “Conjunto
residencial popular ja velho. Sdo muitos prédios. Pobreza. Lixo. E noite. Falta de
luz em corredores e patios” (Anexo A, p. I). O retrato da baixa sociedade ¢
necessario para contrapor a realidade de Medéia a de Creonte, que desperdiga
dinheiro na festa de casamento da filha.

Poderoso, Creonte representa uma lei propria, capaz de desalojar uma
mulher no meio da noite, obrigd-la a uma saida repentina. A cena em que 0s seus
“asseclas” invadem o apartamento de Medéia certamente guarda fortes
semelhancas com as “batidas” policiais que surpreendiam os transgressores da

ordem politica no principio da década de 1970, no Brasil:

A porta do apartamento abre com violéncia. Os trés paus mandados de Creonte
entram no quarto, acendem a luz.

UM - Vem com a gente, mulher.

MEDEIA — Que é isso?

DOIS - Vem, Medéia! (Pega Medéia) Creonte quer falar com voce.

MEDEIA — Fala baixo, acorda meus filhos. (Dolores entra. Estremunhada.
Assustada.) Creonte que venha aqui.
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TRES — Cala essa boca! Creonte entrar nessa casa onde vocé assopra 6dio? (Os
meninos acordam assustados.) Vem, mulher, Creonte ndo gosta de esperar.

UM — Os meninos descem também. (Vai pegar as criangas.)

FILHOS — Mamae! Mamae! (Choram, se assustam.)

(...)
CREONTE — Vai embora daqui, Medéia. Agora. No meio da noite mesmo. Vai

embora desta zona. Nao deixa nem respiracao aqui. Vai agora!
(Anexo A, p. VI)

O banimento de Med¢ia espelha o exilio que inimeros brasileiros
sofreram, na época ditatorial. Na pe¢a Gota d’agua, ndo temos uma cena de
agressao fisica do mesmo porte, embora Jasdo (que fica encarregado de levar a
mensagem de expulsdo a Joana) agrida a ex-esposa verbalmente, € com muita
veeméncia. Entretanto, a auséncia de “capangas” de Creonte, sujeitos
desconhecidos que invadem a residéncia para intimidar a moradora, deixa a cena
no ambito mais doméstico, de briga familiar. Se uma leitura mais abrangente
neste caso nao seria tdo valida, nem por isso a ameaca de exilio (com todas as
suas conotagdes mais amplas) deixa de existir. Além do que, Gota d é&gua
apresenta varios momentos de criticas que podem ser vistas sob um prisma
politico.

Na peca de Chico Buarque e Paulo Pontes (2004), o ambiente da pobreza
também tem sua descricdo muito viva. Veja-se a propdsito a fala da personagem

Xulé, que se queixa dos problemas financeiros:

Falhei de novo a prestagdo da casa...

Mas, pela minha contabilidade,

pagando ou ndo, a gente sempre atrasa.
Veja: o prego do cafofo era trés.

Trés milhas ja paguei, quer que comprove?
Olha os recibos: cem contos por més.

E agora inda me faltam pagar nove.

Com noves fora, juros, dividendo,

mais correcao, taxa e ziriguidum,

se eu pago os nove que inda estou devendo,
vou acabar devendo oitenta e um... (p. 29)
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Mesmo Jasdo, que alcanga certo prestigio (pelo sucesso do samba e pelo
noivado com a filha de um rico empresario), ¢ descrito com a “cara do povo”, o
que mostra a ja comentada preferéncia de Chico Buarque por dar voz aos sujeitos

marginalizados:

ALMA- Vocé ja sofreu muito, a gente vé no rosto.
Debaixo dos olhos tem muito sobressalto.

Aqui na testa, quando franze, bem no alto,
aparece uma linha feita de desgosto.

A boca, que ja ¢ muito desajeitada,

entorta quando ri, como se uma metade

fosse feliz e a outra tivesse vontade

de chorar, igual a uma criancga enjeitada (p. 43-4)

Este perfil, elaborado pela noiva a respeito do homem com quem ela vai
se casar, ndo ¢ dos mais apaixonados ou elogiosos, sinalizando uma
imparcialidade que revela, antes de tudo, a aparéncia de um homem do povo, um
brasileiro vitima de muitos sofrimentos e dores. E ainda interessante o fato de,
poucos versos adiante, Alma também dizer para Jasdo: “Eu cuido de vocé / Eu
trato de fazer vocé chorar...” (p. 44) Esse ¢ o discurso de alguém poderoso,
manipulador — e o fato de Alma ser uma rica herdeira comprova isso —, com duas
possiveis acepc¢des. Numa primeira instancia, dentro da situacdo amorosa, as
mengdes ao cuidado e ao choro podem assumir um carater protetor, com a noiva
simulando um aconchego maternal que promete oferecer ao futuro marido.
Entretanto, o segundo sentido ¢ ameacador, com a expressao ‘“cuidar de vocé”
indicando a promessa de atos cruéis, que levariam ao choro. Uma semelhanca
com o contexto politico ditatorial ndo seria, absolutamente, infundada.

Se em Gota d 4gua Jasdao ainda simboliza um sujeito marginalizado,

embora em processo de ascensdo social (através do casamento), Joana ¢
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personagem que reitera a voz dos excluidos. Apesar de toda condi¢do dramatica

que enfrenta, ainda ensaia uma revolta, direcionada aos outros € a si propria:

JOANA - Pra ndo ser trapo nem lixo,
nem sombra, objeto, nada,

eu prefiro ser um bicho,

ser esta besta danada.

Me arrasto, berro, me xingo,

me mordo, babo, me bato,

me mato, mato e me vingo,

me vingo, me mato e mato. (p. 63)

Do outro lado, estd Alma, representante de uma classe poderosa, junto

com seu pai, Creonte, que personifica a versao moderna de um tirano (na tragédia

antiga, esse era o seu posto, como rei de Corinto). Ele impde o exilio a quem o

desagrada, constroi suas leis particulares, e em muitos momentos discursa com

arrogancia. Observe-se a severidade (o “militarismo”) com que no trecho abaixo

ele descreve o povo brasileiro:

Vou lhe dizer o que € que € o brasileiro:
alma de marginal, fora-da-lei,

a beira-mar deitado, biscateiro,

malandro incuravel, folgado paca,

vé uma placa assim: “ndo cuspa no chao”,
brasileiro pega e cospe na placa.

Isso é que ¢ brasileiro, seu Jasdo. (p. 106)

Em outra passagem, diante da sugestao de Jasdo para que Creonte perdoe

as dividas antigas dos moradores do conjunto habitacional (ndo como um ato de

bondade, mas como um recurso tatico para aliciar simpatizantes), o poderoso

explode:

Pr’onde é que ia a ordem social

se eu fosse tratar burro a pao-de-16?
Quer trabalhar direito, t4 legal.
Agitagdo pra cima de mim, 6!
Liberalismo, Jasdo, acabou. (p. 115)
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A mentalidade em favor da subserviéncia do povo, do trabalho arduo e
mal remunerado em nome do crescimento nacional, tinha sido verbalizada pouco
antes por Creonte, num teor bastante proximo ao que se podia perceber em

discursos anticomunistas, na época ditatorial:

Na Inglaterra, uma pobre criatura

de oito anos, ha dois séculos atras,

ja trabalhava na manufatura

o dia inteiro, até ndo poder mais,

quatorze, quinze horas... Posso dar quantos
exemplos vocé quiser. Foi assim

que os povos todos construiram tantos

bens, industria, estrada, progresso, enfim.
Mas brasileiro ndo quer cooperar

com nada, ¢ anarquico, ¢ negligente. (p. 106)

E contra um opressor de grande estatura, portanto, que Joana tem de se
haver. A situagcdo piora quando seus vizinhos, que compartilham de idéntica
condicdo de pobreza, sdo aliciados pela sedutora proposta de Creonte, que
promete beneficios ao conjunto habitacional e perddo das dividas anteriores
desde que ninguém impeg¢a o banimento da ex-esposa de Jasdo. Joana, num
instante de extrema revolta, encontrard ainda apoio em Egeu, que lhe da

conselhos sobre como lidar com um opositor daquela envergadura:

Entdo, pra vocé se fortalecer,

ndo desperdice esse seu 6dio ao vento,
use esse mesmo 0dio como alimento,
mastigue, engula, saboreie ele,

se arraste, morda a lingua, arranhe a pele,
e chore, e reze, e role pelo chao,

faca das suas tripas, coragdo,

do seu coragdo, um corpo fechado

onde seu 6dio fique represado,
engrossando, acumulando energia.

Até que num determinado dia,

junto co’o 6dio dos seus aliados,

todos os 6dios serao derramados

ao mesmo tempo em cima do inimigo (p. 122)
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Numa passagem como essa, ndo hd como ndo enxergar uma mensagem
implicita de estimulo a espera, a esperanca, no fomento de atitudes que, cedo ou
tarde, vao tirar os poderosos de seu posto, vao dar voz aos vitimizados. O
contexto politico da estréia de Gota d’ dgua era, sem duvidas, favoravel a essa
interpretacao de resisténcia.

Interessante ¢ ainda observar como o papel de Egeu, na peca de Chico
Buarque e de Paulo Pontes, ja ndo ¢ o de um condutor no sentido fisico do
deslocamento, alguém como o taxista do roteiro Medé¢ia, ou como o rei de
Atenas, na Medéia classica, que abre as portas de seu pais para o refugio da
assassina. Sua dimensdo ganha um carater simbolico, por ser “mentor ideoldgico
da comunidade em que vive” (VIEIRA, 1997, p. 183). Permite, assim, ndo o
transito espacial (que, de resto, com a morte de Joana, ndo seria necessario), mas
o transito ideologico: “Egeu pde-se todo o tempo entre os grupos feminino e
masculino. Compartilha a dor de Joana e ajuda-a. Divide com os homens o
sentimento de injusti¢a diante dos precos abusivos (...) e, igualmente, ajuda-os.”
(VIEIRA, 1997, p. 193).

Os tais grupos, que dividem a esfera do feminino ¢ a do masculino
(sobretudo através das personagens que representam vizinhas e vizinhos),
compdem, como antes ja ressaltamos, uma espécie de coro. Assim, lemos em
Vieira (op.cit., p. 192):

O discurso de Joana, como Medéia, a amante abandonada, faz-se em Gota
d’agua através do grupo feminino. E esse grupo que se preocupa com as dores
amorosas de Joana, a sua reagdo desesperada ante a atitude de Jasdo. Enquanto
o discurso politico, o conteudo ideologico que constitui a segunda acdo, esta
posto no grupo masculino. S3o eles que avalizam ideologicamente o
comportamento de Jasdo. Sdo eles que conduzem, inclusive, a passagem do
discurso amoroso, problema de Joana, para o preco extorsivo que pagam pelas
casas em que moram, problema de todos. S3o eles que fazem o contraponto
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entre o tema eterno, o amor, ¢ 0 tema em permanéncia: a necessidade de
sobreviver a qualquer custo.

A questdo dicotdmica estabelecida pelo paralelo feminino-masculino,
associada ao universo mais popular ou mais politico — com o0s seus
desdobramentos discursivos —, serd mais adiante detalhada por nos. Por
enquanto, observemos que em todos os exemplos que ha pouco listamos, das
obras em analise (exemplos que, naturalmente, sdo apenas uma amostra), uma
dupla leitura sempre ¢ permitida — aquela de valor politico, simbolica,
representativa do contexto de producao, e outra, mais interna, que diz respeito ao
enredo e as personagens trabalhadas. Esse ponto ¢ imprescindivel para
contemplarmos o carater social, brechtiano, dessas composi¢des, como sendo
apenas uma influéncia — elemento visivel, mas discreto, que nao chega ao
potencial classificatorio.

De fato, se analisamos separadamente tanto a producao de Vianna Filho,
quanto a de Chico Buarque e a de Paulo Pontes, concluimos que, mesmo
associadas as idéias de cunho socializante e as preocupagdes do Teatro Nacional-
Popular, as obras desses autores ndo chegaram ao ponto de serem, no todo,
caracterizadas como puramente brechtianas.

Vianna Filho, por exemplo, apesar de em alguns momentos ter se
engajado no sectarismo de certas propostas do CPC, logo repensou sua
necessidade de fazer um teatro mais estético, e sua incursdo pela TV mostrou
verdadeiras propostas ludicas (embora nunca alienadas), como a da séric A

grande familia, ainda hoje atualizada pela Rede Globo.
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Paulo Pontes, desde a sua primeira pega, Parai-bé-a-ba, ja traz o recurso
do coro dentro de uma proposta de distanciamento que vem do teatro épico
brechtiano e filia-se & postura ideoldgica do Teatro do Oprimido'”. Apesar disso,
sua constante preocupagdo com uma criagdo artistica acessivel ao publico —
embora sempre conscientizadora — o manteve distante de radicalismos
ideologicos.

Chico Buarque, por sua vez, apresenta um comprovado resgate de Brecht
na Opera do malandro. Com estréia em julho de 1978, no Rio de Janeiro, esta
sua peca elabora uma retextualizacdo da Opera do mendigo, de John Gray (de
1918) e da Opera dos trés vinténs, de Bertold Brecht e Kurt Weill (de 1928).
Entretanto, também neste caso, ¢ preciso levar em conta os limites da influéncia.

A Opera do malandro é um espetaculo musical, tendo como ambiente um
bordel, espago propicio ao retrato da malandragem brasileira, do submundo
carioca. Chico Buarque ndo adota o tipico teatro brechtiano, com distanciamento,
cortes temporais, digressdes, debates e outros efeitos de estranhamento. Todas
essas ferramentas do “teatro épico” de Brecht opunham-se ao “teatro dramatico”,
que desejava criar ilusdoes de realidade, o que resultava (de acordo com o
dramaturgo alemao) na diminui¢ao de uma percepgao critica.

O teatro épico, ao contrario, ndo pretende fazer uma construcdo
artificialmente mimética do mundo. Em vez do ilusionismo realista, quer abrir
um férum de debates em constante mutagdo — algo capaz de tornar o espectador

um “agente privilegiado” da experiéncia cénica e, por extensdo, um “ator de sua

15 Vieira (1997, p.81) esclarece que Augusto Boal, ao estruturar seu método, inspirara-se no livro de
Paulo Freire, Pedagogia do Oprimido, que também muito iria influenciar Paulo Pontes em seus tempos
de trabalho como alfabetizador.
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propria historia”. O motor marxista para esse pensamento, em niveis extremos,
abominava a nocao de entretenimento que o teatro podia acarretar.

O roteiro Medéia e a pega Gota d'agua ndo chegaram a esse nivel de
absor¢ao politica. Entretanto, se ndo podemos rotular as obras em estudo sob este
conceito, de auténtico “teatro €pico”, nem por isso devemos negar a influéncia da
visdo politica que Brecht possibilitava. E sob esta raiz — estendida de maneira
bem adaptavel — que constatamos a riqueza ideoldgica subjacente a historia de
uma Med¢ia brasileira. A resposta a uma época ditatorial pulsa neste enredo,
pensado primeiro por Vianna Filho e depois retomado por Chico Buarque e
Paulo Pontes. Como reforga Vieira (1997, p. 193), Gota d’ agua é realmente uma

obra que associa a tragédia ao momento ditatorial que o Brasil vivia:

Joana, com a sua agdo suicida, pode ser lida como a imagem da guerrilheira que
buscou tomar o poder sem o apoio expressivo da sociedade. Egeu, o intelectual
de esquerda que ndo conseguiu sublevar as massas na medida necessaria. Jaséo,
o0 homem que veio do povo, e que conhece do povo cada gesto, vende seu saber
em troca de status quo diferenciado no quadro social dominado por Creonte, o
déspota. Assim como a classe média em relagdo a ditadura.

4.3. Questbes de autoria

Neste momento de nossa analise, cabem algumas reflexdes acerca das
noc¢oes de autor, sujeito € obra que estamos adotando. Sabe-se que, em qualquer
processo de textualizagdo, o sujeito, ao enunciar, assume uma determinada
posi¢do para realizar seu projeto: opera escolhas, de modo consciente ou nao
(POSSENTI, 2002). Na retextualizacdo, conforme o conceito considerado nesta

pesquisa, a pratica nao € outra.
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Nosso objetivo maior, de acordo com a Analise do Discurso, consiste em
observar como, no corpus utilizado, tais opg¢des visiveis na tessitura textual
refletem as circunstancias de enunciacdo ¢ mesmo a intencionalidade do
enunciador. Com isso, naturalmente ndo queremos considerar o texto como mero
produto; levamos em conta sua potencialidade como agente que interfere no
processo social, inserindo-se no jogo dialético do que se entende como contexto.
Afinal, Maingueneau (1996) ja dizia que “o ato de enunciagdo transforma o
enunciador” (p. 183) e o “eu” que escreve € “ao mesmo tempo sujeito e objeto de
seu dizer em modificacao perpétua” (p. 184).

Por outro lado, também ndo gostariamos de cair no erro oposto, de tomar o
enunciador como simples lugar para onde convergem determinadas ideologias,
instauradas sempre coletivamente. Esta poderia ser uma cilada propicia a quem
trabalha com o Teatro Nacional-Popular, tendéncia que, por si, ja pretendia ser
porta-voz de uma camada social. Entretanto, acreditamos que, mesmo com este
alcance, Gota d' &gua ndo perde sua dicgdo particular, resultante de um
comportamento criativo e pessoal, proporcionado pela instancia da autoria.

Acreditamos inclusive que nosso COrpus, por demonstrar a permanéncia
de um enredo que recebeu varias versdes ao longo do tempo, facilita a
observagao destas marcas de subjetividade. As mudangas percebidas em diversos
elementos da composi¢do, no que diz respeito ao mito'® original de Medéia, sdo

indicios das escolhas operadas pelo fendmeno da retextualizacao.

' No item intitulado “Um breve percurso do mito”, discutiremos as questdes relativas ao mito enquanto
género. Ja ressaltamos, porém, que em nossa pesquisa tal palavra é utilizada com conotagdo semelhante a
de relato, narrativa.
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Toda retextualizagdo acontece, logicamente, a partir de uma
recontextualizagdo. As mudangas socio-historicas de uma versdo de Medéia para
outra respaldam essa observagao obvia. Porém, ndo podemos esquecer o papel do
sujeito, ou a questdo da autoria, em suas interferéncias para a construcao do
processo retextualizador. E com base nesse ponto que deparamos com um
desafio, no que tange a Gota d"dgua. Se, para Foucault (1992), a instancia do
autor normalmente ja problematiza uma articulagdo entre a unidade e a dispersao
dos sentidos, em nossa obra-foco esta caracteristica dilata-se, pela dupla autoria.

Resultado da parceria de Chico Buarque e Paulo Pontes, a peca teatral
apresenta momentos claramente buarquianos, como aqueles em que encontramos
a presenca das cangdes. Pelo fécil acesso a obra musical de Chico Buarque,
notamos sua singular marca de compositor'’, em tais momentos. Podemos
comprovar esse aspecto através de Vieira (1997), que cita uma entrevista dada
por Chico Buarque a Séibato Magaldi, em setembro de 1985. Vale a pena

transcrever as palavras de Chico sobre a criagdo de Gota d"agua:

Nos lemos a Medéia de Euripides, discutimos bastante o texto e tragamos o
roteiro. Foi feito o roteiro de algumas poucas paginas com a adaptacdo para
teatro. A partir dai, separamo-nos. O Paulo Pontes ia escrevendo e mandando,
paulatinamente, o material para mim; mandava, assim, de 5 a 10 paginas, eram
lotes que chegavam. Eu pegava o texto dele cru e transformava em versos. A
idéia de se fazer em versos o texto da pega era dele também. Eu, muito
disciplinadamente, fazia em versos com a métrica, ajeitando a métrica, a rima,
tudo certinho e devolvia tudo para ele. (apud VIEIRA, 1997, p. 176-7)

Pelo depoimento, Chico Buarque parece ressaltar que em Gota d’ agua seu
talento foi direcionado principalmente para a estruturagdo, o formato poético

escolhido. Esse dado, porém, ndo indica que o “texto cru” de Paulo Pontes fosse

7" Aqui aplicamos a nogdo de singularidade tal como Baptista (2005, p. 33) a formula: “(...) uma
determinada forma de estar presente num texto, relacionada com uma forma particular de enunciar e
produzir textos”.
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isento de construcdes metaforicas ou outras opgdes de linguagem altamente
criativas. Os cotejos que proporemos vao indicar o contrario, com incursdes de
Paulo Pontes pelo texto rimado (como veremos logo adiante em sua adaptagdo
para El sefior Presidente), embora ndo com uma métrica perfeita. A disciplina do
verso medido era uma técnica mais fluente para Chico Buarque, sem duvida,
assim como a criagdo musical. Mas o didlogo de idéias, a convergéncia de
propositos, transparece em todo o processo de composi¢do de Gota d"agua, de
acordo com o depoimento lido.

O trecho da entrevista ainda ressalta a obra-fonte, a Medéa de Euripides.
Inegavelmente, Chico Buarque e Paulo Pontes foram ao texto classico, como
também passaram pela obra-ponte, o roteiro Medéia, de Vianna Filho. Vieira
(1997) comenta que, logo por ocasido da estréia de Gota d'agua, Deocélia
Vianna, a mae de Vianna Filho, aquela altura ja falecido, considerou a pe¢a uma
usurpagdo, ¢ chegou a declarar isso no livro intitulado Companheiros de viagem.
Lamentavelmente, ela ndo tinha lido o programa da peca, em que a mencao a
Vianna Filho era explicita, como o ¢ no prefacio a Gota d’agua. Mas, mesmo
sem tal evidéncia, era preciso perceber, como bem ressaltou Vieira (op.cCit., p.
175), que “repetir um tema ndo significa plagio”, pois que o tema “¢ um
instigamento”, ndo pertence a um uUnico homem, ¢ sempre algo do dominio
universal. A obra ¢ que recebe a responsabilidade da autoria, individualizando o
tratamento que se deu ao tema.

Voltando a questdo da dupla autoria em Gota d’agua, podemos afirmar

que ndo ha coadjuvantes nesse processo criador. Se, por um lado, esta peca

133



parece combinar perfeitamente com a dic¢do de outras obras teatrais (também
dramatico-musicais) de Chico Buarque, como Calabar e Opera do malandro,
nem por isso devemos atribuir uma maior participacdo autoral a ele. Paulo
Pontes, como veremos, também demonstra varias afinidades (em territorios
ligados a linguagem ou a outros procedimentos artisticos) entre esta obra e o
restante de sua dramaturgia.

Com efeito, vimos poucas paginas antes que Paulo Pontes, j4 em sua
estréia como autor de teatro, envolveu-se com questdes cruciais para a tendéncia
nacional-popular, numa linha de reflexdo politica que serd observavel em Gota
d agua. Parai-bé-a-ba, de 1968, poés em forma de dramaturgia um projeto
essencialmente articulado com processos que remontavam ao método pedagdgico
de Paulo Freire. As praticas de alfabetizagcdo sugeridas por Freire (que baseava a
idéia da palavra geradora como um elemento necessariamente associado ao
universo lingiiistico e comunitdrio do aluno) eram amplamente conhecidas por
Paulo Pontes, que na juventude, em Jodo Pessoa, trabalhou no movimento
alfabetizador da CEPLAR (Campanha de Educag¢ao Popular). Assim, podemos
enxergar em Parai-bé-a-bd, desde o titulo, ndo somente a carga regional, voltada
para os interesses da propria comunidade, mas igualmente o trocadilho
abecedario, lembrando que a proposta educadora e a proposta artistica
interligam-se na mesma fonte de cidadania.

Parai-bé-a-ba, de acordo com Vieira (1997), também contava com o
recurso do coro, numa revitalizacdo do recurso classico — elemento igualmente

utilizado em Gota d’'agua, como sabemos. Além disso, outras obras de Paulo
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Pontes sdo uteis para cotejo. Um texto escrito para a TV Tupi, Sem Saida, tem,
conforme Vieira (idem, ibidem), semelhanga com Gota d agua pela “vida
ambientada no morro” (p. 122). Em outras pegas também observamos uma
linguagem que se aproxima muito do 1éxico utilizado em Gota d’ agua. Vejamos,
por exemplo, do sucesso Um edificio chamado 200, o trecho em que Gamelao

resume o dia-a-dia de um operario brasileiro:

Vocés ja deram uma panoramica na vida que ta ai fora? Nego acorda 5 da
manha, com medo de abrir os olhos. Veste um atatde de tergal, passa no
pescogo uma forca de seda, engole o pao que o Diabo amassou com margarina,
fecha a porta de sua gaiola, salta na rua com medo na cara e um bando de
dividas na pasta 007. Caminha desviando das minas, das trincheiras e das
barricadas armadas pela guerra do transito. Encaixa o seu cansaco no rabo de
uma fila, aloja seu nariz debaixo do sovaco da multiddo dentro do Onibus.
Transporta sua agonia até o 14° andar, onde estd colocado o ponto. Bate um
cartdo que registra a partir de que hora ele comecou a morrer naquele dia. Larga
pro lado seus sonhos, sua vontade, sua pessoa, € vira um azougue que sobe e
desce, senta, levanta, vai prum lado, vai pro outro, corre, para, conta, vira-se ¢
mexe e baixa a cabeca. Engole um filé frito no suor e na intolerancia. Fecha de
novo o cadeado de sua cela e recolhe seu sangue, os nervos, sua energia,
enfeixa tudo com arame farpado e joga dentro de um fogo de papel de faturas,
projetos que irfo queimar mais energias, mais sonhos, mais vontades. (apud
VIEIRA, 1997, p. 129-130)

E de ressaltar como a passagem acima lembra a descricdo dos repetidos
sacrificios que vemos na fala de Egeu, acerca do cotidiano de um operario, nas
economias para adquirir a casa propria:

(...) ele bate

co’a cabeca pra ver se a titica

do salario aumenta, faz biscate,

come vidro, se aperta, se estica,

se contorce, morde o pé, se esfola,

se mata, poe a mulher na vida,

rouba, d& a bunda, pede esmola

e vai pagando a cota exigida... (p. 70)

O proprio Jasdo, em didlogo com Creonte, reconhece o sofrimento do
povo, que se submete a uma rotina desumana:

Quem as trés da manha ta de olho aberto,
se espreme pra chegar no emprego as sete,
la passa o dia todo, volta as onze
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da noite pra acordar a canivete

de novo as trés, tinha que ser de bronze
pra fazer isso sempre, todo dia,
levando na marmita arroz, feijao

¢ humilhacdo... (p. 105)

O desencanto de uma vida escravizada as necessidades financeiras
repercute similarmente, nestas obras.

Outro paralelo pode ser percebido a partir do texto de Check-up, pega que
Paulo Pontes estréia em 1972. Atentemos para a passagem em que o protagonista

Zambor, internado no hospital, fala para o médico:

Um homem ¢é muito mais do que a sua anatomia. Vocé€ vai abrir o cadaver de
todos os homens que ja nasceram, examinar cada membrana, € ndo vai
descobrir o que ¢ um homem. Me mostre ai na sua anatomia onde fica o nervo
do odio. Néo, ndo... Eu sei que vocé vai mostrar um pedago da parte antero-
posterior do cérebro que gera e transmite o 6dio pras visceras. Mas essa chuva
de articulagoes, que vai do cortex as visceras € feita com a corda de ndo sei que
violino que s6 0 homem ¢é que tem. (apud VIEIRA, 1997, p.150)

Agora recuperemos, de Gota d’ agua, os versos em que Joana diz:

Me responda, mestre Egeu,

o senhor alguma vez ja sentiu

a clara impressao de que alguém lhe abriu
a carne e puxou os nervos pra fora

de uma tal maneira que, muito embora

a cabeca inda fique atras do rosto,

quem pensa por vocé € o nervo exposto?
E assim, mestre, que eu estou ferida.

E s6 o que ainda me liga a vida

¢ meu odio. E o 6dio ndo ¢ uma peca

que a gente encaixe num quebra-cabeca,
que ai ndo € mais 6dio, ¢ jogo puro. (p. 121-122)

Fica evidente que a referéncia anatomica a localizagdo do 6dio e a sua
essencialidade humana, peca misteriosa de nervo e sentimento, tem a mesma
repercussao, nos dois textos.

Em 1972, além de Check-up, Paulo Pontes estreou uma outra pega, Dr.

Fausto da Slva, que, como o proprio nome indica, era uma versdao brasileira
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baseada no tema medieval do Dr. Fausto, que teve retextualizagdes célebres,
como a de Marlowe, na Inglaterra, ¢ a de Goethe, na Alemanha. Esse dado ¢
suficiente para sugerir que Paulo Pontes, antes de pensar em Gota d’'agua, ja
utilizava, como artista, o mecanismo do aproveitamento de velhos mitos e obras
classicas. Mas ndo somente cléssicas: seu habito de retextualizacao, comprovavel
pela retomada do roteiro Medéia, de seu contemporaneo Vianna Filho, também
foi exercitado sobre um romance de Miguel Angel Astirias.

Os originais da adaptagdo que Paulo Pontes estava fazendo, da obra El
sefior Presidente, ndo foram concluidos, mas demonstram varios aspectos
esclarecedores sobre o seu processo criativo. Primeiro, temos a opcao por
transpor para o teatro o romance de um autor guatemalteco conhecido por suas
referéncias politicas. El sefior Presidente inspira-se na figura do ditador Manuel
Estrada Cabrera, retratado como uma espécie de arquétipo do tirano latino-
americano. Asturias, Nobel de 1967, mostra uma proposta literaria de denuncia
também em outros livros, como Homens de milho e O Papa verde. Isso indica
claramente a identificagcdo ideologica que Paulo Pontes certamente tinha, com
artistas latino-americanos engajados, assim como o hébito da retextualizagdo —
explicito em Gota d’ &gua, conforme sabemos.

Em segundo lugar, observamos que o estilo escolhido para o processo
retextual foi o poético. A preferéncia por um teatro elaborado com tal estrutura
imediatamente nos alerta para a semelhanca com Gota d’agua. E Paulo Pontes,
que passou oito anos elaborando sua versdo para El sefior Presidente,

demonstrava ter habilidade com as rimas, conforme se pode conferir em nosso
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Anexo B. Aliés, neste mesmo texto queremos destacar algumas passagens, como
sendo bastante similares a algumas cenas de Gota d'agua. Logo no inicio do

Fragmento 1, por exemplo, encontramos a seguinte fala do Presidente:

Eu preciso de sua fuga, ja.

As primeiras horas de amanha

vao prendé-lo. Hoje, antes da

ceia, o mais tardar, corra a procura-lo
e avise-o que até de manha

sera preso; aconselhe-o que va

para o exilio, que fuja, saia

deste Pais. (ANEXO B, p. XXIV)

Parece explicita a ligagdo entre esta passagem e a circunstancia politica da
ditadura brasileira, que arrastou tantos intelectuais e artistas a prisdo ou ao
exilio'®. Mas, para além dessa referéncia contextual, percebemos a similitude
entre esta atitude do Presidente (que ordena fugas, distribui exilios ou prisdes) e a
posi¢do de Creonte, em Gota d' &gua, dono de um poder equivalente, no conjunto
habitacional da Vila do Meio-dia: a autoridade necessaria para advertir Joana,
expulsa-la.

Tal equivaléncia de figuras autoritarias revela ndo somente a dimensao
politica subjacente a Gota d’ &gua (de acordo com o que vimos em item anterior),
mas também demonstra como Paulo Pontes teve participacdo direta na
composicao de Creonte. A experiéncia com uma personagem capaz de dizer “No
meu Governo, eu escolho os amigos e os inimigos./ Eu distribuo o mérito e

também o castigo” (ANEXO B, p. XXVIII) evidencia isso.

'8 A proposito, vale lembrar o depoimento do artista Caetano Veloso (1999, p.414) sobre a maneira como
foi levado a sair do Brasil, para ndo ser preso, em 1969: o coronel que supervisionou suas atividades
chegou a sugerir um show para o arrecadamento do dinheiro necessario as passagens ¢ a estada dos
primeiros meses fora do pais.
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Em muitos outros momentos da adaptagdo de El sefior Presidente, temos
indicios de uma voz ditatorial, como quando um assessor do Presidente indaga se
deve proceder para ‘“esconder eternamente”, ou seja, eliminar o mendigo
Palhacgo. Pouco antes de esta personagem ser executada, inclusive, temos outra
referéncia a passagens de Gota d agua. Palhag¢o entra cantando, marcando o
ritmo de sua fala com batidas no chao (o que, juntamente com a presenca do
coro, resgata a composicdo musical da peca feita em parceria com Chico

Buarque) e, em determinado instante, diz:

Mae, cé ndo é fémea de qualquer um...
c€ é martir da cria que nasceu!

Aquele doce que c€ ndo comeu,

mae, e guardou pro meu jejum,

0 deu pro dia que vocé€ morreu.
Agora que cé t4 ai no céu,

peca ao Anjo da Bola de Ouro

pra pedir a essa arca do tesouro,

mae dos anjos, mae de todos os santos,
pastelaria dos pobres, a tia

Virgem do Carmo, pra jogar no canto
da terra, antes de raiar o dia,

um arco-iris, para que eu faca

um pirulito. Peca que ela faga

da cera da vela uma fatia

de pao, de aipim, ou uma bala

de horteld. (ANEXO B, p. XXV)

Note-se que a referéncia que Palhago faz a propria mae enquanto martir,
sofredora, que prepara um “doce que ndo comeu” e “guardou para o jejum” do
filho, lembra a personagem Joana, que, no auge de sua dor e de sua raiva,
cozinha os doces envenenados para servir aos filhos. Também o modo como o
céu ¢ descrito guarda semelhangas com um excerto de Gota d’'agua (p. 173),

quando Joana descreve o paraiso as criangas, que esta prestes a envenenar:

Meus filhos, mamae queria dizer
uma coisa a vocé€s. Chegou a hora
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de descansar. Fiquem perto de mim
que nos trés, juntinhos, vamos embora
prum lugar que parece que ¢ assim:

¢ um campo muito macio e suave,
tem jogo de bola e confeitaria.

Tem circo, musica, tem muita ave

E tem aniversario todo dia.

Mas a analise que buscamos, naturalmente, nao pretende desmembrar toda
a peca em perseguicdes para saber “onde estd” Paulo Pontes ou Chico Buarque.
Sem negar o carater polifénico desta pega, vamos considera-la como sendo
constituida por maultiplas vozes, por dois autores, mas por um Unico
comportamento autoral. Ademais, todos os exemplos que utilizamos, no intuito
de destacar as convergéncias entre o trabalho autoral de Paulo Pontes e Gota
d &gua, foram utilizados ndo no intuito de sobrepujar sua importancia em relagdo
a de Chico Buarque. Nao desejariamos nunca privilegiar a “voz” de um ou de
outro, nesta obra.

Se nas paginas anteriores detalhamos mais o universo de Paulo Pontes, foi
por considerar que sua pratica teatral permanece menos acessivel que a de Chico
Buarque, seja por motivos de ascensdo mididtica que este ultimo alcancou, em
maiores proporcoes, seja pelo fato de que a vida de Paulo Pontes foi tragicamente
curta. Seu precoce desaparecimento do meio cultural e artistico fez com que seu
nome nao chegasse as novas geragdes com a mesma for¢a com que chega o nome
de Chico Buarque. Dai nossa preocupacao em dedicar um espago para esse justo
resgate, para que Paulo Pontes nao seja, numa visao superficial, relegado a papel
secundario, no processo de criagdo de Gota d’' dgua.

Defendemos a idéia de que nesta peca existe um unico comportamento

autoral, apesar da presenca de dois autores, duas entidades fisicas produtoras do

140



enunciado. Na parceria de Chico Buarque e Paulo Pontes, nota-se um objetivo
comum de criagdo que resultou numa obra em que nao ha, de modo perceptivel,
disparidades estilisticas resultantes de duas individualidades em contraste.

Por comportamento autoral, poderiamos entender, de maneira andloga,
comportamento subjetivo. Na chamada terceira fase da Analise do Discurso, ja
ndo se considera o assujeitamento do sujeito, embora a heterogeneidade seja
eleita como base para iniumeros estudos (com o respaldo de Bakhtin, Lacan e
Authier-Revuz). Acredita-se que ndo existe o sujeito uno, que nao esta submetido
a condicoes externas. Porém, de acordo com Possenti (2002) ndo ¢ possivel
chegar ao radicalismo de negar o sujeito. Se existe uma alteridade constitutiva,
também ¢ incontestavel que “a presenca do outro ndo ¢ suficiente para apagar a
do eu, ¢ apenas suficiente para mostrar que o eu nao estd s6” (p. 64-5). Assim,
entenderemos a noc¢ao de autoria identificada com tal marca de sujeito.

Sabemos que essa nogao foi problematizada por varios teodricos, dentre
eles Foucault (1992), que associava a noc¢ao de autoria a de discurso fundador,
pela caracteristica de, a partir de uma citada obra, criar-se a possibilidade de
formagdo de outros textos e outros discursos. Tal estudioso vinculava a figura do
autor a “existéncia, circulagdo e recepcao dos discursos no interior de uma
sociedade” (p. 68), ressaltando que sua funcdo “ndo se exerce uniformemente e
da mesma maneira sobre todos os discursos, em todas as épocas € em todas as
formas de civilizagao” (p. 56).

Aqui, percebemos a afinidade de Foucault com os propositos da Analise

do Discurso: seu interesse ndo ¢ o de estudar os discursos pelo seu valor
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expressivo ou por suas transformacgdes sociais. Levando em conta que os modos
de circulagdo, de valorizacao e de apropriagdo dos discursos variam conforme
cada cultura, modificando-se no interior de cada uma, Foucault elege a funcao do
autor como a maneira mais direta de se decifrar o modo como os discursos se
articulam sobre relagdes sociais.

E nesse instante, entendendo-se o autor como uma fun¢io que “ndo
reenvia pura ¢ simplesmente para um individuo real” (p. 56), mas pode abrir
lugar a varios “eus” simultaneamente, que se pode debater a questdo do sujeito.
O sujeito pode ser analisado, segundo Foucault, “como uma func¢do variavel e
complexa do discurso” (p. 70), e a fungdo autor € “apenas uma das especificacoes
possiveis da fungao sujeito” (idem).

Em outro momento de seu estudo, Foucault trata de particularidades
encontradas em determinados textos, sobretudo os literarios. Uma delas é a
unidade estilistica, favorecida pelo nome do autor, que retine os textos num
conjunto coerente. O nome de autor ndo ¢ um nome proprio exatamente como os
outros: depende da obra constituida, a tal ponto que pode dar status ao texto,
conferindo-lhe uma espécie de marca, grife:

(...) o fato de se poder dizer “isto foi escrito por fulano” ou “tal individuo é o
autor”, indica que esse discurso ndo é um discurso cotidiano, indiferente, um
discurso flutuante e passageiro, imediatamente consumivel, mas que se trata de
um discurso que deve ser recebido de certa maneira ¢ que deve, numa
determinada cultura, receber um certo estatuto. (FOUCAULT, op. cit., p. 45)

Nao ¢ preciso um grande esfor¢o para concordarmos com essas palavras,
tanto em relacdo ao nome de autor Euripides (um dos grandes tragediografos

classicos) quanto aos nomes de Chico Buarque, Paulo Pontes e Oduvaldo Vianna
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Filho (os trés imersos num processo artistico absolutamente identificado com o
Brasil da segunda metade do século XX, apesar de o primeiro carregar uma
dimensdao ainda mais abrangente, resultado ndo somente da qualidade e
diversidade de sua obra, mas também de sua exposicdo a midia e as
circunstancias da fama).

Apesar da sugestdo de uma unidade pretensamente formada pelo rétulo
“nome de autor”, Foucault ndo descarta a “pluralidade de eus”, que desencadeia a
“dispersdao do autor”. Esse conceito, para nds, € a justificativa necessaria para
consolidarmos, em Gota d’agua, ndao um unico autor (pois que temos dois
individuos participantes do processo criador), mas um mesmo comportamento
autoral’. Se num unico autor temos a pluralidade de eus, por que nido podemos
fazer o raciocinio complementar, de em dois autores percebermos a
conformidade de um mesmo propdsito estético e expressivo?

A via de mao-dupla na andlise cientifica parece ser uma das poucas
estratégias que garantem um olhar flexivel, ndo impositivo, livre do parcial.
Lembremos, a proposito de parcialidades, que Barthes (1998) decretou a morte
do autor e elegeu o império do leitor e do texto. Ao elaborar tal proposta, que
foge de um radicalismo (o da primazia do autor, que anteriormente resvalava
para uma critica quase inapreensivel, baseada em critérios de intencionalidade)
para cair em outro (0o do dominio do leitor — esse alguém sem biografia,

psicologia ou historia — inapreensivel, portanto, também!), Barthes contribuiu

19 E esta visdo é extremamente util para enxergarmos Gota d’ &gua como uma unidade artistica, visto que,
conforme Orlandi (2000, p.75), “a propria unidade do texto ¢ efeito discursivo que deriva do principio de
autoria”.
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para o reconhecimento da plurissignificagdo de um texto, de suas multiplas

composic¢des intertextuais. Entretanto, como diz Possenti (2002, p. 128):

Barthes sugere que o autor precisa morrer para que o leitor possa assumir o
papel de dar unidade ao texto, ou seja, de dar-lhe sentido. Mas por que transpor
para o leitor um poder total atribuido anteriormente ao autor? Por que se precisa
sempre atribuir a alguém um poder total?

Desse modo, cremos que a parti¢do da autoria de Gota d agua em dois
individuos, embora convergidos na mesma proposta ideologica e artistica, por si
jé& escapa da ditadura do “poder total”. Se, por um lado, ndo podemos negar a
duplicidade criada pela presenga dos sujeitos, por outro lado observamos sua
unido dentro de uma proposta autoral.

Agora, quanto a no¢ao de obra, poderiamos retomar novamente Foucault

(1992), que problematiza muito bem esse assunto:

O que ¢ uma obra? Em que consiste essa curiosa unidade que designamos por
obra? Que elementos a compdem? Uma obra ndo ¢ o que escreveu aquele que se
designa por autor? Vemos surgir as dificuldades. Se um individuo no fosse um
autor, o que ele escreveu ou disse, o que deixou nos seus papéis, o que dele se
herdou, poderia chamar-se uma “obra”? (...) Como definir uma obra entre os
milhdes de vestigios deixados por alguém depois da morte? A teoria da obra
ndo existe, ¢ os que ingenuamente empreendem a edigdo de obras completas
sentem a falta dessa teoria. (...) De tal forma, ndo basta afirmar: deixemos o
escritor, deixemos o autor, ¢ estudemos a obra em si mesma. A palavra “obra” e
a unidade que ela designa sdo provavelmente tdo problematicas como a
individualidade do autor. (p. 38-9)

Apesar das inumeras questdes que perpassam o conceito de obra (assim
como o de autor e sujeito), em nosso trabalho tenderemos a utilizar a teoria que
nos parece mais util. Dessa maneira, vimos que o sujeito pode ser analisado
como uma funcdo do discurso. Vamos, entdo, identifica-lo com o enunciador,
levando em conta que sob essa idéia de unidade reina a multiplicidade, como ja
foi visto. Tal sujeito ou enunciador estabelece uma relagdo de ser ao mesmo

tempo criador e produto de uma obra. A simultaneidade decorre do fato de que,
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para considerarmos o conceito de obra, temos de adotar o conceito de autor. O
autor, estabelecido muitas vezes através de um nome (tornado representativo
conforme aspectos socioculturais), legitima a obra como tal, mas, a0 mesmo
tempo, ndo existiria sem ela — portanto, torna-se a0 mesmo tempo legitimador e
legitimado, criador e produto. A relagdao ¢ bilateral, evidenciando a pluralidade

tipica que a Andlise do Discurso costuma ressaltar.
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5. Do coro a cancao

5.1. O coro noteatro classico e a cangao no teatro contempor aneo

No estudo que fizemos a respeito do percurso da tragédia cldssica a
tragédia moderna, usando como base as obras de nosso COrpus, mencionamos
rapidamente a importancia que o coro teve para a formagao do teatro antigo. De
fato, conforme Vernant (1999), uma das caracteristicas das tragédias gregas era a
organiza¢do em torno de uma dualidade manifestada entre os herdis e o coro,
elementos que “estabeleciam entre si uma espécie de contraponto dramatico”
(p-34). Ainda segundo o mesmo estudioso, a tarefa do coro era cantar e dangar,
criando

um efeito estético e emocional que a arte perdeu no momento em que a
musica foi separada da poesia. Sua fun¢do, em qualquer condicao, quer
seja cantando coletivamente ou estabelecendo um didlogo com o Corifeu
(o chefe do coro) era esclarecer as agdes, refletindo sobre elas ou
preenchendo acontecimentos narrativos. (VERNANT, 1999, p. 35)

Sabemos que a pega Gota d'agua insere-se no enquadramento de um
discurso dramatico-musical, com a presenga de diversas cang¢des ao longo do
roteiro. Assim, convém apreciarmos as mudangas ocorridas na passagem
historica do coro a cangdo, dentro do género teatral.

Queremos neste momento de nossa tese comprovar que, no caso da pega
de Chico Buarque e de Paulo Pontes, a cangdo reveste-se de um status de grande
importancia dramatica e, embora com uma fung¢do diferente da atribuida ao coro
em ¢épocas classicas, demonstra ser um elemento de grande relevancia na
composicao tragica. Mas, antes que nos detenhamos nesta obra contemporanea,

fagamos o caminho do passado...
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Comentamos, em capitulo anterior, que Nietzsche (2000) associava o
nascimento da tragédia a presen¢a da musica, colocando dessa maneira o coro
num papel primordial. De fato, o embrido do género tragico estaria
potencialmente na figura dos executores dos ditirambos, na medida em que eles
se encaixavam no papel de “espectadores ideais”. E Nietzsche (2000) mesmo
afirma: “Aquelas partes corais com que a tragédia estd entrancada sdo, em certa
medida, o seio materno de todo assim chamado didlogo, quer dizer, do mundo
cénico inteiro, do verdadeiro drama” (p. 60).

Originalmente, entdo, a tragédia realiza-se apenas através do coro, na
medida em que este revive os episodios dionisiacos, conforme percebemos
através do comentario de Guinsburg (2000, p. 158):

Dioniso dilacerado e renascido revela-se como imagem da alma na alma
da imagem, dos coreutas. Como um todo, eles o sentem e o véem.
Exultam nesta transvisdo que os une no mesmo querer — o da vida, no
mistério de sua eterna revivéncia. A exaltagdo dessa vidéncia comum
tem de se exteriorizar. Ela jorra como cantico.

Aos poucos, porém, o coro vai ganhando um papel secundario. De
simbolo de um éxtase coletivo e religioso, ele passa a expectador quando, num
momento seguinte, o ator entra em cena. Inicialmente, o seu desempenho nado
tem pretensdao de arte: o objetivo ¢ materializar o deus Dioniso, de acordo com
uma fun¢do ritual. Entretanto, uma mudanga irreversivel se produziu: a
divindade, agora vivenciada através de apenas um representante, deixa de se
fazer sentir com plena intensidade pela multidao. O coro, que antes encarnava o
coletivo Dioniso, abandona a ag¢do plena e passa a contracenar ou simplesmente

observar.
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Com o passar do tempo, essa primeira forma de arte dramatica, chamada
de tragoedia (canto do bode), vai sendo aperfeigoada. Ainda de acordo com
Guinsburg, a “mascara dionisiaca”, inserida pelo ator, “instala no espago ritual a
arte do teatro” (op.cit., p. 159). O principio multiplicador da personagem
dramatica esta criado, para a encenacdo de inimeros mitos que faziam parte do
pensamento cldssico. A tragédia atica, nascia, assim, para apresentar mudangas
de um dramaturgo a outro.

Esquilo, o primeiro grande tragediografo, teria conseguido unir o
“desmedido da dissonancia mitica e o harmdnico da consonancia estética e dar
uma forma compativel e equilibrada a delicada relacdo dramatica entre o coral e
o individual, entre o lirico e o épico, entre o ditirambico e o dialdgico”
(GUINSBURG, 2000, p. 160). Em termos de inovagdes, introduziu a figura do
segundo ator (deuteragonista) e instituiu o uso da mascara e do coturno, para
salientar as caracteristicas da personagem representada e conferir-lhe uma maior
imponéncia e visibilidade.

Ja em Sofocles, “a méascara mitica como que se flexiona e atenua a rigidez
da configuragdo simbolica” (idem, p. 161). Este, que é considerado o mais
classico da triade dos tragedidgrafos gregos, contribuiu para o desenvolvimento
do drama ao introduzir a figura do terceiro ator — o que possibilitou o aumento do
numero de personagens e o incremento do didlogo. Também aumentou o nimero
dos coreutas de doze para quinze, € o proprio coro, em sua obra, transformou-se

em persona: “Sua voz ditirambica integra-se no didlogo das interlocucdes
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dramaticas. E o mistério do deus ¢é agora revelagdo da poética do artista” (idem,
p.162).

Se Sofocles apresenta um caminho aberto para a personalizagdo, Euripides
aprofunda-se definitivamente no psicolédgico, interessando-se mais pelo cotidiano
que pelo mitico. Esta opg¢do, para alguns estudiosos, representa a decadéncia do
género tragico, tal como foi concebido em sua proposta classica. A partir do
momento em que o espectador passa a “deparar consigo proprio no palco”, vendo
situagdes que se desenrolam tendo como foco pessoas comuns, em enredos
menos miticos € mais populares, estaria perdido o “sentido dionisiaco” do qual
falava Nietzsche.

O filésofo alemdo, de fato, ndo poupa criticas ao dramaturgo que teria
produzido um teatro inspirador do drama moderno. A seu ver, falta-lhe “impulso
passional, musica do ser e vocagdo metafisica”. Mas ¢ importante perceber como
a visdo nietzschiana combina com o pensamento aristotélico, no impulso de
categorizacoes e hierarquizacdoes — embora o seu objetivo principal nao fosse a
apreciacdo da estrutura interna do texto tragico. Dessa maneira, seria inevitavel a
hostilidade de Nietzsche, no que tange a um dramaturgo que, em sua descida
tematica as prosaicas realidades do mundo e suas intrigas, estaria rebaixando o
género tragico — visto que, de acordo com Aristoteles, ndo seria possivel a
tragédia mimetizar-se com o popular, que sempre se direciona ao comico. Nao
parece a toa que Nietzsche associe Euripides aos poetas da Comédia Nova, com

um intuito claramente pejorativo.
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Mais uma vez, nosso objetivo ndo ¢ defensor ou acusativo, em relagdo a
dramaturgia euripidiana. Nestas paginas, pretendemos levantar questdes relativas
ao modo como este autor tratou o coro — elemento musical que esta na origem da
propria tragédia antiga. Conforme nossa andlise seja desenvolvida, teremos
condi¢do de observar, comparativamente, o papel atribuido a can¢do na peca
Gota d’agua. Dessa maneira, o proposito de nosso estudo sera realizado, com a
observancia de mais um fator no fendmeno da retextualizacao entre as obras que
selecionamos para pesquisa.

Voltamos, assim, ao ponto de discussdo sobre o qudo estranha era, a
esséncia da forma mais arcaica da tragédia, qualquer representagcdao
pormenorizada das a¢gdes comuns da vida. O coro fazia-se totalmente improprio
para isso: “Podia s aspirar a ser o instrumento mais perfeito possivel da emocao
lirica, que introduz no palco e exprime por meio do canto e da danga” (JAEGER,
2001, p. 296).

Aos poucos, porém, o coro vai deixando de ser um fim em si, o locutor
(ator) partilha com ele a ag¢do e acaba por ser ele quem principalmente a realiza e
mantém. Na medida em que “se fez de um homem individual o portador do
destino, foi preciso mudar a fun¢do do coro, o qual se converteu gradualmente no
‘espectador ideal’, por mais que se tentasse fazé-lo participar da agdo” (idem,
p.312).

Conforme Brandao (1985, p. 22), o coro em Euripides perde o carater
centralizador que, em Esquilo, fora definido como “acdo lirica” e “alma da

tragédia”: “Tangenciando o drama, os coros de Euripides, embora liricos, sdo
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apenas intensificadores das impressdes do momento, quando ndo o porta-voz das
idéias do poeta”. Assim, Pereira (2006, p. 16) ressalta que o coro euripidiano nao
seria propriamente uma personagem ativa, mas um emaranhado de “idéias e
sensacgdes que circulam desde o ambito da discussdo acerca da descrenca divina
até o da discussdo das desconhecidas profundidade e intensidade da alma
feminina”. Kitto também ¢ da opinido de que a utilizacdo do coro por Euripides

nao ¢ realmente aristotélica, visto que ele ndo participa da agao:

O coro em Medéia encontra-se numa dificuldade famosa perante o assassinato
das criangas: deveria participar da ag¢do ¢ ndo pode. Quinze mulheres de Corinto
estdo ali sem fazer nada enquanto Medéia assassina os filhos dentro de casa —
ou antes, elas estdo ali a deliberar se devem fazer alguma coisa ou nao. Indo ao
encontro desta improbabilidade nada se ganha em dizer que o Coro era um
corpo de Espectadores Ideais e que um publico grego ndo esperaria que eles
interferissem. Com efeito, tomavam parte na agdo sempre que as circunstancias
o sugeriram — em As Euménides, em Ajax, em Antigona, mais tarde em
Filoctetes, para mencionar apenas alguns casos — e Aristoteles acha que ¢
melhor assim. (KITTO, 1990, p. 17)

Ja comentamos anteriormente a respeito das discrepancias entre o ponto de
vista aristotélico e a dramaturgia de Euripides. Nao queremos tomar como lei a
Poética, pelo simples fato de que ela reflete um pensar sobre conceitos
estacionado em determinada fase do desenvolvimento de tragédia classica.
Gragas a 1sso, seu modelo de perfeicdo € Sofocles, aquele que melhor serve as
regras estipuladas por Aristoteles. Ora, como nosso objeto de estudo referente a
Antiguidade ¢ Euripides, de nada adianta tentar “ajustar” este autor aos preceitos
da Poética. Torna-se produtivo, porém, observar de que maneira, também no que
tange ao coro, este dramaturgo traca um caminho proprio, totalmente obliquo ao

pensamento aristotélico.
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Dentro dessa perspectiva, lembramos que em Medéia se delineia um
“coro concreto, de carne e 0sso”, “mulheres de Corinto que vém saber acerca de
Medéia e ndo cantar filosofia” (KITTO, 1990, p. 17). E preciso entender esse uso
como uma opc¢do de Euripides — uma tendéncia de humanizagdo e
individualizag¢ao, que alcancara grandes dimensdes, até que, em As Troianas,
longe de ser um co-ator, o coro ndo toma conhecimento nenhum da acao.

Se, em Soéfocles, as tragédias continham “temas publicos”, agora, com
os ‘“‘assuntos particulares e psicologicos”, FEuripides tornava o coro
“inevitavelmente mais dificil de governar”, visto que seu papel, diante de
questdes que ndo afetam completamente a comunidade, ¢ instavel (op. cit., p.
132). Em Medéia, desde o inicio “o coro € uma intrusdo” (idem, ibidem).

Nesta tragédia, o coro “esta repassado do espirito da heroina” (op. cit., p.
133), ao concordar com ela em relagdo ao carater dos homens. Entretanto, existe
um aumento de “impeto dramatico”, quando o coro passa para o outro lado:
“Quando comeca a compreender o que Medéia se propde fazer, passa da simpatia
ao protesto, até que, na sua ultima ode, vé em Med¢ia uma profanadora dos Céus
e da Terra” (idem, p.133-4). Kitto (1990) comenta como € necessario que assim
seja: “Um coro que defendesse completamente as a¢des de Medéia ter-nos-ia
deixado de todo atrapalhados™ (p. 134). Ao sofrer estas flutuacdes, o coro, dentro
da tragédia, permite o aumento de um ritmo dramatico: “passou do triunfo ao
medo, ou da simpatia a oposi¢ao” (p.136).

O coro em Medéia segue, portanto, o principio de ater-se “intimamente

ao tema tragico”:
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(...) debruca-se atentamente sobre o her6i, as suas acdes e as respectivas
conseqiiéncias, sem digressdes filosoficas ou ornamentais, porque todo o
pensamento tragico do poeta ¢ expresso através do heroi, do seu carater e da sua
situagdo. (...) Em Medéia, uma vez que a tragédia €, em grande parte, destilada
na heroina (embora ndo completamente), o coro, ocupado com a idéia tragica
interior, permanece, com efeito, junto dela. (KITTO, 1990, p. 134-5)

Dessa maneira, o coro assume na pec¢a ‘“um lugar tdo aparentemente
inevitdvel como tinha no tempo mais antigo da Tragédia Grega, o de
representante ou simbolo da humanidade sofredora” (idem, p. 141). Esta fungao,

em Medéia, encaixa-se bem no que queria Jaeger (2001, p. 297):

A representagado clara e vivida do sofrimento nos &xtases do coro, expressos por
meio do canto e da danga, ¢ que pela introducdo de varios locutores se convertia
na representacdo integral de um destino humano, encarnava do modo mais vivo
o problema religioso ha muito tempo candente, do mistério da dor enviada
pelos deuses a vida dos homens.

E, se na tragédia classica o coro tinha uma func¢ao mistica, ritual, numa
tragédia moderna percebe-se a pratica cancional como recurso de popularizagao.
Antes de tudo, no entanto, devemos recordar como a importancia da cangao ja se
manifesta em nossa obra-ponte, o roteiro de Vianna Filho, na medida em que
Jasdo ¢ sambista. Este ¢ um importante aspecto de retextualiza¢ao da personagem
— que de argonauta passa a compositor, mantendo nessa transi¢do o seu carater de
conquista e forca, embora na contemporaneidade essas marcas venham em
dimensao metaforica.

A mudanga que Vianna Filho introduz em sua Medéia valoriza a cangéo,
conferindo a um samba todo o sucesso do protagonista, a elevagdo que o
conduzird ao segundo casamento e, portanto, a situacdo desencadeadora da
tragédia: com as novas nupcias de Jasdo, Medéia, a esposa traida, planejara sua
vinganca. Também neste ponto a can¢do seria uma espécie de “encarnagdo da

dor” — com a diferenga de que esta nao ¢ mais enviada pelos deuses.
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No roteiro Medéia, percebemos a cangdo ndo apenas como trilha sonora
ou pano-de-fundo. O samba “Agua do rio” (de autoria de Noel Rosa e Anescar
do Salgueiro, mas atribuido a Jasdo, no arranjo ficticio) ¢ a inspiracao para “Gota
d’4gua”, cangdo de Chico Buarque que da titulo a peca que analisamos. E nos
dois casos, tanto no roteiro televisivo quanto na obra teatral, o samba representa
o velocino de ouro, o instrumento que Jasdo obtém para alcancar a fama. Seu
talento conta com o auxilio da primeira esposa, Medéia/Joana, que depois ird
cobrar-lhe gratidio, do mesmo modo que a antiga Medéia cobrou ao marido
todos os sacrificios que lhe dedicou, no episddio dos argonautas. E, se na historia
classica a captura do velocino de ouro rende ao her6éi um trono, no enredo
contemporaneo a gldria musical rende poder e dinheiro — os equivalentes atuais
para uma vida cheia de “nobreza”.

E curioso observar como o tema da celebridade atrelado a um sucesso
musical é do interesse de Chico Buarque, como ja o demonstrava Roda Viva,
peca montada em 1968 pelo polémico grupo Oficina. A respeito dessa obra, Silva
(2004) comenta que o tema ¢ o da “trajetéria de um idolo da musica popular,
desde a sua ascensdo até seu aniquilamento pelas mesmas engrenagens do
showbiz que o tinham fabricado” (p. 46-7). As cangdes teriam um valor afirmado
também no espetaculo musical Opera do malandro, desde o titulo.

Nosso foco neste capitulo, entretanto, ainda nao ¢ o valor das cangdes,
nem a manifestacao discursiva que Chico Buarque, enquanto compositor, realiza
em muitos de seus trabalhos. Teremos a oportunidade de voltar ao primeiro

destes temas um pouco mais adiante, quando procederemos a andlise do aspecto
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cancional da pe¢a Gota d'agua. Por enquanto, vamos nos restringir a um
entendimento geral das cangdes nesta peca de teatro, a titulo de comparacao com
0 coro classico.

Podemos considerar as cangdes em Gota d'dgua como um elemento
retextualizador do coro em Medéia, observando, no processo de mudangas
funcionais ocorridas, como alguns principios se conservam, quais sejam: a
representatividade coletiva no papel do coro ou dos cantores e a “voz universal”
que eles representam, ao emitir por diversas vezes uma opinido, em comentarios
— cantados ou ndo — que correspondem a um enunciado digressivo, com proposta
resumitiva ou avaliadora da situacao dramatica.

Dentro dessa perspectiva, voltamos a assinalar que Gota d’ agua apresenta
ndo apenas cangdes, mas uma espécie de coro efetivo, com personagens (0s
vizinhos e as vizinhas) que integram uma coletividade presentificadora da classe
social baixa, popular, habitante da Vila do Meio-Dia. Da mesma maneira como
na Medéia classica tinhamos a figura das corintias em sua participagdo vocal
através do coro, agora temos pessoas que simbolizam a regido (ndo mais um
reino, € sim, um conjunto habitacional) em que a tragédia vai acontecer. Mas
existem diferengas, 16gico: o coro de Gota d' &gua nao ¢ mais uniforme, em seu
discurso. Temos opinides dissidentes, conforme sejam mulheres ou homens os
que emitem suas consideracdes — geralmente aquelas ficam do lado de Joana,
enquanto esses apdiam Jasao.

O coro, em Gota d’agua, ndo necessariamente canta. As cangdes Sao

também produzidas por ele, em alguns momentos de unissono indicados pelas
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didascélias, mas aparecem principalmente entoadas por Joana (que, nas primeiras
apresentagoes da peca, era interpretada pela atriz e cantora Bibi Ferreira). Essa
fragmentacdo do papel coral refor¢a a importancia da cangdo, ao vincula-la
diretamente a protagonista, além de transporta-la ao préoprio titulo da obra,
conforme ja citamos. Mas, se por um lado consideramos o coro como um
conjunto vocal que pode se expressar pelo canto ou pela declamacao, a cangdo,
ao contrario, s6 pode ser entendida levando-se em conta seu aspecto melodico.
Como auxilio para o nosso entendimento do género cangdo, vejamos o que

nos diz Costa (2005a, p. 107) a respeito:

Numa primeira defini¢do, digamos que a cancdo é um género hibrido, de

cardter intersemidtico, pois € resultado da conjugacdo de dois tipos de
linguagens, a verbal e a musical (ritmo e melodia). Defenderemos que tais
dimensdes tém de ser pensadas juntas, sob pena de confundirmos a can¢do com
outro género (...). Assim, a can¢do exige uma tripla competéncia: a verbal, a
musical e a litero-musical, sendo esta ultima a capacidade de articular as duas
linguagens. [grifo do autor]

Na defini¢do do género cangao, apreciamos seu hibridismo também com
Tatit (1996), para quem uma cancdo ¢ um fala camuflada em maior ou menor
grau. Dentro do contexto da pega Gota d'agua, adiante veremos como essa
defini¢ao torna-se valida, na medida em que as cangdes funcionam como turnos
de fala das personagens. Alias, o proprio fato de que esta peca traz todas as falas
em versos reforca o objetivo ritmico da obra. Os didlogos sdo hibridos, na
medida em que simulam um discurso direto espontaneo, mas que na verdade
nasce revestido de recursos literarios (como as rimas, as aliteragdes). Desse
modo, as cangdes na peca entram como mais um elemento artistico, a se

relacionar movedigamente com a “imitagdo do real” que o teatro supde.
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Compreendendo a cangdo como ‘“uma pecga verbo-melodica breve, de
veiculagdo vocal”, algo que “ndo ¢ nem exclusivamente texto verbal, nem
exclusivamente peca melodica, mas um conjugado das duas materialidades”
(COSTA, 2005a, p. 108), chamamos a atencdo para o fato de a fronteira entre
cancdo e poesia ser ténue. Atualmente, ainda vemos muita polémica em torno do
juizo de letras de cangdes como textos poéticos (tendo por base a valoragdo
positiva que o termo “poesia” alcancou na sociedade). Talvez, dentro da pega
Gota d’' 4gua, torne-se a primeira vista dificil especificar o que € poesia e o que ¢é
letra de cangdo, pelo fato de todo o texto teatral optar pela estrutura versificada.
O que nos guiard nessa distingdo, entretanto, sera ndao apenas o uso das
didascalias (que “avisam” quando uma cangdo vai ser entoada), mas a propria
diferenga entre os géneros.

Ainda segundo Costa (2005a, p. 113), ¢ mais sensato

considerar a poesia e a cancdo dois géneros especificos, que se interseccionam
por aspectos de sua materialidade e por alguns momentos comuns de sua
produgdo. Na cangdo, texto e melodia sdo duas materialidades imbricadas (no
sendo a melodia um mero meio de transmissdo da letra e vice-versa). Além
disso, a cangdo € uma pratica intersemidtica intrinsecamente vinculada a uma
comunidade discursiva que habita lugares especificos da formagdo social
(MAINGUENEAU, 1988, 1995). Portanto, o mero fato de ambas, cangdo e
poesia, se utilizarem da materialidade grafica em determinados momentos  de
sua producao e circulagdo ndo as torna variedades do mesmo.

O conceito de comunidade discursiva trata da organizacdo de grupos no
interior dos quais sdo gerados os textos, envolvendo os meios técnicos de
producdo e circulagdo, com a respectiva ocupacdo dos espacos sociais. No caso
da nossa peca em andlise, podemos entender a diferenca de aplicabilidade se
pensarmos que as cangdes de Gota d’agua foram gravadas em CD que até hoje

circula independentemente da peca (assim como também aconteceu com as
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cangdes de Roda viva, Calabar e Opera do malandro — algumas famosas num
circuito desvinculado da pega que originalmente integram). E facil notar que as
cangles participam de uma comunidade discursiva que ndo € exatamente a
mesma do teatro — o publico, o espago de execugdo e de circulagdo da obra, sua
acessibilidade, sdo diferentes, embora estejam, na origem, integrados.

As consideracdes que fazemos convergem, entdo, justamente para este
ponto: o de constatar como o teatro tem a capacidade de fazer tais integragoes.
Seu carater intersemiotico torna possiveis as mais diversas assimilagdes. E o caso
explicito de um género que abriga outros, conforme Maingueneau (2005)
esclarece. A respeito de Gota d’ agua especificamente, encontramos em Menezes
(2005) o detalhamento desse entrecruzar de géneros, apontando para a presenga
de géneros contemporaneos que integram a obra — a can¢ao popular e a noticia de
jornal. Para a apreciagdo deste ultimo, ¢ levada em conta a capa da primeira
edigdo do roteiro de Gota d'agua, assim descrita (¢ presente em imagem em

nosso Anexo C):

A manchete “Assassinou os dois filhos e se matou” divide sua fungao
informativa com uma inten¢do plenamente apelativa. O leitor ¢ incitado a abrir
o jornal a partir do teor sensacionalista da manchete, com palavras de valor
emocional muito forte, como assassinou e matou, ¢ da conotagdo de choque
enfatizada pela exposicdo da foto em que aparecem mae e filhos mortos,
deitados uns sobre os outros. Superposta a essa imagem, uma gota d’' dgua, que
revela, por tras, a noticia, ¢ que também sugere uma uvula, dando a entender
que um grito desesperado fora abafado pela tragédia, ou talvez fazendo
referéncia ao canto como uma forma constituinte de manifestagdo popular.
(MENEZES, 2005, p. 93)

A ligacdo entre as fronteiras dos géneros (noticia de jornal, cangdo, peca
de teatro) aparece numa intercep¢do bastante produtiva em Gota d agua. Para

levar em conta toda a riqueza destes vinculos, obviamente ¢ necessario analisar
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outras semioses que ndo somente a textual. No caso das cangdes, por exemplo, o
estudo do estilo musical, da composi¢do melddica, torna-se um elemento
importante. E, entendendo o teatro como um todo, pensaremos, junto com
Ubersfeld (2005), nesta encruzilhada de desafios de uma arte paradoxal, a um
tempo producdo literaria e representacio concreta. E neste limite entre o
instantaneo da reproducdo de uma cena ou de uma cang¢ao (nunca reproduzida de
um modo exatamente idéntico) e o eterno da fixacdo textual (num enredo

impresso, imutavel) que nosso estudo se situa.

5.2. O lugar da cancéo em Gota d’ agua

A cangdo em Gota d’'dgua atualiza a importancia do componente musical
dentro de pecas teatrais. Tal aspecto, como vimos, remonta a presenga do coro
nas tragédias classicas. Por outro lado, no Brasil, a relevancia dos espetaculos

musicais existe, de acordo com Menezes (2005, p. 47), desde as

burletas pitorescas de Martins Pena e das operetas musicais de Arthur Azevedo,
passando pelo rebolado debochado do Teatro de Revista, até atingir um nivel de
conscientizagdo explicitamente politica nos shows do Teatro Opinido e nas
encenagoes do Teatro de Arena.

Resultado da parceria de Paulo Pontes com Chico Buarque, o roteiro
apresenta cangdes incorporadas a situacdo teatral e criadas especialmente para a
peca. Essa ¢ uma pratica da dramaturgia de Chico Buarque, que em Roda Viva,
Calabar ¢ Opera do Malandro, também se valeu do discurso musical. Alias,
Rabelo (1999) ja apontava a inevitavel relagdo entre musica e dramaturgia desde

o primeiro trabalho de Chico Buarque voltado para o teatro — justamente a trilha
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sonora para o espetaculo Morte e vida severina, de Jodo Cabral de Melo Neto,
em 1965.

O fato de que as cangdes pertencentes a peca Gota dé&gua foram
posteriormente divulgadas em CD (com algumas ganhando uma popularidade
que as fez circularem sem vinculo com o roteiro de teatro) nao invalida a analise
de tais discursos musicais pesarem como elementos esclarecedores € mesmo
constituintes do enredo. A opcdo pela estética dramatico-musical nao ¢ um
acessorio da obra teatral, mas uma atitude consciente que resulta em certas
especificidades.

Assim sendo, propomo-nos agora analisar as cangdes “Flor da idade”,
“Bem querer”, “Gota d’agua” e “Basta um dia”, pertencentes a peca em estudo.
Além de retomarmos os conceitos de paratopia e etos, ja discutidos em capitulo
anterior mas aqui também fundamentais, utilizaremos, para nossa pesquisa, de
referéncias tedricas sobre teatro, como os estudos de Jasinski (1998), Menezes
(2005) e Brecht (s/d).

A cangao que da titulo a peca ¢ o samba por meio do qual Jasdo de
Oliveira se torna famoso. Semelhante ao velocino de ouro, que na tragédia
classica confere ao heroi o poder de um reino, o samba, para a “tragédia carioca”,
eleva Jasdo ao sucesso. A cancdo surge, portanto, enquanto objeto de valor.
Como leitmotiv que perpassa todo o roteiro, ¢ interessante observar ndo apenas a
letra (que traz uma espécie de “aviso” trdgico), mas o modo como “Gota d’agua”
¢ entoada alternadamente por diversas personagens, assumindo varios niveis de

importancia. Vejamos inicialmente o contetido dos versos:
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Ja lhe dei meu corpo, minha alegria

Ja estanquei meu sangue quando fervia
Olha a voz que me resta

Olha a veia que salta

Olha a gota que falta pro desfecho da festa
Por favor

Deixa em paz meu coracio

Que ele € um pote até aqui de magoa
E qualquer desatencdo, faca ndo
Pode ser a gota d’agua

Fica evidente que o enunciador em questdo constata os sacrificios (“Ja lhe
dei meu corpo, minha alegria”) que fez em prol da pessoa a quem se dirige. E a
esse co-enunciador que pede que olhe, por favor, a situagdo-limite (“a voz que
me resta”, “a veia que salta”, “a gota que falta”) a que chegou. Utilizando-se da
expressao popular “gota d’agua”, que popularmente designa o fim da tolerancia e
o anuncio de uma atitude intempestiva, o enunciador se vale de imperativos
(“deixa em paz”, “faca ndo”) como recomendacgdes para que o proprio coragcao
(“um pote até aqui de magoa”) seja preservado. Caso contrario, um minimo gesto
(“qualquer desatencao”) pode desencadear uma reagao imprevisivel.

Talvez seja util comentar o potencial metaférico que depreendemos dos
versos acima. A expressdo-chave da cancdo, aquela que sinaliza um aspecto
fatalista que resume o proprio sentido da tragédia, ¢ “Deixa em paz meu coracao/
que ele ¢ um pote até aqui de magoa”. Ora, conceber o coracdo como um “pote”
¢ criar uma metafora que ressalta até mesmo uma dimensdo gestual. Quando
alguém comenta que estd “até aqui de magoa”, ou “por aqui de raiva”,
geralmente faz acompanhar o enunciado por um movimento que indica, com a

mao, o pescogo enquanto limite. Isso nos leva a metafora de entender o coragao
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ndo somente como o “pote”, mas, especificamente, como o bojo do pote,
enquanto o pescogo faria as vezes de gargalo™.

Podemos ainda perceber um cruzamento entre as expressoes “sangue que
fervia”, “veia que salta” e “gota que falta”, todas elas associadas a um liquido
impulsivo, algo que mal se consegue estancar ou controlar, algo que esta prestes
a explodir — a viva metafora do 6dio. Tal era o sentimento da protagonista Joana,
ao se saber traida. Embora a cancdo “Gota d’agua” tenha sido criada (dentro do
enredo da pega) por Jasdo, o ex-marido adultero, suas palavras se prestam muito
bem ao desabafo de Joana, inclusive porque, num intercambio interessante de
vozes, esta personagem entoard os versos da cang¢do, apropriando-se, assim, de
seu conteudo.

“Gota d’agua” sera entoada também como orquestra no casamento de
Jasdo e Alma, e ainda no desfecho da pecga, quando se tem a noticia das mortes:
os atores que fazem Joana e os filhos se levantam e cantam, numa espécie de
sintese da situacao que os levou a tragedia.

Enquanto cancao que da titulo a pega, seria natural que percebéssemos a
presenca de “Gota d’agua” permeando varias cenas, costurando sentidos, ao
longo dos episddios. E assim acontece, sendo o motivo musical retomado ou
surgindo apenas como fio condutor. Ha ocasides em que a musica ¢ comentada

pelas vizinhas e amigos de Jasao (p. 57-58), que, mesmo com opinides contrarias

% Cabe-nos observar, com Wisnik (1999), como Chico Buarque, em suas cangdes, parece desenvolver
metaforas, partindo de expressdes cristalizadas e revelando seu carater. Assim acontece, quando se parte
da frase “Pode ser a gota d’agua” para “Meu coracdo é um pote até aqui de magoa”. Dizer que o coragio
¢ um pote constitui metifora nova, semelhanca inusitada. Entretanto, sua criagdo nasce como um
acréscimo ao uso, ja desgastado popularmente, de gota d’ agua enquanto representagdo de uma tolerancia
prestes a findar. Constatamos a diferenga de superficie expressiva que torna distintas tais metaforas — a
metafora literaria, criativa, e a metafora cotidiana, cristalizada — mas ndo vamos detalhar questdes tedricas
a respeito.
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sobre a atitude dele para com Joana, reconhecem o valor do samba. A cangao,
neste momento, cria também uma atmosfera que combina com o aparecimento de
Joana, em sua fala ja anunciando o tragico: “Duas criangas cresceram pra nada,/
pra levar bofetada pelo mundo/ Melhor ¢ ficar num sono profundo/ com a
inocéncia assim cristalizada” (p. 59).

Se tomarmos tal ponto de vista, de que o samba, elaborado por Jasdo, na
verdade pode traduzir os sentimentos de Joana, veremos um ir6nico enlace, fusao
representativa de um casal que acabou de se separar. Porém, mais do que esta
dicotomia que envolve a um s6 tempo identificagdio e repudio entre as
personagens principais, temos de levar em conta o etos que subjaz a essa cangao.

A letra de “Gota d’agua”, por si sO, traz um carater de mau pressagio,
anuncio de desgraga, mesmo quando cantarolada com descompromisso, por
figuras secundarias a trama. Quando cantada pelos protagonistas, entdo, torna-se
uma eficaz maneira de verbalizar a dor por um investimento amoroso falido, que
se vé a beira de uma explosdo, de uma perda de controle. Esta situagdo ¢, sem
davida alguma, a de Joana, traida no casamento de dez anos por um homem mais
jovem que ela e que a abandonou com dois filhos. Entretanto, encontramos
também Jasdo a cantar seu samba, e o que poderia parecer logico por meras
questdes autorais (ja que ele ¢ o compositor, na peca), ganha dimensdes muito
maiores.

Jasdo canta o refrdo de “Gota d’agua” apos didlogo com sua noiva Alma
(p. 47). Durante toda a conversa, fica claro que a mulher que o sambista vai

desposar ¢ de classe bem superior a dele. Futil, Alma mostra-se mimada e
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voluntariosa, enumerando as aquisi¢cOes para o apartamento que vao habitar.
Percebe-se a pressdo psicologica que Jasdo estd sofrendo e o remorso que ele

sente, de abandonar sua vida anterior, simples mas feliz:

Eu s6 ndo gosto

de deixar este fim de mundo sem levar

tudo o que sempre foi pra mim a vida inteira.
Uma alegria ou outra, um pouco de saudade,
meus filhos, minha carteira de identidade,
cada bagulho, meu cal¢@o, minha chuteira,

a mesa do boteco, o time de botdo,

tanto amigo, tanto fumo, tanta birita

que dava pra botar na sala de visita,

mas ia atrapalhar toda a decoracao. (p. 46-47)

O refrdo de “Gota d’agua”, nesse contexto, surge como um lamento,
espécie de ameaca palida, que logo se esvai diante da fala posterior de Alma,
lancada para encerrar definitivamente as davidas do noivo: “Precisa definir seu
repertorio./ Ou bem vocé danga a valsa comigo,/ ou pula o carnaval no
purgatério” (p. 47).

Nesse enunciado, fica visivel ndo apenas o tom intimidativo de Alma, mas
também o dualismo valsa/ carnaval, que estabelece as diferencas entre um ritmo
mais aristocratico, proprio para saldes, € um ritmo popular, divulgado nas ruas.
Simbolicamente, Alma delimita um territorio: casando-se com ela, Jasao tera de
aderir a valsa, a todas as regras da rica burguesia. O purgatério, aqui vinculado a
pobreza, simboliza, por um lado, certas peniténcias ou sacrificios impostos pela
necessidade financeira, mas por outro lado evoca a alegria do carnaval, a
animag¢do do povo.

Ainda pensando em termos de ritmos populares, temos que destacar a

posicdo de “Flor da idade”. Composta em movimentos ligeiros que constroem
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uma atmosfera descontraida, esta can¢do apresenta o coro dos vizinhos, que, ja
por sua composi¢cdo massificada, representa bem a dimensao social do projeto
nacional-popular. Este, como citamos anteriormente, pretendia “a aproximagdo
das concepcdes de mundo dos intelectuais-artistas e do povo” (MACIEL, 2004b,

p. 67). Vejamos a letra:

A gente faz hora, faz fila na Vila do Meio-Dia

Pra ver Maria

A gente almoga e s6 se coga e se roga e so se vicia

A porta dela ndo tem tramela

A janela é sem gelosia

Nem desconfia

Al, a primeira festa, a primeira fresta, o primeiro amor

Na hora certa, a casa aberta, o pijama aberto, a familia
A armadilha

A mesa posta de peixe, deixe um cheirinho da sua filha
Ela vive parada no sucesso do radio de pilha

Que maravilha

Ai, o primeiro copo, 0 primeiro corpo, 0 primeiro amor

Vé passar ela, como danga, balanga, avanga e recua

A gente sua

A roupa suja da cuja se lava no meio da rua
Despudorada, dada, a danada agrada andar seminua

E continua

Ai, a primeira dama, o primeiro drama, o primeiro amor

Carlos amava Dora que amava Lia que amava Léa que amava Paulo

Que amava Juca que amava Dora que amava Carlos que amava Dora

Que amava Rita que amava Dito que amava Rita que amava Dito que amava
Rita que amava

Carlos amava Dora que amava Pedro que amava tanto que amava

a filha que amava Carlos que amava Dora que amava toda a quadrilha

O ambiente de um conjunto habitacional, na sua balburdia de tipos
humanos que se aglomeram e se confundem, ¢ o espaco doméstico por
exceléncia desse povo, de sua “roupa suja” e suas relacdes de encontro e
desencontro, tal como demonstra o intertexto com o poema “Quadrilha”, de

Carlos Drummond de Andrade. Hé4 lugar inclusive para os relacionamentos de
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homossexualidade e bissexualidade, como se percebe na passagem “Dora que
amava Lia que amava Lea que amava Paulo que amava Juca”.

O erotismo, de fato, ¢ refor¢ado por trocadilhos na letra da can¢do, como
em “Ai, a primeira festa,/ a primeira fresta,/ o primeiro amor”. Além da
sonoridade quase idéntica entre festa/fresta, percebemos o paralelo criado entre a
idéia de entusiasmo, festa, danga, e a carga erdtica insinuada pela simbologia do
sexo feminino na imagem de fresta. Versos adiante, essa conotacdo serd
refor¢ada em “o primeiro copo,/ o primeiro corpo,/ 0 primeiro amor”, em que
copo/ corpo constitui um par idéntico de sugestdes, aproximando a representagdo
do alcool, do copo de bebida, a festa, e o corpo, naturalmente, ao sexo.

Nao apenas a palavra fresta, com sua insinuacdo de abertura, liga-se a
recipiente. O COpO, por si, ¢ um utensilio para ser usado no recebimento de
conteudos liquidos, e a semelhanga fonica com corpo cria a identidade entre estes
elementos. Em outros versos da cancdo, encontramos ainda “a casa aberta, o
pijama aberto, a braguilha”, em que o sentido de abertura ndo apenas resgata o
teor erédtico de fresta, como a referéncia a roupa de dormir (o pijama) ou partes
da roupa (a braguilha, justamente a que proporciona a abertura) o reiteram. Ora,
tais descri¢des situam o corpo como metafora de um recipiente, que se abre ou se
expande.

Em diversos momentos nesta cangdo, podemos acompanhar a vida
coletiva que se expde — por exemplo, nos versos “Vé passar ela, como danca,/
balanga, avanga e recua/ a gente sua”, em que passar ela sugere, fonicamente,

passarela, indicando, por extensdo, desfile, exibi¢do de carater sedutor, o que
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combina com o erotismo da figura referida pelo pronome ela. A “troca” que a
leitura permite, sugerindo que essa mulher ora ¢ o sujeito dos verbos “dancgar”,
“balancar”, “avangar” e “recuar” (o que lhe confere movimentos libidinosos), ora
que o sujeito ¢ “a gente sua” ou “a sua gente”, o seu povo, ¢ importante também
no reforco a valorizagdo da coletividade. Mesmo que se entenda sua ndo como
possessivo, mas como flexdo do verbo suar, tal idéia se mantém — o suor,
associado estreitamente ao corpo, ¢ resultado de agitacdo fisica, como ocorre
com a danca na passarela.

E curioso observar que “Flor da idade” surge como um retrato festivo e
dangante, mas também critico. Seu momento de apari¢do no roteiro da peca se da
logo ap6s uma conversa de Jasao com o mestre Egeu, quando aquele se mostrou
claramente partidario do empresario Creonte, seu futuro sogro. Existe, portanto,
um carater irdnico na alegria coletiva que contrasta com os interesses pessoais. A
expansao dos vizinhos entra em choque com o animo de Jasdao, que nao pode
mais ser considerado um representante do povo, ja que aderiu ao lado dos
poderosos.

“Flor da idade”, ao mesmo tempo em que engloba uma realidade
abrangente (pelo proprio canto em coro e pela referéncia a um “n6s” identificado
aos moradores da Vila do Meio-Dia), pode ressaltar um caso particular, que seria
o de Joana, travestida em “Maria”, na cangdo. Ela ¢ essa mulher plena de
sensualidade, que ndo tem tramela na porta, nem gelosia na janela — ¢ uma
mulher de “casa aberta”, que “danga, balanga, avanca e recua” e “vive parada no

sucesso do radio de pilha”. Joana vai “lavar a roupa suja” no meio da rua, o que
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equivale a dizer que vai expor sua vida intima, inclusive as “sujeiras”, os
problemas. Nada seria mais adequado a uma mulher de atitudes tdo expostas, e
por 1sso 0 coro se apropria do episodio dela como um caso entoado pela boca de
todos.

Entretanto, percebemos, a partir da dicotomia entre o particular e o
coletivo, uma universalizacao do fato — o drama de Joana, na verdade, é 0 mesmo
de qualquer “Maria”, e o seu destino de ter “na hora certa” a “armadilha” do
“pijama aberto” ¢ bastante comum, porque acaba sendo uma opcao das mulheres
desta classe social: sem oportunidade de ascensdo profissional, elas véem na
constru¢dao de uma familia a chance de sua realizagao. Novamente notamos, com
o recurso deste procedimento universalizante, o objetivo da proposta nacional-
popular. Ao ampliar o alcance do tema e das caracteristicas, a obra sai do
individuo para chegar ao povo enquanto personagem.

Além de tais aspectos, voltamos a ressaltar o processo intertextual de
incorporagao dos versos do poema “Quadrilha”. A imagem da quadrilha como
danga junina, com sua dindmica de troca de casais, ¢ extremamente apropriada
para o tema do desencontro amoroso, desenvolvido por Carlos Drummond de
Andrade e aqui recuperado na cancao de Chico Buarque. A estrutura de
substitui¢ao dos individuos, obedecendo ao esquema “A que amava B que amava
C que amava D...” apresenta ndo somente uma costura simbdlica do percurso
destas transferéncias amorosas, mas também sugere uma sobreposi¢do das
personagens, que vao englobando umas as outras pelas sucessivas oragdes

subordinadas.
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Na peca de Chico Buarque e Paulo Pontes, temos o evidente desencontro
representado pelo tridngulo Joana-Jasdo-Alma, que também poderia ser
representado dentro da incorporagdo intertextual como “Joana que amava Jasdo

2l E nesse sentido que, ao final da peca (p. 168), pouco antes

que amava Alma
do casamento, todos cantam este trecho de “Flor da idade”. Entretanto, existe a
sinalizagdo de mais desencontros, como quando Cacetdo, gigolo, canta o refrdo

de “Quadrilha” para Joana (p. 154), pouco depois de declarar seu amor frustrado

para ela:

Rainha, sai na janela. Desponta,
estrela. Faz dez anos que eu te espero...
Dez anos que eu bebo por tua conta...
Vocé sabe... C¢€ sabe que eu te quero...

Dentro do enquadramento de um roteiro tradgico, porém, este amor nao
dara certo. Ha a ocasido em que Joana apresenta um despertar em relagcdo a
Cacetdo: ¢ quando ela, em briga com o ex-marido, chama-o de gigold, e
compara: “Pra mim, Cacetdo, que ao menos ndo nega,/ tem muito mais valor...”
(p. 91) Apesar desse indicio de um interesse afetivo, Joana mostra-se bem mais
empenhada na vinganga que vai destruir sua familia e sua propria vida, que na
possibilidade de uma nova paixao.

Ja “Bem querer” ¢ uma cancao que Joana canta pouco antes de seu
primeiro encontro com Jasao, apos o golpe de saber-se traida. Existe toda uma
expectativa para este momento: a0 mesmo tempo em que deseja extravasar sua

raiva, Joana ndo esconde a esperanca de desfazer o “mal entendido” da

ao) final, “que amava toda a quadrilha”, sintetiza tal proposta, funcionando como um abrago
encapsulador de todas as personagens citadas.
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separacao, € ¢ por i1Sso que a cangdo se inicia numa espécie de jogo de fascinios,
com uma figura feminina que se imagina perseguida pelo amante, esse “bem
querer” que jura que ‘“ndo vai haver adeus jamais” e se lanca com uma
sofreguiddao animalesca aos bragos dela. No entanto, o final da letra ¢ tipico de
um perfil vingativo, apropriado para o o6dio que a protagonista vinha
acumulando:

Quando o meu bem querer me vir
Estou certa que ha de vir atras

Ha de me seguir por todos

Todos, todos, todos os umbrais

E quando o seu bem querer mentir
Que nao vai haver adeus jamais
H4 de responder com juras

Juras, juras, juras imorais

E quando o meu bem querer sentir
Que o amor ¢ coisa tdo fugaz

H4 de me abragar com a garra

A garra, a garra, a garra dos mortais

E quando o seu bem querer pedir
Pra vocé ficar um pouco mais

Hé que me afagar com a calma

A calma, a calma, a calma dos casais

E quando o meu bem querer ouvir

O meu corag¢do bater demais

Ha de me rasgar com a furia

A furia, a furia, a firia assim dos animais
E quando o seu bem querer dormir

Tome conta que ele sonhe em paz

Como alguém que lhe apagasse a luz
Vedasse a porta e abrisse o gas

E notavel que os primeiros versos de cada estrofe alternam os possessivos
meu/seu, o que sugere o didlogo, ou a identificacdo de um caso especifico (o de

Joana, mulher traida) com outra situagdo, mais universal: esse “voc€” a quem o
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texto se refere poderia ser Jasdo, Alma (a nova esposa), ou qualquer outro co-
enunciador.

Também podemos encontrar uma dicotomia construtora do par afago/
faria. Ao longo de todo o texto, alternam-se as referéncias a carinho (“abragar”,
“afagar” etc.) e violéncia (“garra”, “rasgar” etc.), o que confere uma atmosfera de
transitoriedade psicologica a protagonista, mulher que se sabe traida e
experimenta, a um tempo, amor e¢ 6dio pelo companheiro. A estrofe final ¢
resumitiva disso, pois a sugestdo de morte aparece associada ao sono € ao
repouso — Joana, com espirito maternal de zelo, pensa ritualisticamente em como
proceder para garantir que o “bem querer” possa sonhar “em paz”. O eufemismo
sustenta uma seqiiéncia de atitudes que parecem amorosas (“tomar conta”,
“apagar a luz”), mas que revelam as verdadeiras intencdes, mortais (“vedar a
porta”, “abrir o gas”).

Assim, a ultima estrofe nao indica uma mudanca brusca de atitude ou de
etos. Na verdade, percebemos que a postura de agressividade foi diluida pelo
texto todo (através de palavras como “‘seguir”, “garra”, “rasgar”, “faria”,
“animais”), e o que ocorreu foi a mescla de uma relagdo fisica exacerbada pelo
sexo e pela raiva. As pistas para o sentimento de rancor também estdo esparsas
pelo texto (“E quando o seu bem querer mentir”’, “Que o amor € coisa tdo
fugaz”), construindo os motivos para o suave castigo do final (“Tome conta que
ele sonhe em paz”).

“Basta um dia”, por sua vez, surge pela voz de Joana depois que ela

recebeu a visita de Creonte, que a expulsa do conjunto habitacional do qual ¢
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proprietario. Como o titulo da cangdo sugere, a protagonista pretende negociar
um dia de permanéncia, para efetivar sua vinganca. Para conseguir que Creonte
lhe conceda este favor, Joana investe-se de uma atitude suplicante, que inspira
piedade. Seu etos, nesse momento, ¢ o de criatura fragil, desamparada, com um
discurso completamente diferente do que ela vai assumir pouco depois que
Creonte sai: “Quando me deu um dia, vocé se traiu,/ Creonte, voc€ ndo passa de
um imbecil” (BUARQUE; PONTES, 2004, p. 158).

E, portanto, com este ar triunfal de quem detém o tempo necessario para

articular sua desforra, que Joana canta:

Pra mim

Basta um dia

Nao mais que um dia
Um meio dia

Me da

S6 um dia

E eu faco desatar

A minha fantasia

S6 um

Belo dia

Pois se jura, se esconjura
Se ama e se tortura
Se tritura, se atura e se cura
A dor

Na orgia

Da luz do dia

E s6

O que eu pedia

Um dia pra aplacar
Minha agonia

Toda a sangria

Todo o veneno

De um pequeno dia

S6 um

Santo dia

Pois se beija, se maltrata

Se come ¢ se mata

Se arremata, se acata e se trata
A dor

Na orgia

Da luz do dia

E s6

O que eu pedia, viu
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Um dia pra aplacar
Minha agonia
Toda a sangria
Todo o veneno

De um pequeno dia

Distinguimos, em “Basta um dia”, um aspecto dialogal com “Bem
Querer”, na medida em que também encontramos a dicotomia afago/furia, criada
por pares verbais de sentido contrario, como em amar/torturar, jurar/esconjurar,
beijar/maltratar. A relacdo amor/6dio estd evidente, pois a circunstincia da
vinganga a ser efetivada ¢ muito mais dolorosa que triunfante — Joana planeja nao
apenas matar sua rival, mas executar os proprios filhos que teve com Jasdo, para
assim feri-lo definitivamente.

Observamos outra estrutura metaférica nos versos “E eu faco desatar/ a
minha fantasia”. Isolando-se o contexto de enunciagdo, poderiamos pensar no
sentido literal aplicavel a tal frase: a fantasia, como vestimenta, pode ser
desatada, despida a partir do afrouxamento dos nds que a compoem. Entretanto,
se a sugestdo de nudez lembra a personagem referida em “Flor da idade” (a quem
“agrada andar seminua”) no caso de “Basta um dia” o termo fantasia aparece
utilizado no sentido de imaginagcdo — o devaneio necessario ao plano criminoso.
Assim, a “fantasia desatada” corresponde a “imaginacao solta”, desenfreada — o
que nos leva a “veia que salta”, a idéia de transbordamento explicitada na cangdo
“Gota d’agua”.

Dessa maneira, apesar de normalmente fantasia ser um termo revestido de
valores positivos (a ponto de funcionar como sindénimo de sonho, desejo ou
idilio), no presente caso a fantasia da vingancga assume a atmosfera perigosa das

conseqiiéncias do 6dio. Tal passagem da can¢do aproxima-se de outros versos:
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“Um dia pra aplacar/ minha agonia”. A presenga de aplacar, como introdugdo da
serenidade e da placidez nao ¢, todavia, indicio de paz nesse contexto. Joana sé
vera sua agonia (ou seja, seu 60dio) reduzir-se com uma desforra. Nao ha
conformidade ou consolo possivel; somente a “sangria” ou o “veneno” pode
abrandar a violéncia das emocdes. A situacdo ¢ idéntica a que vimos antes — o
coragdo, pote “até aqui de magoa”, precisa desafogar-se. A agonia e o
ressentimento necessitam ser derramados, para a limpeza do animo.

Através das analises destas cangdes, lembramos a atuacao do etos na pega,
seja para caracterizar Joana enquanto mulher traida, vingativa, que promete
maleficios, seja para caracterizar Jasdo enquanto sujeito pressionado e apto
também a extravasar, ou ainda para assinalar um carater popular das demais
personagens, que, ao cantarem em coro, assumem, pela coletividade, a identidade
dos perfis tragados no texto.

Para além deste aspecto, assinalamos o qudo interessante as cangdes se
tornam a luz do conceito de paratopia. Recordamos, com Maingueneau (2001),
que a literatura, assim como as outras artes, supde uma localizacdo (que
possibilita a existéncia de instituicoes que legitimam e geram a produgdo € o
consumo das obras) ¢ uma deslocalizagao (que possibilita questionamentos sobre
a problematica da pertinéncia a um grupo).

O discurso litero-musical em si, conforme Costa (2004, p. 334), ja
apresenta uma condicdo paratopica, visto que ainda ndo se estabilizou “enquanto
pratica discursiva autonoma reconhecida na sociedade, ndo tem poderes para

desvencilhar-se das malhas literarias nem se reconhece como membro auténtico
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dessa comunidade”. A oscilacdo entre dois eixos, o musical e o literario, pode ser
aplicada também em nosso caso, ainda mais que, dentro de um discurso
dramatico-musical, esta instabilidade se torna acentuada, pois o teatro, enquanto
categoria literaria, ndo depende exclusivamente do texto, como outros géneros,
mas ¢ feito para uma representacdo, uma corporalidade cénica que completa e
ultrapassa o roteiro.

E possivel, entdo, lancarmos um olhar retrospectivo as cangdes analisadas
e percebermos como a condicdo paratdpica € notavel em cada uma delas. Nos
versos de “Gota d’agua”, por exemplo, a condicdo maximo-minimo estd expressa
pelo enunciador, que declara todo um passado de dedicacao ao objeto de amor,
enquanto no momento presente sua atitude ¢ a de conter uma iminente explosao
emocional. A “gota que falta pro desfecho da festa” estd apenas temporariamente
contida: “qualquer desaten¢do” pode promover a ruina, a desestabilidade. A
paratopia ¢ perceptivel na situagdo fragil do enunciador, que vé o instante de
agora como oscilante, prestes a cair. Ele ja ndo se situa no passado vivido, ndo
consegue mais repetir as velhas atitudes, e também receia pelo que pode
acontecer a seguir, se o coracao, um “pote de magoa”, vier a se quebrar.

Em “Gota d’agua”, o tempo, com seu desequilibrio entre passado e futuro,
pode ser considerado o principal embreante paratopico. Ja em “Flor da idade”, o
espago serd o elemento mais marcante para a condi¢do de paratopia. Esta ultima
cancdo sugere a perspectiva do passado em didlogo com o presente, através, por
exemplo, do saudosismo de versos como “Ai a primeira festa, a primeira fresta, o

primeiro amor”. Entretanto, o espago paratdpico parece ser mais marcante: ¢
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dentro da Vila do Meio-Dia que se encontram os tipos sociais marginalizados,
que tanto protagonizam como ilustram o enredo.

Em tal ambiente, as expectativas sao baixas: “A gente almoca e s se coca
e se roga e sO se vicia”. A pratica comunitéria se concentra nas festividades e no
sexo, componentes que sao vividos sem moralismos: da festa a fresta, do copo ao
corpo, da dama ao drama, o caminho ¢ cheio de avangos e recuos, e “continua” —
inclusive pela intertextualidade com os versos de “Quadrilha”, circulares e,
portanto, claramente instaveis.

Existe, porém, a possibilidade de divisarmos ainda uma questdo relativa
ao tempo em condi¢do paratopica, se colocarmos “Flor da idade” como uma
cancdao que estabelece uma espécie de pacto com “Gota d’adgua”. Enquanto a
primeira retrata a fase do principio de relagdes amorosas, numa atmosfera de
adolescéncia, de alegrias e promessas, a segunda cangdo apresenta um
relacionamento ja consumido, sofrendo os momentos finais. Teriamos assim,
uma situagdo de maximo-minimo entre as duas cangoes.

Na letra de “Bem querer”, analisamos anteriormente como o jogo entre os
pronomes Mmeu/seu indica uma alterndncia de posses, sujeitos variaveis,
movedi¢os. Mas nao somente a identidade do enunciador sofre mobilidades
tipicas da condicdao paratopica; o elemento referido, o “ele”, ou o “bem querer”
aludido, também manifesta inconstancias. Pois essa figura masculina, que com
certeza seguird a mulher por “todos, todos, todos os umbrais”, mentird que nao
vai haver adeus jamais. Disposto a perseguir ¢ a abandonar, esse individuo ¢

capaz de “abragcar com garra” e ao mesmo tempo “afagar com calma”. Temos,
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assim, uma paratopia que se estende a todas as pessoas do discurso mencionadas
— cada uma experimenta volubilidades, e at¢ mesmo o sentimento de querer bem
se confunde com o de querer mal, pela indicagdo tragica da ultima estrofe.

“Basta um dia” também traz, em termos lexicais, a instabilidade. A partir
da nogdo de que o restrito tempo de um dia se alarga, percebe-se que nesse
intervalo ¢ possivel viver a orgia e a dor, o amor ¢ a tortura — contradi¢cdes que
expressam o estado conturbado de Joana, que, ao cantar esses versos, precisa
“aplacar” a agonia. A balbuirdia que leva a beijos e violéncias, exaspera e
desgasta por tantas transi¢des, s6 podendo ser contida com a vinganca, conforme
o roteiro da peca. Com tal recurso, Joana consolidara em atos irreversiveis o que
ndo conseguiu ajustar, em matéria de pensamentos € emogdes. A vinganga vai
estabilizar seu etos, sua postura de forca, embora — mais uma vez,
paradoxalmente — saibamos que seus planos ndo se desenrolam da maneira
prevista.

Joana ndo consegue envenenar a rival, com os doces que manda os filhos
levarem a festa. Quando as criangas voltam com o alimento recusado, s6 lhe resta
cumprir a outra parte do que tinha sido premeditado: dar o veneno aos proprios
filhos. Entretanto, incapaz de viver, ela também se mata. A morte de Joana, e ndo
o seu triunfo (op¢do escolhida pela Medéia de Euripides e pela maioria das
versoes deste mito, ao longo do tempo), marca a paratopia maximo-minimo. Seu
momento de apogeu pela vinganga ¢ igualmente seu momento de destruicdo e
derrota. Percebemos, entdo, que nem mesmo ao tomar uma atitude extrema,

como foi anunciado em “Basta um dia”, ela conseguiu superar suas contradigdes.
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O etos de Joana ¢, assim, variavel, compreendendo desde a mulher
sensual, disposta a aceitar de volta o0 homem infiel (como em “Bem querer”), até
a figura irada, capaz de empreender o assassinato por vinganca (conforme
anunciado em “Basta um dia”). Jasdo também se movimenta com perfis
inconstantes, dentro da peca — ora anuncia a tolerancia que chega ao fim, em
“Gota d’agua”, e explode, em didlogo com Joana; ora submete-se, docilmente, a
Alma e Creonte. Com este ultimo, chegard a fazer um acordo contra o proprio
povo que habita a Vila do Meio-Dia, o povo que, descrito em “Flor da idade”,
inspirou o seu samba, mas agora ¢ rejeitado para que Jasdo possa “dancar a
valsa” com o luxo da burguesia.

Existem muitos outros exemplos da oscilagdo maximo-minimo, ao longo
do roteiro — aspectos que nao cabem para uma analise neste momento. Queremos
somente ressaltar como a transicdo dessa corporalidade, desse “modo de dizer”
que constitui o etos, estd indissociavelmente ligado ao fenomeno da paratopia.
Uma personagem que muda seu status discursivo indica, naturalmente, a
precariedade de sua condigdo. Isso ¢ bem tipico das figuras sociais
marginalizadas, que tém de recorrer a artificios variados, na luta por uma
sobrevivéncia sempre dificil. Ao compor protagonistas com tal feitio, Chico
Buarque e Paulo Pontes, uma vez mais, compartilham da proposta nacional-
popular, de ligagao da arte com o povo.

A guisa de fechamento desta analise sobre o papel das cangdes na peca
Gota d'4gua, convém mencionar, ainda que rapidamente, alguns aspectos da

teoria do teatro que podem auxiliar nosso pensamento. Jasinski (1998, p. 69)
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assinala as duas concepcoes do drama através das quais pode ser realizado o

emprego da musica no teatro moderno:

A primeira prima pela imitagdo da realidade exterior; a segunda privilegia a
caracterizacdo do momento cénico, um recurso da teatralidade, no qual se perde
a ilus@o de que teatro ¢ vida. De qualquer forma, a musica revela-se como
elemento constituinte da representacao.

Esta autora ressalta especificamente que Gota d gua recupera de modo
critico a postura do Teatro Epico, segundo as elaboragdes de Brecht, de um teatro
baseado em uma nova indole da relagdo palco/platéia. De acordo com Brecht,
deveria haver uma autonomia entre som e palavra, constituindo registros
inclusive descontinuos, resultado necessario para o chamado efeito de
distanciamento.

O dramaturgo alemdo concebe seu Teatro Epico a partir de uma
concepcao marxista que entende o homem pela observacao de todas as relagdes
sociais de que participa. Para Brecht, a forma épica € a Uinica capaz de apresentar
as determinantes sociais das relacdes inter-humanas. Sabendo-se que Chico
Buarque, em todo o percurso de sua obra artistica, esteve sempre preocupado
com o processo de concentragdo de riquezas, debatendo a marginalizagdo politica
e social no Brasil, é pertinente ver a mesma raiz marxista em suas idéias. E, de
um modo mais estreito ainda, como ja comentamos em item anterior, a afinidade
com Brecht confirma-se na Opera do malandro, de 1978, inspirada em parte na
Opera do mendigo (1728), de John Gay, mas também na Opera dos trés vinténs
(1928), de Bertold Brecht.

Entretanto, voltamos a dizer que nao se pode considerar o trabalho

dramatargico de Chico Buarque como uma mera transposicdo das teorias

179



brechtianas. Em sua obra, por exemplo, ndo se v€ a aplicagdo do fundamento
anti-aristotélico, que, de acordo com Brecht, pregava que a catarse deveria ser
evitada, pois tal fendmeno, de identificacdo e purgacao interior, envolvia o
publico, impedindo que este desenvolvesse uma atitude critica em relagdo a peca.
Ora, em Gota d’' agua temos profundos momentos catarticos, inclusive porque tal
aspecto ¢ parte da proposta de uma tragédia — ainda que moderna.

Assim, com a ressalva de que o distanciamento brechtiano ndo ¢ o
fundamento do teatro de Chico Buarque, podemos nos deter no conceito da
musica-gestus. Esse termo, cunhado por Brecht, serd um aspecto esclarecedor da
nossa pesquisa no que tange as cangdes feitas para a pega Gota d’ agua. Vamos,
entdo, levar em conta que o Teatro Epico nio é um espetaculo que
necessariamente dispensa os efeitos emocionais, mas, ao contrario, “as emocoes
sdo apenas clarificadas por ele, que as arranca de suas origens subconscientes e
evita que mergulhem o espectador num estado de transe” (BRECHT, s/d, p. 86).
Dessa maneira, a musica tem um papel de extrema valia, como gestus social,
como elemento que evita “os efeitos narcotizantes”, ao acentuar o “significado
politico e filos6fico” de cada tema (idem, ibidem).

De que modo as cangdes em Gota d 4dgua atingem o carater de musica-
gestus? Os versos, ja analisados neste trabalho, revelam sempre o compromisso
social, como percebemos: mesmo quando aparentemente concentrados numa
questdo individual, alcancam o coletivo. Entretanto, convém observar, de igual

maneira, os aspectos melodicos, ndo somente as letras das cangdes. E assim que
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percebemos, com Jasinski (1998, p. 72), que a funcao da musica “como fundo,

definindo o tom da cena”, € a que predomina nesta peca:

As formas utilizadas sio as elaboradas como orquestra e como conjuntos
menores de instrumentos em ritmos de samba ¢ musicas cerimoniais do
candomblé. Sdo ritmos que definem a entonagdo da voz, complementam o
significado do discurso, da agdo, ou determinam o nivel social das personagens.
A musica da orquestra geralmente se relaciona a situagdo “superior” de Creonte

\

e aqueles que estdo a sua volta, simboliza a erudicdo de uma cultura
“desenvolvida”. A possivel nobreza dessa forma musical contrasta com a
hipocrisia dos personagens, mas complementa o sentido de poder da sua
posicdo social. (...) O ritmo do candomblé e o samba estdo associados a cultura
popular brasileira, sdo formas musicais constituintes do cotidiano, a que as
pessoas mais simples recorrem para aliviar angulstias, estabelecer atitudes ou
alimentar esperancas.

Fica manifesto que, em Gota d’ agua, mesmo a linha melddica ¢ a opgdo
de género musical tém uma finalidade social, repartindo as personagens
conforme o ritmo adotado. Por estar tdo intimamente ligada as identidades,
muitas vezes a musica serve a elaboragdo narrativa do enredo, cumprindo a
funcdo de turno de fala. Dessa maneira podem ser entendidas as cangdes que
analisamos: em primeira instancia, elas se destacam pela mensagem subjetiva e
pelo papel no desenvolvimento dramatico.

Entretanto, se voltamos a Brecht, para quem a musica deveria revelar-se
autonoma em relacdo as palavras, construindo com elas uma relagao dialética e
até contraditoria, podemos concluir nossa apreciagdo. Pois em Gota d’agua a
can¢ao também assume um efeito irdnico, e até mesmo adquire um sentido
oposto, numa segunda aparigao.

A repeticdo de um tema musical em momentos diferentes da historia
proporciona uma revisitacdo dos significados construidos. Isso acontece nao

somente com “Gota d’agua”, entoada ora por Jasdo, ora pelo coro ou por Joana.
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Também o ritmo de “Bem querer”, como fundo para o soliloquio de Joana
enquanto prepara o veneno destinado a rival, confere um novo sentido aos
versos. A musica, libertando-se de um unico registro, pode instigar a percep¢ao
do espectador.

O variado alcance que observamos, seja da cangdo como turno de fala,
como reforgo dramatico ou como musica-gestus, prova que em Gota d’agua o
componente musical ndo ¢ um mero elemento de ornamentacdo. A extrema
habilidade de inserir os motivos melodicos, reaproveitando-os em sua
plurissignificacdo, indica que a musica ¢ elemento constituinte desta obra
dramatargica, ndo podendo ser vista como algo secundario para sua
interpretacao.

E ainda util frisar que, com tantas fei¢des e empregos da can¢do em Gota
d agua, percebemos o insistente mecanismo — presente em outros exemplos da
obra de Chico Buarque — de partir do individual, do exemplo isolado, para o
carater universalizante, global. Essa era ambicdo do Teatro Nacional, quando
langou a proposta de uma dramarturgia sobre o povo e para o povo, € também
fora esse o desejo de Brecht, quando entendeu o individuo como componente
importante ndo por sua subjetividade, mas pelos mecanismos que o levavam a ser

um nucleo de interesse de um fendmeno maior, social.
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6. Império e declinio do matriarcado

6.1. O percurso de um mito

Para comegarmos a pensar no valor dos mitos classicos, e particularmente
do mito de Medéia, ¢ imprescindivel recordar como mito e religido eram
indissociaveis, na época antiga. A acep¢do de mito, conforme as sociedades
arcaicas, diz respeito ao relato de um acontecimento ocorrido no tempo
primordial, mediante a intervencao de entes sobrenaturais. Sendo o mito uma
narrativa de criagdo, seu surgimento enquadra-se num contexto de religiosidade.

Conforme Burkert (1993), a dupla forma do ritual e do mito eram os
aspectos caracterizadores da religido grega. O ritual era entendido como ‘“um
programa de agdes demonstrativas (...) que € sagrado na medida em que toda a
omissao ou interferéncia desencadeiam um profundo temor e implicam sangdes”
(p. 35). Em relagdo a essas praticas, que incluiam a “exortacdo de forgas
invisiveis” (p. 36), o mito se agregava, enquanto ‘“complexo de narracdes
tradicionais” (idem). Assim, o mito “adquire a sua relevancia justamente por
meio da sua ligacdo com os rituais sagrados, aos quais ele confere, ndo
raramente, uma fundamentagdo” (idem).

No caso do mito de Medéia, a importancia da feiticaria enquanto
representacdo do magico, das citadas “forcas invisiveis”, daria constante valor
ritualistico a essa protagonista, na medida em que ela concentra poderes
equivalentes aos dos deuses. Mais adiante, teremos a oportunidade de nos
debrucar mais demoradamente sobre o tema da feiticaria para os antigos, mas

desde ja citemos novamente Burkert (1993, p. 126) a respeito desse assunto:
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Encarado do ponto de vista da sua finalidade, o comportamento ritual
manifesta-se como magia. Um estudo da religido que atribua sentido apenas ao
agir com um fim, tem de ver a origem da religido na magia, pois sdo “magicas”
as acdes que devem conduzir a um fim determinado de modo direto, apesar de
obscuro. Como fim, aparece, entdo, a obten¢do de todos os bens dignos de
serem desejados, a par da supressdo de possiveis obstaculos: existem feiticos
para fazer chover, para a fertilidade, para o amor, para causar prejuizo etc.

A importancia de Medéia enquanto figura mitica estaria ligada, portanto, a
pratica magica como demonstracao de um ritual. Por ser neta de Hélios, membro
de uma linhagem divina, seus conhecimentos de feiticaria podem ser entendidos
como uma técnica religiosa, uma afinidade com os temas sobrenaturais. Medéia
assume um status de mito, em grande parte, por essa caracteristica voltada aos
ritos e a religiosidade.

O fato de Medéia e outras muitas personagens da mitologia grega terem
sido aproveitadas como temas de tragédias leva-nos a hipotese de uma ligacao
também entre mito/rito/religiosidade e tragédia. Realmente, desde os rituais de
celebracdo do nascimento e morte do deus Dioniso — embrido dos posteriores
certames dramadticos — percebia-se, como quer Zilberman (2001) o quanto “o
mito esta na génese da tragédia” (p. 58).

Vimos que o nascimento da tragédia ¢ atribuido aos rituais de celebracao
em torno do deus Dioniso, € basta lembrar esta relacdo para que se evidencie o
nexo entre o género tragico e os rituais de religiosidade que criaram inicialmente
os ditirambos e, ao cabo do processo, o proprio teatro classico. Entretanto, o que
nds queremos agora ¢ mostrar a ligacdo entre o relato mitico sobre o deus do
vinho e a protagonista que ¢ centro de nossa andlise. Ao cotejar estas duas
figuras, pretendemos demonstrar como o mito de Medéia ndo somente tem um

valor religioso, mas igualmente um valor tragico, desde o principio.
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As conexoes entre Medéia e Dioniso sdo muitas e variadas. Lévy (1997)
comenta que as versdes do mito de Dioniso apresentam-no como um deus
perseguido, dilacerado, cozido e devorado: “A paixdo de Dioniso, sofrendo,
morrendo, mas sempre renascendo, ¢ o simbolo do renascimento vegetal” (p.
233). Podemos, com Rinne (1998), notar como esse vinculo agricola esta
relacionado a uma sociedade matriarcal identificada com figuras femininas como
Medéia, Hera ou Atena. O ritual de fertilidade agricola impunha sacrificios que
estavam ligados a idéia da fecundagdo, e a propria morte era vista como uma
transformagao em outra forma de vida.

Podemos ainda entrever uma relacdo sugerida entre Medéia e as
bacantes®, pois que estas mulheres, sob o efeito da possessido divina inspirada
por Dioniso (Baco), surgem como “tomadas de um verdadeiro delirio assassino
que as leva a dilacerar os filhotes de animais que amamentaram, e as vezes seus
proprios filhos” (LEVY, 1997, p. 235).

No entanto, Med¢ia ndo ¢ uma figura impulsiva, vitima de delirio ou
possessao; comentamos antes o quanto ela ¢ intelectualizada, reflexo de uma
tendéncia retorica tipica de Euripides. Ainda assim, ¢ curioso examinar como
este autor, que ¢ considerado o que mais se distancia da proposta original da
tragédia atica, acaba aproximando a atitude filicida de sua protagonista aos ritos
das bacantes, que certamente localizam-se nos primordios das praticas

dionisiacas, tdo caras ao género tragico.

22 A titulo de curiosidade, podemos assinalar que “as palavras finais do coro sdo as mesmas em As
Bacantes ¢ Medéia [de Euripides], alertando os mortais sobre a imprevisibilidade dos deuses e,
conseqiientemente, sobre a fragilidade humana” (DUARTE, 2007a, p.44)
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Com este circuito de similitude, pretendemos nao confundir mitos ou
épocas, mas sinalizar a complementaridade que as praticas sociais e artisticas
apresentam, ao longo do tempo, apesar de suas diferencas. Afinal, o proprio
fenomeno da retextualizagdo sé tem razdo de ser porque levanta mudancgas
realizadas em fungcdo de uma base comum. Se tal base ndo existe, o proprio
desenrolar de uma analise torna-se impraticavel.

Outras semelhangas entre Medéia e Dioniso seriam plausiveis: a propria
ambivaléncia da embriaguez dionisiaca, portadora de vida e de morte, pode ser
aplicada a atitude da mulher que, ao assassinar os filhos, estipula uma nova etapa
de existéncia para si mesma. E a idéia de que Dioniso ¢ um deus estrangeiro
(LEVY, 1997, p. 235), sem lugar fixo, também combina com a paratopia de
Med¢ia, sua figura de exilada, barbara e banida do novo pais em que estabeleceu
moradia.

Dioniso representaria “uma for¢ca feminina, um poder subversivo e
noturno que ele defende como um deus afeminado, contrastando com a forga
diurna, organizada e masculina de Apolo” (idem, p. 235). Medéia, paralelamente,
¢ uma mulher de acdo violenta, e sua fuga no carro do Sol equivale a uma
ascensdo masculina. Assinalamos ainda que Apolo, citado como
contraposi¢ao/complementacdo a Dioniso, ¢ conhecido como um “deus solar”, o
que nos remete, claro, a neta de Hélios...

Ainda para Lévy (idem, ibidem), Dioniso ¢ visto como um deus que

provoca “uma contestagdo da ordem familiar, logo politica”. A mesma estudiosa
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comenta como, em AS bacantes”, de Euripides, “o deslocamento social e depois
politico de Tebas ¢ coroado pelo desmoronamento do palacio, simbolo do poder
real” (idem, ibidem). Ora, em Medéia também temos essa equivaléncia: a
contestacdo familiar atinge o ambito politico. A vinganca da esposa traida
culminara ndo apenas numa desgraca doméstica, mas atingira o proprio rei de
Corinto e sua filha. Aqui, igualmente, teriamos um ‘“desmoronamento do
paldcio”, num sentido metafdrico. A contestagdo da ordem politica, a vinganca
contra a injusti¢a ou a tirania, alcangam um valor social**.

Todos os paralelos que tracamos devem culminar numa ultima
convergéncia de idéias. Queremos observar como Dioniso e Medéia sdo figuras
que partem de uma dimensdo mitica (que € coletiva, produto amplo de todo um
povo) para uma dimensao mais especifica, seja como trampolim para a criagao
do género dramético (no caso das celebra¢des dionisiacas), seja como elemento
emblematico de uma determinada atitude. Esse “afunilamento”, que vai da
compreensdo multipla ao entendimento pontual, ocorre na transi¢ao do mito para
a tragédia.

O mito, compreendido como género narrativo, trata de uma manifestagdo
de grupo, transmitida através de vdarias geragdes. Dentro desta percepgao,
recordamos que para os antigos gregos existiram varios relatos em torno da
personagem Medéia — mas apenas um deles foi celebrizado como tragédia.

Acompanhar esse trajeto ¢ levar em conta uma série de mudangas. Quando

2 E ressaltamos que, ao tematizar numa peca as seguidoras de Dioniso, Euripides ndo estaria realmente
tao distante da concepgdo classica do tragico, como o quis Nietzsche (2000).

#* Isso refor¢a nosso pensamento, de que ndo apenas Vianna Filho, Chico Buarque ¢ Paulo Pontes
investiram na histéria de Medéia como um simbolo politico, tradutor de um contexto de opressdo;
Euripides mesmo, a seu modo, ja tinha feito isso.
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passamos da oralidade a escrita, o que antes era ouvido coletivamente, com uma
percepcdo mais ou menos sagrada, passa a ser visto (no teatro) ou lido (no
roteiro) cada vez mais individualmente, e criticado. Essa mudanca de costumes
indica uma alteragdo profunda das sociedades, algo que fez com que o texto fosse
entrando no dominio do estético — perdendo, as vezes, grande parte de sua
importancia espiritual.

Medéia, conforme ja citamos, ¢ vista em cinco episddios miticos ocorridos
em diferentes épocas da Antiguidade grega. Inicialmente associada as aventuras
dos argonautas, fez-se companheira de Jasdo na segunda seqiiéncia mitica. De
acordo com a versao mais famosa, o casal teria sido ludibriado pelo tio de Jasdo,
Pélias, que negara o trono de Iolcos ao sobrinho. Para vingar-se, Medéia induziu
as proprias filhas de Pélias a esquarteja-lo e fervé-lo num caldeirao, acreditando
cumprirem assim um feitico de rejuvenescimento. Obviamente, depois deste
crime terrivel, Medéia e Jasdo sdo banidos de Iolcos e tém que se refugiar em
Corinto, onde ocorre a terceira € mais importante seqiiéncia mitica, apresentada

sob um amalgama de tradi¢des. Numa das versoes,

Med¢ia, venerada como uma divindade por ter libertado a cidade da
fome, estd associada ao culto de Hera. A fim de recompensa-la por ter
repudiado o amor de Zeus, Hera promete a imortalidade aos filhos de sua rival.
Durante a cerimonia, Medéia enterra as criangas sob o templo, onde elas
morrem. Segundo outra tradi¢do, foram os corintios os responsaveis pela morte
das criangas no templo. (...) E em torno da morte dessas criangas que se
cristaliza a figura de Medéia, descrita como uma estrangeira abandonada por
Jasdo porque este quer se casar com Glauce, filha de Creonte, tirano de Corinto.
Banida da cidade, para vingar-se, a feiticeira envia uma tunica envenenada a
rival. A morte das criancas sacrificadas pelos corintios ¢ apresentada como
conseqiiéncia desse gesto. (MIMOSO-RUIZ, 1997, p. 613-4)

As duas ultimas seqiiéncias apresentam Medéia junto a Egeu, rei que lhe

da prote¢do contra os crimes cometidos. A feiticeira teria entdo tentado, sem
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éxito, assassinar Teseu, filho de Egeu. Expulsa de Atenas, ela finalmente
retornaria a sua terra natal, a Coélquida, para instituir, junto com seu filho Medos,
o império dos medas.

A coletividade teria produzido todas essas diferentes cenas, que remontam
as narrativas associadas as grandes navegacgdes maritimas. Euripides, ao escrever
sua tragédia, particularizou uma variante do mito, revelando o fenomeno da
retextualizagdo que acompanha o processo autoral e confere uma marca de
identidade a obra. Porém, ao individualizar o proprio texto, Euripides também
atribuiu uma grande carga individual a personagem Medé¢ia. A historia de sua
vinganca, de seus crimes, constroi sua condi¢cdo de caso Unico — embora
simultaneamente possa servir de simbolo resumitivo de um tipo de
comportamento, uma espécie de “ira feminina” que iremos detalhar no préximo
item. Antes, porém, para que possamos concluir nossa apreciagdo a respeito do
mito, convém verificarmos as diversas concepgdes que recebe este termo. Ao
examinar a variedade de estudos e suas especificidades, delimitaremos melhor
nossa opg¢ao de analise.

Para Barthes (1978), por exemplo, o mito ¢ visto como um elemento pleno
de negatividade e reacionarismo, uma espécie de “sistema semioldgico menor”
(p.129). Nosso estudo, porém, niao visa a cristalizagdo de um mito, mas, pelo
contrario, ao exame do fértil tratamento que um procedimento literdrio pode
aplicar em um relato mitico. As inovagdes inseridas pelo fenomeno da
retextualiza¢do atingem conota¢des muito criativas, o que reforca nosso ponto de

vista de considerar o mito de Medéia ndo enquanto imagem autdnoma, mas como

189



um objeto passivel de reconstru¢do permanente. O grande valor do mito, a nosso
ver, repousa nessa transformagdo que ele possibilita, colocando passado e
presente em continua circulacao de trocas.

Eliade (1992), ao contrario de Barthes, ja4 considera o mito em sua
dimensao de utilidade, enquanto modelo para o comportamento humano — em
especial para o comportamento ritualistico. O mito, assim, seria um repositorio
do saber, das praticas e da justificacdo dos costumes. Ao constituir um modelo
exemplar, firmaria a no¢do de arquétipo, palavra que, vinda do grego
“akhétypos”, etimologicamente significa “modelo primitivo, idéias inatas”.

Como contetdo do inconsciente coletivo, o termo “arquétipo” foi
empregado pela primeira vez por Jung (2000). A partir de entdo, pode-se
designar sob o nome de mito uma imagem capaz de exprimir um elemento ou
conflito da psicologia primitiva. Sem duavida, neste ramo das analises
psicologicas, constatamos a importdncia do componente simbdlico,
imprescindivel também em nosso estudo. O ponto primordial de nossa atengao,
porém, reside na constatacao de um aspecto: se 0s mitos permanecem com toda a
forca de sua simbologia, ndo ¢ porque esta seja imutavel, e sim porque as leituras
que possibilita vao modificando esses significados originais, instaurando novas
funcgdes para as imagens mitificadas ou ja codificadas.

A nocao de permanéncia e de tradi¢do, incrustadas no mito, fazem pensar
na inevitavel ponte entre passado e presente, dimensdes que se projetam na
histéria e ajudam a construi-la. Toda a nossa tentativa de percorrer uma parte da

variabilidade dos conceitos de mito justifica-se, assim, com a pretensdo de um
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entendimento que ndo alcanga ser totalizante, mas busca uma proveitosa

amplia¢do. Poderiamos, a propdsito, lembrar as palavras de Walter (1993, p. 28):

Numa o6tica histérica, o aspecto psicoldgico e o aspecto sociologico podem ser
conciliados, pelo menos em principio, mediante a hipotese de que o
desenvolvimento das formas sociais, incluindo os rituais religiosos e as fun¢des
psiquicas, se processou sempre numa interagao reciproca constante, de tal modo
que, em termos de tradicao, em cada fase um se coadunou com o outro.

Dentro da Andlise do Discurso, a combinacdo dos elementos que
compdem uma obra, em suas circunstancias contextuais de produtividade, ¢
sempre valida, no processo de estudo. Dessa maneira, confirmamos que ndo
existe uma visdao univoca de mito e, conforme trabalhemos na area da etnologia,
sociologia, psicologia etc., o significado do termo assume uma aplicabilidade ou
outra. Em nossa apreciagdo, vamos pingar influéncias de véarios setores, para
elaborar um fundamento satisfatorio.

Ao tratar de Medéia enquanto mito que se textualizou numa tragédia,
devemos, por exemplo, migrar de um conceito religioso do vocabulo (algo que
estava de acordo com a atmosfera de sociedade arcaica em que o relato nasceu)
para um conceito mais estético. Assim, entendemos, com Dabezies (1997, p.
731) que sera considerado mito “um relato (ou uma personagem implicada num
relato) simbdlico que passa a ter valor fascinante (ideal ou repulsivo) e mais ou
menos totalizante para uma comunidade humana”.

O “valor fascinante” procura resgatar algo da atmosfera sacralizadora dos
antigos e tem o peso de um elemento que perdura na historia de Medéia — € o seu
componente magico, traduzido em feitigaria ou macumba. A finalidade repulsiva

de seus atos criminosos atingird o carater simbolico que ha pouco comentamos.
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Porém, ¢ de extrema valia perceber que, ao analisar Medéia, de Euripides, ou
Gota d'agua, de Chico Buarque e¢ Paulo Pontes, ndo estamos analisando
propriamente o mito. Ao transformar-se em texto literario, o mito € reeditado —
em primeiro lugar, porque passa de um ambito coletivo para um dominio autoral.

Mas, se um mito nao deve ser identificivel com um texto apenas, a obra
consolidada, a peca teatral ou o roteiro servem como sinalizadores da
permanéncia do tal “valor fascinante” do relato, para comunidades ao longo do

tempo. Como bem afirma Dabezies (1997, p. 732):

Este ¢ sem duavida o caso da maioria das imagens miticas herdadas da
Antiguidade e transformada por todo o Ocidente em modelos literarios
prestigiosos. Durante uma época, eles podem voltar a ter o valor de modelos
fascinantes (...). A vitalidade e atualidade de um mito se medem pela sua
“receptividade” e pelas varia¢des desta receptividade.

Para nos, esta claro que o mito de Medéia, ao ensejar tantos processos de
retextualizacdo até a contemporaneidade, ¢ um dos mais capitais, na historia do
pensamento e da arte. Se ele ndo se reduz a uma estrutura formal Unica de um relato
especifico, mas, ao contrario, celebriza-se a cada reinvencdo autoral, ainda assim
podemos perceber sua identidade preservada, na constante negociagdo de uma estrutura
dindmica que combina episddios, situagcdes e personagens com uma dialética sempre

original.

6.2. Visdes sobre o feminino

Como vimos antes, o mito de Medéia esta indissoluvelmente associado a

questdes sobre a feminilidade, que variam de acordo com as circunstancias sdcio-
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histéricas. Na antiguidade mais remota, constatamos uma espécie de “império do
matriarcado”, segundo o qual o papel conferido a mulher era dos mais
importantes, ja que ela era considerada a Unica responsavel pela propagacao da
vida, sendo um tipo de simbolo da fertilidade estreitamente relacionado a figura
da Grande Deusa.

A mulher, conforme Rinne (1998), estava ligada a natureza, a estabilidade
doméstica e a manutengdo da existéncia, enquanto cabia ao homem a defesa do
territorio e a caga. Epocas de conflito entre tribos rivais ocasionaram um maior
prestigio dessa “funcdo masculina” de guerra, e assim, aos poucos, o matriarcado
foi substituido por uma dura visdo patriarcalista, que lanca reflexos ainda sobre a
sociedade contemporanea. Nao é a toa que ouvimos Jasdo, na Medéa, de
Euripides, tratar da superioridade dos homens — e isso depois que a prépria
Medgéia ja havia feito um discurso sobre as limitagdes impostas a mulher, dentro

da vida conjugal:

Mas as mulheres sdo assim: nada lhes falta

se o leito conjugal é respeitado; se ele

recebe um dia o menor golpe, entdo as coisas
melhores e mais belas vos parecem péssimas.

Se se pudesse ter de outra maneira os filhos,

ndo mais seriam necessarias as mulheres,

e os homens estariam livres dessa praga! (vv. 654-660)

Em Gota d'agua, inicialmente os papéis sociais podem parecer invertidos,
com Joana declarando que durante anos foi a principal provedora da casa,
enquanto Jasdo estava “quase sempre na maior pendura” (BUARQUE; PONTES,
2004, p. 129), “quase sempre la no futebol” (idem, ibidem). A figura do sambista,
do malandro com vida no estilo sombra-e-agua-fresca, certamente nao

corresponde a virilidade de um patriarca de antigamente. Mas, se a “luta”
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profissional comecou a contar com mulheres dentre as participantes, nem por
1sso o pensamento patriarcalista, concentrado no privilégio da masculinidade,
esfacelou-se. Ao contrario, vemos Jasdo dizer, com a prototipica agressividade de

um guerreiro — que agora fere com palavras a ex-mulher:

Agora vocé vai me ouvir, juro por Deus,

sarna, coceira, cancro, solitaria, ameba,

bosta, balaio, eu te deixei sabe por qué?
Doenga, estupor, vaca chupada, castigo,

eu te deixei porque nao gosto de voce.

Nao gosto, porra, € ndo quero viver contigo.
Nio tem idade nem ambig¢do, mae do céo,

$0 1ss0, nao quero, nao gosto mais de ti. (p. 92)

E curioso observar como a fala seguinte de Joana, apds essa “explosdo” de
0dio, demonstra uma radical mudanga em seu comportamento (e aqui
poderiamos novamente apontar as questoes de paratopia e etos, ja assinaladas em
capitulos anteriores). De esbravejante e furiosa, Joana passa agora a conciliadora

e suplicante, paradoxalmente misturando os sentimentos:

N3ao vai, Jasdo. Fica mais um pouco, Jasdo.

Nio vai. Pelo amor de Deus, Jasdo, volta aqui,
Gigolo, quero dizer mais, ndo vai embora,
sacaninha, aproveitador, volta, Jasdo!

Nio, Jasdo, por favor, Jasdo, ndo vai agora. (p. 92)

Por mais que seu pedido esteja relacionado a necessidade de desforra (de
querer “dizer mais”), Joana esta chorosa, como informa a didascalia. Depois que
Jasdo grita, ela parece retrair-se, humilhar-se em suplicas. Por um instante, existe
essa confissdo de fraqueza.

A situagdo mostra que, enquanto Joana se queixa de acumular fungdes e
sacrificios, tendo de conciliar o espaco doméstico com o sustento profissional,

recebe em troca ndo o reconhecimento de seu valor (o que seria, digamos, o
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retorno de um prestigio matriarcal), mas o preconceito de uma sociedade ainda
baseada em valores eminentemente patriarcalistas — e tdo baseada nisso, que a
propria Joana, ao menos por alguns momentos, rende-se, humilhada, a idéia de
uma forga superior.

Essa ¢ a grande conjuntura paradoxal que o feminismo enfrentou, quando,
a partir da década de 1960, enviou mulheres para a batalha por espagos sociais e
mercadologicos, mas ndo amenizou sua ‘‘carga trabalhista” doméstica. O
resultado foi a criagdo utopica de uma “super-mulher” que conciliasse todas as
esferas da existéncia, dividindo-se entre os papéis de mae, mulher, profissional e
dona-de-casa. Em curto prazo, um ritmo tdo vertiginoso demonstrou ser uma
grande cilada. Badinter (2005), por exemplo, levanta interessantes pontos
décadas apds a revolucdo feminista que, sob muitos aspectos, atingiu as
mulheres, ao fazer com que elas se sobrecarregassem com multiplos
compromissos € acumulos de fungdes. O sentimento que muitas tém hoje ¢ o de
pensar: “Fomos enganadas”. O feminismo prometia a libertacdo e, ao contrario,
trouxe um outro tipo de aprisionamento.

Joana sente-se trapaceada, sim, ¢ nao somente por Jasdo. Diretamente, ele
¢ o investimento que ndo deu certo — foi por ele que ela sacrificou os melhores
anos de sua vida, ensinando tudo a um sujeito que “ndo sabia nada nem de
mulher nem de mundo/e tinha um puta dum medo de olhar pro mundo”
(BUARQUE; PONTES, 2004, p. 89). Entretanto, Joana, em ultima instancia,
sente-se roubada pelo império patriarcal, o mesmo que, personificado por

Creonte, oferece “de sobra/ prestigio, posi¢ao” (p. 90), tudo o que ela ndo tem,
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por ter-se desdobrado em intmeras atividades simultaneamente, incluindo a

criagdo dos filhos, também eles um fardo pesado demais:

Sao dois brotos das sementes
trai¢oeiras de Jasdo.

E me encheram, e me incharam,

€ me abriram, me mamaram,

me torceram, me estragaram,

me partiram, me secaram,

me deixaram pele e 0sso.

Jasdo nao, a cada dia

parecia estar mais mogo,
enquanto eu me consumia. (p. 62)

E dentro desse contexto, que a mulher na atualidade sente-se dividida
entre a culpa e a revolta — muitas vezes verbalizada em queixas. O lamento, que
cria uma postura de vitima, ainda segundo Badinter (2005), assinala certas
vantagens: “Para comecar, a pessoa sente-se imediatamente do lado certo da
barricada. Nao s6 porque a vitima sempre tem razao, mas porque ela suscita uma
comiseragdo simétrica ao 0dio implacéavel que se nutre pelo seu carrasco” (p. 18).

A esse respeito, vejam-se algumas passagens das pecas de nosso estudo,
em que a protagonista recebe a solidariedade alheia. O coro, na Medéia classica,
diz:

Quanta desgraga a tua, infortunadal...

Para que chao dirigiras teus passos?

A quem suplicaras que te receba?

Onde acharas um lar, uma cidade

a salvo da desdita? Vais errar

sem esperanca nesse mar de angustias

a que foste langada pelos deuses. (vv. 402-408)

Em Gota d’' agua, as vizinhas de Joana também falam a respeito dela com

simpatia e piedade, como quando entoam o refrao:

Comadre Joana
Recolhe essa dor

196



Guarda o teu rancor
Pra outra ocasiao
Comadre Joana

Abafa essa brasa
Recolhe pra casa

Nao pensa mais nao
Comadre Joana
Recolhe esses dentes
Bota panos quentes
No teu coracdo. (p. 54)

Mas a solidariedade que a protagonista inspira, em sua postura de vitima,

ndo chega ao ponto de suscitar apoio a extensdo de sua vinganga. O coro de

Euripides, por exemplo, demonstra horror diante da iminéncia do filicidio, € o

corifeu tenta dissuadir Medéia de seus planos:

Ja que nos fazes estas confidéncias, quero,

ao mesmo tempo, dar-te um conselho proficuo

e tomar a defesa das humanas leis:

desiste de levar avante esses teus planos! (vv. 928-931)

Do mesmo modo, em Gota d’'agua, existe uma suspeita amedrontada,

diante dos atos intempestivos de Joana. Observe-se o dialogo abaixo, a respeito:

EGEU- Os filhos dela agora sao dois freios.

Dois sinais de cuidado, sdo os filhos.

CORINA- Tem hora que ela chama de empecilhos,
tem hora que ela diz co’os olhos cheios

d’agua: meus dois olhos sd3o meus dois filhos.
EGEU- Estdo no meio, entre ela e o precipicio.
CORINA- Tem hora que ela grita, arma um comicio
contra os dois. Diz que eles s2o dois gatilhos.
Depois tem hora que, em seus devaneios,

sdo duas criangas abencoadas.

EGEU- Sem eles, as maos ficam desatadas,
desimpedidas, livres, sem receios. (p. 99)

A suspeita, porém, parece absurda (até que se prove o contrario),

justamente porque a agressividade esta vinculada a esfera masculina.

Medéia/Joana, como mulher e mae, nao teria um impulso de assassinato. A esse
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respeito, Badinter (2005) esclarece que, de acordo com dados de criminologistas,
quase sempre “o homem que mata o faz por um movimento de apropriacdo, de
desejo de posse do outro, enquanto que a mulher que mata o faz por levar até o
limite uma ansia de libertacao” (p. 74).

Afinal, ¢ dentro dessa perspectiva que se pode analisar a “libertacdo” de
Medéia de sua experiéncia matrimonial frustrada: traumatizada pela traigdo
sofrida, ela liberta-se da dor através da vinganca. O assassinato, enquanto gesto
de violéncia masculino, serve-lhe como um modo simbdlico de recuperar o
passado, a vida de antes de Jasdo, associada a juventude e a virgindade.

Se, conforme Sylviane Agacinski (apud BADINTER, 2005, p. 48), a
maternidade ¢ o elemento mais revelador da identidade feminina, existindo “uma
espécie de consciéncia sexual” que acompanha a experiéncia da procriagao,
Med¢ia, ao matar os proprios filhos, estaria querendo anular-se sexualmente. A
recuperacdo da virgindade esta associada a captacdo de uma época mais feliz,
quando Med¢ia tinha o poder de princesa, herdeira do trono da Coélquida, que
ainda nao tinha cometido seus crimes para favorecer Jasao. Mesmo no caso de
Joana, personagem que representa a brasileira pobre e marginalizada, esse
paralelo pode ser aplicado. Em alguns momentos, a protagonista de Gota d’ agua

deixa claro que associa os filhos ao marido, em varios aspectos:

E me chutam, e me esfolam,

e me escondem, e me esquecem,
e me jogam, ¢ me isolam,

me matam, desaparecem.

Jasdo esperou quietinho

dez anos pra retirada.

Dou mais dez pra Jasdozinho
seguir pela mesma estrada. (p. 63)
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Assassinar os filhos, portanto, ndo ¢ apenas um ato de vinganga contra o
pai deles, que sofrerd uma dor perene. Simbolicamente, ¢ um modo de suprimir
novas chances de traicdo, de ingratiddo. E, ao eliminar a figura das criancas,
concebidas em parceria com o homem agora odiado, Medé¢ia/Joana tem a
impressao de voltar a época de um passado livre e pleno de felicidade.

A respeito, ¢ bom lembrar que antropologos como Eliade (1992)
assinalam que muitas comunidades primitivas desenvolvem mitos para expressar
a necessidade inconsciente que o homem tem de acreditar que pode regenerar o
tempo perdido e salvar-se da destrui¢do. Assim pode ser entendida a atitude
filicida de Medéia — ao matar os proprios filhos, ela nega o tempo do matrimdnio
e retorna a época em que era uma princesa virgem, recuperando a juventude, a
identidade e a propria patria.

Nao esquecamos também que o assassinio que Medéia comete assume um
teor ritualistico, ligado a sua figura de feiticeira. Em nosso proximo item,
discutiremos melhor este aspecto, mas ja queremos assinalar, com Nogueira
(2004), como os elementos magicos podem ser entendidos dentro da polaridade

masculino-feminino:

Dentro de um esquema mental coletivo, a feiticaria européia encontra-
se intimamente ligada a existéncia de dois sexos — um dominante e outro
dominado — e a tentativa deste ultimo de superar esta situagao por intermédio de
atividades psicossimbolicas e materiais. (...) Assim, a acdo da mulher aparece
em termos carregados de um conteudo magico e misterioso, demonstrado nas
palavras fascinio, encantadora, sedutora, freqiientemente utilizadas para
representar e exprimir a acao da personagem feminina sobre o sexo oposto. (p.
48)

Sob este ponto de vista, Medéia teria sua feminilidade refor¢ada pelos atos

de feitico; sua maneira de impor-se passa pelos recursos magicos e insondaveis —
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instrumentos de poder para que ela supere as afrontas infligidas pelos homens,
em especial Jasdo.

A partir das bases tedricas apresentadas, interessa-nos agora discutir o
fenomeno do filicidio em relagdo aos valores atribuidos ao feminino, em diversos
momentos historicos. O grande elemento tragico da historia de Medéia € o
assassinato dos filhos pela propria mae — mas em que medida este crime era
avaliado, na sociedade grega classica, e como ¢ visto na sociedade brasileira
contemporanea? Procederemos a algumas analises.

Conforme Florenzano (1996), sabemos que na Grécia antiga, sobretudo
em Esparta, existia uma enorme preocupacdo em criar apenas filhos fortes e
saudaveis que, ao crescer, fossem capazes de cumprir com seus deveres para com
o Estado. Assim, a pratica do infanticidio era muito comum: crian¢as nado
desejadas eram expostas, colocadas num pote de argila (e ocasionalmente
acontecia de serem adotadas por familias que ndo tinham herdeiros), ou eram
abandonadas no campo, ou ainda (como ocorria em Esparta) podiam ser jogadas
em um precipicio, onde se depositava o lixo.

Tais praticas parecem horrendas a sociedade contemporanea, que em
alguns paises (incluindo o Brasil) ainda debate com veeméncia a legalizagao do
aborto e o uso de células-tronco para pesquisas cientificas, partindo do principio
de que o embrido deve ser respeitado como uma vida humana, ndo importa a fase
de desenvolvimento em que se encontre. Porém, € preciso acrescentar que a
exposicao, o abandono e até mesmo a execu¢do de recém-nascidos na Grécia

classica tinha uma justificativa legal. Como afirma Florenzano (1996, p. 20):
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A crianca que ainda ndo foi reconhecida pelo pai, que ndo passou por
toda uma cerimonia de reconhecimento, primeiro pela comunidade mais
proxima e depois pela sua comunidade como um todo, ndo existe ainda e,
portanto, a sua exposi¢do nao pode se considerada um crime.

E interessante a constatacdo de que os termos gregos empregados para
assassinato de criangas e para exposicdo de criancas eram diferentes. Com
efeito, o assassinato era legalmente proibido e moralmente condenavel,
enquanto a exposi¢ao era um ato reconhecido pela sociedade como legitimo e
ndo era afetado pela legislagdo sobre homicidio.

Ari¢s e Duby (1997) também comentaram as razdes para o abandono de
recém-nascidos no Império romano. Em muitos aspectos sabemos que havia
praticas socio-culturais comuns entre esta sociedade e a sociedade grega cléssica.
Também entre os romanos o nascimento ndo era apenas um fato bioldgico — o
reconhecimento social era indispensavel para que uma crianga viesse ao mundo.
O ato de levantar o filho do chdo, onde a parteira o tinha depositado, fazia do

chefe de familia o elemento responsavel na decisdo pela vida da crianga:

A crianga que o pai ndo levantar sera exposta diante da casa ou num monturo
publico; quem quiser que a recolha. Igualmente serd enjeitada se o pai, estando
ausente, o tiver ordenado a mulher gravida. (...) o abandono de filhos legitimos
tinha como causa principal a miséria de uns e a politica patrimonial de outros.
(...) mesmo os mais ricos podiam rejeitar um filho indesejado, cujo nascimento
pudesse perturbar disposi¢des testamentarias ja estabelecidas. (p. 23-4)

Nao podemos deixar de comentar que o costume de expor ou abandonar
criangas e sua inculpabilidade ou auséncia de remorsos explica-se pelo ritual de
passagem, necessario ao reconhecimento de um filho. Nao significa, portanto,
que nao houvesse uma relagdo de amor dos pais para com os filhos, nas
sociedades antigas. Ao contrario, ainda segundo Florenzano (1996, p. 20), ha
(154 4 Py . y . . .

iniimeras referéncias, desde os poemas homéricos, a criangas queridas e amadas

pelos pais e avds”. Alids, esse preceito de amor perpassava pelos aspectos da
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religido doméstica grega, que estipulava ser a alma dos antepassados venerada
através da linhagem masculina.

Coulanges (1995), assim, afirma que uma pessoa cuja familia se
extinguisse era considerada desgracada, pois ndo lhe restaria ninguém para lhe
prestar culto e oferenda no dia de sua morte. Jasdo, portanto, experimentaria o
desespero, ja que “o infanticidio pde fim a sua estirpe, pelo que sua alma nao tera
a dedicagdo sacra dos cultos prestados pelos filhos aos ascendentes” (PEREIRA,
2006, p. 50).

Apesar de todas essas circunstancias, havia, muitas vezes, uma criagao
delegada a um “pedagogo” ou “nutridor”, com quem as criangas passavam mais
tempo do que com os proprios pais. Novamente recorremos a Ariés e Duby
(1997, p. 28):

Assim que vem ao mundo, o recém-nascido — menino ou menina — € confiado a
uma nutriz: havia passado a época em que as mdes amamentavam 0s proprios
filhos. Porém a “nutriz” faz muito mais que dar o seio: a educagcdo dos meninos
até a puberdade ¢ confiada a ela e a um “pedagogo” (...). As criangas vivem com
eles, com eles tomam suas refeigdes, porém jantam com os pais € seus convidados
— jantar que tinha algo de cerimonial.

O costume descrito acima, que praticamente conferia a crianga uma
“familia adotiva” constituida pelos educadores, pode justificar a presenca da ama
como personagem na Medéa de Euripides. A ama n3o apenas tem a fungdo
informativa, ao dissertar sobre os acontecimentos ¢ o estado de espirito de sua
patroa. Ela cuida das criangas, estd ao seu lado — muito mais do que a mée. E a

elas que se dirige, no susto de ver chegar Medéia enfurecida:

Caras criangas, ¢ assim: esta inquieto

o coracdo de vossa mde, inquieta a alma.

Ide sem vacilar em diregdo a casa.

Fugi ao seu olhar, evitai encontra-la. (vv. 117-120)
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E em passagem logo adiante, dialogando com a patroa, a ama deixa claro

o temor pelo destino dos meninos que tanto ama:

Ah! Infeliz! Teus filhos nao tém culpa alguma

nos desacertos de seu pai. Por que os odeias?

Tenho tanto receio de vos ver sofrer,

criangas minhas, neste desespero extremol!... (vv. 132-135)

Observamos ainda que o citado ritual de reconhecimento da crianga (e a
conseqiiente decisdo sobre o ato de expod-la ou abandona-la) era fungdo paterna,
mas isso ndo invalida que extra-oficialmente a mulher desempenhasse um papel
nesse assunto. Através de Ariés e Duby (1997, p. 26), sabemos que na sociedade
classica havia muitos métodos abortivos e contraceptivos empregados, todos eles
sob responsabilidade da mulher. Ora, se havia liberdade para que a mulher
decidisse interromper ou ndo a gravidez, também podemos supor que, diante do
nascimento do filho, ela ndo tinha o poder do “reconhecimento” da crianga, mas
podia optar por ndo cria-la.

Nao ¢ preciso muito esfor¢o para provar que as mulheres sempre tiveram
algum poder de decisdo sobre a vida de seus filhos. O proprio momento do parto,
que muitas vezes ocorria sem o conhecimento dos homens, liberava-as para
decisdes sobre o destino do recém-nato, caso estivessem dispostas a abandonar o
filho ou mesmo mata-lo. As conhecidas “rodas dos expostos” das igrejas
medievais existiam justamente como um meio cristdo de acolher criangas
indesejadas que, de outra maneira, teriam morte certa. Essa caracteristica
arquitetonica também ¢ percebida em hospitais brasileiros do periodo colonial,

conforme aprendemos com Del Priore (2002, p. 191):
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Junto a parede lateral ou frontal do imével, pertencente ao hospital, instalava-se
a Roda dos Expostos. Dispositivo bastante difundido em Portugal, a Roda
consistia num cilindro que unia a rua ao interior da Casa de Misericordia. No
Brasil, apenas Salvador, Recife e Rio de Janeiro estabeleceram tais Rodas no
periodo colonial. Apds a Independéncia, a instituicdo conheceu enorme sucesso,
alcangando o niimero de doze em meados do século XIX.

Na contemporaneidade, confirmamos que as mulheres continuam a
exercer suas praticas de abandono de filhos: casos de bebés encontrados em latas
de lixo, por exemplo, sdo noticias corriqueiras nos jornais. Se esse procedimento
perpetua-se até hoje, mesmo com toda uma legislagdo punitiva, temos condi¢ao
de imaginar que na época cldssica o assassinato de bebés era um ato cometido
pelos pais, mas também (e, talvez, sobretudo) pelas maes.

Agora, sem sombra de duvida, uma diferenca se estabelece na situagdo de
Med¢éia/Joana: o crime contra os filhos, no seu caso, recebe a designagao de
filicidio (morte dada ao proprio filho, a qualquer tempo) e ndo de infanticidio
(assassinio do proprio filho, sob a influéncia do estado puerperal, durante o parto
ou logo depois). Inexistem registros, nas pesquisas sobre as sociedades antigas,
sobre a legitimacdo ou o habito de matar criancas que nao fossem recém-
nascidas. Também nao ha, como elemento de motivacdo para este ato, a
justificativa de vinganca — nao por parte da mulher.

O homem da Antiguidade poderia matar um recém-nascido ao suspeitar
que fosse uma crianca adulterina (embora possamos duvidar se, nesta sua agao, o
sentimento motivador era mesmo o da vinganca contra a esposa), mas certamente
nao faria isso com uma crianca ja de certa idade. As decisdes nesse sentido eram
tomadas imediatamente apds o nascimento. E assim que Edipo, ainda bebé, é

abandonado para morrer, depois que seu pai, Laios, consultara o oraculo de
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Delfos e descobrira que aquele filho estava destinado a casar-se com a mae, apos
cometer o parricidio.

De acordo com Florenzano (1996, p. 65), a morte de criangas
reconhecidas como herdeiras representava, para a sociedade antiga, uma

catastrofe, por indicar uma ameaga a manutengao da posteridade:

Herddoto e Tucidides escolheram a morte de escolares como exemplo de uma
calamidade perversa. O episodio contado por Tucidides, a matanga de criangas
de Micalesso pelos tracios, ¢ visto como o desastre mais completo, abrupto e
horrivel que jamais acometeu a cidade.

Esta claro, portanto, que o filicidio cometido por Medéia nao seria
considerado corriqueiro ou natural, sob nenhuma circunstancia, pelos gregos
classicos. Podemos inclusive ponderar que o valor terrifico desta tragédia, para
os antigos espectadores, equivalia ao sentimento moderno diante do mesmo
episodio. Se, porém, a percepgao deste sentido tragico acontecia de maneira mais
ou menos equivalente para os espectadores ao longo do tempo, tal ndo ocorreu
com os valores simbolicos do crime de Medéia, que podem, de maneira
extremamente rica, ser associados a diversas maneiras de entender a figura
feminina.

De acordo com a psicandlise, a partir das idéias freudianas pode-se
considerar a violéncia como elemento fundador de uma sociedade. Analisando os
ritos que envolvem sacrificios, desde a tragédia grega, passando pelo texto
biblico e pelos relatos antropologicos, Girard (1991) mostra que os sacrificios
humanos ou de animais ndo eram simples oferendas aos deuses, mas

funcionavam como exposicao de vitimas expiatdrias para as quais se dirigia todo
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o capital de 6dio e desconfianca que uma sociedade determinada conseguia por
em movimento.

Essa espécie de crueldade institucional, valida inclusive para a legitimada
morte de recém-nascidos na Antiguidade, era, como vimos, tarefa executada
pelos homens. Euripides, porém, que ja foi descrito como o tragediografo que
mais deu voz as mulheres®, coloca sua Medéia com um simbélico poder social,
de violéncia fundadora. Sim, pois quando Med¢ia, a barbara expulsa de Corinto
(uma das trés mais ricas cidades da antiga Grécia, rival de Atenas e Esparta),
mata os proprios filhos, quer com isso também provar sua rejeicdo a sociedade
local. O assassinato das criancas € uma negacdo da descendéncia, do prestigio
vinculado ao grego Jasdo. Com o seu ato de crueldade, ela atinge ndo somente o
ex-marido, mas todo um corpo social.

Se existe, por um lado, um simbolico valor relativo a sociedade, por outro
lado o gesto de Medéia expressa também uma dimensao individual. Conforme
Enriquez (1990, p. 110), “a pulsdo de destruigdo se apresenta na maioria das
vezes mesclada com a sua pulsdo inversa, a de vida”. A pulsdo do Eros em
Medéia justifica-se, assim, simultaneamente associada a Thanatos. Nesse sentido,
ja& comentamos como, ao destruir os proprios filhos, Medéia concentra-se em si
mesma, na recuperagdo de seu principado e poder, de sua sexualidade pré-
matrimdnio. A violéncia ¢ seu modo de superar a tirania e a traicdo de que foi

vitima.

 Barros (1997), por exemplo, define-o como um “habil vasculhador da alma feminina” (p.59), ¢ Pereira
(2006) ressalta que 12 das 17 tragédias que Euripides escreveu e alcangaram a contemporancidade t€ém
nomes femininos, e 13 tém uma mulher como personagem principal.
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A pulsdo de morte que leva a personagem a efetivar seu crime e, com isso,
afirmar a preponderancia da propria existéncia, poderia ser contida pela culpa —
mas este sentimento talvez seja moderno demais. Abordando o trabalho de Freud
sobre o mal-estar na cultura, Cruz (2002) comenta que, para além das pulsdes a
servico de Eros, existe o funcionamento das pulsdoes de morte. Como uma das
resultantes de suas articulagdes com as pulsdes sexuais, produz-se o Superego,
responsavel, entre outras formacdes, pelo eterno sentimento de culpa nos sujeitos

modernos:

Expressdo de uma luta constante entre Eros e pulsdo de morte, de um conflito
de ambivaléncia presente em todas as relagdes humanas, esta forma de
expressao de tal conflito — sentimento de culpa — seria propria de uma cultura
que tem na familia sua referéncia de organizagdo. (p. 36-7)

Nao parece por acaso que as versdes mais modernas da tragédia, como as
que analisamos em nosso estudo, optem por uma Medéia mais angustiada,
psicologicamente mais atormentada pela culpa. Essa marca, que percebemos no
roteiro de Vianna Filho e na pega Gota d’ agua seria, portanto, um indicio de um
elemento comportamental contemporaneo, um aspecto bastante discutido pela
psicanalise.

A culpa, alids, insere-se de modo intimamente associado as mudangas
produzidas na estrutura familiar em relagcdo aos poderes da “mulher-mae” hoje.
De acordo com Julien (1997), sdo basicamente trés poderes ganhos. O poder
médico confere a mulher, em muitos paises, a decisdo sobre o nascimento ou ndao
de uma crian¢a, ndo sendo necessaria a opinido do pai a respeito. O poder
judiciario suprime a autoridade paterna, em proveito da autoridade do casal

parental. No Brasil, por exemplo, a Constituicdo de 1988 determinou que o
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homem nao ¢ mais o cabeca do casal, e, em caso de divorcios ou separagoes,
quase sempre a guarda das criancas ¢ concedida a mae. H4a ainda o poder
ensinante, pelo qual se observa que, nas escolas, cada vez mais mulheres sdo as
educadoras de criancas e jovens.

Tais “poderes” redundam, claro, num acumulo de responsabilidades,
diante das quais as mulheres geralmente se sentem oprimidas e pressionadas,
conforme j4 comentamos. Dai a culpa, na didria gestdo de uma familia
contemporanea, que compreende uma educagdo dos filhos ndo mais delegada a
amas, nutrizes ou pedagogos cléssicos. E a culpa também na pulsdo de morte
assumida, dentro das atualizagdes de um mito classico.

Outra mudanga pode ser percebida, no entendimento do filicidio em
relagdo aos dois momentos historicos que abordamos, a Antiguidade e a época
contemporanea. Ha pouco ressaltamos que Medéia, ao destruir os proprios filhos,
simbolicamente executa a recuperacdo de sua sexualidade pré-matrimonio. Ora,
tal ndo pode ser dito a respeito das Med¢ias atuais, pois que hoje, apos décadas
de movimento feminista, avangos tecnoldgicos e mudancas ideoldgicas deram
lugar a mais festejada das conquistas obtidas pelas mulheres: a separagdo entre
sexualidade e maternidade.

A psicandlise aborda esta cisdo sob muitos angulos. Freud, o aclamado
“pai” das teorias psicanaliticas, ja entendia a feminilidade enquanto “continente
negro”, enigma, e seu estudo sobre o feminino ndo ¢ homogéneo. Ao longo de
sua obra, as formulagdes variam, conforme a compreensdo e extensdao que

adquirem os diferentes elementos conceituais. Nao vamos entrar no detalhamento
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dessas variacdes, mas gostariamos de estabelecer uma reflexdo que agora nos
proporcionard uma postura comum, no olhar para o crime de Medéia, dentro dos
diversos periodos historicos.

Em Gurfinkel (2002, p. 230), lemos:

Assim como Freud reinventou o conceito de sexualidade no inicio do século
XX, também as no¢des de masculino e feminino foram reelaboradas pela
psicanalise em suas bases. A quebra da conexdo automatica entre sexualidade e
reproducdo foi o ponto de partida desta revolucdo freudiana. (...) Considerar o
masculino ¢ o feminino com Freud ¢, antes de tudo, tomé-los como um par,
uma polaridade ou uma antitese.

Justamente a antitese era a forma de compreensdo para o funcionamento
social ou comportamental dos sexos, numa Antiguidade que distribuia os papéis
domésticos, internos, as mulheres, e as fun¢des externas ou bélicas, aos homens.
H4 a ressalva de que, entdo, as mulheres estavam completamente vinculadas ao
seu oficio materno, coisa que atualmente ja ndo se aplica. Entretanto, a visdo
freudiana como uma “reinvengao” da sexualidade no principio do século XX
ainda estava ligada ao mesmo par antipoda de separagdo entre os sexos...

Concordamos com Alonso (2002, p. 16), quando admite que as teorias sao
produzidas sempre “em momentos culturais determinados, em que um conjunto
de crengas coletivas sobre o feminino € o masculino, organizadas em mitos,
exerce seus efeitos na propria produgdo das teorias”. Sabemos também que tratar
do feminino na psicandlise ¢ enveredar por um enorme leque de questdes: ¢ falar
da mulher, do género, do processo de sexuacao etc.

Logicamente, nao pretendemos seguir as mindcias desse caminho, por ser
outra a nossa linha tedrica. Entretanto, acreditamos que as reflexdes aqui

sugeridas, sob o apoio de estudos psicanaliticos, ndo resvalam para terreno
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improprio. Se, para estudarmos a figura feminina da Medéia cléssica nos valemos
de historiadores, para o estudo do feminino na contemporaneidade, acreditamos
ser indispensavel passar pela psicandlise. O debate que dai surge nasce como
forma de explicitar a grande produtividade que o mito de Med¢ia inspira, em

inumeras areas do conhecimento.

6.3. A identidade da feiticeira

Medéia constroi-se como mito e como personagem através de duas
vertentes basicas: a feminilidade e a feitigaria. Esses dois componentes de sua
constituicdo sdo debatidos ao longo do relato tragico e recebem multiplas
associacdes, a ponto de poderem, em algumas épocas, ser tomados como
aspectos profundamente assemelhados. A figura da mulher, durante o periodo
medieval, por exemplo, esteve quase sempre associada a imagem de uma
feiticeira ou bruxa, alguém capaz de produzir sortilégios. Pretendemos discutir
agora um pouco melhor as questdes envolvidas nessas relagdes, observando em
que medida elas contribuem para o enriquecimento do estudo de nossas obras em
analise.

Paginas antes, vimos como a magia esteve relacionada, em sociedades
arcaicas, ao mito e a religiosidade. Essa ligagdo corroborava o poder divino de
Medéia, ja indicado por sua situacao familiar, de parentesco com Hélios. Ora, a
religiosidade ¢ um componente estreitamente relacionado a magia ou a feitigaria,
segundo alguns autores. Mas, para apreciarmos a extensdo dos conceitos,

convém, antes de tudo, fazer a distingdo entre os termos que poderiamos aplicar a
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Medéia: maga, feiticeira ou bruxa? Preferimos o segundo, ¢ vamos justificar por
que.
Montero (1994, p. 24-5), no mesmo impulso conceitualista que agora

assumimos, afirma:

Diria que a magia ¢ um fenomeno puramente individual: o magico ¢ um
individuo que tem uma técnica e a aplica para adquirir certos efeitos. Na magia,
portanto, nunca ha pacto com nenhum ser sobrenatural. Nao ha, por exemplo,
pacto com o Diabo, que parece ser o centro da bruxaria. (...) A magia é uma
técnica, uma tentativa de acdo sobre a natureza exercida por um ser individual.
(...) A feiticaria seria também uma técnica, mas baseada numa crenca coletiva
de exercer uma a¢do maléfica sobre outros.

Nogueira (2004) concorda com o teor técnico aplicavel a magia,
definindo-a como ‘“uma curiosa combinagdo, arte pré-cientifica primitiva,
entremeada ou ndo com elementos de fundo religioso, destinada a provocar
fendmenos extraordinarios junto a uma ordem natural do cosmos” (p. 17). A
magia poderia, entretanto, também ser entendida como “a arte de reduzir, a
servigo proprio, por meio de praticas ocultas — sob uma roupagem mais ou menos
religiosa — as forcas da natureza, ou captar as influéncias do mundo invisivel”
(p.18). Nessa referéncia ao “mundo invisivel”, vemos o componente sobrenatural
que tinha sido excluido por Montero (1994), dos dominios da magia.

Ribeiro Jr. (1994), tratando do mesmo assunto, dilata o entendimento, ao
assumir que a magia nao seria simplesmente um conjunto de praticas, ritos e
cerimoOnias, ‘“realizado com a intengdo de interferir no curso natural dos
acontecimentos com a ajuda de forgas sobrenaturais” (p. 46), mas constituiria,
acima de tudo, “uma visao completa do universo, uma atitude frente ao mundo, e,

mesmo, uma regra de vida” (idem).
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A relagdo do feitico com o mal, apontada antes por Montero (1994),
também ndo parece ser uma condi¢do absolutamente necessaria, para outros
tedricos. Nogueira (2004), por exemplo, busca uma explicagdo de raiz
etimoldgica:

O termo feiticaria traz consigo a idéia de “algo feito”, para alguns autores
estando relacionado ao latim fatum=destino. Sua origem européia parece estar
ligada a magia amatoria ou erotica, desenvolvida na Grécia, ou, melhor
dizendo, as operagdes magicas vinculadas aos desejos e paixdes amorosas, O
que faz com que a feiticeira, além de efetuar elucubra¢des magicas, intervenha
como intermediaria de casos amorosos. (p. 42)

Aqui, o feitico tem finalidade amorosa, e ndao maléfica, embora um
aspecto nao exclua o outro. No caso de Medéia, por exemplo, foi a decepgao
provocada pelo amor (representado por Jasdo) que a levou a matar sua rival,
Creonte e os proprios filhos, assim como no passado ela cometera outros crimes
para auxiliar os argonautas a conseguirem seus objetivos. O feitico, portanto,
poderia agir tanto para o bem quanto para o mal, indicando uma atitude de
excessos sentimentais. Esse Ultimo ponto também ¢ ressaltado por Nogueira
(2004, p. 43): “O mundo da feiticaria ¢ o mundo do desejo, do desejo
eminentemente passional, que a tudo se sobrepde para conseguir uma resposta
para uma paixao nao correspondida ou proibida”.

Para nosso estudo, portanto, consideramos a feiticaria a melhor
formulacdo para os poderes magicos de Med¢ia. O feitico, em si, vale-se da
magia, da técnica de poderes ocultos — mas tem como acréscimo a intensidade
das paixdes, num éxtase muitas vezes mistico, ligado a praticas rituais. Nesse
ponto, podemos lembrar que as definicdes que agora ensaiamos também se

aplicam a Medéia de Vianna Filho, assim como a Joana, de Chico Buarque e
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Paulo Pontes. A macumba, enquanto pratica religiosa, também lida com recursos
magicos. A cena do Caso Especial Medéia (Anexo A, p. XVI) que mostra a
protagonista preparando o “despacho”, misturando o veneno ao alimento que vai
oferecer a noiva de Jasdo, ¢ uma tipica situacdo de feitigaria, ainda conforme
Nogueira (2004). Este autor assinala que “uma terceira fun¢do” da feiticeira — “a
parte sua intervengdo como praticante da magia e mediadora amorosa —, exigida
pela propria dindmica do mundo passional, ¢ sua intervengdo como
envenenadora” (p. 42).

A bruxaria, ao contrario, parece, de acordo com Levack (1988), estar
associada a pactos demoniacos — concepc¢ao cunhada pelo periodo medieval, que
langou uma carga proibitiva sobre as praticas sobrenaturais, médicas ou misticas
que contrariassem 0s preceitos cristdos. Para alguns teoricos que se debrugcam
sobre a Antiguidade, a bruxaria ainda surge como um exercicio “rural e de
carater coletivo” (NOGUEIRA, 2004, p. 50), no que nao vemos aplicabilidade,
para o caso de Medéia.

Poderiamos encontrar muitas outras especificidades e pontos de vista
contrarios a respeito dos conceitos de magia, bruxaria e feitigaria, dependendo da
area de estudo ou do foco escolhido pelo tedrico. Entretanto, concordamos mais
uma vez com Nogueira (2004, p. 22), quando diz que uma interpretacao historica
do tema deve rejeitar toda “atomizagdo e formalizagdo de nogdes”, combatendo
as “explicagdes particularizantes ou demasiado gerais, para considera-las em uma
situagdo de estruturas mentais e interdependéncia cultural, sobre as quais atua o

imaginario” (idem, ibidem). Tal é a nossa proposta, visto que buscamos uma
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funcionalidade no uso dos conceitos, muito mais do que suas sutilezas de
significacgao.

Claro que, nesse processo, temos de levar em consideragdao que as bases
do pensamento magico diferem de sociedade para sociedade, e devido a essa
variabilidade encontramos concepgdes multiplas, sendo algumas mesmo
contraditérias. Conforme as circunstancias culturais, veremos a propriedade de
adotar uma avaliacdo do termo ou outra. Em nosso caso, que pretende
contemplar a Antiguidade classica, por um lado, mas sem perder de vista as
mutagdes apresentadas na época contemporanea, parece-nos que o vocabulo
feiticeira aplica-se bem, tanto a Medéia antiga quanto a moderna.

A feiticaria, por si, traria técnicas de magia, mas nao se confundiria com a
bruxaria. Esta, mais relativa a artes diabdlicas, ganhou — como ja dissemos —
formulagdo sobretudo pelo imaginario medieval, que nao condiz com o contexto
de produgao das obras que escolhemos trabalhar. Desse modo, entendemos que a
figura da feiticeira passou de uma imagem vinculada aos elementos rituais,
sagrados, da religido antiga — de acordo com Rinne (1998) —, a uma figura
rejeitada pela sociedade, temida e mesmo execrada.

Medéia traz, em sua composi¢do, as raizes sagradas de uma religiosidade
ancestral, funcionando como um instrumento espiritual. No caso cléssico,
representando um poder que revelaria sua ascendéncia divina, sua importancia
positiva; no caso moderno, também associando-se a religido, pelas praticas de

macumba. Ao mesmo tempo em que demonstra superioridade pelos seus
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conhecimentos magicos, Med¢ia/Joana ¢ hostilizada e odiada, pois seus poderes
vao possibilitar a realizagdo de crimes.

Na peca de Euripides, ja& vemos o medo de Creonte quanto ao poder de
Medéia — exatamente da mesma forma como o “moderno” Creonte, transformado
em diretor de escola de samba ou proprietario de conjunto habitacional, expressa.
A macumba, 0 pacto com as energias magicas ou sobrenaturais, passa a ser um
estigma que isola a feiticeira das pessoas comuns.

Lembramos, porém, que a caracterizacao de Medéia como feiticeira ndo ¢
uma curiosidade de sua histéria pessoal — antes, funciona como representagao
muito comum de uma personagem feminina. Ao longo dos séculos, a literatura
celebrizou a mulher como criatura misteriosa, cheia de sortilégios — e isso,
sobretudo pela influéncia crista, que em muitas ocasides rotulou o sexo feminino
como impuro e maligno, sempre disposto a pactuar com o diabo em projetos de
seducdo. A Idade Média demonstrou fartamente as conseqiiéncias desse
pensamento preconceituoso.

Em outras épocas, como aconteceu durante a estética romantica, a mulher
encaixou-se num outro extremo cristdo — o da figura da santa, da virgem pura e
perfeita. Mesmo ai, em todo o seu prototipo de idealizagdo, esteve associada a
alguém diferente, especial, enigmatico. Ou seja, raramente considerou-se (ao
menos na literatura ou no ambito artistico em geral) a mulher como simples ser
humano do sexo feminino. A ela sempre foram atribuidos valores ocultos ou
simbolicos — as vezes ofensivos, as vezes exaltatorios. Dai a relacdo intima que

percebemos, na composicdo de Medéia, entre a feminilidade e a pratica da
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feiticaria. Um elemento surge como o complemento do outro; um reitera os
indicativos do outro, e ambos colaboram até hoje para a solidificacio de uma
forma de pensar sobre a mulher que remonta a épocas muito antigas.

Nesse sentido, acreditamos que a feiticeira seria a representacdo basica da
Mulher, inclusive porque o proprio termo “feitico” aparece dicionarizado com
dupla acepcdo: tanto pode significar “maleficio” quanto “fascinagdo”. Tal
desdobramento confirma a visdo dubia que recai sobre as mulheres,
historicamente. Vistas como bruxas, responsaveis pelo pecado original, seres
inclassificdveis mesmo para a psicandlise (e aqui lembramos a célebre indagacao
freudiana, até hoje sem resposta definitiva: “O que querem as mulheres?”), ou, ao
contrario, tidas como santas, fontes de encanto e altruismo, as mulheres podem
muito bem ser entendidas como feiticeiras — ainda que seu feitico, em muitas
ocasioes, seja apenas imagina¢do ou desejo dos homens.

Para entender esse mecanismo, talvez seja preciso recorrer novamente a
referéncias psicologicas. Na psicologia, encontramos um pouco do instrumental
necessario para a compreensdo do horizonte onde surgem e se desenvolvem as
manifestacoes da psique coletiva em suas dimensdes real e imaginaria. Freud, por
exemplo, em Totem e tabu, analisa praticas ritualisticas em sociedades primitivas
e algumas interdicdes motivadas por crengas que até hoje estdo enraizadas em
habitos contemporaneos. Acompanhar um pouco desse estudo sera util para nos,
visto que os feiticos de Med¢éia e seu ato filicida levantam, sem duvida, reacoes

tipicas daquelas motivadas por tabus.
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Em comunidades arcaicas, o tabu referia-se a qualquer proibi¢do ou
restricdo que determinasse que certos objetos, individuos, lugares, palavras ou
atos fossem considerados impuros ou perigosos, muitas vezes por terem uma
natureza sagrada, inviolavel. A interdicdo trazia, naturalmente, uma série de
ameacas aqueles que pensassem em cometer o gesto profano da desobediéncia,
do contato.

Para Freud, o termo “tabu” possui dupla acep¢ao — sinalizando, a nosso
ver, uma postura de significacdo ambivalente muito semelhante a dos conceitos
de magia ou feitico: “O significado de ‘tabu’ (...) diverge em dois sentidos
contrarios. Para nds, significa, por um lado, “sagrado”, “consagrado”, e, por
outro, “misterioso”, “perigoso”, “proibido”, “impuro” (FREUD, 1999, p. 28). A
ambigua negociacdo de sentidos existe aqui tanto quanto no conceito de “magia”
ou “feiticaria”, conforme vimos antes.

Em Medéia, a convergéncia desses dois componentes, feitico e tabu,
torna-se ainda maior pelo fato de a morte das criancas acontecer num contexto
ritualistico de sacrificios que evoca uma atmosfera magica — o assassinato pela
espada, como nas antigas imolacdes aos deuses, ou 0 envenenamento>® apelam
para ritos sagrados, que encerram valores espirituais.

A associagdo entre magia/feiticaria e religiosidade ja foi debatida e parece
mesmo inevitavel. Agora, entretanto, convém adicionarmos o vinculo com o
elemento tabu, no relato de Medéia. Logicamente, o filicidio pode ser encarado

como um tabu, na medida em que afronta uma lei natural, muito mais do que

% E, na pagina 213 desta tese, vimos como o uso do veneno também podia ser considerado um exercicio
de feitigaria.
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sagrada. Ainda de acordo com Freud (1999, p. 28), € suposicao geral que “o tabu
¢ mais antigo que os deuses e remonta a um periodo anterior a existéncia de
qualquer espécie de religiao”.

A preservagdo do proprio codigo genético, através da protecdo aos
descendentes, com certeza, prova um instinto de sobrevivéncia que independe de
fundamentos espirituais, visto que este comportamento ¢ observado em
praticamente todas as espécies animais. O tabu que abomina a morte de criancas
nao ¢, portanto, originario de praticas religiosas — ao contrario, muitas vezes o
assassinato de inocentes pode por elas ser justificado.

Sabemos que a imolagdo de criangas como sacrificio em honra de uma
divindade foi, para muitas sociedades ao longo do tempo, uma iniciativa que
acontecia nao para representar o desprezo ou o 0dio pelas novas geracdes. A
morte daquelas pessoas ndo se explicava como crime ou impulso de
autodestruicao social, mas, pelo contrario, encontrava seu esclarecimento na
esperanga de uma recompensa divina. E esse raciocinio que estd na base da
historia cristd do sacrificio de Isaac, por exemplo: o tabu da morte do filho
continuava existindo naquela situacdo. Nao era sem sofrimento que Abrado ia
sacrificar seu unico filho. Seu gesto, porém, provava, acima de tudo, obediéncia a
um poder superior, renincia de um bem pessoal em nome de um bem supremo.

Dentro dessa mesma perspectiva, poderiamos entender o filicidio
cometido por Medéia como um ato de magia e religiosidade — algo que nao
elimina o tabu, logicamente, mas de certo modo o explica, num contexto sagrado.

Medé¢ia renuncia a um bem particular (os filhos, que também sao dela), em nome
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de um objetivo mais elevado (a vinganca). O ato vingativo aqui, no contexto
classico, supera as motivagdes individuais, para al¢ar-se a um ato de justica
religiosa.

De acordo com esse ponto de vista, a ascensao de Medéia na Antiguidade
nao poderia ser justificada por uma insubordinacdo de Euripides, que ousa criar
uma peca em que o mal triunfa. Segundo Duarte (2007b), os atos de Medéia
encontram aprovacao no ambito divino, em primeiro lugar porque ela invoca o
juramento feito a Hécate” — é em nome dele, e pela preservacdo de uma
fidelidade antes de tudo religiosa, que deve vingar-se de Jasdo. Entretanto, além
da cumplicidade da deusa do amor, Medéia (como neta de Hélios) espelha, até
certo ponto, o alcance do castigo divino. Como feiticeira, ela tem métodos para
1880, para proporcionar a Jasao uma punicao que € uma espécie de ira dos deuses.

Claro que essas explicacdoes de teor sagrado ndo eliminam o carater
hediondo do ato filicida. Como dissemos antes, a atmosfera de religiosidade pode
justificar o gesto de sacrificio, porém ndo o torna mais aceitavel. O tabu
permanece, ¢ € curioso como mesmo Freud (1999, p. 31) parece associar esse
termo as praticas da feiticeira Medéia, quando comenta que “certas pessoas e
coisas estdo carregadas de um poder perigoso que pode ser transferido através do
contato com elas, quase como uma infec¢ao”.

Medéia, que ja era temida em Corinto por seus crimes antecedentes (e por
isso também vivia a margem da sociedade grega e mereceu a tentativa de

expulsdo por parte de Creonte), ndo poderia, apds o assassinato dos filhos,

7 Conforme Bulfinch (2007, p.36), Hécate era a deusa da bruxaria e do encantamento, “uma divindade
misteriosa, as vezes associada com Diana e, outras vezes, com Prosérpina”.
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permanecer no mesmo lugar. Foi necessario que ela fugisse, conseguisse refigio
em Tebas, para onde vai, levada no Carro do Sol. Essa fuga alada ¢ uma
ascensdao, conforme ja dissemos — mas ndo somente a ascensdao da Medéia-
personagem. A Medéia-divina, com seus feiticos e seus rituais de imolagdo, ¢
quem sobrevoa, inatingivel, a Corinto que deixou banhada em sangue. A esse

respeito, Duarte (2007b, p. 13) comenta:

Ao final da pega, a heroina surge no deus ex machina, espécie de grua usada
para fazer planar os deuses acima dos personagens humanos, a bordo da
carruagem do Sol, seu avd, exibindo o corpo dos filhos. (...) Ela transcende a
natureza feminina para tornar-se um demonio vingador do perjuro Jasdo, que
desaba no palco.

Na figura de uma Med¢ia brasileira, ao contrario, ndo ha protecdo que
salve a vida desta vingadora, muito menos que a prestigie numa performance de
ascensdao. Esta mulher agora ¢ limitadamente humana, mesmo que lide com
elementos magicos. Sofre pelo orgulho ferido, quer insurgir-se contra as
vingancas e nao assume passivamente o papel de vitima — se ndo tem os mesmos
poderes que a figura classica, ao menos incorpora o seu temperamento de ira, que
acarretard no tragico. E o tragico, desta feita, dilata-se com a morte da propria
protagonista, tanto no roteiro de Vianna Filho quanto na pega de Chico Buarque
e Paulo Pontes. O tabu do filicidio, sem justificativa religiosa, torna-se
intoleravel: uma figura como Medéia/Joana nao pode ser admitida entre os
componentes de uma sociedade dessacralizada. Ainda conforme Freud (1999, p.
41-2):

(...) qualquer um que faz o que ¢ proibido, isto ¢, que viola o tabu, se torna ele
proprio tabu (...), porque possui a perigosa qualidade de tentar os outros a
seguir-lhe o exemplo (...) Assim, ele ¢ verdadeiramente contagioso naquilo em
que todo exemplo incentiva a imitagdo e, por esse motivo, ele proprio deve ser
evitado.
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Comentamos, em capitulo a respeito da obra-ponte, como o roteiro
Medéia apresenta a peculiaridade de salvar as criangas da morte, ao passo que a
protagonista acaba por suicidar-se. Na ocasido, tentamos explicar esse aspecto,
levando em conta o suporte televisivo, que teria constrangimentos tematicos. A
essa explicacdo, adicionariamos agora o elemento do tabu.

Se Medéia matasse os proprios filhos numa série televisiva, isso poderia
soar como exemplo de vinganca aos telespectadores. No caso de uma pega
teatral, o crime j& pode acontecer — em grande parte, porque o “realismo” da
encenacao ndo ¢ tdo perfeito como na televisdo, afastando uma identificagdao
imediata do publico para com a personagem criminosa. Se o elemento ilusorio no
teatro nao ¢ tao grande, fica mais evidente para a platéia que o que se v€ ¢ arte, e
ndo vida real; portanto, a cena ndo deve necessariamente inspirar atitudes de
pessoas em seu cotidiano.

Na televisdo, essa distancia entre interpretacao e realidade ¢ muito sutil, e
a posi¢ao — muitas vezes passiva — do espectador pode levar de fato a uma
espécie de doutrinacao pelo exemplo. Isso acontece ainda mais porque a TV, ao
penetrar diretamente nos ambientes de massa, sugestiona individuos que, em
alguns casos, ndo tém desenvolvido por outros meios o senso moral ou critico. O
publico do teatro, mesmo na €poca das pretensdes da estética nacional-popular,
sempre foi formado por uma maioria intelectualizada e, portanto, mais
esclarecida.

As diferentes escolhas operadas pelo processo de retextualizagdo

dependem de uma série de fatores, obviamente. O suporte ¢ apenas um dos
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aspectos a serem apreciados, bem como o contexto de producao da obra. Se o
final da tragédia opta pela morte dos inocentes e libertagdo da criminosa, ou se,
ao contrario, salva as criangas e leva a protagonista ao suicidio, ou se ainda
sacrifica Joana e os filhos, mas poupa Creonte, Jasdo e a noiva, muito diversos
sdo os efeitos — como distintas foram as motivagdes que os provocaram.

Outras versdes de Medéia experimentam diferentes desfechos, e teremos a
oportunidade de analisar isso nos itens finais desta pesquisa. Por enquanto,
tratamos de mostrar, apesar de todas as divergéncias, um ponto em comum nas
obras que estudamos: a identidade de Medéia como feiticeira ¢ um atributo de
seu perfil feminino. Mas, claro, ndo ¢ somente isso.

As forgas magicas, por um lado, expressam uma caracteristica do préprio

ambiente social. Diz Montero (1994, p. 25):

Ha magia (...) onde se ddo os conflitos sociais. Estas duas nogdes estdo, em
qualquer cultura, intimamente ligadas a existéncia de conflitos sociais. (...) Na
verdade, a magia ¢ uma forga porque tende a se exercer contra inimigos, sejam
eles pessoais ou de grupo.

Nessa perspectiva, o ato magico ou o feitico sdo vistos como iniciativas
hostis, voltadas contra inimigos. A ligagdo com o mal pode ser uma circunstancia
quase imediata da feiti¢aria; porém, ndo esquegamos a polaridade necessaria com
o bem, parte indispensavel para o entendimento das forcas ocultas. Med¢ia, por
exemplo, embora se torne mais conhecida por seus crimes, também se vale dos
poderes magicos para beneficios. O auxilio que Egeu lhe presta, afinal, ndo ¢
mais que resultado de uma negociagdo de Medéia, uma troca de favores. Na peca
de Euripides, lemos um trecho bastante significativo, quando a protagonista

promete ao rei de Atenas a recuperagdo de sua virilidade:
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Déa-me acolhida em teu pais, em tua casa!

Em retribui¢do déem-te os deuses filho,

como desejas, para que morras feliz.

Nao imaginas quao afortunado foste

em Vir a0 meu encontro aqui; gragas a mim

ndo ficaras sem filhos, logo seras pai;

conheco filtros com essa virtude magica. (vv. 809-815)

Da mesma maneira, no roteiro Medéia temos uma passagem em que o
taxista Egeu admite que viveria como um invalido, ndo fosse pela intervengdo
magica da vizinha (Anexo A, p. IX). Uma cena equivalente ndo existe em Gota
d &gua porque aqui o arremate tragico culmina com a morte de Joana juntamente
com os filhos. Nesta pe¢a, ndo existe nem a possibilidade de fuga ou salvaciao —
como ensaiou Vianna Filho, ao colocar no taxi de Egeu (adaptagao moderna do
mitico Carro do Sol) uma Medéia dilacerada pela hipdtese de ter assassinado
suas criancas. No auge da dor, ela sabe que ndo vai mais suportar viver, mas
ainda lhe resta o sentimento de honra e 6dio diante dos inimigos. Medéia nao
quer ser encontrada morta; ndo admite que Jasdo perceba sua derrota — ao
contrario, quer que ele permaneca inconformado com seu desaparecimento
impune e inexplicavel. E assim que Medéia se envenena, tranqiiilizada pela
promessa, feita por Egeu, de que ninguém descobrird seu corpo, submerso nas
aguas do mar.

A ascensao ou a morte de Medéia/Joana sdo fechamentos tragicos para
uma historia tragica. Na obra de Euripides, o climax da fuga de Medéia, gloriosa,
representa o fulminante castigo divino que se abate sobre um misero humano —
no caso, Jasao. No texto de Vianna Filho, assim como na pe¢a de Chico Buarque
e Paulo Pontes, a imolacdo da protagonista confirma o carater fatidico de uma

tragédia atualizada. Em todos os casos, embora de maneiras diferentes, a
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identidade de Med¢ia enquanto feiticeira colabora com uma fun¢do intrinseca ao
teor funesto do relato. Existe uma espécie de acomodagdo espontanea da magia

com a tragédia, conforme ressalta Nogueira (2004):

(...) a magia parece estar ligada a uma concepcao dramatica da natureza, onde o
mago ndo atua por fendmenos sobrenaturais, mas sim intervém na ordem
natural — por conseguinte divina — que existe para um mental especifico,
transformando o caos existente, ¢ incompreensivel para os membros da
coletividade que ndo o mago, em um coSmos inteligivel e manipulavel pelo
conhecimento de segredos e praticas ocultas. (p. 39)

Na medida em que Medéia penetra no territorio do ocultismo e toma para
si a sabedoria magica, ela alcanga simultaneamente a tragicidade. A morte dos
filhos € um tabu, um atentado contra um principio sacro de respeito a vida e a
propria descendéncia — mas, a0 mesmo tempo, ¢ um ato necessario para a
afirmac¢do de sua vinganca. Poderiamos, a esse respeito, recordar as palavras de

Bataille (1989):

Os homens diferem dos animais por observarem interditos, mas os interditos
sdo ambiguos. Eles os observam, mas também lhes € necessario viola-los. A
transgressdo dos interditos ndo € sua ignorancia: ela exige uma coragem
resoluta. A coragem necessaria a transgressao ¢ uma realizagdo. (p. 185)

Med¢ia realiza-se, portanto, através do rompimento do tabu, da coragem.
E a violagdo do principio da maternidade €, em si, o dispositivo que ela usa para
alcancar a grandeza tragica. Paradoxalmente, ao atentar contra uma lei divina,
Medéia comete um gesto de sacrificio sagrado — uma convergéncia muito
produtiva na arte literaria, ainda conforme Bataille (1989, p. 18): “O dominio
interdito é o dominio tragico, ou melhor, é o dominio sagrado. E verdade que a
humanidade o exclui, mas para engrandecé-lo. O interdito diviniza aquilo a que

ele proibe o acesso”.
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E desse modo, associando o tragico ao feminino, ao tabu e ao magico, que
compreendemos melhor a rede de interdependéncias que colabora para a
construcao de um mito ainda hoje desdobrado pela retextualizagdo, em historias

que mantém a complexidade de seus mecanismos e relagdes constituintes.
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A VEIA QUE SALTA
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7.Um discurso retextualizador

7.1. Medéia antiga e moderna

O titulo deste item recupera a obra homdonima de Mimoso-Ruiz (1980),
que se dedicou a estudar a transi¢do do mito de Medéia em seus aspectos rituais e
sociopoliticos, especialmente no que tange as versdes de Euripides e Pasolini.
Por sua pesquisa, constatamos o vasto alcance que o mito classico recebeu, até a
contemporaneidade. Acreditamos que divisar tal amplitude se torna uma tarefa
indispensavel, para que possamos conceber a fertilidade dos processos de
retextualizagdo que até hoje se desenvolvem, em torno do tema da feiticeira
filicida. Desse modo, comentaremos aqui outras versdes literarias célebres,
sempre no intuito de coteja-las com a obra-foco de nossa analise. Antes, porém,
partamos mais uma vez da obra-fonte, pensando em seu contexto de produgdo —
elemento indispensavel a um analista do discurso, como ressalta Costa (2005,
p.120):

E sabido que todo discurso pressupde as condi¢des de sua produgio. Ampliando
e explorando todos os sentidos da expressdo ‘producgdo’, pode-se dizer que ¢
impossivel falar consistentemente de qualquer enunciado sem levar em conta o
ato que possibilitou sua existéncia e todo o processo que resultou na sua
recepgao.

Os expectadores que se dispunham a ver a Medéia de Euripides no cenario
da Atenas do ano 431 a.C. tinham em comum uma série de dados disponiveis
pela lenda herdica e uma mesma realidade histérica e politica. Podiam
discriminar com conveniente precisdao que partes da pega pertenciam a tradigao

mitologica e que partes eram inovacdes e fantasias do poeta, que respaldos ou
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criticas ideoldgicas as questdes do momento se deixavam expor através dos
versos. Nos, leitores modernos que queremos desfrutar de uma das maiores
criagdes teatrais do século V a.C, como Medéa, temos que fazer um esforgo para
imaginar as circunstancias desse passado. Os estudos indicam que esta pega ja
traz retextualizacoes do imaginario do proprio Euripides, além de aspectos
intimamente relacionados com as condi¢des de sua produgao.

Para comegcar, atentemos para o fato de que o ano em que Medéa é
encenada, em 431 antes da era cristd, ¢ o Ultimo ano de paz na Atenas de
Péricles, que ja antevia as hostilidades com Esparta nas guerras do Peloponeso.
Conforme Guelerman (2004), aprendemos que a construcao do império ateniense
havia comecado nos anos subseqiientes as Guerras Médicas, de 490 e de 480 a.C.
Os atenienses, respaldados pelo prestigio de seu éxito, persuadiram um grupo de
cidades a integrar a Liga de Delos, com Atenas sob o comando, para patrulhar as
aguas do Mediterraneo e evitar uma nova invasao persa.

Cada uma das cidades da liga deveria enviar barcos e homens, mas as que
ndo podiam fazer isso deviam pagar um tributo. Esse acordo terminou por
oficializar um imposto para a metropole. Assim, a situacao dos aliados atenienses
fez com que eles se convertessem pouco a pouco em suditos, € o que era uma liga
passou a ser um império. O sistema consistia numa contradi¢do entre democracia
(com isonomia participativa interna) e império (com tirania externa):

O novo regime, a chamada “democracia radical”, terminou por aplicar
de forma efetiva a idéia imperial de expulsar a discordia e superar a violéncia
interna da polis, impondo sua hegemonia expansiva sobre os outros Estados na
Liga de Delos. (...) Em 431, com a duodécima eleigdo consecutiva de Péricles
como estrategista, essa politica imperial dominou definitivamente todos os
aspectos da vida democratica de Atenas. (GUELERMAN, 2004, p. 15-6 —
traducéo nossa)
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Esparta, para demonstrar seu poder e fazer frente ao imperialismo
ateniense, liderou uma outra federacdo de cidades de regimes oligarquicos: a
Liga do Peloponeso. As duas coalisdes, verdadeiras poténcias militares com
interesses rivais, terminaram se chocando na Guerra do Peloponeso, com vitoria
para Esparta.

Dentro desse contexto, ¢ necessdrio entender que muitos aspectos da
representacdo tragica de Euripides se achavam ligados a polis e suas instituigdes
democraticas. Ainda de acordo com Guelerman (2004, p. 22), assim devemos

entender “as muitas passagens em que se descreve um sentimento patridtico”:

Essa atitude de civismo e de ideologizacdo democratica (...) se refletia no fato
de que quem selecionava os trés dramaturgos que competiam no edificio
publico do théatron era um alto funcionario da polis, os atores e os membros do
coro eram cidadaos (...) e, durante as Grandes Dionisias, Atenas se oferecia e se
exibia como um espetaculo total diante da vista e do ouvido do conjunto dos
outros gregos. Porém, também a tragédia ateniense era o género que permitia
mostrar e censurar livremente (...), € o proprio Euripides foi capaz de criticar a
violéncia e a falta de senso humanitdrio dos vencedores para com os vencidos
nas pegas de tematica troiana.

Se pensamos, portanto, no teatro grego contextualizado na era de Péricles,
temos de compreender a tragédia como uma obra que apresenta um conflito que
possui um valor ndo individual, mas pronto a afetar todo o bem-estar social.
Dessa maneira, a tragédia deveria terminar com um restabelecimento da ordem
da polis, “de onde se deduz que a tragédia ¢ um feito politico; entretanto, em
Medéia, o espectador pode assistir a uma completa e revolucionaria mudanga na
escala dos valores civicos” (GUELERMAN, 2004, p. 27).

Na medida em que o final desta obra de Euripides comporta um deus ex
machina, atribuimos a protagonista um valor superior ao humano, distinto

daquele valido aos cidadaos comuns. O recurso, simbolo de uma irrupgao
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inesperada que buscava resolver um problema, foi criticado por Aristoteles,
como j& tivemos ocasido de mencionar. O filosofo entendia o aparato que
baixava ao palco para solucionar o conflito como uma confissdo da incapacidade
do autor de finalizar com recursos humanos uma acdo humana. Cabe acrescentar,
no entanto, que esta critica nao se sustenta bem, visto que nas tragédias gregas
nunca se pode falar de uma agdo unicamente humana, pois que sempre existe
alguma intervengao divina, na forma de um oraculo, um mito etc.

O deus ex machina ¢ uma invencdo de Euripides, uma inser¢do que altera
a compreensdo politica que se tinha da tragédia antes dele. J4 representa um dado
da retextualizacdo promovida por este dramaturgo, a partir do mito de Med¢ia.
Este parece inclusive ter interessado a Euripides desde sempre, visto que em 455
a.C., ou seja, vinte e quatro anos antes que apresentasse sua peca sobre a
feiticeira, o tragediografo apresentou os Peliadas, que trata da tradigdo de
Medéia em Iolcos (onde ela fez com que o rei Pélias fosse assassinado pelas
proprias filhas).

Alguns anos depois, Euripides também teria levado a cena Egeu, peca em
que surge Medéia em Atenas, ja casada com Egeu (que lhe garantiu acolhida em
mais um exilio) e tramando a morte do filho dele, Teseu. Estas duas obras,
infelizmente, ndo chegaram a posteridade, mas atestam o quanto o dramaturgo
refletiu a respeito do tema, antes de condensa-lo numa realizacdo que traz sua
identidade de poeta.

E sabido que, a respeito da morte dos filhos de Jasio ¢ Medéia, existem

distintas versdes: numa delas, Medéia mata seus filhos sem inten¢ao, por um erro
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na formula que devia fazé-los imortais; em outra, os meninos foram assassinados
pelos corintios em vinganca da morte do rei Creonte e sua filha; numa terceira,
Medéia, ap6s matar Creonte, teria abandonado os filhos no templo de Hera e
fugido para Atenas, e os corintios assassinaram as crian¢as com o objetivo de
incrimina-la.

Euripides ndo escolhe nenhuma dessas versdoes. Com grande liberdade,
estabelece a sua propria, segundo a qual Medéia, que se achava em Corinto na
qualidade de refugiada e abandonada por seu marido, matou a princesa, o rei e
seus proprios filhos. Como afirma Guelerman (2004, p. 26), “o dramaturgo criou
sua propria versdo, que resultou muito mais brutal e violenta, porém mais
inesquecivel que qualquer outra, na memoria dos espectadores”.

O fenomeno da retextualizagdo, portanto, inicia-se com Euripides e tem
seu ponto crucial na elaboracdo de uma personagem vingativa e impiedosa, que
age pela propria vontade e ndo recebe castigo. Medéia surge, assim, como uma
figura complexa, contraditéria, que atua em limites paratopicos, conforme ja
explicitamos. Em primeiro lugar, ¢ uma mulher que ndo se identifica com as
figuras femininas desejaveis, criadas pelos imaginarios mitico e épico, como
Andrémaca ou Penélope®™. Também ndo corresponde exatamente a imagem
negativa do feminino, associada a infidelidade e traicao da casa, como se observa

- 29
em personagens como Helena e Clitemnestra” .

% Andrémaca, vitva de Heitor, para salvar seu filho Astianax, resolveu desposar Pirro, mas optou pelo
suicidio logo apos o casamento. Penélope, por sua vez, passou os vinte anos da auséncia de seu esposo
Ulisses rejeitando pretendentes a um novo casamento.

% Helena era a esposa de Menelau e foi raptada por Péris — pretexto mitico para a expedigdo dos gregos
contra Troia. Ja Clitemnestra assassinou o marido, Agamémnon, de parceria com o amante Egisto.
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Medéia situa-se num espago de rebeldia — fala de sua condicdo de mulher,
mas subleva-se contra os paradigmas asfixiantes criados pela sociedade
masculina. Claro que nao se deve deduzir desta fala de Medéia que a sociedade
ateniense do século V a.C. debatia questdes femininas. Entretanto, aprendemos,
através de suas palavras, qual era o lugar da mulher na familia € na sociedade da
época.

O ideal de matrimoénio ateniense indicava ao esposo uma atitude de
prudéncia e reconhecimento dos privilégios da esposa, que, por sua vez, devia
exercer sua fun¢do de dona de casa com perfei¢ao. O marido nao dedicava a
mulher uma fidelidade sexual, tal como se entende na atualidade, a partir de um
modelo burgués, mas outorgava a mulher uma hierarquia de privilégio que lhe
permitia tomar a maior parte das decisdes domésticas, inclusive na velhice.
Mesmo que o marido tomasse outra companheira mais jovem para assegurar a
descendéncia, a esposa tinha garantida a preeminéncia social e doméstica sobre a
outra.

Jasdo desobedece a essa regra social, repudiando uma companheira que
havia cumprido com todos os deveres. A queda, a ira e a vinganca de Medéia nao
representam exatamente as atitudes de uma mulher enciumada, no contexto
classico, mas a rebeldia de uma esposa traida em seus direitos, enganada em suas
promessas. Por causa disso, o coro, constituido de figuras femininas, adota
inicialmente o partido de Medéia, na contenda entre os conjuges. Conforme
Schiiler (2005) assinala, o coro ¢ um trago do carater humanizador de Euripides,

“pois, inicialmente vinculado a cidade, perde a primitiva objetividade. Formado
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por mulheres corintias, recebe apaixonadamente condoido as confidéncias de
Medéia” (p. 8).

Logicamente, a condi¢do de esposa enganada ndo justifica a dimensao da
vinganca de Medéia, que se coloca num plano particular de agdo. Ambigua, ela
encarna a civilizagdo, sendo a esposa legitima, a mulher reconhecida pela
sociedade, mas, ao mesmo tempo, sendo uma estrangeira, uma feiticeira. Alguns
tedricos mesmo atribuem a essas caracteristicas de barbara a agdo filicida de
Medéia. No entanto, ¢ importante ndo perder de vista a duplicidade que a
protagonista conserva. Se sua violéncia ¢ um traco de selvageria, sua
argumentacdo chega a ser tipicamente grega, como esclarece Guelerman (2004,
p.30): “Medéia raciocina, persuade e atua como grega; fala retoricamente com as
mulheres de Corinto do padecimento que compartilham; a vinganca que planeja &
acatada pelo coro até que anuncia que matard os meninos”.

Ainda para Guelerman (2004), desde a primeira entrada em cena, Med¢ia
possui tracos herodicos: as decisdes que toma sdo sempre inflexiveis, as paixdes
que a dominam sdo sempre grandiosas, € estd preocupada com atributos como
gloria, prestigio e honra. Seu conceito, no intimo, ¢ o da areté grega, e nisso
encontra-se um dilema. Med¢ia aspira a um estatuto conferido apenas a homens.

Jaeger (2001) ressalta que, no periodo clédssico, o respeito associado a
areté era o elemento basico da ordem social, e a perda da dignidade de um heréi
era a maior desgraca que poderia lhe ocorrer. As mulheres, a honra era conferida

de maneira secundaria, principalmente porque, “numa ra¢a orgulhosa de
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cavaleiros, a mulher pode ser made de uma geracao ilustre. Ela ¢ a mantenedora e
a guardia dos mais altos costumes e tradigdes” (Op.cCit., p. 47).

Ora, o argumento principal de Jasdo para casar-se com a filha do rei de
Corinto ¢ a legitimacao de seus filhos através daquelas nupcias — algo que nao
conseguiu com Medéia, que era estrangeira. Portanto, dentro da visdo grega
antiga, Medé¢ia ndo tinha acesso nem mesmo aquela honra indireta, j4 que nao
tinha produzido uma descendéncia de legitimo sangue grego. Sua aspiragdao a
dignidade esbarra em condig¢des sociais e sexuais, o que leva Guelerman (2004) a
afirmar que, para alcancar a areté heroica, Medéia “deve neutralizar o fato de que
¢ mulher” (p. 33).

Como Medéia conseguiria isso? Simbolicamente, j4 vimos, a morte dos
filhos pode representar um retorno a condi¢do virginal, mas também pode
significar uma nega¢do da feminilidade, uma identificacio com o masculino.

Desse modo,

para escapar a maldicdo da condicdo feminina, Medéia anseia ser um heroi,
porque os herois sdo homens; para tanto, aniquila nela mesma os tracos de
feminilidade (a obediéncia, a resignacdo, as virtudes conjugais domésticas, ¢
também a maternidade). Em sua funcdo dramatica, Med¢ia-hero6i se vinga de
Jasdo, mas igualmente (...) mata a Medéia-mulher. (GUELERMAN, 2004,

p-33)

Medéia vence Jasdao ndo apenas por seu ato de vinganga, com a execugao
dos crimes. Retoricamente, seu discurso ¢ mais elaborado e superior — e vimos
antes, em Kitto (1990), como Euripides pode ser considerado um dramaturgo de
pouca agdo e muita retorica. Observa-se isso desde sua famosa queixa sobre a
situacdo das mulheres — cena a partir da qual ganha a simpatia do coro e

(podemos presumir) de uma parte da audiéncia. Entretanto, se Medéia comeca se
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dirigindo as mulheres, o ardil retérico ¢ um talento masculino — e aqui
novamente constatamos a ambigua fei¢ao desta personagem.

O debate com palavras, a disputa judicial, o duelo verbal entre oponentes
remonta a tradi¢do dos retoricos, que, como representacdo do racional, do
publico e do politico, pertencia a um territdrio associado a virilidade. Entretanto,
¢ também neste campo (nao somente no campo da violéncia, pelos crimes) que
Medéia vence Jasdo. Seus argumentos sdo 1ogicos e bem elaborados, e ela tem
inclusive o direito da primeira fala, no primeiro confronto com o ex-marido. Ao
utilizar em determinado momento ardis femininos como o engano — como
quando se finge submissa, para obter um dia de prazo de Creonte e para iludir
Jasdo quanto aos seus planos de vingangca — Medéia demonstra conhecer
igualmente as técnicas da “luta” masculina, como a retorica e a agressividade.

O fato de a protagonista transitar assim tdo confortavelmente entre as duas
instancias de comportamento justificaria seu carater superior ou sobre-humano,
que a salva do castigo divino e mesmo a liberta através da interven¢do do Carro
do Sol. Conforme Mimoso-Ruiz (1980°"), ¢ justamente essa heterogeneidade do
mito de Medéia o que lhe permite ndo somente varias leituras, mas infinitas
recriacoes:

O mito, que manifesta uma bipolaridade essencial, reenvia-nos, assim,
as oposicdes: homem — mulher; barbaro — civilizado (...). Ora, é precisamente
essa “atipia” e essa heterogeneidade primordial que nos permitiu a elaboracéo
de um paradigma, que ndo cessou de fascinar os autores e os artistas até nossos
dias. (...) Med¢ia cristaliza nela uma ambivaléncia essencial e escapa a toda
redugio. E precisamente por essa interrogagio constantemente colocada sobre
suas manifestagdes, que Medéia tem um lugar no estudo dos mitos. (p. 23-5)

3% Todas as citagdes desta obra tém tradugdo de nossa inteira responsabilidade.
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Um sinal de que o aproveitamento da historia de Medéia ndo vai demorar
a ser realizado € a presenca de Séneca (4 a.C. — 65 d.C.), ainda na Antiguidade.
Este poeta foi o responsavel, de acordo com Rosenfeld (1993), pelas tUnicas
tragédias latinas que chegaram aos dias de hoje: nove pecas em versos.
Curiosamente, nenhuma delas foi encenada, pois na época o drama sério se
destinava a leitura e “as encenacdes teatrais, segundo Cicero, se concentravam
nessa fase tardia em formas vulgares de entretenimento considerado popular”
(p.56).

Ainda com Rosenfeld (1993), aprendemos que as tragédias de Séneca
dramatizam sua filosofia estdica, sempre baseadas em temas do mito grego.
Entretanto, embora sejam inspiradas nos modelos gregos, “afastam-se bastante
deles pelo cunho retorico-epigramatico, pela apresentagdo de cenas
extremamente cruéis e pela linguagem hiperbdlica, alids caracteristicas
tradicionais da tragédia romana” (p. 56). De fato, Mimoso-Ruiz (1980) também
ressalta essa crueldade da Medéia latina, comentando que nesta obra “Jasdo ¢ um
verdadeiro hero6i, contrariamente a Medé¢ia, que se transforma num ser
monstruoso” (p. 156).

Depois de Séneca, encontraremos outra Medéia famosa no Renascimento
francés, com Corneille. Este autor constitui, para Rosenfeld (1993), um

representante do teatro “fechado”, tipico do classicismo francés:

O mundo ¢ reduzido, por inteiro, ao duelo verbal entre protagonista e
antagonista. Na medida em que a natureza, a massa andnima, as coisas se
manifestam no contexto do verbo nobre e requintado, eles ndao tém valor
proprio, ndo criam espagos coloridos e variegados em que o homem esteja
inserido ou de que dependa. Servem somente para caracterizar melhor a
personagem majestosa. (p. 44)
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E também para ressaltar o tom artificial desta Medéa, que Mimoso-Ruiz

(1980) se pronuncia:

Corneille, ao criar no personagem Egeu um velho apaixonado por Creusa, rival
de Jasdo, parece se referir as intrigas de corte que presidiam as aliangas
principescas; mas também esse dado esta associado as necessidades dramaticas
e a um certo gosto pelo romanesco. (p. 157)

A Medéia de Jean Anouilh (1910-1987), porém, ¢ a que mais longe vai em

relacdo a sua revolta contra 0 homem:

Ela se revolta de ser “amputada”, de ter em si essa “fraqueza”, essa “praia
aberta no meio dela”. (...) A revolta sexual de Medéia revela uma profunda
misoginia em J. Anouilh. De fato, apesar das aparéncias, a “mutilagdo” de
Medéia implica uma comparagdo e uma valorizagdo da virilidade. Como em
Freud, a sexualidade da mulher em J. Anouilh é concebida em relacdo ao
modelo masculino. A figura de Medéia, “mutilada” e castrada, remete, assim, as
figuras monstruosas da Antiguidade, como Silla, a devoradora. (MIMOSO-
RUIZ, 1980, p. 169-170)

A citagdo acima nos remete a questao levantada hé pouco, com Guelerman
(2004), sobre a necessidade de a Medéia classica negar sua feminilidade para
alcangar uma areté herodica. Torna-se interessante observar como uma idéntica
atitude encontra respaldo numa peca do século XX, embora sob motivacoes
diferentes.

A Medéia de Anouilh, sob muitos aspectos, alcanga uma forga propria,
pelas ousadas opcodes estéticas. Diferentemente da peca de Euripides, por
exemplo, esta finaliza com um anticlimax, com a cena do guardido que olha a
cabana em chamas, onde Medéia agoniza seu suicidio, apds ter assassinado os
filhos. A ama aproxima-se dele e comega a conversar sobre fatos triviais, como a
colheita daquele ano, revelando toda uma felicidade simploéria que faltou a
Medé¢ia. A protagonista ¢ apresentada como uma mulher extremista, praticamente

insana, € com poucas hesitacdes psicologicas, se comparada a de Euripides.
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Tenta desesperadamente afirmar-se como Medéia, o que equivale a ver-se como
poderosa, imbativel. Seu crime tem como principal inteng¢do fazer com que o
esposo nao se esquega dela, marcando a propria imagem num tormento futuro
para Jasao.

Ao contrario da personagem de Euripides, que comega transbordante
emocionalmente e no final parece recuperar a racionalidade, com a consciéncia
de seu crime, nesta versdao Medéia acelera ainda mais suas agonias emotivas, €
ndo parece vitoriosa — nem Jasdo parece ter sofrido com a morte das criancas,
nem houve uma fuga impune para ela; ao contrario, consumiu-se em suicidio. A
morte de Medéia nesta pega (assim como em Gota d’agua) pode ser justificada
pelo fato de, numa versdao moderna, ser inadmissivel a presenga de um deus ex
machina, como o Carro do Sol para salvar a infanticida. Porém, ndo ha razio
aparente para que Jasdo nao se desespere com a morte dos filhos; ao receber a
noticia, limita-se a pensar em reconstruir a propria vida, sem lamentos. Esse
talvez tenha sido o principal castigo de Med¢ia: ndo ferir fatalmente o esposo.

Jasdo, se ndo parece frio e egoista como na peca de Euripides, nesta
assemelha-se a um homem em busca de serenidade, alguém que percebeu que a
postura da esposa estaria eternamente vinculada a guerra e a vinganca e decidiu
agir de outra maneira, ndo importassem as conseqiiéncias. Por isso, Jasdo parece
vitorioso ao final; Medéia ndo conseguiu atingi-lo como queria, j4 que ele se
manteve sdo e disposto a viver em paz.

Outra particularidade desta peca ¢ o fato novo, de que Med¢ia teria traido

Jasdo no passado, com um pastor, e teria inclusive assassinado o jovem amante.
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Assim, a nova perspectiva de mulher traida ndo justifica tanto o crime de Medéia,
pois que ela também ¢ traidora. A pega parece, antes de tudo, mostrar uma
personalidade régia (Medéia mesmo afirma que, sendo filha de rei, esta
acostumada as crueldades), levada a insanidade pelo inconformismo com a
derrota. Medéia nao parece tao ardilosa como na peca de Euripides; seu discurso
ndo ¢ tdo bem pensado, mas elabora-se por exclamacgdes de auto-afirmagao e
ameacas. Ela ndo ¢é capaz de enganar com falsas docilidades; quer, antes de tudo,
ser temida, e para isso provoca, desafia. Nao parece mulher de premeditar, e por
1sso mesmo morre no final, pois ndo teve tempo ou paciéncia para planejar uma
fuga apds seu crime.

A Medéia de Euripides assusta mais, pela consciéncia de seus atos, pela
calma com que executa seus planos; a Medéia de Anouilh parece atormentada
pelo desejo de se auto-afirmar, e na ansia de luta ndo elabora nada. Tampouco
sofre grandes dividas na hora de matar os filhos — parece até que lhe vem a idéia
de eliminar as criangas apenas por vé-las, numa hora extrema. Esta Med¢ia ¢
mais uma louca, digna de pena, como ela propria ndo queria ser (na peca, ela
proibe Jasdo de ter pena dela). Ao contrario, ¢ impossivel ter piedade da
protagonista de Euripides, pois ela termina vitoriosa, conquistando sua vinganga.

Na peca de Anouilh ainda, a auséncia do coro acarreta uma perda de
intensidade dramatica. O leitor/espectador ndo mais se identifica com algum
componente da peca (a ama ¢ simploria demais para refletir uma voz padrio e
ndo parece saber ao certo o que acontece com sua senhora, tao transtornada), e ¢

necessario que Medéia repita vezes sem fim marcas do seu temperamento e do
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seu passado para que fiquemos sabendo dos detalhes e dos anuincios da tragédia
que, de outra forma, eram sutilmente passados pelos monologos do coro.

A representatividade social que Gota d’agua atingiu também ndo foi o
propoésito de Anouilh. Entretanto, em alguns momentos, poderiamos pensar num
didlogo estreito entre as duas pecas, como quando se insinua uma questdo
politica. Veja-se, por exemplo, como a seguinte fala poderia estar na boca de
Joana, ao se referir a Creonte: “Raca de Abel, raca dos justos, raga dos ricos,
como vocés falam trangiiilamente! E bom, ndo é? ter o céu por si e também os
soldados” (ANOUILH, 1989, p. 71 — tradugdo nossa). A diferenca fundamental é
que Joana nao se inclui de fato nesta “raca dos ricos”, ao passo que a ironia da
Medéia francesa revela a amargura de alguém que ja esteve no poder e luta por
recupera-lo.

Se nos concentramos agora na literatura brasileira, podemos noticiar, antes
mesmo do roteiro Medéia, de Vianna Filho, a obra Além do rio (Medea), de
1954, produzida por Agostinho Olavo. Esta obra compartilhava da carga
ideologica do Teatro Experimental do Negro (TEN), movimento cultural criado
por Abdias do Nascimento, em 1944. O TEN buscou resgatar, no Brasil, os
valores da pessoa e da cultura negro-africana, “degradados e negados por uma
sociedade dominante que, desde os tempos da colonia, portava a bagagem mental
de sua formacdao metropolitana européia” (NASCIMENTO, 1997, p. 73).
Conforme Douxami (2001), inimeros textos dramatargicos foram influenciados

pelo TEN, sendo Anjo Negro, de Nelson Rodrigues, “a obra mais significativa”

(p. 319).
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Além do rio (Medea) estava prevista para ser apresentada no Primeiro
Festival de Arte Negra do Senegal, em 1966. A peca, porém, foi barrada pelo
Ministério das Relacdes Exteriores, ja no periodo da ditadura militar. Agostinho
Olavo, ao introduzir em sua dramaturgia o discurso da mulher negra, preparava
certamente a atmosfera popular, tipica das classes desfavorecidas, que vemos
desenhada no conjunto habitacional do roteiro de Vianna Filho e na Vila do
Meio-Dia, da peca Gota d  agua.

Outra inesquecivel Medéia é, sem duavida, a versdo de Pasolini para o
cinema, que, de acordo com Mimoso-Ruiz (1980), atinge uma “representacao
litargica” (p. 34). A respeito dessa personagem, encarnada por Maria Callas,
poderiamos dizer que “exerce um poder particular sobre uma natureza situada
além do espago fechado da cidade, nas montanhas e nos espacos arborizados que
sdo, por defini¢do, os locais do mistério” (Op.Cit., p.22). Tal caracteristica permite
um paralelo com as versdes elaboradas, no Brasil, por Antunes Filho. Este
dramaturgo, assim como Pasolini, buscou a mesma “nostalgia do sagrado” (idem,
p- 33).

Nos anos de 2000 e 2001, o diretor Antunes Filho apresentou ao publico
seus experimentos em torno da revisitagdo de Euripides, nos espetaculos Medéia
e Medéia 2. Pereira (2006) debrugou-se sobre os detalhes dos aproveitamentos e
mudancas — o processo de retextualizacdo, diriamos — dessas duas pecas.
Basicamente, observa-se que a pretensdo foi a de resgatar o carater sacro da
Medéia mitica, identificada com a Grande Deusa, a Mae Natureza. Assim, de

modo simbdlico, e para negar qualquer veio naturalista, a protagonista surge
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“generosa e abundante, maltratada pelo abuso e pela exploracdo constante por
parte do homem”, para vingar-se “de seus filhos pela manifestagdo do atual
desequilibrio ecoldgico. O ar irrespirdvel, a terra improdutiva e a 4gua
contaminada sdo exemplos praticos da metafora do infanticidio” (PEREIRA,
20006, p. 67).

Se, como quer Shopenhauer (2005), o crime de ter nascido esta
subentendido em todos os enredos tragicos, podemos ver que Medéia age no
sentido de “corrigir” o crime de ter dado a luz os filhos de Jasdo, filhos
imerecidos de um traidor, um infiel. Esta interpretacao nos parece especialmente
adequada para a versio de Antunes Filho, com Medéia figurando a mae
vingadora de crimes antecedentes, voltada para castigar o agente masculino,
fonte de maus tratos.

A abordagem do aspecto de uma natureza vingativa ¢ oriunda de um
resgate das antigas culturas primordiais agricolas, tidas como matricéntricas, nas
quais se conferia primazia a mulher, com uma ordem sagrada regendo a
feminilidade. Antunes Filho, assim, atualiza a figura de Medéia, numa
abordagem ecoldgica que levanta temas e problematicas que estdo sempre na
ordem do dia. Ao mesmo tempo, porém, retoma o pensamento arcaico, a nogao
do eterno retorno que o dualismo vida-morte estabelece, em relacdo a natureza.
Como quer Tavola (1985, p. 206), “a terra ¢ o simbolo classico de mae, e nele a
ambivaléncia se faz mais notavel”: nascer ¢ sair da terra-ventre da mae. Morrer ¢é
voltar a terra. O sentido simbdlico da terra €, a0 mesmo tempo, o de mae € o de

morte.
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Outras versdes mais recentes, que poderiamos ressaltar, sao: Des-Medéia,
de Denise Stoklos, que traz a decisdo final de ndo matar os filhos;
Medeamaterial, de Heiner Muller, que traz uma fragmentaria reformulagao
dramattrgica, e Observacdes sobre Medéia, do Grupo Odradek, do autor e
diretor Fabio Ferreira. Além das evidentes retextualizagcOes executadas em cada
uma dessas variantes, hd constantes montagens no Brasil da versdo cléssica,
como a que esteve em cartaz em 2006 e 2007, em Porto Alegre, sob direcdo de
Luciano Alabarse, com Sandra Dani no papel principal, ou a mais badalada
Medéa encarnada por Renata Sorrah, ao lado de José Mayer (representando
Jasdo), em 2004.

O universo se alarga ainda mais, quando pensamos na Medéia aproveitada
por outras artes, como a pintura, o balé, a danca, a escultura. A vastidao do tema
impossibilita uma apreciacdo totalizante, o que nos leva a pensar no comentario
de Perrone-Moisés (1979), quando admite que a primeira condicdo para o
fenomeno da intertextualidade “é€ que as obras se déem por inacabadas, isto ¢&,
que permitam e pecam para ser prosseguidas” (p. 217). Ora, o mito de Medéia
alcangou isso muito bem, a comegar pelas recriagdes que Euripides inseriu em
sua tragédia. No final de tudo, todas as diversas variantes que pudemos
contemplar permitem o fértil debate sobre o estatuto de um valor mitico para a
literatura e as artes até o século XX. Mimoso-Ruiz (1980), a respeito desse tema,

destaca:

A especificidade do mito de Medéia permitird aos autores contemporaneos, em
particular, desenvolver certas fungdes privilegiadas. O autor moderno, em sua
reproducdo do modelo mitico, opera segundo dois processos complementares:
vemos, no comeco, o fendmeno do deslocamento: o autor desfaz a historia
mitica, as seqii€ncias narrativas, ¢ procede por redugdo de certos elementos. Ao
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contrario, o autor pode se dedicar a uma sintese nova, realizando uma
transferéncia de significagdo: os multiplos elementos pertencentes as seqiiéncias
do mito original sdo refundidos em um novo conjunto em que se afirma uma
visao original do mito. (p. 23)

Qualquer que seja a maneira de aproveitar ou reformular o mito de
Med¢ia, notamos que a permanéncia desta personagem significa que seus valores
geram ainda discussdes fascinantes para nossa coletividade. Nao temos mais o
valor sacro dos antigos, ndo conseguimos mais produzir tragédias auténticas,
como as vistas sob as circunstancias tnicas do mundo grego antigo — porém,
através da produgdo artistica, podemos revitalizar a importancia dos mitos.

E necessario, claro, que nesse processo se leve em conta a qualidade da
expressao formal e a personalidade do autor, sua iniciativa de introduzir
transformacdes, sua capacidade de se projetar no relato ou de integrar ao
contexto determinado elemento de atualidade. Para além disso, s6 nos resta dizer,
como Dabezies (1997), que, tanto para o mito quanto para a literatura, “resta
entrar nas imagens, resta vivé-las e verificar (lucidamente, se possivel) em que

medida elas nos ajudam (ou ndo) a viver” (p. 735).

7.2. Outras semioses

Em seu estudo do interdiscurso, Maingueneau (2005) trata da necessidade
de se ter um entendimento global do signo, de modo a apreender “o dinamismo
da ‘significancia’ que domina toda a discursividade” (p. 22). Nao haveria,
portanto, um “lugar especifico” de condensagao privilegiada do significado, mas

este se veria disseminado sobre os multiplos planos do discurso.
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A partir de tal reflexdo, nota-se que o discurso ndo deve ser entendido
somente como um conjunto de textos, mas como uma verdadeira pratica

discursiva:

A pratica discursiva ndo define somente a unidade de um conjunto de
enunciados; ela pode também ser considerada como uma préatica intersemiotica
que integra produgdes que pertencem a outros dominios semioticos (pictdrico,
musical etc...). Tal extensdo torna-se necessaria pelo fato de que o sistema de
restrigdes que funda a existéncia do discurso pode ser igualmente pertinente
para esses outros dominios. (MAINGUENEAU, 2005, p. 23)

Nesse momento, entramos numa dimensao que interessa de perto ao nosso
corpus, embora nao tenhamos tido antes oportunidade de detalhar seu valor: o
carater plurissemidtico das pecas teatrais. Todas as obras que escolhemos
trabalhar inserem-se na perspectiva dramatargica, sendo duas voltadas para o
teatro propriamente dito e uma (a Medéa de Vianna Filho) enquadrada na
linguagem cénica da televisdo. Lidamos com as trés, porém, de modo semelhante
— escalonando seu valor ndo em funcao do suporte representativo, ou da época de
execucao.

A apresentagdo original de Gota d’ agua foi gravada, com parte da atuagdo
de Bibi Ferreira hoje disponivel parcialmente na Internet, no site
www.youtube.com. Quanto a Medéia de Vianna Filho, foi executada
integralmente para gravagao televisiva, sob encomenda para um Caso Especial da
Rede Globo. A Medéia classica, em contrapartida, perdeu-se completamente na
inacessibilidade, sem chance de visualizacao “auténtica”. Tal diferenga no grau
de resgate dessas obras, logico, resulta das possibilidades tecnologicas, que

permitem, a partir da era moderna, o registro filmico.
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A nosso ver, porém, as gravacoes de uma peca teatral jamais poderdao
captar toda a sua riqueza de ambiéncia. A situagdo do espectador muda,
invariavelmente, conforme esteja vendo uma cena no palco ou numa tela, dentro
de uma sala com outras pessoas, ou na sua propria casa, sozinho. Essas questdes,
entretanto, sdo secundarias. Talvez o que cause mais estranhamento na filmagem
de uma peca seja justamente o paradoxo que esta na raiz da arte teatral, como ja
comentava Ubersfeld (2005). Ao mesmo tempo, o teatro ¢ producdo literaria e
representacdo concreta; ¢ uma arte eterna (que se pode reproduzir e renovar
indefinidamente) e instantanea, que transita entre duas ambiéncias: texto e cena.

Em nossa pesquisa, durante alguns capitulos concentramo-nos em
peculiaridades textuais da composicdo das obras analisadas. Porém,
reconhecemos as multiplas semioses utilizadas pela pratica teatral — elementos
que invadem muito mais os interesses extralingiiisticos. Afinal, ainda conforme
Ubersfeld (2005, p. 3), a “arte do encenador e do ator consiste, em grande parte,
na escolha daquilo que ndo é preciso fazer ouvir”. A vocalidade ultrapassa a
corporalidade do texto, numa inscricdo proxémica que abrange inumeros
aspectos na representabilidade de uma pega.

Por outro lado, estd claro que o texto teatral ndo chega a ser uma
linguagem autonoma, visto que sempre deve ser entendido ao lado de outras
articulagcdes signicas, sobretudo processos cénicos. Assim, “é passivel de andlise
como qualquer outro objeto de codigo lingiiistico” (UBERSFELD, 2005, p. 9).

A tese que agora apresentamos ergue-se como recorte parcial na

apreciagdo de Gota d'agua em seus processos de retextualizagdo. Entretanto, a
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Andlise do Discurso, linha de pesquisa adotada, permitiu-nos incursdes nao
apenas pelo texto, mas também por substratos socioculturais, extremamente
oportunos para esclarecimentos em algumas questdes. Conforme a necessidade,
fizemos ligagdes TUteis com outras areas do conhecimento, como a Filosofia, a
Psicologia e a Sociologia.

Nao pretendemos abranger nosso olhar para pontos de vista muito
diversificados, mas somos da opinido de que qualquer estudo sobre teatro depara
obrigatoriamente com a problematica da representacdo. Sendo assim, na
impossibilidade material de nos dedicarmos a uma avaliagdo cénica das obras
que escolhemos, entendemos nossa pesquisa como um ponto de partida,
necessario mas ndo completo, para a apreciacdo dessa “pratica totalizante” que ¢
a do teatro posto em execugao.

Podemos refletir um pouco sobre as diversas semioses envolvidas no
discurso teatral, para dar uma idéia da riqueza em questdo. Além da perspectiva
da imagem, dos gestos e do som (com a vocalidade dos atores e os recursos de
sonoplastia), a cena teatral apresenta também valores signicos através do figurino
e da iluminagdo utilizada.

Como ndo nos propusemos analisar todos esses aspectos de nosso COrpus,
a0 menos procuramos nao negar sua existéncia — e uma alternativa, encontrada
para pontuar sempre a plurissemiose que esta pesquisa abriga, foi o uso de
fotografias do espetaculo Medéia In Mortal, na abertura de cada parte da tese. As
imagens expressam varios matizes de emotividade da personagem, anunciando

de certa forma o tema a ser trabalhado nos capitulos seguintes, mas, também,
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lembrando o inesgotavel processo da retextualizacido. No mesmo sentido,
utilizamos ainda, na maioria dos titulos das se¢des desta pesquisa, versos da
cancdo “Gota d’agua”. Nao somente as expressoes escolhidas ja sugerem o
contetdo a ser analisado, como ativam uma pratica retextual.

Essas opgdes — estéticas, muito mais que cientificas — evidenciaram, no
processo de andlise, a chance de uma maior proximidade com nosso COrpus.
Conseguimos estabelecer, assim, também um didlogo com outras
simultaneidades signicas, embora numa propor¢do bem mais reduzida. O que
objetivamos foi explicitar um pouco os “fios soltos” de imagens e vozes que
nosso trabalho langa, para estudos e apreciagdes futuras. Assim, com a certeza de
que o tema escolhido jamais poderia ser esgotado nos limites que propusemos,
concluimos este item com as palavras de Remark (1994, p. 177):

(...) nunca teremos todos os dados, e sabemos disso. Ainda que uma
unica geragao conseguisse reunir todos os dados sobre um determinado
autor ou topico, os mesmos “fatos” estariam e deveriam sempre estar
sujeitos a diferentes interpretagcdes por diferentes geragdes. O estudo e a
pesquisa especializada devem tomar justas precaugdes, mas ndo devem
ficar paralisados por um perfeccionismo ilusério.
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8. Consideracdes finais

Finalizando nossa pesquisa, retomaremos agora alguns pontos levantados
anteriormente, no intuito de organizarmos de modo mais sistematico o
pensamento em torno do fenomeno da retextualizagdo. Assim ¢ que
procederemos a uma breve revisdo de discussoes ja realizadas, postas sob a
perspectiva unificadora da Analise do Discurso.

Acreditamos que o simples cotejo da pe¢a Gota d’ agua, de Chico Buarque
¢ Paulo Pontes, com a Medéa de Euripides, ¢ de permeio com o roteiro Medéia,
de Vianna Filho, explicita a qualquer leitor o cruzamento proprio das
intertextualidades. A retextualizagcdo, porém, para ser observada de modo mais
visivel, requer o exame atento de multiplas circunstancias (composicionais e
contextuais) que permitem a um texto nascer a partir de outro, mas a0 mesmo
tempo apresentar-se numa dic¢do completamente auténtica.

Dessa maneira, procuramos, nos capitulos iniciais desta tese, investigar as
condigdes de surgimento da pega Gota d’agua, nossa obra-foco. A obra-fonte (a
Medéa classica), tanto quanto a obra-ponte (o roteiro Medéia), possibilitou
aproveitamentos cruciais, como no que tange ao conceito do tragico. Tivemos a
oportunidade de observar, a respeito desse assunto, como a definicdo para
“tragédia” ou “tragico” muda conforme as €pocas. Se ¢ inquestionavel que o
género teatral assim designado confunde-se com a civilizagdo grega classica, o
termo “tragédia”, numa acep¢ao mais vasta, ¢ legitimo ainda hoje — inclusive em

relagdo ao teatro.

250



As tragédias costumam ser associadas a morte, aos temas finebres. No

caso da personagem Medéia, uma filicida, essa atmosfera sombria parece

evidente, e talvez seja sua atracdo morbida que provoca a persisténcia do enredo

até hoje, com inimeras outras recriagdes. Como ressalta Bentley (1970, p. 236):

A tragédia (...) acarreta talvez a mais completa, coerente, direta identificagdo
com a culpa que nos ¢ oferecida por qualquer arte. A dindmica do enredo
tragico corresponde a urgéncia da nossa busca de inocéncia. A paixdo da
eloqliéncia tragica corresponde a urgéncia da nossa alegagdo, em prol de um

veredicto de “Inocente”. Mas tanto a busca como a alegagdo sdo vas.

Nao quisemos, porém, concentrarmo-nos numa investigacao “psiquica”

em torno da carga de fascinio que a histéria de Medéia exerce sobre artistas e

espectadores. Acrescentamos somente que a problematica da morte talvez pareca

tao sedutora, tdo inesgotavelmente enigmatica porque seu tratamento artistico &,

a rigor, impossivel, em termos de veracidade. O problema insolavel advém,

conforme Bentley (1970, p. 246-7), do fato de a morte “ser algo que nao foi

experimentado nem pelo autor nem pelo seu publico”.

Assim, para este pesquisador, as tragédias ndo seriam especificamente

voltadas para a analise da morte, que, enquanto fendmeno, torna-se inapreensivel

pela arte:

Quando dizemos, portanto, que um poeta se ocupa da morte, devemos entender
que ele trata de alguma coisa que ndo ¢ morte, mas que, ndo obstante, deixa a
impressdo de que ndo ¢ outra coisa sendo a morte. Se a morte em si ¢
inescrutavel, esta cercada de fatos que ndo o sdo. (0Op.Cit., p. 247)

De acordo com este ponto de vista, poderiamos entender que ndo sao as

mortes promovidas por Medéia o que verdadeiramente interessa ao COrpus que

estudamos, mas os fatos que cercam os episddios, que os motivam e sucedem.

Sdo precisamente esses aspectos que mais demonstram o processo de
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retextualiza¢do. A partir de determinados conceitos nos quais nos detivemos —
como a paratopia ¢ o etos de Medéia, sua figura de feiticeira, seus entornos
politicos — pudemos constatar a formacdo de uma rede dialética, caracteristica
que parece estar no cerne da composi¢ao tragica.

Mais uma vez ¢ Bentley (1970) quem nos esclarece: retomando Tillyard
(1950), o pesquisador comenta que seriam trés os padroes basicos de agdes
tragicas: “O primeiro € o de sofrimento e resignacao; o segundo, de destruicao e
renovagdo; o terceiro, de sacrificio e expiagdo” (BENTLEY, 1970, p. 261). Fica
claro que a Medéia de Euripides se enquadra no segundo caso: apos promover a
destruicao de seus adversarios ¢ da descendéncia de Jasdo, Medéia ascende,
renova-se ou retoma seu prestigio perdido. O processo ¢ claramente baseado em
extremos — que estdo na raiz de todos os padrdes tragicos, ainda conforme

Bentley:

Os trés padrdes tém isto em comum: consistem numa dualidade, um pdlo
negativo e um positivo, sendo os elementos negativos sofrimento, destruicao e
sacrificio; sendo os elementos positivos resignagdo, renovagdo e expiacao.
(op.cit., p. 261)

A dialética, em ultima instancia, estd presente também na questdo da
temporalidade, se pensamos no par classico X contemporaneo. Obviamente,
inimeros fatores estdo envolvidos na passagem de um extremo ao outro, sendo o
aspecto cronoldgico o mais simples, talvez. Sem pretendermos contemplar toda
essa multiplicidade de planos sociais, politicos e culturais sugerida pelas épocas
citadas, mencionamos o mito como elo indispensavel para nosso COrpus.
Conforme Williams (2002), o tragico passa a ser reutilizado — ou retextualizado,

diriamos — a partir do mito:
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Muito do vigor criativo e da tensdo das tragédias consiste no processo singular
de reformulagdo da agdo real dos mitos, transformando-a em agdes dramaticas
especificas, vivenciadas no presente e inseridas no carater organico dos
concursos dramaticos, com inevitaveis conexdes gerais com a experiéncia entao
presente e suas institui¢cdes sociais. (p. 36)

A “experiéncia tragica”, portanto, “comumente atrai as crencas € as
tensdes fundamentais de um periodo” (idem, p. 69), ¢ torna-se interessante para
uma pesquisa principalmente neste sentido: por meio da tragédia, de acordo com
Williams (2002, p. 69), somos capazes de compreender “o contorno e a
conformacao de uma cultura especifica”.

Notamos a validade do comentério acima se recordamos como o carater
tragico de Gota d &gua entra num produtivo jogo dialético com seu momento de
producdo: a década de 1970 no Brasil, sob os reflexos ditatoriais na politica e o
movimento nacional-popular no teatro. Em capitulo adequado, discutimos o valor
desta cena de enuncia¢do, comum tanto a Gota d’ agua quanto ao roteiro Medéia.
A constru¢do de uma Medéia brasileira em tal contexto fatalmente surgiria como
o ponto que simultaneamente traduz o momento e se deixa traduzir por ele, numa

permanente interacao entre o construido e o construir-se do objeto artistico:

Desse modo, examinar a tradigdo tragica ndo significa necessariamente
interpretar um unico corpo de obras e pensamentos ou perseguir variagdes em
uma suposta totalidade. Significa olhar critica e historicamente para obras e
idéias que t€m algumas ligacdes evidentes entre si e que se deixam associar em
nossas mentes por meio de uma unica e poderosa palavra. E, acima de tudo,
observar essas obras € idéias no seu  contexto imediato, assim como a sua
continuidade historica, examinando o lugar e a fungdo que exercem em relagao
a outras obras e idéias e em relacdo a diversidade e multiplicidade da
experiéncia atual. (WILLIAMS, 2002, p. 34)

O fendmeno da retextualizagdo, tal como quisemos demonstrar, abarca
todas as pretensdes citadas acima, € ndo somente no que tange a tradi¢cdo tragica

e/ou mitica. Apesar de, em nossa pesquisa, termos escolhido um corpus
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classificado nesta linha, acreditamos que a retextualizacio ¢ uma poderosa
ferramenta para a apreciacdo mais extensa e, paralelamente, mais detalhada, de
discursos em geral, sejam eles literarios ou ndo. A proposito do termo “discurso”,

valemo-nos da dimensdo de Maingueneau (2005, p. 15-6):

(...) entenderemos por “discurso” uma dispersdo de textos cujo modo de
inscricdo histérica permite definir como um espaco de regularidades
enunciativas. (...) Estamos, assim, diante de objetos que aparecem ao mesmo
tempo como  integralmente lingiiisticos e integralmente historicos. As
unidades do discurso constituem, com efeito, sistemas, sistemas significantes,
enunciados, e, nesse sentido, tém a ver com uma semiética textual; mas eles
também tém a ver com a historia que fornece a razdo para as estruturas de
sentido que elas manifestam. O que queremos ¢ ndo sacrificar nenhum desses
aspectos.

O mesmo estudioso, ao propor o primado do interdiscurso, também
estabelece uma caracterizagdo muito aproximada do processo de retextualizagao,

tal como o entendemos:

(...) a relacdo interdiscursiva faz aparecer a interacdo seméntica entre os
discursos como um processo de tradugdo, de interincompreensio regrada. Cada
um introduz o Outro em seu fechamento, traduzindo seus enunciados nas
categorias do Mesmo e, assim sua relagdo com esse Outro se da sempre sob a
forma do “simulacro” que dele constr6i. (MAINGUENEAU, op.cit., p. 22)

Podemos de fato analisar a retextualizacdo que Gota d'agua efetua, a
partir das duas Medéias anteriores, como o ato de construir um simulacro. Porém,
quisemos evitar esse termo, pela carga pejorativa que ele pode ativar: o
simulacro, comumente visto como cOpia, arremedo, indicaria uma valoragdo
negativa para Gota d’'agua. Ao contrario, quando Chico Buarque e Paulo Pontes
se valem das enunciagdes anteriores, ndo estdo submetidos a “modelos” que
pretendem simplesmente imitar. A construgdo de Gota d’'agua passa por uma
nova esfera de significados, como poderiamos ressaltar, ainda com Maingueneau

(2005), quando cita que o sentido de um discurso
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ndo remete a um espaco fechado dependente de uma posi¢do enunciativa
absoluta, mas deve ser apreendido como circulagdo dissimétrica de uma
posicao enunciativa a outra; a identidade de um discurso coincide com a rede
de interincompreensdo na qual ela é capturada. (p. 22)

Desse modo, as diferengas entre uma versdo e outra de Medéia ocorrem
gracas a essa circulagdo dissimétrica de posi¢des enunciativas. Logicamente,
colaboram para tal circulagdo as diferentes perspectivas historicas e (como vimos
também) subjetivas, na constru¢do de cada enunciado. Poderiamos, assim,
entender Gota d dgua como um exemplo de obra que se integra na mesma
linhagem discursiva da Medéia classica e da de Vianna Filho, mas, ao mesmo
tempo, carrega sua identidade, resultante de processos retextualizadores.

Queremos concluir ressaltando a importancia de constatar os elementos
proprios de cada obra, a sensagdo de sua diccdo pessoal, criativa, mesmo com 0s
multiplos resgates e aproveitamentos retextuais. A propria elaboraciao desta tese
foi intencionalmente guiada por algumas preferéncias, explicitas nas escolhas dos
titulos para as partes e nas fotografias que as ilustram, por exemplo. Cada op¢ao,
nesse sentido, foi utilizada como um componente capaz de moldar um estudo que
tem alcance académico, mas nao dispensa as marcas de um desejo de
investigagdo. Este, como todas as paixdes, nasce, em primeira instancia,

vinculado aos mistérios de uma identidade.
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Anexo A

CASO ESPECIAL —MEDEIA

Texto original de Oduvaldo Vianna Filho
(Atualizacdo datragédia Medéia, da mitologia grega)
Prélogo

Abre. Conjunto residencial popular ja velho. Sdo muitos prédios. Pobreza. Lixo.
E noite. Falta de luz em corredores e pétios. Crioulos reunidos embaixo, cantam a
masica “Agua do Rio” (de Noel Rosa de Oliveira e Anescar do Salgueiro) — CORTE —
Apartamento de Medéa no conjunto pobre. Percebe-se que é cuidado com capricho.
Medéa sentada numa cama, na sala, ouve no radio a masica “Agua do Rio”, 6dio no
rosto, naama, navida. Geme feito bicho acuado. Rosna.

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

Fotos de Jasdo, com fantasia da ala dos compositores de escola de samba, uma
capa de revista com Jasdo, faixa de cidaddo samba.

MEDEIA - ... Me traiu, homem... (Meio resmunga. Meio rosna, quase)... me
traiu, Jasdo... punhalada no escuro, ndo €2... tem volta... tem... retorno... 6dio. Quero
meu 6dio todo... vem mais, meu 6dio....

Caémera vai até o quarto. Uma menina, trés anos, dorme num catre; outro
menino, 4, 5 anos, sentado na cama (outra cama, amontoada quase, no exiguo quarto),
assustado. Dolores, a vizinha, esta sentada ao lado dele.

MENINO — O que € que tem minha mée, dona Dolores? O que é que elatem?

DOLORES — Dorme, dorme... tua irmé ja esta dormindo. E quase meia-noite,
dorme...

MENINO — Minha mée esta doente? Onde € que esta 0 meu pai?
DOLORES - Dorme, descansa...

CORTE. Corneta de ato-falante, em quadra de escola de samba, toca musica
“Agua do Rio”. Caminh&o de barril de chope encosta na frente da quadra, cozinheiras
preparam panelas enormes. Ha frangos depenados, quartos de carne, os barris de chope
descem, Creonte da ordens. Jasd0, no meio da quadra, € cumprimentado por amigos.

VOZ - (No dto-faante. A musica fica em fundo.) O povo de Guadaupe esta
convidado para a grande festa de amanha agui na quadra dos Unidos de Guadalupe.
Festa do casamento de Creusa Santana.

CORTE — Aparece Creusa na sala de sua casa. Arrumando e experimentando o
vestido de casamento. Sua mée esta com ela e costureiras. Riem.



VOZ — (Prossegue em cima) Princesinha estimada do nosso carnaval, destaque
de nossa escola.

CORTE — A camera volta para a quadra. Acompanha Creonte dando ordens para
0s homens que descem com barris de chope.

VOZ - (Prossegue sem interrupgdo.) Filha do nosso estimado presidente de
honra do Unidos do Guadalupe, Creonte Santana, mola-mestra da nossa estimada verde
e branco. A senhorita Creusa vai se casar com Jasdo de Oliveira. (Camera nele. Rindo
muito, falando, Creonte chega perto dele. O abraga. Fala com os outros.) Estimado
componente da ala dos compositores de nossa escola, atualmente fazendo sucesso nas
paradas com o samba “Agua do Rio” de sua lavra. Venham todos! Estdo chegando
duzentos barris de chope! Muito cabrito, muito leitdo, muita galinha, muito tempero! A
festa comega logo mais as dez da manha e néo tem hora pra acabar.

CORTE — No apartamento de Medéia, a musica para de tocar no radio.

LOCUTOR — De Jasfo de Oliveira. — “Agua do Rio”. Jasio de Oliveira casa
amanha com a Creusa, a princesinha de Guadalupe...

Medéa desliga o radio. Anda como fera acuada. Vai para a pia. Pe areia numa
panela, milho, alho. Pde a panela no fogo e vai ao quarto. O filho esta deitado agora,
mas de olho aberto, assustado. Dolores, sentada ao pé da cama, olha com medo para
Medéia.

CORTE - Creonte e Jasdo sozinhos. Creonte abraca e conduz Jasdo. MUsica de
Jasdo toca de novo. MUsica de Jasdo toca de novo. Enfeitam a quadra com luzes e
bandeirinhas. Passa gente com barril de chope rolando no ch&o. Passa gente com barras
de gelo. Todas as cenas deste Prdlogo sdo noturnas.

CREONTE — Estou abrindo meu peito, Jasdo: ndo foi coisafacil pramim aceitar
esse casamento — vocé tem dois filhos. S6 dei meu consentimento porque vocé néo é
casado, e sabe por que mais? Porque minha filha te escolheu e eu agora vivo pra agradar
ela. Mas acabei gostando da escolha, ela € vaidosa de vocé, eu também sou: tua misica
fez meu bairro, minha casa, ficar mais conhecido. Todo mundo gosta de ser escutado,
mas ndo existe sol sem sombra — aquela que foi tua mulher, a mée dos teus filhos, essa
Medéia anda pelas ruas imprecando de mim, cuspindo veneno em esquina e porta de
botequim, tenho medo dela. Tomei a decisdo de expulsar ela do bairro, e vai ver, teus
filhos vao ter queir junto.

JASAO — Faz isso, ndo, seu Creonte, faz ndo. Me d& um tempo, vou conseguir
falar com ela, fazer um acerto; é que ela ndo quer me receber. Nao quer palestrar, mas
elaacama. Deixa avida correr um pouco por ela mesma.

Medéia, alucinada, faca naméo. CORTA —num armério, no quarto dos filhos de
Jasdo.

DOLORES - (Baixo) Medéia. Para com isso. Teus filhos véo acordar de novo.



MEDEIA — Vinganga, vizinha. Vinganga, eu preciso como ar, como &gua, como
coracdo batendo. Estou sO rasgando as roupas dele! Ele rasgou a minha vidal Tirou
meus passos, meu caminho, minha cabega erguida, meu rosto que eu podia mostrar na
rua cheio de paz e soberania, tirou tudo. Me deixou dele sb a trai¢do. (Punhal na méo.
TEMPO. Caradosfilhos. Dolores. MUsica dramética.)

DOLORES — Medéia Medéial Que é isso? (Medéia TEMPO. Baixa a faca
Atira-se nos bracos dos filhos. Chora com eles.)
Passa aos comerciais
Medéia — Primeira Parte

Na casa de Creonte, na sala, Creusa experimentando o vestido. Creonte olhando.

CREONTE — Quase meia-noite e esse vestido néo esta pronto, gente?

CREONTE - Deixa ver, Creusa. Deixe 0 pai dar uma opinido de pai. (As
costureiras se afastam. Creusa em cima de uma cadeira. Mostra. Creonte abraca a
mulher e fala.) Jasdo € um homem de muita sorte, vai se casar com uma nuvem. Uma
fonte luminosa, de repente no meio duma praca. Esté linda, filha. Vestido bonito, deixe
ver... (Da volta) o rabo esta pequeno, gente! 1sso € rabo de todo dia, de toda igreja,
guero mais pano nisso, quero que Creusa demore um dia inteiro passando, feito um
cometa, um eclipse. Quero um rabo de... quantos metros tem esse?

MAE — Quatro metros, Creonte, é cauda que ndo acaba...

CREONTE — Quero dez metros de rabo. Dez metros, feito um cometa.

MAE — Dez metros de cauda ela nem agiienta carregar... (Risos)

CREONTE - Creusa Santana, tua filha, ndo aglenta carregar dez metros de
pano? Ela aglienta carregar essa beleza crioula toda. Beleza é coisa dificil de carregar,
sem prepoténcia, sem soberba. Dez metros de rabo, isso € 0 que eu quero (Risos. Méae
vem com Creonte. Costureiras voltam a Creusa.)

MAE — Tem noticia de Medéa?

CREONTE — Noticias de Medéa andam nas esquinas, em todas as bocas.

MAE — Faz duas semanas tu ja devia ter expulso ela S6 ir na policia, dizer o
veneno que ela espalha. O apartamento, ela ndo paga, vai pra oito meses. Nem precisa

tualei prapor elaprafora Bastaalel comum.

CREONTE — Jasdo me pediu por ela. Ela tem os filhos dele, mulher. Filho é
coisa gue pesa demasiado no coragao.



MAE — Vocé também tem umafilha.

CREONTE — Ninguém héa de se atrever alevantar um dedo para Creusa, mulher.
Se acalme, me gjude com sua calma que tenho mais sobressalto que tu.

CORTA. No apartamento de Medéia, os meninos dormem. Medéa pega as
coisas da pia. O alguidar, charutos, dalias, umaimagem coberta.

MEDEIA — Dolores, fique um pouco com meus filhos. E quase meia-noite.
Tenho que sair.

DOLORES — Medéia, minha amiga. Vocé tem de acalmar. Quando a gente ndo
tem mais esperanca, chegou a hora do desanimo, desanimo é dor para os fracos, Medéia,
como a gente.

MEDEIA — Quando ndo se tem mais esperanca € que nunca se deve desanimar.
Nunca a gente sente tanto a vida, como guando se encosta na morte. Fica com meus
filhos, volto ja

DOLORES — N&o enfrente Creonte. Nao enfrente avida. (Medéiasai.)

Dolores parada um tempo. Aflita. Sai do apartamento. No corredor, abre a porta
do seu apartamento, vizinho ao de Medéia.

DOLORES — Egeu, homem, vem me gjudar atrazer os filhos de Medéia pra ca,
vem carregar eles. Vao ficar agui essa noite. Eu fico |a com a Medéia. (Egeu aparece. E
chofer)

EGEU - Por gque eles véao ficar aqui?

DOLORES — Que Deus me perdoe, Egeu, mas ela olhou pra eles com tanto odio.
N&o sei, ndo sei, nem quero pensar, tenho medo desse meu pensamento...

DOLORES - Venha pegar 0s meninos, eu passo a noite com Medéia. Ela so tem
esse caminho, se conformar. E nosso destino.

Egeu entra. Pega uma crianca no colo. Dolores pega outra. Carregam 0s
meninos. CORTE. No cemitério, Medéia estende uma toalha com ponto tragado de
Omolu. Coloca o alguidar com a comida. Coloca délias. Velas. Sete velas. Abre uma
garrafa de cachaca. Esta diante do cruzeiro de um cemitério. Medéa tira um pano que
cobre umaimagem, € um Exu. Medéia bate a cabega.

MEDEIA — Vim pedir 6dio. Vim pedir a coragem da vingangal Quero vinganca,
seu Gangal Vinganca é o Unico alento do oprimido, sua Unica esperancal Vinganca, seu
Ganga, quero minha cabeca fervendo! Gosto de sangue na minha boca. O homem pai
dos meus filhos, que gjudei com a minha juventude, vai se casar com outra. Ele vigou
sels meses, voltou, ndo deu sinal, foi na boca andnima que ouvi que ele ia se casar —
pelo meu homem confiel nesta vida t&o sobressaltada e agora eis-me abandonada, com



dois filhos, sem dinheiro, sem parente para me receber e chorar minharaiva mais do que
eu. (Esta fala de Medéia é entrecortada de pequenos flashes da noiva arrumando seu
vestido. Arrumando a grinalda. Rindo. Pegando o buqué.) (Ela danca a musica de Jasdo.
A méae pede para ela ficar quieta.) Eu ja estou morta. Mas a morte s ndo basta. Eu
quero o vento da desgraca (imagens intercaladas da face de Medéia arrasada, do vento,
danoiva, de umafacano chdo no meio de um circulo de velas).

CORTE — Noiva em cima da cadeira sente uma forte pontada. Grita. Cai.

MAE — Minhafilhal

VOZES - O quefoi? Creusa, o que foi? Meu Deus.

CORTE — Naquadra, um sujeito corre parao meio da quadra. Fala com Creonte,
gue fala com cozinheiras. Creonte ouve. Segura o0 assecla forte, sai correndo. CORTE —
No cemitério, Medéia bate cabeca. CORTE — Na porta de uma pensdo, cadeiras na
calcada. Jasdo e amigos tocam viol&o, outro assecla de Creonte fala. Jasdo sai correndo
feito um louco. CORTE — Creonte e mais asseclas chegam na sala onde esta Creusa.
Creusa desfal ecida nos bracos da mée. Creonte pega Creusa no colo.

CREONTE - Que foi, minha filha? Que foi? Passa pra mim essa dor. Deixa eu
sofrer por vocé, menina.

MAE — Acho que elajaestamelhor...

CREONTE — Méelhora, filha. Ndo deixo nem Deus em paz, se te acontece algum
mal.

CORTE — Medéia entra em casa. Arrasada. Dolores senta, olhando. Longo
tempo das duas em siléncio.

DOLORES - Esta melhor?

MEDEIA — Na minha situag3o, so melhora quando piora. (Siléncio) Onde est&o
as criangas?

DOLORES - Vé&o dormir na minha casa hoje.

MEDEIA — Por qué?

DOLORES - Vocé sabe por qué.

MEDEIA — (TEMPO) S3o filhos dele, Dolores.

DOL ORES - Séo teus filhos tambéem.

MEDEIA — (TEMPO) S3 meus também. Povo inocente, querendo caminho

cheio de ar livre. S& meus filhos. Eles so o fio que me suspende ainda na vida. Ndo
vou fazer nada de mau com meus filhos.



(Sai)

Va até o apartamento de Dolores, pega a filha no colo, Dolores vem, pega o
filho. Medéia volta beijando a menina que dorme. Dolores emocionada. CORTE — Na
sala da casa de Creonte, Creusa ainda nos bragos de Creonte, que a coloca huma
poltrona, gente em volta. Gente olhando na porta. Jasdo na cabeceira de Creusa beija
seu rosto, Creusa abre 0s olhos lentamente. As pessoas sorriem.

CREONTE - Isso, minha menina, olho aberto... 0 mundo quer que vocé olhe
paraele... isso, sorriso...

CREUSA — Me deu uma pontada no coragéo...

CREONTE — Isso € ar no peito, € nervoso. Quero um médico agora, Tadeu, com
todos aquel es aparel hos deles, chama o Dr. Gongalves.

MAE — Isso é demanda de Medéial

Musica. Cara de Creonte, de Jasdo embaragado.

CREONTE — Medéia, ndo €? Medéia, hein? Chamem a Nininha, quero ela de
branco prafazer um descarrego na minha filha. Neco, Lindolfo, Vadinho — vamos agora
na casa de Medéia, vamos |a

JASAO — Seu Creonte, por favor, ndo... ndo expulse ela...

MAE — Expulsasim, Creonte.

JASAO — Mas meus filhos, seu Creonte, eu...

CREONTE — I'sso vocé converse com ela quando ela desenfurecer...

JASAO — Elando tem onde levar os meninos... ndo tem lugar....

CREONTE - Ela ndo tem lugar € aqui. Vocé escolheu um destino, fique nele,
mo¢o. Destino ndo € jogo de amarelinha que a gente pode por um pé em cada banda.

Vamos.

Sai. Os asseclas saem atrés. Jasdo parado. Meio sem acdo. Mée o olha. Ele semi-
sorri, sorri para Creusa. Belja-a.

CORTE - Casa de Medéia. Dolores dorme. Medéia espanta uma mosca do rosto
dafilha. Limpa seu rosto de suor. Abana-a. Ela sua. Limpa o rosto do filho. Abana-os.
Chorasilenciosa.

A porta do apartamento abre com violéncia. Os trés paus mandados de Creonte
entram no quarto, acendem aluz.

UM —Vem com a gente, mulher.

VI



MEDEIA — Que éisso?
DOIS—-Vem, Medéal (PegaMedéia) Creonte quer falar com vocé.

MEDEIA — Fala baixo, acorda meus filhos. (Dolores entra. Estremunhada.
Assustada.) Creonte que venha agui.

TRES — Cala essa bocal Creonte entrar nessa casa onde vocé assopra 6dio? (Os
meninos acordam assustados.) Vem, mulher, Creonte ndo gosta de esperar.

UM — Os meninos descem também. (Vai pegar as criangas.)
FILHOS — Maméae! Mamée! (Choram, se assustam.)

Medéia, leoa, tiraa médo do homem de cima de seus filhos. Da um tapa na cara
do homem. Os outros vém, ferozes, agarram Medéa com violéncia. Ela ndo reage.
Firme. N&o se debate. Levam Medéia. Dolores se abraca com as criangas, que choram.
CORTE - Os trés saem com Medéia do apartamento. Embaixo, no patio escuro,
Creonte espera. Lanterna na mdo. Os trés descem as escadas dos diversos andares —
escadas exteriores ao edificio (Como na cruzada Séo Sebastido no Leblon — Jardim de
Ald) — arrastam Medéia, que vem, sem dizer um ai, sem reclamar. Eles chegam
embaixo. Creonte e Medéa frente a frente. Creonte acende lanterna na cara de Medéia.

CREONTE - Vai embora daqui, Medéia. Agora. No meio da noite mesmo. Vai
embora desta zona. N&o deixa nem respiracao aqui. Vai agoral

LOCUTOR — Estamos apresentando...

Passa aos comerciais

Medéia — Segunda Parte

Cenal

No pétio do conjunto popular. Creonte e Medéia frente a frente. Os asseclas de
Creonte também acendem lanternas. [luminam Medéia.

MEDEIA — Esta é a minha casa, Creonte. L& eu posso ser traida mas ndo posso
viver? Vocé ndo é autoridade. Que lei € essa que te permite expulsar os outros das suas
casas?

CREONTE — A lei da policia, se eu quisesse. Por causa das ameagas que vocé
deixa em todo lugar. Mas estou aqui pelaminhale —olho por olho, dente por dente; € a
lel do lugar onde muita gente é infeliz.

MEDEIA — E. Vocé deve ter mesmo uma lei sd para vocé, porque nenhuma
outra vocé cumpre.

VIl



CREONTE — Segure essa lingua, mulher. Segure!

MEDEIA — Eu sei que a presenca da pessoa traida incomoda muito os traidores.
Mas, foraeu ter sido traida, que crime mais cometi?

CREONTE — Ainda nenhum, mulher, fora as promessas!
MEDEIA — Mas o que é que eu fiz, homem?

CREONTE — Medo. Me d& medo. Quem gosta de sentir medo? O inimigo
sibilando por perto? VVocé ndo morre agora, Medéia, porque tem dois filhos do homem
que vai casar com minha filha. Levante as méos para o céu em concha, suba para sua
casa, arrume suas coisas, teus feiticos e saia de Guadal upe.

MEDEIA — Creonte, eu ndo tenho para onde ir! Vocé sabe que meu pai, que é
t&o poderoso quanto vocé, me expulsou de casa. V océ sabe que minha familia nem meu
nome pronuncial

CREONTE — N&o quero ouvir lamento de quem ha pouco tempo eu ouvia
desafio! Fora, Medéial (Tiraum dinheiro) Compre pouso onde quiser, longe dagui.

MEDEIA — Esse apartamento € meu, N30 posso Sair...

CREONTE - Vocé deve oito meses no pagamento, Medéia. Mando te tirar ele.
Todo mundo nesta zona € meu amigo, por amor ou por medo.

MEDEIA — E meus filhos? Meus filhos também tém que pagar por estarem no
mundo?

CREONTE - Eles pagam o desatino da mée deles!

MEDEIA — Vocés fazem a ofensa, esmagam e ainda se irritam com a vitima
guando ela geme, alma quebrada. SO faltavocé exigir que eu me gjoelhe. (Chora.)

CREONTE — Vocé ndo se gjoelha nunca, Medéia.

MEDEIA — Por favor, Creonte... pelo menos me da mais um dia... N0 posso ir
agora, as duas da manha, sem destino....

CREONTE — Vocé quer tempo prafazer uma maldade.

MEDEIA — Casa tua filha, homem, ela é linda, é jovem, é eleita. Casa tuafilha,
derrama tua festa, teu chope, soa os tambores... me deixa com minha raiva. Nado é
permitido ter?... Me da mais um dia s6. Vocé tem medo de um dia, de mim... mulher?
(Se goelha) Sou mulher, Creonte, assustada... sem forca pra carregar 0 peso da
ingratiddo de Jasdo... Creonte, nd0 me transforme em agressora... a vitima sou eu...
(TEMPO)

VIl



CREONTE — Tenho muito medo em fazer bondade a inimigo. Mas teus filhos
também sdo de Jasdo. Um dia s6, Medéia. Nem um minuto a mais. Um dia. (Sai.
Medéiaficaali no chdo, se estende no chdo. Chora.)

MEDEIA — (Grita) A vitima sou eu! Sou eu que exijo castigo! E de mim que
arrancam o coragdo batendo. Como € que pedem as pessoas para que elas vivam sem o
coragdo e se aquietem? A vitima sou eu, meu sangue é que foi derramado.

VOZES - Siléncio ai — chega dessa baderna. — Quem esta ai? — Bébada, amanha
é dia de trabalho.

Uma lata cai no chdo perto de Medéa. Outra cai nela. Ela fica ai. Egeu vem.
Pega Medéia, carrega-a de volta para a escada. Vem com lanterna também.

EGEU — (Grita) Para com isso. E Medéial E Medéa quem esta aqui. (Vai se
fazendo siléncio)

VOZES — Medéia quem esta ai embaixo? — Para que € a Medéa? — Eu ndo
sabia, Medéia, perdoe. — Estou rezando por vocé, Medéia. — Tome cuidado, amiga
Medéia. —Melhor ir dormir, Medéia, descansa. 1sso passa. Cicatriza. Tudo cicatriza.

Medéa semi-sorri. Egeu olha terno para ela. Espera que ela descanse. Levanta-a
e sobe a escada junto com ela.

EGEU — Néo tenha tanta coragem, Medéa. N&o enfrente Creonte. Ele érei aqui.
Para 0s que sofrem muito, coragem demasiada € perigoso.

MEDEIA — Ele me deu um diapramim ir embora dagui.
EGEU — Deus do céu, Medéa. Pobre de vocé...

MEDEIA — Pobres deles também, Egeu. Me deram um dia. N&o se pode dar um
dia a quem vocé humilha, Egeu.

EGEU — Que loucura ainda ronda tua cabeca, Medéia?

MEDEIA — Todas ainda, Egeu. Felizmente, ainda todas. Ainda tenho félego para
tentar me vingar.

EGEU — Péra de pensar nisso.
MEDEIA — Tenho de conseguir, Egeu. Me vingar e fugir. Preciso. N&o quero ser
presa. N&o quero dar o prazer de cair na mao deles de novo. S6 me falta arranjar um

jeito de escapar. Vocé me gjuda?

EGEU - Medéa, por favor, ndo me ponha nisso para acender fogueira, passei
toda minha vida aprendendo a me alimentar de cinza.

MEDEIA — Egeu, eu te gjudei, Egeu...



EGEU — Mais que gjudou, salvou minha vida. Minhas dores ndo terminavam, ja
quase ndo podia trabalhar no meu taxi! Vivia a miséria na frente dos meus dias. Teus
passes, tua reza, tuas ervas me ressuscitaram...

MEDEIA — Me gjuda a fugir, Egeu. SO peco isso. Ninguém vai saber que vocé
ajudou.

EGEU — Mas o que é que vocé vai fazer?

MEDEIA — Vou até onde o 6dio me levar e até onde eu levar o meu édio. Vocé
tem um carro. Me gjuda a fugir, me leva pra casa de um amigo, me pde num lugar
Seguro por pouco tempo, depois sigo meu caminho. Amanhd, as cinco horas, me espera
com o carro no fim do descampado. L& do outro lado.

EGEU — Est4 bem, Medéia. Cinco horas no fim do descampado. Estou |4 com
meu taxi.
MEDEIA — N2o conte nada pra Dolores, tua mulher.

EGEU — Tenho medo até de contar pra mim.

Chegam no andar de Medéia. Egeu vai para seu apartamento. Passa por Dolores,
gue esta na porta com 0s dois meninos assustados. Egeu ndo olha direto para Dolores.
Dolores fica olhando Egevu, talvez sentindo a tragédia caminhar.

DOL ORES — Que aconteceu?

MEDEIA — Creonte queria que eu fosse embora agora. Eu implorei. Ele me deu
mais um dia.

Dolores. TEMPO, chora, se abraca a Medéia, os filhos se abragcam nas pernas de
Medéia. TEMPO. Na escada, chegando ao corredor do apartamento de Medéia, aparece
Jasdo. TEMPO. Todos parados. Os filhos correm paraele.

FILHOS — Papai! Papai! (Jasdo abaixa-se. Abraga-os com a maior ternura
Medéia olhando petrificada. Dolores olhando Medéia.)

JASAO — Faz tanto tempo que n&o vejo vocés. Como vocé esta bonita, filha. E
vocé — querendo ser homem, hein? Ja com vontade de ser homem, hein? (Se abraga com
eles)

DOLORES - Venham, meus filhos, para a casa de tia Dolores. O pai de vocés
tem que conversar com a mamae. Venham.

Os meninos, um pouco assustados, vao com Dolores. Jasdo se levanta. Medéa
na porta, um olha o outro longamente. Medéia entra no seu apartamento. Fica a porta,
pelo lado de dentro. Jasdo passa. Medéiafecha a porta

JASAO — Creonte me disse que deu um dia pra vocé ir embora, com as criancas
também. Eu falei com ele, expliquei, implore...



MEDEIA — E aceitou?

JASAO — N&o, eu... expliquel que vocé esta... € um momento que... disse que
vinhafalar com vocé... desfazer o mal-entendido! E...

MEDEIA — Que bom que finalmente estou falando com um aliado. Um protetor.
(TEMPO) Vocé é dos que assinam a sentenca de morte mas ndo tem coragem para
cumpri-la

JASAO — Medéia, por favor, vamos ser gente assim razoavel.

MEDEIA — Minha desgraga é nunca deixar de ser razodvel, Jasio, ou ser
razoavel é aceitar o abandono, a opressdo e...

JASAO - ...Estd bem. Est4 bem, eu ndo vim falar com voce, vigjei seis meses,
ganhando niqueis em clubes, ndo me apliquei, voltei, ndo apareci... mas isso aconteceu
por tua causa, porque eu sabia que vocé ia reagir assim... Pensei que distancia e tempo
iam te abrandar... Mas vocé néo pensa nos teus filhos, e nada em espuma, vocé mesmo
provoca tua desgraca... ndo pode reclamar de puni¢éo quem chama por ela.

MEDEIA — Eu ndo pensei nos meus filhos? Vocé pensou? Pensou em mim?
Deixei minha casa execrada de meu pai, meu irméo, toda minha gente. Te dei dois
filhos, e vocé ndo, néo fez legal nossa unido, e eu aceitel, cega de confianca. Porque
iamos esperar dias melhores, e trabalhei por vocé e ouvi teus desdnimos, tua vacilacdo;
VOCE perdeu empregos, ganhava misérias por ai tocando violdo, e eu trabalhando, vocé
ficou doente seis meses na cama, € eu na tua cabeceira, minha pele secando, os
musculos afrouxando, mas ali, nunca perdi 0 animo e te gudei a pagar tuas roupas,
paguei pra vocé comprar o direito de gravar um primeiro disco que s6 nés ouvimos e
mais ninguém! Se vocé ndo tivesse filhos, Jasdo, podia ir embora e eu nem me
incomodava, porque um homem que ndo € capaz de manter na fortuna um amor que o
sustentou na desgraca, € um fraco e ndo merece misericordia.

JASAO — Mas eu ndo vou abandonar nossos filhos...
MEDEIA — Ha oito meses que vocé n&o punha os olhos neles!
JASAO — S30 a coisa mais preciosa que tenho, Medéia.

MEDEIA — Ent&o desce essas escadas, vai até a casa de Creonte e diz que vocé
nao admite que teus filhos sgjam expulsos! Diz na cara dele!

JASAO - Vim faar com vocé, vocé é quem esta criando esta...
MEDEIA — Quer ficar com teus filhos? A tua nova mulher aceita? Uma vez por
més vocé vai ver eles, ndo é€? Medéa cuida. Medéa me sustentou, por que ndo vai

sustentar dois pirralhos?

JASAO - Vocé nd me sustentou, vocé sabe que foi dividido, e eu vou te dar
dinheiro para os meninos.
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MEDEIA — Aqui na pobreza, Jasdo, as mulheres ndo dependem de ninguém,
mas as criangas dependem dos pais como em nenhum outro lugar. Se vocé quer outros
amores, vai procurar outros amores, mas cria teus filhos, apoia tua mulher.

JASAO — N3o adianta conversar com vocé. Se vocé aceitar a sensatez, podera
ficar aqui, eu me comprometo, é minha palavra Verei meus filhos muitas vezes,
passearemos juntos, seremos amigos, nos dois e nossos filhos. Mas se vocé continuar a
fazer do desvario o bom-senso, nada poderei fazer. Manda teu novo enderego, irei até la
ver meus filhos, sempre que puder e sempre gue vocé permitir.

MEDEIA — Vai embora, Jas3o, sai, sai. (Abre a porta) Vai para atua menina de
18 anos que nunca vai exigir lealdade de vocé, so vai exigir brilhos. 1sso vocé tem,
Jasdo; vai, vai para o teu casamento.

Jasdo vai. Va até a porta de Dolores. Bate. Dolores abre. Os filhos com ela
Jasdo se abaixa, abraga os filhos. Beija a menina longamente. Passa a mé&o em seus
cabelos.

MENINA —Vocévai voltar?
JASAO — Vamos ver, mocinha. Vamos ver.

Jaséo se abraca com a menina. Fala com ela. Fala com o menino. Medéia olha.
Encosta-se na porta. Seu rosto vai marcando suaterrivel descoberta.

MEDEIA — (Voz) Vocé gosta dos seus filhos, ndo ¢ Jasio? E capaz de
abandoné-los mas gosta deles, ndo €7 Eles te admiram. Te déo aimpress3o de que vocé
se interessa pelos outros. Meu Deus! Entdo € esta a vinganca? E isto o que tenho de
fazer?

Jasdo traz os filhos até diante de Medéa Olha-a ainda uma vez, como se
esperasse uma mudanca na decisdo de Medéia sobre eles.

MEDEIA — (Voz) E isso! Sd vocés. E com vocés que a dor dele serd
insuportavel. Teusfilhos, Jasdo! Vou acabar com o pouco gque vocé pés no mundo!

Jasdo sai. Medé a entra com 0S meninos.
MENINA — Me da agua, méae?

Medéavai até uma moringa. Os meninos sentam a mesa. Sonolentos, cansados.
Medéiatraz dois copos de agua. Eles bebem devagar. As lagrimas escorrem no rosto de
Medéia.

MEDEIA — (Voz) Tira esse pensamento da cabeca, Medéial Loucal Que
vinganca é essa que pune inocentes? Eu queria ser fraca, senhor. Resignada. Ah! Mas
ndo tenho coragem de ser covarde. Coragem. Esta decidido. Ja estou morta. Matarei
Creonte, meus filhos, e fugirei... (Para os meninos. Fala ao vivo) Vamos dormir,
vamos....
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Os meninos levantam com Medéia. V&o para o quarto. Se deitam. Medéia apaga
aluz do quarto deles.

MEDEIA — (Voz) (Vem para a sala. Chora. TEMPO. Recupera-se, tensa.) A
primeira coisa a fazer é ganhar a confianca deles todos de novo. Amanha cedo, antes do
casamento, falarei com Jasdo. Eles me verdo, como eles querem que se comportem as
vitimas.

LOCUTOR — Estamos apresentando...

Passa aos comerciais
Medéia — Terceira Parte

Cenal

Quadra da Escola de Samba

A mulher de Creonte vé os preparativos finais da festa. No galpdo coberto
empilham — ela e as cozinheiras — pratos, bandejas, talheres. Algumas mesas de baixo
do galpédo sdo enfeitadas. Um ou dois barris de chope sdo ligados. Mulheres suarentas,
em imensos fornos, temperam galinhas assadas, cabritos, leitdes. O sistema de som est4

sendo testado por um sujeito que fala num microfone.

SUJEITO — Um, doais, trés, testando... um, dois, trés, testando... pde um pouco
mais grave, um pouco mais de grave... a6, a6, um, dois, trés, testando...

A camera vai até o outro lado da rua. Medeia, nd querendo ser vista, olha os
preparativos finais. Odio no fundo daama.

Cena 2 — Sala da casa de Creonte

Creusa vestida de noiva. Experimenta anda com a nova cauda, imensa. Dois
crioulinhos carregam sua cauda. Uma maquiadora espera Creusa sentar.

Cena 2 — Quarto de pensdo de Jasdo

Alfaiate, um amigo, acompanham Jaséo se vestindo diante do espelho. Risos.

Cena4d —Igrga

Mulheres enfeitam a igreja com flores. No lugar do coro, 0 coro se prepara.
Creonte esta |a em cima com o sacristdo. Na nave, embaixo, num banco afastado,
Medeia, de cabega baixa, de vez em quando olha aigreja. Lagrimas descem.

CREONTE — Mais flor eu quero. Quero a igreja coberta de flor. Quero este
casamento flutuando em flor...
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SACRISTAO — Sim, senhor, seu Creonte.

CREONTE — Estou pagando cinco mil cruzeiros e vocés me péem meia duzia de
cravo de defunto? Quero pétalas de rosa chovendo durante a ceriménia toda...

Cena 5 — Quarto de pensdo de Jaséo

A musica de Jasdo toca num rédio ligado. Jasdo danca e se arruma. Entra o dono
da pensdo.

DONO - Com licenca, Jasdo. Est4 ai fora aquela que foi... acho que ela era sua
mulher... a Medela est4 ai fora... que quer falar com vocé... (Jasdo se entreolha com o
amigo)

AMIGO - Toma cuidado, Jasdo. Melhor ndo receber ela...

JASAO - Tenho medo que ela faca alguma loucura...

AMIGO- Manda ela embora

JASAO — Também nao posso ficar assim com medo de mulher...

AMIGO - Ela pode estar armada.

JASAO — (TEMPO, no sabe decidir) O que é que o senhor acha?

DONO — N&o sai... 0 que eu acho do qué?

JASAO — Sera que ela esta armada?

DONO — Néo revistei ela, no...

JASAO — (TEMPO) Mand ela entrar. (Ao amigo) Ficaaqui comigo.

Medeia entra. Amigo fica na frente de Jasdo, um pouco ostensivamente, néo
consegue disfargar a atitude de guarda-costas.

MEDEIA — Queriafalar particularmente com vocé, Jas3o.
JASAO — S50 meus amigos...

MEDEIA — (TEMPO) NZo tenha medo de mim, Jasdo. Vim em paz. Desculpe
incomodar vocé t&o pouco tempo antes do casamento.

JASAO — (Ao amigo e a0 afaiate) Me espera um pouco lafora..

AMIGO — Mas, Jasdo...
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JASAO — Por favor, esta4 tudo bem... (amigo sai olhando desconfiado para
Medeia, sai o alfaiate também, ndo conseguindo disfarcar o pavor que lhe da a

situacéo.)

MEDEIA — Bonita sua roupa.(TEMPO) Pena que vocé ndo tenha usado essa
roupa paramim...

JASAO - Por favor, Medéia. (TEMPO. A misica de Jasdo tocando. Jas3o,
constrangido, vai até o radio. Desliga.)

MEDEIA — Bonita essa mUsica. Vocé aproveitou muito bem aqueles versos que
minha mée cantava...

JASAO - O que é que vocé quer, Medeia?

MEDEIA — Perddo, esqueci que Vocé estd com um pouco de pressa, ndo €?
(Pequeno tempo) A noite € boa conselheira, pensei muito, pensei nos nossos filhos.
Vocé tem razdo, séo os homens que fazem o destino, enfrentam as mais duras provas, €
natural que precisem de mais amores. Vim aqui paradizer que quero que vocé sgjafeliz,
Jasdo.

JASAO — Eu sabia, Medeia, minha amiga, eu sabia que um diaia ouvir isso da
sua boca... um grande amor ndo pode terminar em rancor, ndo €? Se ndo, ndo foi um
grande amor...

MEDEIA — E, Jas0, desculpe, vocé tem pouco tempo, mas meu tempo € mais
curto ainda — tenho s6 doze horas para ir embora com nossos filhos... ndo tenho para
ondeir...

JASAO — Eu falo com Creonte. Creonte, quando vé& mdo estendida, muda,
Medéia, viraum menino... ele ha de deixar vocé ficar aqui.

MEDEIA — Mas ele tem raz&0. N30 € bom eu ficar perto de vocé, perto de sua
mulher. Vai ser penoso para todos. Acho que eu gostaria mesmo de ir embora, mas néo
expulsa.

JASAO — Claro, Medéia, claro, entendi, eu falo com Creonte... olha, vou até
pedir para ele comprar nosso apartamento, ndo é nada pra ele, o dinheiro ficatodo com
vocé... o dinheiro € seu... ndo € boa idéia? Isso vai te dar um pouco de trangiilidade...
Poder recomegar... vocé tem que... ser feliz de novo, ndo €? Olha... se vocé quiser, eu ja
tinha pensado nisso,0 Creonte tem um orfanato, fica um por¢do de meninos, tem
balanco, tem um tanque de areia, ddo geléia no lanche... se vocé quiser, eles podem ficar
um pouco l& Domingo, saio com eles, Creonte tem um sitio em Miguel Pereira com
piscina..

MEDEIA — (Estd & morte) Sera que o Creonte aceita isso? Colocar 0s nossos
filhos no orfanato dele?

JASAO —Eu sei lidar com Creonte, Medéia. Sei onde esta o coragdo dele.

XV



MEDEIA — E. Seria muito bom. Sabe? Eu vou até fazer uns doces, 0s meninos
mais tarde vao nafesta, levam os doces de presente para Creonte, para tua mulher...

JASAO — N2o, Medéia, acho que ndo fica bem... meus filhos... irem...

MEDEIA — S&o criangas, Jasdo. Criancas ndo incomodam ninguém, todos
gostam de criangas. Elas ndo sabem reclamar as injusticas. Vai ser o meu gesto de paz
para Creonte. Ele vai entender.

JASAO — Esta bem, Medéia, estd bem. Vamos ver se tudo se resolve.

MEDEIA - Felicidade, Jas3o.

Procura sorrir. Sai. Jasdo feliz. Vai ao espelho, se olha, se arruma.

Cenab —Igreja

A noivaentranaigreja. Rosas caem sobre ela.O coro daigreja canta bem alto.

Cena 7 — Casa de Umbanda

Medé a escol he ervas. Pega plantas — comigo-ninguém-pode

Cena8-—Igrega

Jaséo e Creusa no altar. Creonte bem vestido. Mulher de Creonte elegantissima,
caem pétalas de rosa. Jasdo e Creusa se beijam.

Cena 9 — Apartamento de Medéia

Na pia, Medéia amassa comigo-ninguém-pode. Amassa ervas. Ha também ovos,
coco ralado. M edéia despeja coisas numa panela no fogo.

Cenal0-Igrega

Noivos saem daigreja. Explodem foguetes. Jogam arroz.

Cena 11 — Apartamento de Medéia

Medéia ouve os foguetes. Quase desfalece. Os meninos estédo quase prontos.
Dolores penteia a menina. O menino, ja vestido com a melhor roupa, 1€ revista em
quadrinhos. Medéia despeja tudo que misturou em pequenas formas de doce. Pde no
forno, chora.

Cena 12 — Quadra da Escola de Samba

Muita gente. No alto-falante, a musica de Jasdo. Abragos. As pessoas tomam
chope. Saldam. Jasdo fala com Creonte. Creonte chama a mulher. Fala. A mulher diz

que ndo. Creonte argumenta. Jasdo também pede. A mée faz que sim. Jasdo abraca a
méae de sua noiva. Abraca Creonte.
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Cena 13 — Apartamento de Medéia

Os doces estdo em cima da mesa, num prato. Medéia termina de fazer um
embrulho bonito. Entrega o pacote aos filhos. Beija-os. Os dois estdo na sua melhor
roupa. Dolores sai com eles. Medéia fecha a porta. Anda de um lado para o outro,
nervosa.

MEDEIA — Pronto. O destino caminha agora pela minha m&o. O destino que
vocés me deram esté sendo devolvido. Ai vai o retorno. Vamos ver se vocés enfrentam
a adversidade com a mesma fibra, ou se ja perderam o costume da derrota. Vai,
desgraca. Faz teu caminho, desgraca. Corre, desgraca, rapida, anuncia tua chegada em
mai s coragOes.

Cena 14 — Quadra da Escola de Samba e Apartamento de Medéia

Dolores chega com os filhos de Medéa, muita gente. Ela anda entre eles. Jaséo
osVé. Vem até eles. Leva os filhos até a noiva, Creonte e améae da noiva. Sdo recebidos
com carinho. M& um pouco contrafeita. A menina diz alguma coisa formal para a
noiva, que ri e recebe 0 pacote. Abre-0. Sd0 os doces. Agradece. Da um doce para a
menina. Os filhos saem com Jas&o. Os doces ficam diante da noiva, em cima da mesa.
As criangas ficam um pouco com Jasdo, olhando a bateria, 0 samba. Um cachorro passa.
A menina da o doce ao cachorro. Saem com Jasdo. Jasdo leva os filhos até a porta de
saida da quadra, junto com Dolores. Despede-se deles com carinho. Dolores faz
recomendagdes aos meninos. Eles saem s6s. Dolores fica na festa. Os meninos saem e
atravessam a rua juntinhos, de maos dadas; as pessoas cantam, bebem chope. Dolores
alcancou Jasdo. Conversam. Creonte bebe. Beijaafilha. A filha pega um doce.

No apartamento — Medéia ajoel hada diante do Peji.

Creonte pega um doce. Medéia tensa na sua casa. Jasao conversa com Dolores.
Os meninos chegam. Medéia tem doces e guarana numa cesta. Medéia beija-0s.

Jasdo vé o cachorro cair morto. Surpresa. A noiva e Creonte comem doce.
Rindo. Falando. Jasdo sai correndo.

JASAO — (N3p se consegue ouvir o que ele fala) (Faz sinais desesperados.)
(Ouvimos os gritos) Veneno! Veneno! Nao comam o doce!

Muita gente. Jasdo ndo consegue chegar até a noiva. Faz sinais. A noiva rindo,
Creonte rindo, perguntam de longe o que foi. Jasdo grita. A noiva se sente mal. Um raio
repentino se abate. Creonte também se sente mal. Medéia no seu apartamento arruma
uma cesta com doces e guarands para Ssair com 0s meninos. Jasdo chega correndo,
muitas pessoas saem correndo, panico. Dolores vé aquilo, sai correndo.

JASAO — Pro hospital! Veneno! Pro hospital... Um carro, depressa... eles foram

envenenados... para a bateria. Paral Creusa. Meu amor, Creusa, acorda... para a bateria.
Pelo amor de Deus...
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A bateria vai parando aos poucos, os ato-falantes silenciam. (Se for possivel,
um vento repentino comecga a ventar) As pessoas abrem uma clareira. Todos querem Ve,
outros fogem.

MAE — Foi aquela mulher! Medéa é uma assassinal Eu disse a0 meu Creonte.
N&o abre teu coracdo, Creonte. Eu disse! Creonte, meu homem. Depressa, um carro.
Facam alguma coisa... N&o figuem todos olhando... Saiam de perto... Creonte... N&o
comam nada... Assassina... assassina...

LOCUTOR — Estamos apresentando...
Passa aos comerciais

Medéia — Quarta Parte

Cena 1 — Conjunto habitacional

Medéia sai rgpido de seu conjunto habitacional com as criangas. Leva o cesto.
Anda rgpido. Alcanga uma saida num muro. Anda rente a0 muro, num mataga. Do
outro lado do muro, chega Um dos que fugiu. Fala para mais pessoas, que vao se
juntando.

UM DOS QUE FUGIU — Creonte e a noiva foram envenenados! Foram
envenenados! (Medéia para com as criangas. Escuta.) (Ouve com prazer) No meio da
festa, no meio da festa, no melo de uma alegria que eu nunca vi, de repente, a noiva se
levantou, as maos na garganta, no estdbmago, paida, suando, de repente, Creonte,
também palido, levanta, estende os bragos como se quisesse agarrar um resto de vida
que sobrasse, os olhos saltando das Orbitas, 0 grito preso na garganta... foi terrivel...
cairam os dois... dizem que foi Medéia... (Sai correndo.) Mataram Creonte e a noival
Veneno!

MEDEIA — Obrigada, senhor de todas as encruzilhadas, senhor de todos os
retornos, obrigada. Para quem sofre ndo ha nada mais suave do que o sofrimento de
guem te oprime. Morre lentamente, Creonte. Por favor, Creonte, morre devagar...
Obrigada, senhor de todas as encruzilhadas.

Dolores passa correndo do outro lado do muro, dirigindo-se para o prédio em
gue mora no conjunto habitacional.

DOLORES - Medéal Foge, Medéial Medéial Medéial

Medéia pega as criancas, que brincavam no muro, escrevendo com carvéao.

MEDEIA — Vamos embora, gente, vamos. (Fala s6. Andando répido com as
criangas.) Ainda h4 mais. Ainda h4 mais terror para deixar ho caminho que me
fecharam. Aindahamais.

Apartamento de Medéia

Dolores entra no apartamento de Medéa como um raio, ofegante.
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DOLORES — Medéia loucal Foge, Medéia, vocé conseguiu, agora foge,
assassinal Foge, desgracadal Por que chamar a atencéo do nosso sofrimento? Para que
sejam dobradas as nossas penas? Medéial (Procura. N&o acha.) Onde estdo 0s meninos?
Medéia? Medéia, onde estdo os teus filhos...? (Sai para o corredor como uma louca.
Encontra uma velha sentada na porta.) Medéia? A senhoraviu Medéia?

VELHA — Saiu agora ha pouco.

DOLORES — Com as criangas?

VELHA — Com as criangas.

DOLORES - Ela disse para onde ia, alguma coisa?

VELHA — Acho que véo fazer um pigquenique, sabe? Levaram guarand, levaram
doces...

DOLORES — Meu Deus do céu! Meu Deus do céu! Medéia, pelo amor de
Deus... Medéa... isso é adanagdo, Medéia, é a danagao!

Dolores se precipita pelas escadas do conjunto com forca e energia redobradas.
Descampado

Medéia num grande parque, vazio. Bonito. Descampado. Anda com as criangas,
que vao cantando a musicado pai. Medéa anda feito um autémato. Venta.

Quadra da Escola de Samba

Dolores chega na Quadra, vazia, comida espalhada nas mesas. Um barril de
chope ficou aberto. Cai o chope. Um sujeito chora num canto, sozinho. Dolores fala
com ele, ele aponta alguma coisa. Dolores sai correndo. Venta.

Cena 2 — Descampado

Medéa sentada com as criancas. Toalha aberta. As coisas ainda estédo no cesto.
As criangas colhem flores silvestres. Medéafala parasi mesma

MEDEIA — N&o, ndo, ndo... ndo, meus filhos, vocés nfo... vocés sdo fruto de
mim. Vamos fugir todos. Vamos para longe dagui e tentar uma vida nova todos juntos.
V océs ndo tém nada a ver com este mundo sem remorsos... 0s fracos que se esmaguem,
gue ocupem menos espaco... Ndo, Vocés ndo... (A filhavem. Traz flores para Medéia, o
filho também.) Obrigada... Obrigada... Vocé tem um sorriso t&o bonito, minha filha...
(Eles saem correndo, rindo.)

... N&o, ndo tenho coragem, a covardia esta tomando conta de mim... estou
tremendo... que medo de tudo... vamos, Medéia, reage... € a covardia que faz com que as
pessoas se deixem pisar... vamos, Medéia...

Cena 3 — Pronto-socorro
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Dolores entra num pronto-socorro, muita gente. Jaséo chora sentado num banco.
A mulher de Creonte chora amparada por outras. Dolores chega ao lado de Jaséo.

JASAO — Sai daqui, mulher. Vocé é quem levou as criangas na festa. VVocé levou
0 veneno, atrai¢ao.

DOLORES - Eu néo sabia, Jasdo, juro...

JASAO — Minha noiva morreu. Creusa morreu! Creonte talvez viva, invéido...
minha Creusa morreu, 18 anos...

DOLORES - Jasdo, vem comigo!

JASAO - Sai de perto de mim!

DOLORES - Jasdo, acho que Medéava matar teus filhos.
JASAO — O qué? O qué?

DOLORES - Vem, Jasdo, chama gente, eles devem ter ido no parque do alto.
Vem, Jasdo, coragem...

JASAO — N&o tenho mais coragdo pra tanta desgraga... no tenho mais forga,
Deus! Vem comigo, povo... vem comigo, povo... (Sai correndo, meio cambaleando.
Mais gente atras. Os asseclas de Creonte que javimos.)

LOCUTOR — Estamos apresentando...

Medéia — Quinta Parte
Cena 1 — No descampado
Osfilhos longe, brincando. Medéia agora tem a cara de pedra.

MEDEIA — Vamos, Medéia. E preciso ir até o fim. Que futuro esperam estas
crian¢as? Um orfanato pobre, engolindo humilhac&o, comiseracdo? Se ficarem comigo,
a desprotecéo, a delinqiéncia rondando, a raiva de serem desprotegidos... N&o, eles ndo
vao pagar pelo crime de serem abandonados, pelo desinteresse! N&o. N&o ficaréo
adultos para sofrer. Venham ca, meus filhos. Venham ca. Venham. (Os filhos vém
vindo. Rindo.)

CORTE — Em outro ponto do descampado, Jasdo procurando mais gente. Eles se
dividem. Carro de policia aponta numa rua. Sirene alta, descem os policiais. Também
procuram. Gritam: “Medéa, Medéa’. Camera faz zoom do outro lado do descampado,
o carro de Egeu encosta. Egeu desce, nervoso, fica olhando, olha o relogio. CORTE —
Medéia e as criangas sentadas em volta da toalha. Medéia tira do cesto o embrulho de
doces. Desembrulha.
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MEDEIA — Muito bem. Aqui estamos todos juntos. Meus queridos, agora vocés
vao descansar, sabe? Vai ficar tudo muito bem. Ninguém mais vai fugir de vocés, da
responsabilidade que vocés representam, dos carinhos que vocés pedem... VOCcés vao
para um lugar suave, as estradas séo feitas com pedrinhas muito pequenas, coloridas...
elas fazem barulho quando a gente anda, toca musica... todos sabem da nossa presenca...
todos acenam para nés... ninguém se esquece da gente... (abre o guarana para os dois.
Da um doce para cada um.) Adeus, meus filhos, logo, logo, mamée ha de encontrar
vOcés... chamem por mim quando vocés me encontrarem...

Medéia levanta. Se afasta lenta. De cosas. A camera fica na cara dela. As
l&grimas caem. Medéa a beira da sincope. Siléncio. Medéia quase desfalece. Nao se
volta, corre, corre mais rapido. Longo tempo. Vento. Jasdo aparece longe. Chegou so na
frente dos outros, meio cambaleia. Ofegante.

JASAO —Medéial Medéal (Estadistante.)

MEDEIA — (Grita) N&o adianta mais, Jas30. Esta cumprido. Esta cumprido.
JASAO — Onde est&o 0s meninos?

MEDEIA — Esta cumprido, Jas3o. A tragédia que vocé comegou j& terminoul

Jasdo da um grito. Cai de joelhos o chdo. Fala sem ver Medéia, que ouve um
pouco Jasdo e foge.

JASAO — Assassinal Monstro! Socorro! N&o suporto esse horror! Meu peito
estoural Assassinal N&o quero, ndo quero a desgraca de estar vivo! Me mata, senhor!
Me estende agora aqui! Tira meus olhos para ndo ver! Tira meu entendimento para néo
entender o que acontece! (Levanta o rotos.) Onde estdo eles? (Vé que Medéia sumiu.
Grita para os que vieram com ele. Quer que eles o encontrem.) Aqui! Aqui! Medéa
fugiu! (As pessoas vao chegando, Dolores entre elas.) Meus filhos. Onde est&o meus
filhos? Medéia. Peguem Medéa. Meus filhos. Meus filhos!

Algumas pessoas partem para afrente, atras de Medéia.

VOZES — Assassinal Louca — Mulher loucal — Prendam a loucal — Mata essa
mulher! Linchal

Jasdo, Dolores e mais algumas mulheres voltam para dentro do descampado,
procurando as criancas, aflitos.

JASAO — Meus filhos! Meus filhos!

CORTE — Medéia entra correndo no taxi de Egeu. Egeu entra no taxi. Arranca.
CORTE — As pessoas procuram Medéia desesperadamente. Chocam-se. Rosnam.

VOZES - Assassinal Linchal Loucal — Peguem aloucal

CORTE - Jasdo, as mulheres e Dolores se dispersam na procura dos meninos.
CORTE — No lugar de onde partiu o taxi de Medéia chega um carro de policia; os
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policiais descem, saem procurando. CORTE — taxi. Medéia, sentada no banco de tras,
chora. Egeu guia nervoso, concentrado.

MEDEIA — N3o agiiento mais, Egeu, ndo agiiento. N&o vou suportar tudo o que
fiz. Fui muito longe demais. Sou um ser humano. A vinganca realizada deixa mais vazia
ainda atuavida, porque os obstacul os continuam em todas as esquinas... avinganca so é
suportavel se for dividida... Egeu, vou me matar também... mas por favor, por favor
atira meu corpo no mar, esconde meu corpo... que eles nunca achem... que eles pensem
que eu fiquel sem castigo... atira meu corpo no mar... (Come o doce. ) Por favor, meu
amigo, estou morrendo... que eles pensem sempre, sempre que os que tém direito a
vinganga sobrevivem a ela... adeus, meu amigo...

Medéa morre sentada, Egeu guia nas ruas. Chora CORTE — a camera sobre,
mostra o chdo do descampado. Va até uns arbustos; no meio deles estéo as criancas,
olhando um passarinho. Dolores aparece, se transfigura, chega perto das criangas, que
correm para €ela, rindo. Ela se gjoelha e os abraca. Jasdo aparece, vé aguilo, vem
cambaleando, se goelha também. As quatro cabegas ficam juntas. CORTE — Egeu guia,
no carro, Medéa morta. Escorrega no banco. Fica deitada. CORTE — No descampado,
chega mais um carro de policia. As pessoas procuram, gritam.

VOZES - Ela ndo pode ter evaporado! Ela tem parte com o demo! — Cuidado,
ela éfeiticeira. Cuidado. — Tomem cuidado!

CORTE — No hospital. Cobrem o rosto da noiva. A mulher de Creonte chora.
CORTE - Jasdo, chorando, carrega a filha no colo. Ela traz flores na mdo. Ri para
Jasdo. Jasdo procurarir. Dolores, mais atras, vem com o menino pelaméo. CORTE — O
carro de Egeu entra numa beira-mar qualquer. Ele para o carro. Desce com o corpo de
Medéia. CORTE — O menino corre com a menina pelo campo. Jasdo vem atras, se
arrastando quase, apoiado em Dolores.

JASAO — Por qué, Dolores? Por qué?

DOLORES — Ninguém quer saber onde comeca a desgraga, Jasdo. SO querem
ver onde elatermina...

CORTE — Egeu joga o corpo de Medéia no mar. Volta para o carro, faz o sinal
dacruz.

EGEU — Descansa em paz, assassina.

O carro sai. A cameravai parao mar.
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Anexo A

CASO ESPECIAL —MEDEIA

Texto original de Oduvaldo Vianna Filho
(Atualizacdo datragédia Medéia, da mitologia grega)
Prélogo

Abre. Conjunto residencial popular ja velho. Sdo muitos prédios. Pobreza. Lixo.
E noite. Falta de luz em corredores e pétios. Crioulos reunidos embaixo, cantam a
masica “Agua do Rio” (de Noel Rosa de Oliveira e Anescar do Salgueiro) — CORTE —
Apartamento de Medéa no conjunto pobre. Percebe-se que é cuidado com capricho.
Medéa sentada numa cama, na sala, ouve no radio a masica “Agua do Rio”, 6dio no
rosto, naama, navida. Geme feito bicho acuado. Rosna.

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

Fotos de Jasdo, com fantasia da ala dos compositores de escola de samba, uma
capa de revista com Jasdo, faixa de cidaddo samba.

MEDEIA - ... Me traiu, homem... (Meio resmunga. Meio rosna, quase)... me
traiu, Jasdo... punhalada no escuro, ndo €2... tem volta... tem... retorno... 6dio. Quero
meu 6dio todo... vem mais, meu 6dio....

Caémera vai até o quarto. Uma menina, trés anos, dorme num catre; outro
menino, 4, 5 anos, sentado na cama (outra cama, amontoada quase, no exiguo quarto),
assustado. Dolores, a vizinha, esta sentada ao lado dele.

MENINO — O que € que tem minha mée, dona Dolores? O que é que elatem?

DOLORES — Dorme, dorme... tua irmé ja esta dormindo. E quase meia-noite,
dorme...

MENINO — Minha mée esta doente? Onde € que esta 0 meu pai?
DOLORES - Dorme, descansa...

CORTE. Corneta de ato-falante, em quadra de escola de samba, toca musica
“Agua do Rio”. Caminh&o de barril de chope encosta na frente da quadra, cozinheiras
preparam panelas enormes. Ha frangos depenados, quartos de carne, os barris de chope
descem, Creonte da ordens. Jasd0, no meio da quadra, € cumprimentado por amigos.

VOZ - (No dto-faante. A musica fica em fundo.) O povo de Guadaupe esta
convidado para a grande festa de amanha agui na quadra dos Unidos de Guadalupe.
Festa do casamento de Creusa Santana.

CORTE — Aparece Creusa na sala de sua casa. Arrumando e experimentando o
vestido de casamento. Sua mée esta com ela e costureiras. Riem.



VOZ — (Prossegue em cima) Princesinha estimada do nosso carnaval, destaque
de nossa escola.

CORTE — A camera volta para a quadra. Acompanha Creonte dando ordens para
0s homens que descem com barris de chope.

VOZ - (Prossegue sem interrupgdo.) Filha do nosso estimado presidente de
honra do Unidos do Guadalupe, Creonte Santana, mola-mestra da nossa estimada verde
e branco. A senhorita Creusa vai se casar com Jasdo de Oliveira. (Camera nele. Rindo
muito, falando, Creonte chega perto dele. O abraga. Fala com os outros.) Estimado
componente da ala dos compositores de nossa escola, atualmente fazendo sucesso nas
paradas com o samba “Agua do Rio” de sua lavra. Venham todos! Estdo chegando
duzentos barris de chope! Muito cabrito, muito leitdo, muita galinha, muito tempero! A
festa comega logo mais as dez da manha e néo tem hora pra acabar.

CORTE — No apartamento de Medéia, a musica para de tocar no radio.

LOCUTOR — De Jasfo de Oliveira. — “Agua do Rio”. Jasio de Oliveira casa
amanha com a Creusa, a princesinha de Guadalupe...

Medéa desliga o radio. Anda como fera acuada. Vai para a pia. Pe areia numa
panela, milho, alho. Pde a panela no fogo e vai ao quarto. O filho esta deitado agora,
mas de olho aberto, assustado. Dolores, sentada ao pé da cama, olha com medo para
Medéia.

CORTE - Creonte e Jasdo sozinhos. Creonte abraca e conduz Jasdo. MUsica de
Jasdo toca de novo. MUsica de Jasdo toca de novo. Enfeitam a quadra com luzes e
bandeirinhas. Passa gente com barril de chope rolando no ch&o. Passa gente com barras
de gelo. Todas as cenas deste Prdlogo sdo noturnas.

CREONTE — Estou abrindo meu peito, Jasdo: ndo foi coisafacil pramim aceitar
esse casamento — vocé tem dois filhos. S6 dei meu consentimento porque vocé néo é
casado, e sabe por que mais? Porque minha filha te escolheu e eu agora vivo pra agradar
ela. Mas acabei gostando da escolha, ela € vaidosa de vocé, eu também sou: tua misica
fez meu bairro, minha casa, ficar mais conhecido. Todo mundo gosta de ser escutado,
mas ndo existe sol sem sombra — aquela que foi tua mulher, a mée dos teus filhos, essa
Medéia anda pelas ruas imprecando de mim, cuspindo veneno em esquina e porta de
botequim, tenho medo dela. Tomei a decisdo de expulsar ela do bairro, e vai ver, teus
filhos vao ter queir junto.

JASAO — Faz isso, ndo, seu Creonte, faz ndo. Me d& um tempo, vou conseguir
falar com ela, fazer um acerto; é que ela ndo quer me receber. Nao quer palestrar, mas
elaacama. Deixa avida correr um pouco por ela mesma.

Medéia, alucinada, faca naméo. CORTA —num armério, no quarto dos filhos de
Jasdo.

DOLORES - (Baixo) Medéia. Para com isso. Teus filhos véo acordar de novo.



MEDEIA — Vinganga, vizinha. Vinganga, eu preciso como ar, como &gua, como
coracdo batendo. Estou sO rasgando as roupas dele! Ele rasgou a minha vidal Tirou
meus passos, meu caminho, minha cabega erguida, meu rosto que eu podia mostrar na
rua cheio de paz e soberania, tirou tudo. Me deixou dele sb a trai¢do. (Punhal na méo.
TEMPO. Caradosfilhos. Dolores. MUsica dramética.)

DOLORES — Medéia Medéial Que é isso? (Medéia TEMPO. Baixa a faca
Atira-se nos bracos dos filhos. Chora com eles.)
Passa aos comerciais
Medéia — Primeira Parte

Na casa de Creonte, na sala, Creusa experimentando o vestido. Creonte olhando.

CREONTE — Quase meia-noite e esse vestido néo esta pronto, gente?

CREONTE - Deixa ver, Creusa. Deixe 0 pai dar uma opinido de pai. (As
costureiras se afastam. Creusa em cima de uma cadeira. Mostra. Creonte abraca a
mulher e fala.) Jasdo € um homem de muita sorte, vai se casar com uma nuvem. Uma
fonte luminosa, de repente no meio duma praca. Esté linda, filha. Vestido bonito, deixe
ver... (Da volta) o rabo esta pequeno, gente! 1sso € rabo de todo dia, de toda igreja,
guero mais pano nisso, quero que Creusa demore um dia inteiro passando, feito um
cometa, um eclipse. Quero um rabo de... quantos metros tem esse?

MAE — Quatro metros, Creonte, é cauda que ndo acaba...

CREONTE — Quero dez metros de rabo. Dez metros, feito um cometa.

MAE — Dez metros de cauda ela nem agiienta carregar... (Risos)

CREONTE - Creusa Santana, tua filha, ndo aglenta carregar dez metros de
pano? Ela aglienta carregar essa beleza crioula toda. Beleza é coisa dificil de carregar,
sem prepoténcia, sem soberba. Dez metros de rabo, isso € 0 que eu quero (Risos. Méae
vem com Creonte. Costureiras voltam a Creusa.)

MAE — Tem noticia de Medéa?

CREONTE — Noticias de Medéa andam nas esquinas, em todas as bocas.

MAE — Faz duas semanas tu ja devia ter expulso ela S6 ir na policia, dizer o
veneno que ela espalha. O apartamento, ela ndo paga, vai pra oito meses. Nem precisa

tualei prapor elaprafora Bastaalel comum.

CREONTE — Jasdo me pediu por ela. Ela tem os filhos dele, mulher. Filho é
coisa gue pesa demasiado no coragao.



MAE — Vocé também tem umafilha.

CREONTE — Ninguém héa de se atrever alevantar um dedo para Creusa, mulher.
Se acalme, me gjude com sua calma que tenho mais sobressalto que tu.

CORTA. No apartamento de Medéia, os meninos dormem. Medéa pega as
coisas da pia. O alguidar, charutos, dalias, umaimagem coberta.

MEDEIA — Dolores, fique um pouco com meus filhos. E quase meia-noite.
Tenho que sair.

DOLORES — Medéia, minha amiga. Vocé tem de acalmar. Quando a gente ndo
tem mais esperanca, chegou a hora do desanimo, desanimo é dor para os fracos, Medéia,
como a gente.

MEDEIA — Quando ndo se tem mais esperanca € que nunca se deve desanimar.
Nunca a gente sente tanto a vida, como guando se encosta na morte. Fica com meus
filhos, volto ja

DOLORES — N&o enfrente Creonte. Nao enfrente avida. (Medéiasai.)

Dolores parada um tempo. Aflita. Sai do apartamento. No corredor, abre a porta
do seu apartamento, vizinho ao de Medéia.

DOLORES — Egeu, homem, vem me gjudar atrazer os filhos de Medéia pra ca,
vem carregar eles. Vao ficar agui essa noite. Eu fico |a com a Medéia. (Egeu aparece. E
chofer)

EGEU - Por gque eles véao ficar aqui?

DOLORES — Que Deus me perdoe, Egeu, mas ela olhou pra eles com tanto odio.
N&o sei, ndo sei, nem quero pensar, tenho medo desse meu pensamento...

DOLORES - Venha pegar 0s meninos, eu passo a noite com Medéia. Ela so tem
esse caminho, se conformar. E nosso destino.

Egeu entra. Pega uma crianca no colo. Dolores pega outra. Carregam 0s
meninos. CORTE. No cemitério, Medéia estende uma toalha com ponto tragado de
Omolu. Coloca o alguidar com a comida. Coloca délias. Velas. Sete velas. Abre uma
garrafa de cachaca. Esta diante do cruzeiro de um cemitério. Medéa tira um pano que
cobre umaimagem, € um Exu. Medéia bate a cabega.

MEDEIA — Vim pedir 6dio. Vim pedir a coragem da vingangal Quero vinganca,
seu Gangal Vinganca é o Unico alento do oprimido, sua Unica esperancal Vinganca, seu
Ganga, quero minha cabeca fervendo! Gosto de sangue na minha boca. O homem pai
dos meus filhos, que gjudei com a minha juventude, vai se casar com outra. Ele vigou
sels meses, voltou, ndo deu sinal, foi na boca andnima que ouvi que ele ia se casar —
pelo meu homem confiel nesta vida t&o sobressaltada e agora eis-me abandonada, com



dois filhos, sem dinheiro, sem parente para me receber e chorar minharaiva mais do que
eu. (Esta fala de Medéia é entrecortada de pequenos flashes da noiva arrumando seu
vestido. Arrumando a grinalda. Rindo. Pegando o buqué.) (Ela danca a musica de Jasdo.
A méae pede para ela ficar quieta.) Eu ja estou morta. Mas a morte s ndo basta. Eu
quero o vento da desgraca (imagens intercaladas da face de Medéia arrasada, do vento,
danoiva, de umafacano chdo no meio de um circulo de velas).

CORTE — Noiva em cima da cadeira sente uma forte pontada. Grita. Cai.

MAE — Minhafilhal

VOZES - O quefoi? Creusa, o que foi? Meu Deus.

CORTE — Naquadra, um sujeito corre parao meio da quadra. Fala com Creonte,
gue fala com cozinheiras. Creonte ouve. Segura o0 assecla forte, sai correndo. CORTE —
No cemitério, Medéia bate cabeca. CORTE — Na porta de uma pensdo, cadeiras na
calcada. Jasdo e amigos tocam viol&o, outro assecla de Creonte fala. Jasdo sai correndo
feito um louco. CORTE — Creonte e mais asseclas chegam na sala onde esta Creusa.
Creusa desfal ecida nos bracos da mée. Creonte pega Creusa no colo.

CREONTE - Que foi, minha filha? Que foi? Passa pra mim essa dor. Deixa eu
sofrer por vocé, menina.

MAE — Acho que elajaestamelhor...

CREONTE — Méelhora, filha. Ndo deixo nem Deus em paz, se te acontece algum
mal.

CORTE — Medéia entra em casa. Arrasada. Dolores senta, olhando. Longo
tempo das duas em siléncio.

DOLORES - Esta melhor?

MEDEIA — Na minha situag3o, so melhora quando piora. (Siléncio) Onde est&o
as criangas?

DOLORES - Vé&o dormir na minha casa hoje.

MEDEIA — Por qué?

DOLORES - Vocé sabe por qué.

MEDEIA — (TEMPO) S3o filhos dele, Dolores.

DOL ORES - Séo teus filhos tambéem.

MEDEIA — (TEMPO) S3 meus também. Povo inocente, querendo caminho

cheio de ar livre. S& meus filhos. Eles so o fio que me suspende ainda na vida. Ndo
vou fazer nada de mau com meus filhos.



(Sai)

Va até o apartamento de Dolores, pega a filha no colo, Dolores vem, pega o
filho. Medéia volta beijando a menina que dorme. Dolores emocionada. CORTE — Na
sala da casa de Creonte, Creusa ainda nos bragos de Creonte, que a coloca huma
poltrona, gente em volta. Gente olhando na porta. Jasdo na cabeceira de Creusa beija
seu rosto, Creusa abre 0s olhos lentamente. As pessoas sorriem.

CREONTE - Isso, minha menina, olho aberto... 0 mundo quer que vocé olhe
paraele... isso, sorriso...

CREUSA — Me deu uma pontada no coragéo...

CREONTE — Isso € ar no peito, € nervoso. Quero um médico agora, Tadeu, com
todos aquel es aparel hos deles, chama o Dr. Gongalves.

MAE — Isso é demanda de Medéial

Musica. Cara de Creonte, de Jasdo embaragado.

CREONTE — Medéia, ndo €? Medéia, hein? Chamem a Nininha, quero ela de
branco prafazer um descarrego na minha filha. Neco, Lindolfo, Vadinho — vamos agora
na casa de Medéia, vamos |a

JASAO — Seu Creonte, por favor, ndo... ndo expulse ela...

MAE — Expulsasim, Creonte.

JASAO — Mas meus filhos, seu Creonte, eu...

CREONTE — I'sso vocé converse com ela quando ela desenfurecer...

JASAO — Elando tem onde levar os meninos... ndo tem lugar....

CREONTE - Ela ndo tem lugar € aqui. Vocé escolheu um destino, fique nele,
mo¢o. Destino ndo € jogo de amarelinha que a gente pode por um pé em cada banda.

Vamos.

Sai. Os asseclas saem atrés. Jasdo parado. Meio sem acdo. Mée o olha. Ele semi-
sorri, sorri para Creusa. Belja-a.

CORTE - Casa de Medéia. Dolores dorme. Medéia espanta uma mosca do rosto
dafilha. Limpa seu rosto de suor. Abana-a. Ela sua. Limpa o rosto do filho. Abana-os.
Chorasilenciosa.

A porta do apartamento abre com violéncia. Os trés paus mandados de Creonte
entram no quarto, acendem aluz.

UM —Vem com a gente, mulher.
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MEDEIA — Que éisso?
DOIS—-Vem, Medéal (PegaMedéia) Creonte quer falar com vocé.

MEDEIA — Fala baixo, acorda meus filhos. (Dolores entra. Estremunhada.
Assustada.) Creonte que venha agui.

TRES — Cala essa bocal Creonte entrar nessa casa onde vocé assopra 6dio? (Os
meninos acordam assustados.) Vem, mulher, Creonte ndo gosta de esperar.

UM — Os meninos descem também. (Vai pegar as criangas.)
FILHOS — Maméae! Mamée! (Choram, se assustam.)

Medéia, leoa, tiraa médo do homem de cima de seus filhos. Da um tapa na cara
do homem. Os outros vém, ferozes, agarram Medéa com violéncia. Ela ndo reage.
Firme. N&o se debate. Levam Medéia. Dolores se abraca com as criangas, que choram.
CORTE - Os trés saem com Medéia do apartamento. Embaixo, no patio escuro,
Creonte espera. Lanterna na mdo. Os trés descem as escadas dos diversos andares —
escadas exteriores ao edificio (Como na cruzada Séo Sebastido no Leblon — Jardim de
Ald) — arrastam Medéia, que vem, sem dizer um ai, sem reclamar. Eles chegam
embaixo. Creonte e Medéa frente a frente. Creonte acende lanterna na cara de Medéia.

CREONTE - Vai embora daqui, Medéia. Agora. No meio da noite mesmo. Vai
embora desta zona. N&o deixa nem respiracao aqui. Vai agoral

LOCUTOR — Estamos apresentando...

Passa aos comerciais

Medéia — Segunda Parte

Cenal

No pétio do conjunto popular. Creonte e Medéia frente a frente. Os asseclas de
Creonte também acendem lanternas. [luminam Medéia.

MEDEIA — Esta é a minha casa, Creonte. L& eu posso ser traida mas ndo posso
viver? Vocé ndo é autoridade. Que lei € essa que te permite expulsar os outros das suas
casas?

CREONTE — A lei da policia, se eu quisesse. Por causa das ameagas que vocé
deixa em todo lugar. Mas estou aqui pelaminhale —olho por olho, dente por dente; € a
lel do lugar onde muita gente é infeliz.

MEDEIA — E. Vocé deve ter mesmo uma lei sd para vocé, porque nenhuma
outra vocé cumpre.
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CREONTE — Segure essa lingua, mulher. Segure!

MEDEIA — Eu sei que a presenca da pessoa traida incomoda muito os traidores.
Mas, foraeu ter sido traida, que crime mais cometi?

CREONTE — Ainda nenhum, mulher, fora as promessas!
MEDEIA — Mas o que é que eu fiz, homem?

CREONTE — Medo. Me d& medo. Quem gosta de sentir medo? O inimigo
sibilando por perto? VVocé ndo morre agora, Medéia, porque tem dois filhos do homem
que vai casar com minha filha. Levante as méos para o céu em concha, suba para sua
casa, arrume suas coisas, teus feiticos e saia de Guadal upe.

MEDEIA — Creonte, eu ndo tenho para onde ir! Vocé sabe que meu pai, que é
t&o poderoso quanto vocé, me expulsou de casa. V océ sabe que minha familia nem meu
nome pronuncial

CREONTE — N&o quero ouvir lamento de quem ha pouco tempo eu ouvia
desafio! Fora, Medéial (Tiraum dinheiro) Compre pouso onde quiser, longe dagui.

MEDEIA — Esse apartamento € meu, N30 posso Sair...

CREONTE - Vocé deve oito meses no pagamento, Medéia. Mando te tirar ele.
Todo mundo nesta zona € meu amigo, por amor ou por medo.

MEDEIA — E meus filhos? Meus filhos também tém que pagar por estarem no
mundo?

CREONTE - Eles pagam o desatino da mée deles!

MEDEIA — Vocés fazem a ofensa, esmagam e ainda se irritam com a vitima
guando ela geme, alma quebrada. SO faltavocé exigir que eu me gjoelhe. (Chora.)

CREONTE — Vocé ndo se gjoelha nunca, Medéia.

MEDEIA — Por favor, Creonte... pelo menos me da mais um dia... N0 posso ir
agora, as duas da manha, sem destino....

CREONTE — Vocé quer tempo prafazer uma maldade.

MEDEIA — Casa tua filha, homem, ela é linda, é jovem, é eleita. Casa tuafilha,
derrama tua festa, teu chope, soa os tambores... me deixa com minha raiva. Nado é
permitido ter?... Me da mais um dia s6. Vocé tem medo de um dia, de mim... mulher?
(Se goelha) Sou mulher, Creonte, assustada... sem forca pra carregar 0 peso da
ingratiddo de Jasdo... Creonte, nd0 me transforme em agressora... a vitima sou eu...
(TEMPO)
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CREONTE — Tenho muito medo em fazer bondade a inimigo. Mas teus filhos
também sdo de Jasdo. Um dia s6, Medéia. Nem um minuto a mais. Um dia. (Sai.
Medéiaficaali no chdo, se estende no chdo. Chora.)

MEDEIA — (Grita) A vitima sou eu! Sou eu que exijo castigo! E de mim que
arrancam o coragdo batendo. Como € que pedem as pessoas para que elas vivam sem o
coragdo e se aquietem? A vitima sou eu, meu sangue é que foi derramado.

VOZES - Siléncio ai — chega dessa baderna. — Quem esta ai? — Bébada, amanha
é dia de trabalho.

Uma lata cai no chdo perto de Medéa. Outra cai nela. Ela fica ai. Egeu vem.
Pega Medéia, carrega-a de volta para a escada. Vem com lanterna também.

EGEU — (Grita) Para com isso. E Medéial E Medéa quem esta aqui. (Vai se
fazendo siléncio)

VOZES — Medéia quem esta ai embaixo? — Para que € a Medéa? — Eu ndo
sabia, Medéia, perdoe. — Estou rezando por vocé, Medéia. — Tome cuidado, amiga
Medéia. —Melhor ir dormir, Medéia, descansa. 1sso passa. Cicatriza. Tudo cicatriza.

Medéa semi-sorri. Egeu olha terno para ela. Espera que ela descanse. Levanta-a
e sobe a escada junto com ela.

EGEU — Néo tenha tanta coragem, Medéa. N&o enfrente Creonte. Ele érei aqui.
Para 0s que sofrem muito, coragem demasiada € perigoso.

MEDEIA — Ele me deu um diapramim ir embora dagui.
EGEU — Deus do céu, Medéa. Pobre de vocé...

MEDEIA — Pobres deles também, Egeu. Me deram um dia. N&o se pode dar um
dia a quem vocé humilha, Egeu.

EGEU — Que loucura ainda ronda tua cabeca, Medéia?

MEDEIA — Todas ainda, Egeu. Felizmente, ainda todas. Ainda tenho félego para
tentar me vingar.

EGEU — Péra de pensar nisso.
MEDEIA — Tenho de conseguir, Egeu. Me vingar e fugir. Preciso. N&o quero ser
presa. N&o quero dar o prazer de cair na mao deles de novo. S6 me falta arranjar um

jeito de escapar. Vocé me gjuda?

EGEU - Medéa, por favor, ndo me ponha nisso para acender fogueira, passei
toda minha vida aprendendo a me alimentar de cinza.

MEDEIA — Egeu, eu te gjudei, Egeu...



EGEU — Mais que gjudou, salvou minha vida. Minhas dores ndo terminavam, ja
quase ndo podia trabalhar no meu taxi! Vivia a miséria na frente dos meus dias. Teus
passes, tua reza, tuas ervas me ressuscitaram...

MEDEIA — Me gjuda a fugir, Egeu. SO peco isso. Ninguém vai saber que vocé
ajudou.

EGEU — Mas o que é que vocé vai fazer?

MEDEIA — Vou até onde o 6dio me levar e até onde eu levar o meu édio. Vocé
tem um carro. Me gjuda a fugir, me leva pra casa de um amigo, me pde num lugar
Seguro por pouco tempo, depois sigo meu caminho. Amanhd, as cinco horas, me espera
com o carro no fim do descampado. L& do outro lado.

EGEU — Est4 bem, Medéia. Cinco horas no fim do descampado. Estou |4 com
meu taxi.
MEDEIA — N2o conte nada pra Dolores, tua mulher.

EGEU — Tenho medo até de contar pra mim.

Chegam no andar de Medéia. Egeu vai para seu apartamento. Passa por Dolores,
gue esta na porta com 0s dois meninos assustados. Egeu ndo olha direto para Dolores.
Dolores fica olhando Egevu, talvez sentindo a tragédia caminhar.

DOL ORES — Que aconteceu?

MEDEIA — Creonte queria que eu fosse embora agora. Eu implorei. Ele me deu
mais um dia.

Dolores. TEMPO, chora, se abraca a Medéia, os filhos se abragcam nas pernas de
Medéia. TEMPO. Na escada, chegando ao corredor do apartamento de Medéia, aparece
Jasdo. TEMPO. Todos parados. Os filhos correm paraele.

FILHOS — Papai! Papai! (Jasdo abaixa-se. Abraga-os com a maior ternura
Medéia olhando petrificada. Dolores olhando Medéia.)

JASAO — Faz tanto tempo que n&o vejo vocés. Como vocé esta bonita, filha. E
vocé — querendo ser homem, hein? Ja com vontade de ser homem, hein? (Se abraga com
eles)

DOLORES - Venham, meus filhos, para a casa de tia Dolores. O pai de vocés
tem que conversar com a mamae. Venham.

Os meninos, um pouco assustados, vao com Dolores. Jasdo se levanta. Medéa
na porta, um olha o outro longamente. Medéia entra no seu apartamento. Fica a porta,
pelo lado de dentro. Jasdo passa. Medéiafecha a porta

JASAO — Creonte me disse que deu um dia pra vocé ir embora, com as criancas
também. Eu falei com ele, expliquei, implore...



MEDEIA — E aceitou?

JASAO — N&o, eu... expliquel que vocé esta... € um momento que... disse que
vinhafalar com vocé... desfazer o mal-entendido! E...

MEDEIA — Que bom que finalmente estou falando com um aliado. Um protetor.
(TEMPO) Vocé é dos que assinam a sentenca de morte mas ndo tem coragem para
cumpri-la

JASAO — Medéia, por favor, vamos ser gente assim razoavel.

MEDEIA — Minha desgraga é nunca deixar de ser razodvel, Jasio, ou ser
razoavel é aceitar o abandono, a opressdo e...

JASAO - ...Estd bem. Est4 bem, eu ndo vim falar com voce, vigjei seis meses,
ganhando niqueis em clubes, ndo me apliquei, voltei, ndo apareci... mas isso aconteceu
por tua causa, porque eu sabia que vocé ia reagir assim... Pensei que distancia e tempo
iam te abrandar... Mas vocé néo pensa nos teus filhos, e nada em espuma, vocé mesmo
provoca tua desgraca... ndo pode reclamar de puni¢éo quem chama por ela.

MEDEIA — Eu ndo pensei nos meus filhos? Vocé pensou? Pensou em mim?
Deixei minha casa execrada de meu pai, meu irméo, toda minha gente. Te dei dois
filhos, e vocé ndo, néo fez legal nossa unido, e eu aceitel, cega de confianca. Porque
iamos esperar dias melhores, e trabalhei por vocé e ouvi teus desdnimos, tua vacilacdo;
VOCE perdeu empregos, ganhava misérias por ai tocando violdo, e eu trabalhando, vocé
ficou doente seis meses na cama, € eu na tua cabeceira, minha pele secando, os
musculos afrouxando, mas ali, nunca perdi 0 animo e te gudei a pagar tuas roupas,
paguei pra vocé comprar o direito de gravar um primeiro disco que s6 nés ouvimos e
mais ninguém! Se vocé ndo tivesse filhos, Jasdo, podia ir embora e eu nem me
incomodava, porque um homem que ndo € capaz de manter na fortuna um amor que o
sustentou na desgraca, € um fraco e ndo merece misericordia.

JASAO — Mas eu ndo vou abandonar nossos filhos...
MEDEIA — Ha oito meses que vocé n&o punha os olhos neles!
JASAO — S30 a coisa mais preciosa que tenho, Medéia.

MEDEIA — Ent&o desce essas escadas, vai até a casa de Creonte e diz que vocé
nao admite que teus filhos sgjam expulsos! Diz na cara dele!

JASAO - Vim faar com vocé, vocé é quem esta criando esta...
MEDEIA — Quer ficar com teus filhos? A tua nova mulher aceita? Uma vez por
més vocé vai ver eles, ndo é€? Medéa cuida. Medéa me sustentou, por que ndo vai

sustentar dois pirralhos?

JASAO - Vocé nd me sustentou, vocé sabe que foi dividido, e eu vou te dar
dinheiro para os meninos.
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MEDEIA — Aqui na pobreza, Jasdo, as mulheres ndo dependem de ninguém,
mas as criangas dependem dos pais como em nenhum outro lugar. Se vocé quer outros
amores, vai procurar outros amores, mas cria teus filhos, apoia tua mulher.

JASAO — N3o adianta conversar com vocé. Se vocé aceitar a sensatez, podera
ficar aqui, eu me comprometo, é minha palavra Verei meus filhos muitas vezes,
passearemos juntos, seremos amigos, nos dois e nossos filhos. Mas se vocé continuar a
fazer do desvario o bom-senso, nada poderei fazer. Manda teu novo enderego, irei até la
ver meus filhos, sempre que puder e sempre gue vocé permitir.

MEDEIA — Vai embora, Jas3o, sai, sai. (Abre a porta) Vai para atua menina de
18 anos que nunca vai exigir lealdade de vocé, so vai exigir brilhos. 1sso vocé tem,
Jasdo; vai, vai para o teu casamento.

Jasdo vai. Va até a porta de Dolores. Bate. Dolores abre. Os filhos com ela
Jasdo se abaixa, abraga os filhos. Beija a menina longamente. Passa a mé&o em seus
cabelos.

MENINA —Vocévai voltar?
JASAO — Vamos ver, mocinha. Vamos ver.

Jaséo se abraca com a menina. Fala com ela. Fala com o menino. Medéia olha.
Encosta-se na porta. Seu rosto vai marcando suaterrivel descoberta.

MEDEIA — (Voz) Vocé gosta dos seus filhos, ndo ¢ Jasio? E capaz de
abandoné-los mas gosta deles, ndo €7 Eles te admiram. Te déo aimpress3o de que vocé
se interessa pelos outros. Meu Deus! Entdo € esta a vinganca? E isto o que tenho de
fazer?

Jasdo traz os filhos até diante de Medéa Olha-a ainda uma vez, como se
esperasse uma mudanca na decisdo de Medéia sobre eles.

MEDEIA — (Voz) E isso! Sd vocés. E com vocés que a dor dele serd
insuportavel. Teusfilhos, Jasdo! Vou acabar com o pouco gque vocé pés no mundo!

Jasdo sai. Medé a entra com 0S meninos.
MENINA — Me da agua, méae?

Medéavai até uma moringa. Os meninos sentam a mesa. Sonolentos, cansados.
Medéiatraz dois copos de agua. Eles bebem devagar. As lagrimas escorrem no rosto de
Medéia.

MEDEIA — (Voz) Tira esse pensamento da cabeca, Medéial Loucal Que
vinganca é essa que pune inocentes? Eu queria ser fraca, senhor. Resignada. Ah! Mas
ndo tenho coragem de ser covarde. Coragem. Esta decidido. Ja estou morta. Matarei
Creonte, meus filhos, e fugirei... (Para os meninos. Fala ao vivo) Vamos dormir,
vamos....
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Os meninos levantam com Medéia. V&o para o quarto. Se deitam. Medéia apaga
aluz do quarto deles.

MEDEIA — (Voz) (Vem para a sala. Chora. TEMPO. Recupera-se, tensa.) A
primeira coisa a fazer é ganhar a confianca deles todos de novo. Amanha cedo, antes do
casamento, falarei com Jasdo. Eles me verdo, como eles querem que se comportem as
vitimas.

LOCUTOR — Estamos apresentando...

Passa aos comerciais
Medéia — Terceira Parte

Cenal

Quadra da Escola de Samba

A mulher de Creonte vé os preparativos finais da festa. No galpdo coberto
empilham — ela e as cozinheiras — pratos, bandejas, talheres. Algumas mesas de baixo
do galpédo sdo enfeitadas. Um ou dois barris de chope sdo ligados. Mulheres suarentas,
em imensos fornos, temperam galinhas assadas, cabritos, leitdes. O sistema de som est4

sendo testado por um sujeito que fala num microfone.

SUJEITO — Um, doais, trés, testando... um, dois, trés, testando... pde um pouco
mais grave, um pouco mais de grave... a6, a6, um, dois, trés, testando...

A camera vai até o outro lado da rua. Medeia, nd querendo ser vista, olha os
preparativos finais. Odio no fundo daama.

Cena 2 — Sala da casa de Creonte

Creusa vestida de noiva. Experimenta anda com a nova cauda, imensa. Dois
crioulinhos carregam sua cauda. Uma maquiadora espera Creusa sentar.

Cena 2 — Quarto de pensdo de Jasdo

Alfaiate, um amigo, acompanham Jaséo se vestindo diante do espelho. Risos.

Cena4d —Igrga

Mulheres enfeitam a igreja com flores. No lugar do coro, 0 coro se prepara.
Creonte esta |a em cima com o sacristdo. Na nave, embaixo, num banco afastado,
Medeia, de cabega baixa, de vez em quando olha aigreja. Lagrimas descem.

CREONTE — Mais flor eu quero. Quero a igreja coberta de flor. Quero este
casamento flutuando em flor...
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SACRISTAO — Sim, senhor, seu Creonte.

CREONTE — Estou pagando cinco mil cruzeiros e vocés me péem meia duzia de
cravo de defunto? Quero pétalas de rosa chovendo durante a ceriménia toda...

Cena 5 — Quarto de pensdo de Jaséo

A musica de Jasdo toca num rédio ligado. Jasdo danca e se arruma. Entra o dono
da pensdo.

DONO - Com licenca, Jasdo. Est4 ai fora aquela que foi... acho que ela era sua
mulher... a Medela est4 ai fora... que quer falar com vocé... (Jasdo se entreolha com o
amigo)

AMIGO - Toma cuidado, Jasdo. Melhor ndo receber ela...

JASAO - Tenho medo que ela faca alguma loucura...

AMIGO- Manda ela embora

JASAO — Também nao posso ficar assim com medo de mulher...

AMIGO - Ela pode estar armada.

JASAO — (TEMPO, no sabe decidir) O que é que o senhor acha?

DONO — N&o sai... 0 que eu acho do qué?

JASAO — Sera que ela esta armada?

DONO — Néo revistei ela, no...

JASAO — (TEMPO) Mand ela entrar. (Ao amigo) Ficaaqui comigo.

Medeia entra. Amigo fica na frente de Jasdo, um pouco ostensivamente, néo
consegue disfargar a atitude de guarda-costas.

MEDEIA — Queriafalar particularmente com vocé, Jas3o.
JASAO — S50 meus amigos...

MEDEIA — (TEMPO) NZo tenha medo de mim, Jasdo. Vim em paz. Desculpe
incomodar vocé t&o pouco tempo antes do casamento.

JASAO — (Ao amigo e a0 afaiate) Me espera um pouco lafora..

AMIGO — Mas, Jasdo...
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JASAO — Por favor, esta4 tudo bem... (amigo sai olhando desconfiado para
Medeia, sai o alfaiate também, ndo conseguindo disfarcar o pavor que lhe da a

situacéo.)

MEDEIA — Bonita sua roupa.(TEMPO) Pena que vocé ndo tenha usado essa
roupa paramim...

JASAO - Por favor, Medéia. (TEMPO. A misica de Jasdo tocando. Jas3o,
constrangido, vai até o radio. Desliga.)

MEDEIA — Bonita essa mUsica. Vocé aproveitou muito bem aqueles versos que
minha mée cantava...

JASAO - O que é que vocé quer, Medeia?

MEDEIA — Perddo, esqueci que Vocé estd com um pouco de pressa, ndo €?
(Pequeno tempo) A noite € boa conselheira, pensei muito, pensei nos nossos filhos.
Vocé tem razdo, séo os homens que fazem o destino, enfrentam as mais duras provas, €
natural que precisem de mais amores. Vim aqui paradizer que quero que vocé sgjafeliz,
Jasdo.

JASAO — Eu sabia, Medeia, minha amiga, eu sabia que um diaia ouvir isso da
sua boca... um grande amor ndo pode terminar em rancor, ndo €? Se ndo, ndo foi um
grande amor...

MEDEIA — E, Jas0, desculpe, vocé tem pouco tempo, mas meu tempo € mais
curto ainda — tenho s6 doze horas para ir embora com nossos filhos... ndo tenho para
ondeir...

JASAO — Eu falo com Creonte. Creonte, quando vé& mdo estendida, muda,
Medéia, viraum menino... ele ha de deixar vocé ficar aqui.

MEDEIA — Mas ele tem raz&0. N30 € bom eu ficar perto de vocé, perto de sua
mulher. Vai ser penoso para todos. Acho que eu gostaria mesmo de ir embora, mas néo
expulsa.

JASAO — Claro, Medéia, claro, entendi, eu falo com Creonte... olha, vou até
pedir para ele comprar nosso apartamento, ndo é nada pra ele, o dinheiro ficatodo com
vocé... o dinheiro € seu... ndo € boa idéia? Isso vai te dar um pouco de trangiilidade...
Poder recomegar... vocé tem que... ser feliz de novo, ndo €? Olha... se vocé quiser, eu ja
tinha pensado nisso,0 Creonte tem um orfanato, fica um por¢do de meninos, tem
balanco, tem um tanque de areia, ddo geléia no lanche... se vocé quiser, eles podem ficar
um pouco l& Domingo, saio com eles, Creonte tem um sitio em Miguel Pereira com
piscina..

MEDEIA — (Estd & morte) Sera que o Creonte aceita isso? Colocar 0s nossos
filhos no orfanato dele?

JASAO —Eu sei lidar com Creonte, Medéia. Sei onde esta o coragdo dele.
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MEDEIA — E. Seria muito bom. Sabe? Eu vou até fazer uns doces, 0s meninos
mais tarde vao nafesta, levam os doces de presente para Creonte, para tua mulher...

JASAO — N2o, Medéia, acho que ndo fica bem... meus filhos... irem...

MEDEIA — S&o criangas, Jasdo. Criancas ndo incomodam ninguém, todos
gostam de criangas. Elas ndo sabem reclamar as injusticas. Vai ser o meu gesto de paz
para Creonte. Ele vai entender.

JASAO — Esta bem, Medéia, estd bem. Vamos ver se tudo se resolve.

MEDEIA - Felicidade, Jas3o.

Procura sorrir. Sai. Jasdo feliz. Vai ao espelho, se olha, se arruma.

Cenab —Igreja

A noivaentranaigreja. Rosas caem sobre ela.O coro daigreja canta bem alto.

Cena 7 — Casa de Umbanda

Medé a escol he ervas. Pega plantas — comigo-ninguém-pode

Cena8-—Igrega

Jaséo e Creusa no altar. Creonte bem vestido. Mulher de Creonte elegantissima,
caem pétalas de rosa. Jasdo e Creusa se beijam.

Cena 9 — Apartamento de Medéia

Na pia, Medéia amassa comigo-ninguém-pode. Amassa ervas. Ha também ovos,
coco ralado. M edéia despeja coisas numa panela no fogo.

Cenal0-Igrega

Noivos saem daigreja. Explodem foguetes. Jogam arroz.

Cena 11 — Apartamento de Medéia

Medéia ouve os foguetes. Quase desfalece. Os meninos estédo quase prontos.
Dolores penteia a menina. O menino, ja vestido com a melhor roupa, 1€ revista em
quadrinhos. Medéia despeja tudo que misturou em pequenas formas de doce. Pde no
forno, chora.

Cena 12 — Quadra da Escola de Samba

Muita gente. No alto-falante, a musica de Jasdo. Abragos. As pessoas tomam
chope. Saldam. Jasdo fala com Creonte. Creonte chama a mulher. Fala. A mulher diz

que ndo. Creonte argumenta. Jasdo também pede. A mée faz que sim. Jasdo abraca a
méae de sua noiva. Abraca Creonte.
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Cena 13 — Apartamento de Medéia

Os doces estdo em cima da mesa, num prato. Medéia termina de fazer um
embrulho bonito. Entrega o pacote aos filhos. Beija-os. Os dois estdo na sua melhor
roupa. Dolores sai com eles. Medéia fecha a porta. Anda de um lado para o outro,
nervosa.

MEDEIA — Pronto. O destino caminha agora pela minha m&o. O destino que
vocés me deram esté sendo devolvido. Ai vai o retorno. Vamos ver se vocés enfrentam
a adversidade com a mesma fibra, ou se ja perderam o costume da derrota. Vai,
desgraca. Faz teu caminho, desgraca. Corre, desgraca, rapida, anuncia tua chegada em
mai s coragOes.

Cena 14 — Quadra da Escola de Samba e Apartamento de Medéia

Dolores chega com os filhos de Medéa, muita gente. Ela anda entre eles. Jaséo
osVé. Vem até eles. Leva os filhos até a noiva, Creonte e améae da noiva. Sdo recebidos
com carinho. M& um pouco contrafeita. A menina diz alguma coisa formal para a
noiva, que ri e recebe 0 pacote. Abre-0. Sd0 os doces. Agradece. Da um doce para a
menina. Os filhos saem com Jas&o. Os doces ficam diante da noiva, em cima da mesa.
As criangas ficam um pouco com Jasdo, olhando a bateria, 0 samba. Um cachorro passa.
A menina da o doce ao cachorro. Saem com Jasdo. Jasdo leva os filhos até a porta de
saida da quadra, junto com Dolores. Despede-se deles com carinho. Dolores faz
recomendagdes aos meninos. Eles saem s6s. Dolores fica na festa. Os meninos saem e
atravessam a rua juntinhos, de maos dadas; as pessoas cantam, bebem chope. Dolores
alcancou Jasdo. Conversam. Creonte bebe. Beijaafilha. A filha pega um doce.

No apartamento — Medéia ajoel hada diante do Peji.

Creonte pega um doce. Medéia tensa na sua casa. Jasao conversa com Dolores.
Os meninos chegam. Medéia tem doces e guarana numa cesta. Medéia beija-0s.

Jasdo vé o cachorro cair morto. Surpresa. A noiva e Creonte comem doce.
Rindo. Falando. Jasdo sai correndo.

JASAO — (N3p se consegue ouvir o que ele fala) (Faz sinais desesperados.)
(Ouvimos os gritos) Veneno! Veneno! Nao comam o doce!

Muita gente. Jasdo ndo consegue chegar até a noiva. Faz sinais. A noiva rindo,
Creonte rindo, perguntam de longe o que foi. Jasdo grita. A noiva se sente mal. Um raio
repentino se abate. Creonte também se sente mal. Medéia no seu apartamento arruma
uma cesta com doces e guarands para Ssair com 0s meninos. Jasdo chega correndo,
muitas pessoas saem correndo, panico. Dolores vé aquilo, sai correndo.

JASAO — Pro hospital! Veneno! Pro hospital... Um carro, depressa... eles foram

envenenados... para a bateria. Paral Creusa. Meu amor, Creusa, acorda... para a bateria.
Pelo amor de Deus...
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A bateria vai parando aos poucos, os ato-falantes silenciam. (Se for possivel,
um vento repentino comecga a ventar) As pessoas abrem uma clareira. Todos querem Ve,
outros fogem.

MAE — Foi aquela mulher! Medéa é uma assassinal Eu disse a0 meu Creonte.
N&o abre teu coracdo, Creonte. Eu disse! Creonte, meu homem. Depressa, um carro.
Facam alguma coisa... N&o figuem todos olhando... Saiam de perto... Creonte... N&o
comam nada... Assassina... assassina...

LOCUTOR — Estamos apresentando...
Passa aos comerciais

Medéia — Quarta Parte

Cena 1 — Conjunto habitacional

Medéia sai rgpido de seu conjunto habitacional com as criangas. Leva o cesto.
Anda rgpido. Alcanga uma saida num muro. Anda rente a0 muro, num mataga. Do
outro lado do muro, chega Um dos que fugiu. Fala para mais pessoas, que vao se
juntando.

UM DOS QUE FUGIU — Creonte e a noiva foram envenenados! Foram
envenenados! (Medéia para com as criangas. Escuta.) (Ouve com prazer) No meio da
festa, no meio da festa, no melo de uma alegria que eu nunca vi, de repente, a noiva se
levantou, as maos na garganta, no estdbmago, paida, suando, de repente, Creonte,
também palido, levanta, estende os bragos como se quisesse agarrar um resto de vida
que sobrasse, os olhos saltando das Orbitas, 0 grito preso na garganta... foi terrivel...
cairam os dois... dizem que foi Medéia... (Sai correndo.) Mataram Creonte e a noival
Veneno!

MEDEIA — Obrigada, senhor de todas as encruzilhadas, senhor de todos os
retornos, obrigada. Para quem sofre ndo ha nada mais suave do que o sofrimento de
guem te oprime. Morre lentamente, Creonte. Por favor, Creonte, morre devagar...
Obrigada, senhor de todas as encruzilhadas.

Dolores passa correndo do outro lado do muro, dirigindo-se para o prédio em
gue mora no conjunto habitacional.

DOLORES - Medéal Foge, Medéial Medéial Medéial

Medéia pega as criancas, que brincavam no muro, escrevendo com carvéao.

MEDEIA — Vamos embora, gente, vamos. (Fala s6. Andando répido com as
criangas.) Ainda h4 mais. Ainda h4 mais terror para deixar ho caminho que me
fecharam. Aindahamais.

Apartamento de Medéia

Dolores entra no apartamento de Medéa como um raio, ofegante.
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Anexo B

EL SENOR PRESIDENTE

WERRAA RO inacab:ada il(--,lmnlo pontes

Este ¢ um fragmento do trabalho inédito
que Paulo Pontes nio chegou a completar,
baseado no livro do :
escritor guatemalteco Miguel Angel Asturias.
Foram oito anos de dedicacio a este texto,
de idas e voltas. Talvez tenha representado
para o teatrologo a superaciio maxima dos
momentos mais dificeis de sua obra.
- Quando se cansava, recorria a
~ estapecacomo uma
fonte revitalizadora. Para sua mulher, a
atriz Bibi Ferreira, esta peca é a filha
que ndo teve com Paulo Pontes: «Vivi cada
minuto de batalha dele encima do enredo,
desde a troca de cartas com Asturias pelos
direitos autoriais até a leitura continua
e fluente que ele me fazia ao final de
cada trecho». '
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«Desde ahora, como una
partida verificada lejos,
ent funerales estaciones
de humo o solitaries
malecones, desde ahora
lo vei precipitandese

en su lguerle.

y detras de él

siento’ cerrarse

los dlas llel tiempo»

PABLO NERUDA

Nit_u se sabe exatamente como
Migtiel; Angel Asturias teve a
idéia de escrever o Sr. Presidente,
talvez sua obra maxima. Envol-
vido pcla sociedade guatemalte-
ca, o CSLrliOI' trouxe ao mundo
uma sequencla de cenas que es-
tanprbsentcs dentro do.cotidiano
latino-americano. Um crime po-
huco Qual a diferenca_ entre o
crime politico e.o erime comum?

E quem € o verdadeiro culpado
.da morte por razdes politicas de -

um determinado .individuo?. Es-
tas sde apenas algumas das ques-
toes levantadas pelo escritor cen-
tro-americano dentro.da frama:
Do meio da noite surgem pas-
sos, golpes de facas, brigas, tor-
turas e inquéritos, que vio dando
corpo 3 cada um dos personagens
focalizados: Lucio, o bode expia-
torio; o auditor, o chefe de poli-
cia, e finalmente, a hgura central
do Sr. Presidente, que vé nio cri-
me.uma maneira de eliminar os
* dltimos resquicios de oposigio
que encontrava ao seu governo.
E a_trama se.desenvolve de
inquéritos em inquéritos, de tri:
bunais e de-farsas de justia. E
por tras a corrupgio, elemento
presente em cada.um destes go-
vernos. QO romance .de- Asturias
reflete toda a.decadéncia e a co-
média desse tipo de soc:edade [0]

wma &hma"sfem de vida tropical.

Prémic Nobel de 1967, Astu-
riag ﬁcpu consagrado como o
miais vigoroso romancista de.um
peqnemj pais Pequeno mas com
tradigZp histérica e cultural . rica,
tom seus Popol Vuh e as lendas
maias. O Sr. Ptesidente foi tra-

dumda para quase.trinta idiomas .
¢ ‘pefcorren o mundo levarido- -

consigo um pouco desta, cultura
que nés tentamos revivé-la a cada
did.

y ——0 Sr. ?restdente de Paulo
Pontes, = -

. Culﬁu'a popular, foi o fio con-"

dutor da vida de Paulé Pontes.
Talvez por isto tenha encontrado

na obra de Asturias uma identi-
ficacdo e entendido a necessidade
de apresenta-la no Brasil e tirar-
nos.um pouco mais do isolamen-
to cultural em que vivemos, Tal-
vez por isto também tenha leva-
do tanto tempo em aprimora-la,
refazendo incansavelmente cada
paragrafo durante oito anos. de
sua curta vida, da prosa do gua-
temalteco aos versos finais que
dariam corpo a pega.

Ele, que depois de Opinido,
soube evoluir e comprender cada
momento ndo s6 da arte e da
cultura brasileira. Como pensa-
dor avancou sobre todos.os cam-
pos da sociedade brasileira:-a

comédia de costumes, «Um edifi- .
‘cio  chamado 200»,

«Check-
up», nas grandes adapta¢des-
criacdes dos classicos para o po-
pular, como «Gota d’aguas e «O
homem de la Manchax, nos deba-
tes do teatro Casa Grande no Rio
€ nos seus ensaios. politicos.
Com o Sr. Presidente transpo-
ria uma nova etapa em sua vida
ultrapassando os limites que nos
separam do restante da América
Latina. Ban-eua contra a qual
jamais deixou de batalhar. Paulo
Pontes estd morto.e o texto ficou
inacabado, como um simbolo de
sua vida, uma luta continua, on.
de o perfeito nio existiu nunca, E
da peca ficaram sessenta ¢ sete
péaginas literalmente amareladas
pelo tempo, manuscristas algu-
mas e sem numera¢io. Paginas
inacabadas e imperfeitas, teste-
munhos de sua existéncia.

FRAGMENTO 1
PRESIDENTE

. Gracxas, Miguel, pero ahora,

oiga:

Nossas autoridades competentes
& determinaram que fosse preso
nfntado: do.Coronel Sonriente,

- esse bandido do General Canales,

que vocé conhece. Mas acontece
que, .apesar da indignac¢io

que sinto, nio é de muito interesse
do meu Govemo bota-lo na
cadeia

Eu preciso de sua_fuga, ja.

As primeiras horas de amanhi
vao prendé-lo. Hoje, antes da
ceia,

© mais tardar, corra a procura-lo
e avise-0 que até de manha

serd preso;-aconselbe-o que va

.para o exilio, que fuja, saia

deste Pais. Como & militar
dexcarreira - qheio de-honra

¢ besteira; vai querer .
estribuchar;

con\cenca-lhc que nio é desonra
‘fugir do perigo € escapar. .

(Entra um assessor)

ASSESSOR
Presidente, esta ai o homem
mandado pelo Servi¢o Secreto...

PRESIDENTE :
Mande esperar. Miguel, va direto
¢ tenha cuidado, virelubishomem,

fantasma, rato, serpente, inseto

mas,nio deixe a Policia descobrir
nada. E nem ao prato que tu

© comes,

nem aos santos, aos sonhos, nem
ati
mesmo podes contar o que te
peco.

MIGUEL

‘t. E o General Canales?

PRESIDENTE

Tu falas ao General, aquele
canalha,

falas o que te parecer mais certo.

MIGUEL :
O melhor empenho é o que te
prometo...

" PRESIDENTE

Corre, Miguel, amigo e nio me
falha. '

PRESIDENTE
Cubillas, buenos dias, como
estas?

CUBILLAS
Muy bien, Sefior

PRESIDENTE
Como esté el Servicio
Secreto de mi Gobierno?

CUBILLAS
Secreto, -
siempre que possible

PRESIDENTE

Mi discreto

Cubillas, tiene el hombre para la
mission?

CUBILLAS

Ia fué llamado, Pre51dente
Corieto,

maduro, d&mfenor escalon. ..
mui.tranquillo, non es
preguntador...

PRESIDENTE
E burro?

CUBILLAS
Mas o menos...
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PRESIDENTE

Bueno, bueno...

Ahora oiga: toda la mafiana

la Auditoria se envolvid

en una serie de interrogatorios
del grupo de pidientes del Portal
que vieron el crimen. Mas, estoy
percibiendo por los relatonos
que los pedientes que oyeron hoy
insistem en culpar un cierto
Palhaco

por el crimen, en lugar del
General.

O Auditor esta tendo trabalho
par investigar a verdade. O mal
é que-planta.de galho em galho
vai. virando um arvoredo. Bem
cedo

- ndo vai faltar quem ache que o

amigo

Sonriente - Ministro da
seguranga

do Pais, foi morto por um
mendigo

mesmo, e nio pelo grande
inimigo

desse Governo, cuja esperanga

€ me tirar daqui desse Palacio.
Ha risco maior: o pobre Palhago,
que os mendigos querem acusar,
naturalmente ¢ um desgracado,
com o cérebro roido de baratas
da sarjeta, um desmemoriado,
um idiota, e pode se sentir,
coitado, tentado por outros, a
achar

que derrotou um homem
importante.

e achar o efeito mteressante.

CUBILLAS s
O Palhaco ja foi encontrado?

PRESIDENTE

Deve estar por ai encurralado,
mas até este momento ninguém
sabe onde ele foi se esconder

CUBILLAS

Se entendi o Senhor Prestdente...
teremos que escondé-lo
eternamente?

 de pé’nzuntas sua missio
neste Govemo € 50 responder

CUBILLAS : -
Certo, meu Presidente...

PRESIDENTE

Atencio:

Faca -0 homem que vocé mandar
assinar uma ordem dé missdo
mas pec¢a-a de volta,

CUBILLAS
Assinar e devolver?

PRESIDENTE

Como se chama o homem da
missio?

CUBILLAS
Lucio Vasques, é o seu nome.

(Coro sobe. Primeiro plane cena
do auditor. Presidente se despede
de Cubillas)

AUDITOR

Fala, essa é a bengala,

a bala, habla, nao cala,

-mendigo, fald, na sala

do Portal, com a qual

o General, numa vala

matou, habla hombre, fala..
(Auditor esta ficando apopienm. .
Mendigo esta’ acordade. Presi-
dente se desloca da sua sala e se
encaminha para a auditoria. Sai
de um plano de acdo para outro.
Auditor vé a entrada de Presi-
dente e solta o cego)
PRESIDENTE

" Auditor, ainda tem quem ouvir?

AUD[TOR
Este € o derradeiro, Senhor...
todos os outros mendigos

- culparam

‘0 General. S6 este quer fingir
que nio sabe.

(Presidente se encaminha para o
corpo do cego. Apanha-o pelos
cabelos, Examina seu rosto)
Auditor, eu nfio lhe nego.

[ esforcoe a dedicacio,

‘mas esta dltima acusacﬁo

de nada vale: o homem ¢ 'cego.
(Sobe o coro. Black out)

CORO

Alumbra

lumbre de alumbre

luzbel de piedralumbre

o General matou o Coronel

Mas o Palhago também vira réu
por ter acertado.em cheio

no defundo alheio. :
(luz em resisténcia. Entra o

* Palhaco, esbaforido, cansado.
-Olha para todos os lados com
. medo)

PALHACO
Agua pro idiota, mae..

mie...'a bengala mﬁe eu vou

matar,

odiabo, mata o dlabo, mﬁezmha,
com teu acoite = . - g
(Palhaco bate no chio)
tan-tan-tan-tan-tan

bate maie, tan tan mals uma.
vezinha, « ~ :
assim ‘mae...
manha :
o diabo esta’ morto. E. o homem
da mulinha;

bate, mie, bate -tam-tan-tan- i
tan-tan, bate,
mais, mae...
mais sangue,
assim, mde, tan que eu quero

quando ‘chegar a

que o pai botou

: morrer e

79

(Palhaco fica exausto. Um tempo)
Mae, c€ nao é fémea de qualquer
um..,

cé é martir da cria que nasceu!
Aquele doce que ¢€ nido comeu,
mie, e guardou pro meu jejum
56 deu pro dia que vocé morreu.
Agora que cé ta al no céu.
peca ao-Anjo da Bola de Quro
pra pedir a essa arca do tesouro,
mae dos anjos, mae de todos os
santos, ~
pastelarla dos pobres, a tia .
Virgem do Carmo, pra jogar no
canto

da terra, antes de raiar o dia,
um arco iris, para que eu faca
um-pirolito. Pega que ela faga

" da cera da vela uma fatia

de pdo, de aipim, ou uma bala’
de hortela,

como uma espada, para que eu
possa sair desta jaula

' que me prende, maezmha tua

razinha,

mie, tua rizinha, mmha
maezinha,

pra que eu possa me livrar do cdo
com a bengala, miezinha, assim,
tan-tan-tan-tan no homem da
mulinha,

assim, tan-tan- tan €u quero
matar

o homem da mulinha, arrancar
a-boca deste homem da mulinha
que ndo para de falar que morreu
tua mie --- tan tan tan - eu vou
matar

o homem da mulinha, que ji
nasceu
sem made... tan-tan-tan-tan-tan
(Ouve-se um_ tiro.ou dois. 0
Palhaco cai, _esguelado, . fica
gemendo, Em cima do tiro, corte
de luz ildlmina Miguel em sua
casa falando com o mordomo)

MIGUEL
Vocé fica vigiando no quarteirdo
para que ninguém- possa ver o

_General e

entrar aqm Elee a filha ficardo
na ésquina, aguardando o seu
sinal.’

MORDOMO
Sim senhor...

MIGUEL

Ficou claro para’o casal do
botequim .

de que eles devem entrar pelos
fundos?

MORDOMO A

Eles sabem senhor Miguel.
MIGUEL

Bom, o General e a filha vio
esperar )

na ante-sala, enquanto eu
converso

aui com os dms do botequam.
Certo?
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Um original de <El Senhor Presidente»

OLOGIA DE PAULO PONTES

2 Nasce a 8 de novembro em

Chmpina Grande, Paraiba, filho de
um cabo de policia e de uma enfer-
meira.

1959 - Comeca a trabalhar na Ra-

‘dio Tabajara, de Jodo Pessoa, onde
. Cria textos e personagens para um

programa humeristico.

1962 - Conhece Oduvaldo Vianna

Filho, o Vianginha, que de pas-
sagem pelo nordeste com o Teatro
de Arena escuta os programas de

" Palilo Pontes e se entusiasma com

o autor. E o inicio de uma profunda

‘amizade, e Vianna o convida a mu-

dar-se para o Rio e escrever {edtro.
1964 - Parte para o Rio de Janeiro

Costa Ferreira' Gullar, Tereza Ara-

gdo, Bichin Pl4, Denoy de Oliveira‘e

e funda junto a Vianna, Armando ..

Jodo das Neves o Grupg Opinido,
nome do primeiro espetaculo da
equipe, de cuja elaboragao Paulo j&
participou. Com o grupo cria mndl
«Se Correr o Bicho.Pega, se Picar o
Bicho Come~, em 1966, e «A Salda,
Onde Fica a Saida», em 1968.

1969 - Escreve e estréia «Brasilel-

- ro, Profissao Esperangas, dirigido’

por Bibi Ferreira, com quem se ca-

sa. Desponta como um des lideres:
da classe tealral. Agravam-se seus -
problemas de saudc. .

1971 - Escreve «Um edllncu; cha-
mado 200», em meio a eventuais - e

* violentas - célicas estomncals‘ Pro-.
- duz varias pegas, seripre coer

tes:
com sua forma de pensar Trabalha

para a televisdo. 80

. recriada com o nome dé

1972 - Cria «Check-up», pega em
que ¢ personagem central tem os
mesmos problemas de saude do
autor,

1973 -
Silvan.

1974 - Morre Vianninha, o amigo
mais préximo de Paulo Pontes.

1975 - Conclui, de parceria com
Chico Buarque, uma versao moder-
nizada de «Medéia~, tragédia grega
«Gota

d'Agua». Trabalham ,ainda na
adaptagao de «O Senhor Presiden-

Elabora «Dr. Fausto da

ten, de Milguel Angel Asturias.

1976 - A morte'a 27 de novembro
interrompe. a elaboragao de duas
pegas: «Luna Bar» e «O dia em que
Frank Sinatra veio aos Brasil», esta
em nova pareeria com Chico Buar-
que. B
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MORDOMO
Certo, Senhor.
(Sai."Tempo. Sozinho)

MIGUEL

M__ig_uel_:. .2 tua situa¢do

§ mu!her
mais doze
“colher
3 'E_! joias
“de ouro
“ s¢ ele tiver.
2. Marraio
1- Pois jogue
2- Joguei. ..
e ganhei
1- Escolha’
2- Eu quero
- a folha -
de ouro.
e de prata
que cobre
4 estatua’
que fem

‘gravatas
estejam
4 vista.
1- Marraio .
2-«Pms diga,

: i

- Que :alof
P;ossaga :

2- Eu:quero -

" e cinco::
. galinhas -
1-Ja chega
mais Uma
méaoxinha
senio
cé fica’
co‘a casa
todinha
2: Marraio -
i-Souen. -
2 Vocé,
“léegal
‘l CaIr. :

. eu quero
< osal i
-que tem
“ na'cozinh
" farinha

- yerdura.-

: ~de alface’
man!elga
gordur’a

““salsicha
* linguica
e coisa
etal
. € quero
1- J4 chega
: 2 Que nada,
. tem mais
goiabada
geléia
e aquela
gaiola
de fino
metal”
1- Té bom -
soueu -
2- Aqui
. Zebedeu -
eu quero
remédio
 pra dor

quer fazer
limpeza

¢ geral

2- Sossega,
rapaz!
-na casa
do homem’
tem cmsa "
" demais -

E um General.

. 1- Verdade?,

" 2-Claro

pra ser
- legal
. 7 ia vendo
futuro -
euvou -
_spropor - o
proposta

perfeita
na hora
no escuro
ja dentro
da.casa
é sua
- a esquerda
é minha
a direita
1- Marraio
2- Marraio

OQUVE-SE VOZ
-Pega ladrdo

(Burburinho)

1- Genaro
cuidado

2- Vai ter
confusido

1- Gritaram
dali,
gritaram
ladrao
YOZ PROXIMA
Suspeito

' na casa
do tal
General
vio 1a
depressa...

1- Ora cssa
"Se é
ladrao
Sera preso
e sem
conversa.
(Saem)

Sua policia s6 queria ver

o que tinha de valor pra. roubar
na casa, Ladrdes e
incompetentes...

Canales podia passar na frente
que nenhum vla

,AUDITOR
.j‘,‘V:a e

 PRESIDENTE

Como’ nio viu? -

AUDITOR
Esta escuro. O traidor

" cortou a luz. Pergunte a quemz

quiser. "

: PRES]DENTE

- E? Mésmo no escuro nﬁo sobrou

um sapato, um prato, urha colher

que Tdiz aqut, Mlguel violentou.
Arquwe esta bosta, Seu Auditor.

AUDIT OR

4 Pms 30 Presidente ’

& PRESIDENTE_ &

Deixe Miguel
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por minha conta. Se’ é traidor .

No meu

Governo en escotho os amigos
e os inimigos. Eu distribuo

0 mérito e também o castigo
Agora va.

(Auditor vai saindo)
(I_,uz na sala do auditor)

AUDITOR

Vamos comegar

de novo. Vocé

quer me convencer - .
que. a0 atirar

naquele mendigo

o Servico Secreto

lhe mandou fazer

o Servigo...?

LUCIO
E .
Digo e redigo

AUDITOR

Nao tem documento,
ordem de missio,
tem nada na mio,
nenhum argumento
que prove o que diz,
hein, rapaz?

ou nio, quem investiga sou eu.

(Pausa)

Vocé pra mim.é
LU€IO so um réu confesso.
Mandaram fazer e eu fiz. Trabalho secreto

ou meio secreto
AUDITOR € 0 qu'eu quiser.

Como pensamento
ainda nio tem
status legal

nas leis do Pais
Vou ver o que diz
o Regulamento

(Pausa, como quem se lembra)
Cédigo Penal...

ahn, assassinato...

eu dou de barato

uns quarenta anos

na Prisio Central.

LUCIO. (Se levanta revoltado.
Pela primeira ver perde o ar
cinico)

Por que o senhor

ndo corre. direto

e vai perguntar

se nio foi secreto

o trabalho? Va,

AUDITOR
Fique onde esta
(Dois policiais o sentam a forca)

Agora assine

sua confissiol :
(Os .soldados ameacam. Lucio
esta confuso)

Alias, rapaz,

n&o.assine nao.

Hi como provar

que vocé de fato

€ rapaz. correto

Nio vai pra prisdo

Volta pro Secreto,

deixa de ser réu...

Basta responder

direito ao que

vou lhe perguntar:

E certo.que vocé

conhece Senhor

Miguel Cara de

Anjo?

LUCIO

Seu Miguel...?

A ULTIMA CARTA
(para o poeta Ferreira Gullar)

Rio, 11 de novembro de 1976
Meu querido Gullar,

Vocé nao sabe o bem gue me causou, neste momento,
em sua carta, a sua mengdo a nossa fraternidade. Tenho
vivido, ultimamente, momentos desgragados - primeiro
enfrentando a nova onda de radicalismo, os audazes
rapazes de 68 que se tinham recolhido para a droga e o
imobilismo e que agora, diante de alguma coisa que o
nosso pessoal tem conseguido fazer, comegam a botar a

cabega de fara, novamente; e depois por causa
maidla operatio qua /M (ToDIza 1 oifani ol
& que, d s da o % fugir da dor

nventando. uma posigao esguisiti {
viando a coluna e agora tome dot na frente, na barriga, e

atras, na espinha, Ah, poeta, pior qué seja o sofrimento

moral que vocé esteja vivendo nao se imagine, nunca, com
desvio na coluna - preferia qualquer outro desvio que lhe
apresertarem. Entao, como estava dizendo, estou eu aqui,
em cima de uma cama ha oitenta dias, com dor na frente e
atras, sem poder fazer nada, sem capacidade de concen-
tragao pra ler qualquer coisa mais séria ou para escrever. O
pior & que nao vejo progresso na minha situagdo, os
médicos sé me pedem paciéncia.

_As alegrias s3o muito poucas, portanto, nessas condi-
goes. Algumas delas, inclusive, me vieram de sua diregio:
© ensaio sdbre Augusto dos Anjos, o Poema Sujo, sua
carta, agora. A repercussdo de Gota D'agua também me
deu € continua dando alegria; o espeticulo de Joko das
Neves, o Ultimo Carro, e a ultima peca do Guamierl, Ponto
de Partida, também me alegraram multo porquem com
essas realizagoes, nds readquirimos a hegemonia do teatro
4 ‘e se faz aqui, atualmente. Sai de nds, apenas de nés, o
que tem havido de combativo e significativo em nossa

producgao teatral. Como pensar & a Gltima coisa que me .
;B2

na cama e acabel des- -

resta fazer, préso & cama, a retomada de nossa capacidade
de influir € o que ocupa a maior parte de minhas preocupa-
goegatualmente. E & ai que, mais uma vez, entra vocé - sao
tantas as divisdes, os adversarios, as realidades novas, &
tanta coisa complexa pra refletir e formular, e aos mesmo
tempo sido tdo insuficiente nossa capacidade, que, cada
dia que passa eu mais sinto falta da sua acuidade; da sua
grande capacidade de ver e pensar as coisas. Poeta e
amigo, vocé nunca foi tdo necessario neste pais quanto
‘agora. Nés, todos nés que, mal e porcamente continua-
mos a fazer alguma coisa, estamos precisando muito de
e dizer, na pratica, o que & qug esta faltando pra
um. aviao e saltar aquix R NS
ot Ihe escrevendo na Gltima lona (tomei um
ito forte pra-poder sentar e escrever) nao tenho
capacidade de concentrag3o pra sef mais persuasivo na
minKa tentativa de explicar, concretamente, porque noés
estamos precisando muito de vocé. S6 posso Ihe explicar
que os fendménos se amontéam diante de nds, a realidade
bate na nossa cara, e nossa capacidade de pensa-los &
pequena. O Brasil de hoje, que ndo esta parado, que &
dinamico, que se transforma, esta pra vocé; viver, hoje, a
situagao brasileira, para um pensador sério, &, contradit6-
riamente, un vilégio (segue um artigo, o ultimo: que
1 i ér, fira ver se vocé entende melhor isso).
vél & contribuigdo que voce daria se estives-
se no Brasil agora. Por isso, sem médo de errar, eu lhe
pego: venha, imediatamente. Venha logo. No6s estamos,
esperarido vocd. Eu pessocalmente, com o amor que lhe
tenho como mestre, como irmao. Apesar de tudo, nunca
estive mais unido a nossa turma do Opiniao do gue agora.
Vocég, Viana, Tereza, Armando toda hora estao comigo.
Irmao, desculpe escrever enrolado. Um forte abrago.
Volte logo.

{Paulo Pontes e Ferrejra Gullar trabalharam juntos no
«Grupo Opinido») :

XXV




	Anexo A 
	Anexo B 
	TESE DE DOUTORADO.pdf
	Anexo A 
	TESE DE DOUTORADO.pdf
	Universidade Federal do Ceará 
	 
	 
	EM BUSCA DO VELOCINO DE OURO 
	1. Apresentação 
	2. Gota d’água, Medéia brasileira 
	2.2. O Teatro Nacional-Popular 
	3. Algumas questões teórico-metodológicas 
	3.1. Dialogismo, polifonia e intertextualidade  
	3.2. A referenciação 
	 
	3.3. Paratopia, etos e cena enunciativa 
	A VOZ QUE ME RESTA 
	4. Da obra-fonte à obra-foco 
	4.1. Da tragédia clássica à tragédia brasileira  
	4.2. A obra-ponte: o roteiro Medéia 
	4.2.1. O valor político da Medéia brasileira 
	 4.3. Questões de autoria 
	5. Do coro à canção 
	5.1. O coro no teatro clássico e a canção no teatro contemporâneo 
	5.2. O lugar da canção em Gota d’água 
	6. Império e declínio do matriarcado 
	6.1. O percurso de um mito 
	6.2. Visões sobre o feminino 
	6.3. A identidade da feiticeira 
	 
	  A VEIA QUE SALTA 
	   
	 
	 
	 
	7.Um discurso retextualizador 
	7.1. Medéia antiga e moderna 
	7.2. Outras semioses 
	O DESFECHO DA FESTA 
	8. Considerações finais 
	Referências bibliográficas  
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	A GOTA QUE FALTA 
	Anexos 





