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O TEATRO DO FUTURO

Michael Chekhov

Transcrito de anotagbes taquigraficas de Deirdre
Hurst du Prey, de uma conferéncia no Labor Stage
(Nova Iorque, 12 de abril de 1942).

Eis o primeiro problema: devido a certas circuns-
tancias ndo somos permitidos a trabalhar por mais do
que cinco semanas. Nao sou desta opinido e ndo acredito
que o teatro podera algum dia se desenvolver apropria-
damente sem romper esta barreira. Naturalmente, este
¢ problema dos Sindicatos etc. e, sobre este assunto, néo
tenho autoridade para falar, embora eu saiba que tudo
isto é importante quando se trate da questdo da limitagdo
do tempo de nosso trabalho.

E entdo que a bilheteria tem muita importéncia —
estas pessoas todas preocupam-se com a qualidade da
bilheteria. e é isto que realmente mina o esforco dos ato-
res — eles mudam nosso comportamento e tiram nosso
dinheiro. Comeca-se a acreditar na bilheteria e a bilhe-
teria torna-se uma autoridade para nés, o que é muito
mais perigoso do que tentar preparar Othello em cinco
semanas. Isto significa enxergar os fatos cada vez menos
e admitir que é correto que a pega deva ser um sucesso
e que se deve receber dinheiro por ela (para quem, néo
sabemos). Precisa-se fazer uma boa bilheteria, e entdo
tudo mais estara resolvido, mas na realidade nada esta.

Agora, a respeito do segundo problema: o sistema
de estrelismo em nosso teatro. Este & um outro assunto
delicado. Ninguém pode dizer que ndo existe estrelismo
ou que ndo deveria haver. Acontece exatamente o con-
trario. Existe estrelismo porque existem tantos atores
talentosos. Mas em torno dessas estrelas existe um certo
tipo de acordo tacito. O ator moderno é um isolacionista.
Sua filosofia é: “Nio me perturbe!” E a filosofia de
alguns de nés que rodeiam o astro é: “Se eu pretender

mudar as regras do jogo o publico ira rir.” Esta maneira
de pensar é errada para ambos os lados: as estrelas de-
generam sua filosofia de vida e sua arte, ao se colocarem
como se estivessem sozinhos do deserto e isto afeta a li-
nha do pensamento do resto de nés porque achamos que
servir a estrela é préprio de nosso trabalho.

Néo acho que todos que entram para o teatro sejam
uma estrela em potencial. Mas se o nosso trabalho no
palco consiste apenas em entrar e dizer: “a carruagem
esta esperando”, até mesmo esta frase da ao ator o di-
reito de representar de modo adequado e de estar pre-
sente no palco exatamente como esta o préprio astro.
Todo ator tem direito a um niimero suficiente de ensaios,
a atencdo do diretor e da platéia, e de estar em completa
harmonia com seus companheiros no palco, incluindo o
préprio ator principal.

O conjunto ou o sentimento de grupo, como pode-
mos denominar, é uma das coisas mais essenciais e ins-~
piradoras para nés como atores. Se ndo tivermos este
sentimento — esta alegria de estar juntos e criar juntos
— entdo ainda ndo nos amadurecemos suficientemente
em nossa profissdo. O teatro é uma profissdo, e talvez
a tinica, exceto numa orquestra, onde cada um precisa
estar em harmonia com todos os demais. Se esta possibi-
lidade ndo for dada, imaginem o quanto nossa filosofia
se torna deturpada e tem sido deturpada. Quando acha-
mos que o astro ou a estrela tém a necessidade de estar
la sozinhos, e que ndo temos qualquer direito de nos re-
lacionar com eles ou outro qualquer; quando comegamos
a acreditar neste tipo de teatro, entdo ja estamos nos
tornando cegos. (...)

O terceiro problema é que, no teatro moderno, nao
nos permitem entrar em contato e encarar o piublico.
Entre nés e o ptblico existe uma fileira de poltronas
ocupadas por criticos. Eles determinam o que o ptblico
devera assistir amanhd no teatro, e o publico acredita
neles. Eles ndo permitem que o piblico tenha opinido
prépria. Os criticos mantém o piblico longe de nés, e ndo
podemos encaréa-lo porque ele ndo é suficientemente co-
rajoso para ter sua propria opinido. O que podemos fazer
no palco? Sabemos que do palco nada sera tirado: nada
recebemos do ptblico — nem inspiracdo, amor ou con-
fianca — porque os criticos ja disseram ao piiblico como
reagir a representagao.

Nés atores sabemos perfeitamente bem o quanto
isto é prejudicial e ainda assim a situagdo & aceita. Esta




terceira questdo me parece mais do que perigosa — mas
¢ perigo pode ser evitado, isto ja é um fato. Todos jor-
nais as neutralizam a cada dia. Ndo é possivel se sentir
contente se uma ma representagdo for elogiada e a bi-
lheteria se beneficiar dele. O resultado. como um todo.
¢ mortal.

Que a platéia acredite na critica é prejudicial, e isto
ndo pode ser facilmente remediado, mas nés comegamos
a acreditar neles. Se disserem que é bom ou ruim, acredi-
tamos neles; este é nosso problema mental. Precisamos
nos curar e ser bastante valentes para admitirmos que
uma representagdo é ruim, mas também devemos ser ca-
pazes de dizer que ela é boa, e acreditar nisto. Natural-
mente dependemos dos criticos — temos nossas ambicées,
nossas familias, nossas dificuldades a considerar — e
isto os torna mais fortes. Escutamos os criticos e os obe-
decemos mais do que desejariamos.

Tudo isto — falta de tempo para ensaio e prepara-
¢do, o problema da bilheteria, a estrela e a psicologia iso-
lacionista, e os criticos — esta profundamente enraizado
em nossa vida cultural moderna e ndo pode ser modifi-
cado da noite para o dia. Mas, é minha crenga pessoal
que isto mudara. O dnico meio é, na hora oportuna, en-
contrar um grupo de atores, ou grupos de atores que,
antes de tudo, venham a passar pelo sofrimento de per-
ceber em que pé anda a situag¢do no teatro. Ao perceber
os fatos que mencionei e outros mais através de dor e
desespero, este grupo de atores se unira e tentarad tra-
balhar como um grupo em favor de representacdes ideais,
perfeitas sob todos pontos de vista. Qualquer objetivo
sera valido se o grupo de atores trabalhar voltado para
ele.

Se ndo temos dinheiro e ninguém vai nos dar, entdo
represente numa sala pequena, numa cafeteria, sem ves-
tuario ou maquilagem; simplesmente mostre este enorme
desejo de superar estas dificuldades, de superar as vozes
a nossa volta a nos dizerem que ndo podemos fazer aqui-
lo. Se houver forca de vontade e ela for provada, e
mantida enquanto necessario; se esta vida e for¢a novas
surgirem de um lado, da dor e, de outro, do ideal de
representar o teatro do futuro: se isto ocorrer com um
grupo de atores, pioneiros, entdo acredito em tudo mais.
Para mim, nada muda, quer isto acontega amanhd ou em
dez, vinte ou cingiienta anos. Estarei morto e ndo verei
este grande evento — ndo importa. Nao importa quem
o vera. E importante saber que ele estara la, e que o

ator recebrea todos os direitos a que ele por direito tem,
e ira criar o teatro digno de ser criado.

(Extraido de The Drama Review, vol. 27, 4, 1983 (T100).
Traduzido por Julie Ana S. de Alvarenga — colaboragdo do
Curso de Traducdo do Depto de Letras da PUC/RJ).




AS RESPOSTAS DE CHEKHOV AO
QUESTIONARIO DA ACADEMIA
DE ARTES

Em 1923, a secdo de teatro da Academia de Artes
Russa enviou um questionario para alguns atores com
o intuito de investigar a psicologia da representagéo.
Os principais autores do questionario foram H.E.
Ephros, L.J]. Gurevich e A.P. Petrovsky. Durante sete
anos, a Academia continuou a receber as respostas.
Vinte destes questionarios encontram-se nas colegGes de
manuscritos da Biblioteca Lenin; cinco deles foram pu-
blicados (para que os depoimentos fossem mais francos,
prometeu-se que os questionarios devolvidos ndo seriam
publicados sem a permissdo do respondente). As res-
postas de Michael Chekhov ao questiondrio [oram

publicadas pela primeira vez em Theater (n® 7, julho
de 1963).

1) O que vocé sente, como ator, ao ler uma pega
pela primeira vez?

Sinto uma onda de energia criativa e nenhuma
forma de libera-la. Minha consciéncia fica em estado
de caos. Sinto-me com uma disposi¢do de espirito ativa
e agradavel. Ha um desejo de ordem, isto é, sinto ne-
cessidade de trabalhar. Antevejo a imagem que cons-
truirei do papel. Contudo, se a peca ndo me interessa,
minha imagina¢do permanece passiva; a mente com-
preende claramente a pega, mas ha uma indiferenga
geral.

2) Durante os estagios preparatdrios do trabalho,
vocé visualiza algum outro personagem além daquele
qgue lhe interessa, e eles tém alguma influéncia no
seu proprio esforgo criativo?

[ Dificilmente vejo qualquer outro personagem. S6
durante os estagios finais do trabalho preparatério é
que as imagens criadas pelos outros atores comegam
a influenciar minha prépria imagem.

3) A linguagem da peca, sua qualidade musical e
seu ritmo afetam seu trabalho?

Eu amo o ritmo da linguagem de um Dostoievski
ou do vernaculo russo, e ambos me deixam muito a
vontade. As tradugdes criam dificuldades e ndo tém
vida. O verso tem um efeito deprimente.

4) Vocé se interessa principalmente pelo seu pré-
prio papel — enquanto trabalha nele — ou pela peca
como um todo?

A partir do caos criado em minha mente pela
primeira leitura da peca (ver § 19), minha atengdo aos
poucos vai se concentrando exclusivamente em meu
préprio papel. E sé durante os estagios finais de pre-
paragdo que comego a sentir a pega como um todo,
mecmo que tenha feito tentativas anteriores neste sen-
tido.

5) Os acontecimentos da vida real ou as experién-
cias pessoais servem como material em seu trabalho de
ator?

Uso estas experiéncias quando elas ndo sdo muito
recentes, quando existem em minha mente apenas como
uma lembranca e ndo como uma condi¢do emocional
real em que posso estar envolvido num dado momento.
Tenho que ser capaz de avaliar estas experiéncias obje-
tivamente — tudo que ainda esta relacionado ao meu
ego (egotistas, por assim dizer) é inttil em meu tra-

balho.

6) Vocé busca em sua propria personalidade as
caracteristicas do papel, ou vocé recorre a outras fontes
~— pessoas de seu meio e literatura?

Eu procuro as caracteristicas do papel em mim
mesmo, nas pessoas que conheco (em particular) e na
literatura. Contudo, nada disso tem qualquer influéncia
decisiva. No final, a imagem é criada a partir de ele-
mentos que ndo surgem de parte alguma, por assim

dizer, e ela é surpreendente e nova para mim também.
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7) Vocé costuma basear sua visdo de personagem
em alguém que tenha realmente conhecido? Em caso
afirmativo, até que ponto isto restringe seu trabalho?

Situagbes assim ocorreram no passado e foram de
grande ajuda no inicio do trabalho. Contudo, a ima-
gem final provavelmente ndo se parecera com a pessoa
que foi originalmente escolhida para servir de modelo.
O ideal é vir a conhecer alguém que se parega com a
imagem ja pronta.

8) O personagem que vocé estd prestes a repre-
sentar se materializa em sua imaginagdo espontanea-
mente — através do sentimento — ou vocé o constréi
através da analise e do uso das vérias combinagées de
seus elementos?

Na maioria dos casos (considero isso normal e
positivo), a imagem, em linhas gerais, irrompe em mi-
nha mente logo na primeira leitura da peca. Entdo, ela
desaparece por muito tempo e me envolve numa busca
ardua através do uso das varias combinac¢bes de seus
elementos. Finalmente, a imagem reaparece e, dai em
diante, permanece em meu poder. Gostaria de mencio-
nar aqui, também, que o periodo de busca da imagem
desaparecida é acompanhado pela ocorréncia de pen-
samentos negativos e depressdo. A tentagdo de sucum-
bir a ela é muito grande. E essencial manter durante
este periodo uma disposi¢do de espirito de alegria, ou
mesmo jtbilo. Se a depressdo encontra condigdes para
predominar, o momento de triunfo sobre a imagem es-
quiva pode nio apenas experimentar uma demora dolo-
rosa, mas ser totalmente perdido. Foi isso que aconte-
ceu comigo no papel de Epikhodov em O Jardim das
Cerejeiras. Contudo, havia também outras circunstan-
cias em torno deste papel as quais mencionarei mais
tarde.

9) O que emerge primeiro — o aspecto psicolé-
gico, pléastico ou sonoro do papel?

Varia muito. Acho que depende dos seguintes
fatores: 1) O que o autor apresentou de forma mais
tocante e 2) que aspecto do papel se relaciona de modo
mais significativo com minha prépria individualidade
criativa, minha tendéncia criativa (possivelmente sub-

consciente). N&o me refiro a2 imagem ideal, que pode
ser estimulada pelo papel, mas & idéia ou tendéncia

criativa, que existiu no fundo de meu subconsciente
desde o nascimento. Consciente ou subconscientemente,
expresso esta idéia dominante no decorrer toda minha
vida ativa e a cada novo papel.

10) Pode nos dizer o momento exato em que o
papel ganha “vida” enquanto vocé trabalha nele?

Sempre num estagio bem avangado. Nio posso
apontar o momento exato ou a razio para que o papel
ganhe “vida”. Até certo ponto, ele sofre influéncia da
maquiagem (especialmente a primeira), figurino, pu-
blico, minha disposigdo de espirito, a influéncia inspi-
radora de um diretor, a visualizagdo do papel num
sonho, o encontro com alguém que se assemelhe ao pa-
pel e, finalmente, sem nenhuma razdo aparente.

11) J4 aconteceu de uma simples palavra ou al-

gum outro estimulo externo levar o papel a ganhar
“ vida”?

Ver § 10.

12) Durante o trabalho preparatério, o texto de
seu papel fica bem f[ixado em sua mente?

Naio entendi a pergunta.

13) Vocé faz alguma modificacdo no didlogo no
decorrer de repetidas representagGes?

Nao houve um sé papel em que eu pudesse resistir
a tentacdo de improvisar, especialmente em pecas tra-
duzidas.

14) Vocé estuda seus papéis silenciosamente, ouw
os lé em voz alta?

Eu ndo decoro minhas falas — elas se fixam em
minha mente por conta prépria. Quanto & imagem aca-
bada, eu a crio principalmente através da visualizagao
e da analise.

15) Enquanto prepara um papel, vocé costuma
utilizar fontes literarias, artisticas ou cientificas?

Algumas vezes, como no caso de Khlestakov (O

Inspetor Geral) e Eric XIV (ver § 6).
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16) Durante o periodo preparatério, vocé visuali-
za as condigcbes externas em torno do personagem que
esta para representar?

Considero este recurso util, porém prefiro ndo
adota-lo, uma vez que os resultados, no meu caso, ten-
dem a se tornar for¢cados e magantes.

17) Em suas consideracées das caracteristicas ex-~
teriores do papel, vocé se baseia inicialmente em seus
proprios atributos, ou vocé procura se adaptar a ima-
gem ideal, do modo como a vé?

Eu tento ansiosamente criar uma imagem ideal.
Nao apenas desprezo meus atributos fisicos, mas tam-
bém tento de todas as maneiras sobrepuja-los. Natural-
mente, algumas limita¢des sempre permanecem, o que
nunca deixa de me entristecer.

18) Vocé busca pistas para a aparéncia do perso-
nagem apenas no texto da peca, ou recorre a outras
[ontes também (maquiagem, figurino, etc.)?

Eu as procuro em meu papel, na peca como um
todo, e em outras fontes que possam ser tteis. Contudo,
a principal fonte é a minha prépria visualizagdo criati-
va, que da forma & aparéncia do personagem imagina-
tivo a partir de meios que desconhego.

19) Vocé planeja seus gestos e postura durante os
estagios preparatérios, ou eles crescem com o papel?

Em 90% dos casos, os gestos e a postura sido
criados espontaneamente. Os 10% restantes surgem
da analise e da avaliagdo da visualizagdo inicial nascida
espontaneamente, a fim de estabelecer a qualidade dos
gestos e da imitagdo (mas ndo o gesto em si). Para o
papel de Eric XIV, por exemplo, o diretor E. B. Vakh-
tanov queria desenvolver um gestual brusco, lacénico,
pitoresco, completo e determinado. Neste caso especi-
fico, em grande parte a coisa foi feita conscientemente
e mais tarde tornou-se parte da motivagdo subcons-
ciente.

20) Vocé presta atencdo a sua prdpria fala, seja
durante os ensaios, seia no decorrer da representacdo
em si?

Sim. Contudo, ha dois tipos de atengdo: 1) a es-
timulada por um desejo vdo de “controlar” a fim de

alcangar um meio mais efetivo e interessante de dizer
a fala (isto é um sinal de ma representagdo e uma ga-
rantia de fracasso); 2) a atencdo realizada ao mesmo
tempo que o processo criativo e que ndo interessa no
trabalho subconsciente — tal “escuta” provavelmente
ndo permitira que a mente consciente... faga altera-
¢bes, afete entonagdes nem influencie de qualquer outro
modo a representagao.

21) Enquanto trabalha no papel, vocé verifica
suas expressGes no espelho?

Nao, mas se acontecer por acaso, ou devido a
curiosidade, por exemplo, nunca deixa de causar um
efeito prejudicial. Além disso, aquilo que vejo no es-
pelho é tdo desagradavel quanto assistir & minha pré-
pria representacdo numa tela de cinema. Em certo sen-
tido, prestar atengdo a propria fala da forma descrita
no § 20 serve como um espelho, mas sem a reagdo de-
sagradavel.

22) Quando o trabalho preparatério do papel
esta terminado, vocé visualiza a si mesmo representan-
do? Em caso afirmativo, com que profundidade de
detalhes?

Sim, eu me vejo representar, e isso é uma pode-
rosa forga criativa. Posso, até certo ponto voluntaria-
mente, ver minha representacdo em detalhes, com o
tipo de sofistagdo que considero ser ideal. Isto me da
uma tremenda satisfacdo artistica. Nestas ocasibes, a
imagem que visualizo é minha prépria criagdo e, ao
mesmo tempo, a reprecentacdo de outro, cujo talento é
muito maior que o meu.

23) Quando o papel esta pronto, vocé acrescenta
algum material que ndo estava contido no texto origi-
nal da peca (com o propdsito de treinar)?

Algumas vezes, No entanto, raramente recorro a
isso. Quando o papel estd pronto, posso vivé-lo em
qualquer circunstancia dada — dentro ou fora da pega.

24) Ver um outro ator no papel que vocé esta
preparando — ou ja representando — interfere em seu
trabalho?

Sim, interfere definitivamente em meu proprio
trabalho; apenas uma representacdo muito fraca néo




exerceria nenhuma influéncia. Certa ocasido, por exem-
plo, tive que representar Epikhodov em O Jardim das
Cerejeiras logo depois que vi I. M. Moskvin no mesmo
papel, e fiquei completamente insatisfeito com minha
prépria interpretagdo do papel.

25) Quanto vocé trabalha no papel por confal
prépria, e quanto ¢é realizado durante os ensaios? O
que é mais essencial para vocé?

Trabalhar durante os ensaios é algo que me tem
sido imposto. Isso causa ansiedade devido ao fato de
que através de um processo consciente, tenho que reve-~
lar aquilo que ainda ndo amadureceu. Fora dos ensaios,
o trabalho criativo ocorre de forma subconsciente e,
aparentemente, sem interrupgdes. E entdo que me per-
mito pensar sobre o papel, visualizo a imagem e sonho
com ela. Contudo ndo tento incorpora-la prematura-
mente. Acho que ambos os tipos de trabalho sdo igual-
mente importantes e essenciais como partes de um todo.

6) Até que ponto o diretor ajuda ou prejudica
seu trabalho?

Sempre que um diretor é impaciente, despético,
rude ou quando ele ndo incentiva e é inflexivel em suas
exigéncias, sua influéncia sobre o ator é negativa. Po-
rém, quando ele é capaz de se interessar e de se en-
tusiasmar pelas idéias do ator — ou, por sua vez,
transmitir seu entusiasmo ao ator — ou ambos desco-
brem que tém algo em comum, a ajuda de um diretor

ilimitada. Acho dificil, neste caso, determinar quem
deveria receber o crédito pela imagem criada.

7) Pode nos dizer se existe alguma diferenca
perceptivel entre sua representacdo durante os ensaios
finais (depois que o papel esté pronto em linhas gerais)
e sua estréia? Vocé ja fez alguma alteracdo conside-
ravel durante uma estréia, em cenas especificas ou em
seu tratamento geral do papel? Pode indicar o que
causou estas alteragGes?

A estréia leva invariavelmente a altera¢des no pa-
pe] Nio sei dizer o que provoca isso. Além da dispo-
sicdo psicolégica geral do publico, seu nivel espiritual,
por assim dizer, me obriga (involufitariamente) a fazer
ajustes.

28) Vocé consegue despertar, quando quer, o es-
tado emocional necessario ao papel?

Sim, caso o papel ndo me desagrade naquele dado
momento. Contudo, se meus sentimentos em relacdo ao
papel sdo negativos, deixo de alcangar a energia e a
habilidade necessarias para despertar o estado emocio-
nal. :

30) Vocé possui algum meio que o habilite a des-
pertar as emogbes em cena?

Além dos recursos comumente conhecidos que aju-
dam um ator a concentrar-se na esséncia de seu papel,
tenho um meio especial que consiste no seguinte: usan-
do uma segiiéncia de pensamentos especifica, desper-
to em mim mesmo um sentimento de amor pelo pii-
blico; entdo, tendo este amor como pano-de-fundo,
posso apreender, num instante, a imagem do papel.

31) Vocé costuma usar algum estimulante artifi-
cial antes de uma representacdo, seja regularmente ou
sob circunstancias especiais? (Garantimos que sua res-
posta permanecerd confidencial). Possivelmente vocé
jé teve oportunidade de observar a influéncia destes
estimulantes em outros atores?

Nio.

2) J& aconteceu de vocé acordar no dia da re-
presentacdo e comegar a se sentir dentro do papel?

Se gosto do papel, entdo o sentimento global do
personagem pode ocorrer varias vezes durante o dia.

33) O nervosismo da noite de estréia afeta sua
representacdo, e se isso é verdade, como?

Afeta — sempre beneficamente,

34) Faz alguma diferenca (se possivel, que tipo
de diferenca) se vocé representa para uma casa cheia
ou parcialmente vazia?

Ao que me parece, o tamanho do piblico deter-
mina o rendimento de minha energia criativa despen-
dida durante a noite. No entanto, quando uso a téc-
nica descrita no § 30, o tamanho do puiblico deixa de
ser importante. Em geral, a energia que emana do pii-
blico é consumida pelo ator durante a representacdo.

35) Que efeito exercem sobre vocé a) figurino, b)
maquiagem, c) cendrio e d) aderegos?




O primeiro contato- estimula a energia criativa e
acrescenta pequenos detalhes ao papel, muita coisa &
elucidada, etc. No decorrer de representa¢des subse-
giientes, contudo, perde-se a consciéncia arguta destes
elementos e, entdo, quando algumas falhas tornam-se
mais tarde aparentes, os méritos de a, b, ¢ e d recebem
sua verdadeira apreciagao.

36) Até que ponto vocé vivencia a agdo no palco
como uma realidade?

Ver § 38.

37) As circunstancias da vida pessoal que apre-
sentam semelhancas com certos aspectos da agdo cénica
afetam sua representagdo?

Ver § 38.

38) Vocé ja teve que aparecer numa comédia, ou
papel engracado, em ocasides de angistia? Como isso
afetou sua representagdo? O publico percebeu?

Depende do grau de intensidade criativa. Porém,
a realidade do dia a dia difere consideravelmente da-
quela do palco (ver § 37 e 38). Posso responder me-
lhor a essas perguntas por meio de exemplos: 1) Eu
estava atravessando um periodo de grande tristeza de-
vido a separagdo de alguém que amava. Isto coincidiu
com a morte de minha mae. Sob as influéncias de am-
bos os acontecimentos, escrevi um conto que mais tarde
li varias vezes em recitais. Estava satisfeito com meu
desempenho — as experiéncias da vida real me ajuda-
ram a representar. (O conteiido da histéria correspon-
dia a minhas emogdes pessoais). 2) Na época em que
as circunstancias descritas acima estavam acontecendo,
tive que aparecer numa farsa e, como resultado, ndo
pude dar o melhor de mim. Foi uma experiéncia dolo-
rosa. 3) Certa ocasido, presenciei uma operagao cirtr-~
gica pela primeira vez em minha vida &s seis horas da
noite, a operagdo estava terminada, e as oito horas da
mesma noite, aparecia no papel de Khlestakov (O Ins-
petor Geral). Minha inspiracdo estava espléndida e
nunca seria igualada em toda minha carreira teatral.
Em geral, uma disposi¢do de espirito de alegria e ji-~
bilo, é sempre Gtil a uma excelente representacdo de
qualquer papel.

39) Vocé ja aproveitou modificagdes casuais na
peca? '

Ja.
40) Os erros de seu partner no dialogo, altera-

¢Ges repentinas na cena, ou entradas atrasadas podem
afetar adversamente sua representacdo?

Se as alteracdes mencionadas acima resultam de
negligéncia — elas afetam. Contudo, as alteragdes, em
geral, revigoram as emogdes e estimulam a energia
criativa.

41) Vocé j& teve que improvisar sua fala devido
a uma auséncia temporaria de memdria, e como isso
afetou suas emogGes em cena?

Nestas ocasides, sinto-me um tanto perdido durante
os primeiros momentos. O que acontece a seguir depen-
de do sucesso de minha improvisagao. '

42) Vocé sente a disposicdo de espirito do pii-
blico enquanto esta representando?

Sinto — sempre com muita intensidade.

43) De que modo os aplausos [inais e as chamadas
ao palco afetam vocé?

Eu amo e aprecio os aplausos finais e as chamadas
ao palco, ndo apenas porque me agradam pessoalmen-
te, mas principalmente porque representam um vinculo
necessario, natural, simples e poderoso que une espec-
tadores e atores. £ uma troca ndo s6 de energia e emo-
¢bes, mas também de algo intangivel, igualmente im-
portante a ambos.

44) Vocé conserva involuntariamente o tom de
voz e a postura do personagem que estd representan-
do durante os intervalos ou depois da representagdo?

Depende do grau de minha apreciacdo do papel
no momento, do sucesso do espetaculo, de meu can-
saco, etc.

45) Depois de deixar o palco, vocé assume ime-
diatamente sua personalidade habitual?

Ver § 44. Sempre que eu representava Frazer em
Deluge, o papel continuava a conviver comigo muito
tempo depois do fim do espetaculo. Imagino que isso
também teria acontecido com Eric XIV, se ndo fosse
pela fadiga extrema.

46) De que modo os comentarios do piiblico e dos
criticos afetam sua representacdo?




N&o muito seriamente, a menos que sejam feitos
por alguém cujo critério e tato artisticos eu respeite
muito.

47) Vocé ja foi ajudado por alguma critica cons-
trutiva feita & sua representacdo pelas criticas teatrais?
Elas continham alguma sugestdo util? Vocé fez alguma
alteragdo em seu tratamento do papel sob a influéncia
de tais sugestées?

Apenas em muito poucas ocasides eu me deparei
com alguma analise critica séria a respeito de minhas
representacdes. Contudo, as criticas que apontam mi-
nhas falhas tem sido muito tteis.

48) A disposicao de espirito de todo o elenco e de
seus partners mais proximos influencia sua representa-
cdo?

Influencia.

49) Sua disposicdo de espirito pessoal em relagdo
a seu partner o afeta?

Sim, intensamente. Se ela ndo foi favoravel, tor-
na-se dificil obter o estado criativo necessario. Porém,
uma vez alcangado o estado criativo apesar de todas as
dificuldades, a disposi¢do de espirito pessoal em rela-
¢do ao partner desaparece.

50) Vocé acha que é imperativo para um ator
estar emocionalmente envolvido na peca durante cada
representacdo (segundo Salvin), ou isto é essencial
apenas durante os estagios preparatérios (teoria de Co-
quelin)?

Compartilho da opinido de Salvini.

51) Existe, na sua opinido, alguma diferenca en-
tre as emogbes do palco e as da vida real? Em caso
afirmativo, como vocé definiria tal diferenca?

Na vida real, as emogdes sdo de natureza pessoal
(sdo egotistas e impedem qualquer atitude objetiva),
mas as emogdes experimentadas no palco estdo além do
eu, ndo vinculadas ao ego — ndo egotistas — o que
permite uma avalia¢do objetiva.

52) Vocé se entrega completamente a um papel,
ou a algum segmento dele? Algum segmento especi-

fico? Se isto acontece, de que forma afeta o especta-
dor?

Eu de fato me entrego a um papel ou a alguns
segmentos dele (o momento exato ndo é importante),
mas apenas quando tenho oportunidade de expressar a
idéia criativa — minha individualidade criativa — que
mencionei no § 9.

53) As emogbes no palco produzem algum senti-
mento pessoal?

Nao. Uma emogdo criativa e impessoal nio se
transforma numa emogdo da vida real.

54) Pode produzir, quando quer, ligrimas, pali-
dez, respiragdo irregular?

Posso despertar emogdes que fagam vir lagrimas
a meus olhos, causem palidez ou respiragio ofegante,
mas ndo provocar estas manifestagdes quando quero.

55) O que, na sua opinido, tem um maior impacto
sobre o piiblico: uma emogdo espontinea ou uma emo-
¢do despertada conscientemente?

O espectador se impressiona apenas com uma
emogdo cénica criativa — ndo egoista nem tampouco
experiéncia da vida cotidiana (independentemente de
sua origem),

56) Vocé ja observou se na auséncia de emocées
no palco é possivel desperta-las realizando acurada-
mente suas manifestaces externas?

Sim, mas deve-se ter a coragem de executar fiel-
mente o objetivo dado, mesmo que seu alcance possa
ser menor e ndo prenda o interesse do piiblico. Se isso
for feito, o sentimento fatalmente vira em seguida.

57) Ja aconteceu de apesar de suas faculdades
mentais estarem em parte absolutamente num papel,
vocé ainda poder manter controle sobre si mesmo e de-
terminar que impacto sua representacdo tem sobre o
piblico?

Ver § 20. Além disso, nos casos de uma represen-
tacdo muito fraca e mantendo-se uma atitude cons-
cienciosa em relacdo a peca, os pensamentos extrinse-
cos tém liberdade de atravessar a mente com total cla-



reza. Pode acontecer, entdo, que a mente subconsciente
— livre e sem experimentar qualquer aplicagdo de for-
ca — alcance vitéria imediata, expulsando a preguiga,
a fadiga e a apatia, capacitando assim, o espirito a
retornar e um estado criativo. B claro, ndo considero
isso um meio de alcancar um estado criativo.

58) Um processo criativo em agdo toda vez que
vocé representa o papel, ou apenas enquanto este esta
sendo preparado?

Eu me esforgo para ser criativo toda vez que re-
presento o papel, mas raramente alcango este objetivo.

59) Por favor, cite aqueles papéis que considera
os seus melhores.

Frazer em Deluge, Eric XIV (Strindberg) e
Caleb em The Cricket on the Hearth (durante os pri-
meiros anos de permanéncia em cartaz).

6) Cite os papéis de que mais gosta.

Frazer em Deluge, Eric XIV, Malvolio em Noite
de Reis.

61) Pode especificar aquilo que o faz gostar dos
papéis mencionados acima?

Frazer — por sua extraordinaria e repentina tran-
sicdo de maldade e egoismo extremos para bondade e
amor intensos, e, mais tarde, para uma completa in-
versdo destas caracteristicas. Pelo elemento cdmico de
sua personalidade. Eric XIV — pelo seu sofrimento.
Malvolio — por sua farsa 6bvia e libertinagem ingé-
nua. Todas as defini¢des acima sdo superficiais e gros-
seiras. As verdadeiras explicagdes podem ser apenas
encontradas no contexto do § 9 (individualidade cria-
tiva).

62) Os papéis que vocé mais gosta sdo geral-
mente aceitos como seus melhores?

N3io, como no caso de Malvolio. Na verdade, mi-
nha representagio de Malvolio desagradava as platéias
com seu comportamento libidinoso franco e algumas
vezes indecente.

63) Durante as representagdes, vocé experimenta
um tipo especial de satisfacdo, ¢ a que vocé acha que
ela se deve?

Eu cempre experimento uma sensagdo de satisfa-
¢do quando absorvido em um processo criativo, e ela

provém do seguinte: 1) uma libertacdo de minha pré-
pria personalidade e 2) consciéncia do desempenho da
idéia criativa (§ 9) que, do contrario, permaceria fora
do alcance de minha consciéncia cotidiana.

64) Vocé sente uma grande satisfacdo ao repre-
sentar tipos de pessoas de que gosta e cujas caracte-
risticas da personalidade se assemelham as suas, ou
prefere representar seus opostos?

Nio sei responder a esta pergunta. Contudo, acho
que uma semelhanga préxima do papel com a persona-
lidade do ator ndo é benéfica & assimilagdo e represen-
tacdo do papel.

65) Em casos de repetidas representagdes, vocé
representa o papel da mesma forma todas as vezes?

Eu o represento sempre de forma mais ou menos
diferente.

66) A mudanca de um teatro (do espago ou do
elenco) afeta sua representacdo? Vocé sente alguma
diferenca em suas emogbes (cénicas) como resultado
de uma mudanga no teatro?

Sim, isso realmente me afeta e, na maioria dos
casos, desfavoravelmente.

67) Vocé percebe, durante repetidas representa-
¢bes, o momento em que seu tratamento do papel co-
mega a perder seu frescor?

Sabe dizer quantas representagdes sao necessarias
para que isto acontega? Vocé toma alguma medida
para corrigir a situagao?

Acontece em torno da oitava ou décima represen-
tacido. Quanto aos meios de revigorar o papel, ver § 30.

68) Vocé ja teve que aparecer no mesmo papel
depois de muito tempo, e sua primeira representacdo
exerceu de algum modo um efeito restritivo sobre a
preparacdo do papel?

Ainda ndo me deparei com uma situacdo seme-
lhante.

(Extraido de The Drama Review, vol. 27,3 1983. Traduzido
por Soraia Sabbad Guedes. Colaboragcdo do Curso de Tradugdo
do Departamento de Letras da PUC/RJ).
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OS TEATROS NO RIO DE JANEIRO
(SECS XVIII e XIX) (1)

Rogério D. Penido

1. O MOVIMENTO TEATRAL E O DESEN-
VOLVIMENTO POLITICO, SOCIAL E URBANO

OS PRIMEIROS TEATROS

As primeiras manifestagdes teatrais no Rio de Ja-
neiro de que temos noticias concretas foram os autos
encenados pelos jesuitas. Através da representacdo da
vida de Cristo e dos Santos Catélicos, a populagio era
chamada a se integrar mais profundamente a pratica
rel:giosa. Além da catequese dos indios, estas encena-
¢des visavam também os colonos que aqui viviam “dis-
tantes das leis de Deus”.

Toda a comunidade participava dessas represen-
tacdes. Os atores (somente homens, como o costume
da época) eram os novigos, os colonos e os indigenas.
Cada ato era representado num local, geralmente ao ar
livre — o adro das igrejas, pracas ou a prépria floresta
como cenario. Os diadlogos eram travados ora em por-
tugués, ora em castelhano e até mesmo em tupi.

A vida cotidiana da populagido era incorporada a
peca, propiciando ainda mais a identificagdo com o
enredo. O diabo geralmente tinha o nome dos inimigos
dos indigenas. As dangas e cantos, tdo apreciados, pas-
caram a ser elementos imprescindiveis nessas represen-
tacdes. Pela sua simplicidade técnica, essas encenagdes
requeriam efeitos puramente simbélicos. O vento pode-
ria ser representado por um indio soprando; a lua, al-
guém segurando uma lanterna, etc.

Durante todo o século XVI apenas o teatro dos
jesuitas era conhecido. Do século XVII temos noticias

(1) Este artigo se origina de monografia realizada com o
apoio -do CNPQ em 1984 sob orientacdo de Roberto Thompson
Motta.

| de algumas encenagdes esparsas ocorridas durante fes-

tejos — geralmente as comemorag¢des de datas civicas
e religiosas. Entre cavalhadas, desfile de mascarados e
encamisados havia, as vezes, uma pega teatral. Quan-
do da aclamacdo de D. Jodo IV, em 1641, a cidade,
entre tantos divertimentos, pode assistir a duas comé-
dias apresentadas na sala do Governador. Os Fran-
ciscanos do Convento de Santo Antdnio promoviam
representagdes, as vezes internamente, outras abertas a
comunidade.

A Coroa Portuguesa, apesar de considerar o tea-
tro altamente educacional tanto politica como moral-
mente, ndo estava em condi¢gdes de patrocinar qualquer
atividade que ndo rendesse lucros imediatos. Foi atra-
vés de iniciativas particulares que apareceram as pri-
meiras casas de espetaculos regulares.

O aparecimento dessas Casas de Opera sé foi
possivel devido ao estagio de desenvolvimento que a
cidade alcangou. A guerra com os espanhéis no sul,
terminando com a perda da colénia de Sacramento e a
invasdo dos holandeses a Salvador e Recife deram
maior importdncia & Baia de Guanabara. A descoberta
de ouro e pedras preciosas nas Minas Gerais sedimen-
tou seu valor como porto exportador das novas rique~
zas. Por tudo isto, em 1763, o Rio de Janeiro se trans-
formou na capital do Vice-Reino. As festas religiosas e
comemoragdes civicas ndo bastavam a uma sociedade
que ja se tornara rica e estruturada. Além do desenvol-
vimento econdmico, varios outros fatores contribuiram
para a boa aceitagdo da atividade teatral regular. A
falta de opgdo de lazer era enorme e, principalmente
para a populagdo feminina, era dificilimo travar conhe~
cimento, amizades ou namoros, devido as poucas reu-
nides sociais que ocorriam. Além disso, era importante
acompanhar os habitos dos desenvolvidos paises euro-
peus. Mesmo a hierarquia adotada para a divisdo do
piblico em camarotes, cadeiras nobres, gerais, etc. se
adaptava perfeitamente & estrutura social vivida pela
populagéo,

O primeiro edificio teatral foi o do Padre Ventura.
Niao é de se estranhar que o primeiro empresario do
Rio de Janeiro tenha saido do seio da Igreja. Além
do grande poder sécio-econdmico exercido por ela, é
sabido que a cultura e a arte foram sempre preservadas
no interior das instituicdes catélicas. E evidente que o
gosto pessoal do Padre Ventura exerceu total influén-
cia nessa atividade teatral que empreendeu, ndo se
tendo nenhuma noticia de apoio recebido de terceiros.




Seu isolamento fica claro ao analisarmos a localizacdo
do edificio onde funcionava a CASA DE OPERA: no
caminho que vai para a Pedreira (depois Rua do Fogo,
hoje Rua dos Andradas) préximo ao Largo do Capim
ou no préprio Largo. O Largo do Capim situava-se
nos arrabaldes da cidade, longe de qualquer edificio
mais importante, situados, geralmente, na area litora-
nea.

Com a destruicio da CASA DA OPERA DO
PADRE VENTURA, em 1769, por um incéndio, o
Rio de Janeiro ficou sem edificio teatral até que se
construiu outro em 1776 — o TEATRO DE MA-
NUEL LUIS. Seu dono conseguiu o apoio do Marqués
de Lavradio, o Vice-Rei, e soube garantir sua presen-
ca no teatro construindo-o a frente de sua casa, até
mesmo com passagem coberta & altura do primeiro an-
dar do palacio, O local ndo poderia ser melhor, ja que
o palacio dos Vice-Reis se localizava na Praca do
Carmo (atual Praca XV de Novembro), area princi-
pal da cidade: “...; o logradouro de maior amplitude,
ou de cunho menos atrasado, era mesmo a Praca do
Carmo, por estar nela a residéncia do Governador.
Ainda assim, nenhum conforto maior oferecia. E a
noite, terminada a funcdo no Teatro de Manuel Luis,
os espectadores acendiam as lanternas que traziam,
para com elas iluminarem o caminho de volta a casa,
pois ndo havia sido ainda instalada luz nas ruas. Era,
contudo, pitoresco verem-se os transeuntes munidos de
focas luminosas, como grandes pirilampos, a andarem
pelas vielas escuras e malcheirosas da capital da Col6-
nia, saltando pocas de dgua, desviando-se de latas de
lixo...” (1).

Os representantes mais seletos da sociedade de
entdo continuaram fregiientando o teatro até a chegada
da corte, que revolucionou toda a vida da cidade do
Rio de Janeiro. Fez-se necessaria a construcdo de um
teatro digno da sede do Império Portuqués. Surgiu
entio o REAL TEATRO DE SAO JOAO (nome
escolhido em homenagem ao Principe Regente que
veio a ser o muito alto Senhor D. Jodo VI, por graca
de Deus, Rei de Portugal, Brasil e Algarves, daquém
¢ dalém-mar em Africa, Senhor da Guiné, da Conquis-
ta, Navegacdo e Comércio da Etiépia, Arabia, Pérsia
e da India).

(1) MAURICIO, Augusto. Algo do meu velho Rio, p. 104.

O local escolhido para a construgio do REAL
TEATRO DE SAO JOAO foi o Largo do Rossio
(depois Praga da Constitui¢do, atual Praga Tiraden~
tes) onde hoje se localiza o TEATRO JOAO CAE-
TANO. A situacio do Largo era bastante precaria.
“O largo ndo tinha calcamento algum, era de fato ain-
da Campo. Segundo Pizarro, sé [oi aplainado, entre
fiadas de pedras de cantaria em 1813/1814.” (?).

A necessidade de se construir um teatro de gran-
des proporgdes levou a um terreno mais afastado, na
regido norte da cidade, ja que as proximidades do Lar-
go do Carmo havia uma grande densidade de constru-
coes.

Este teatro pode ser apontado como um dos res-
ponsaveis pelo desenvolvimento da regido. Necessita-
va-se de ruas bem calcadas e mais iluminadas para que
a Familia Imperial e sua corte pudessem chegar até ali
sem maiores obstaculos. A regido, com o passar dos
anos, funcionou como pélo de atragdo dos “divertimen-
tos” da época. Diversas casas de espetaculos que se
inauguraram posteriormente se localizavam no préprio
Largo do Rossio ou em suas cercanias, como na Rua
do Espirito Santo (atual Pedro I), na Rua do Lavra-
dio, na Rua da Vala (atual Uruguaiana) e no Campo
de Santana (hoje Praga da Republica).

Alguns fatores influenciaram o aparecimento de
teatros longe do pélo criado em torno do Largo do
Rossio. No caso do TEATRO ELDORADO (depois
FENIX DRAMATICA) sua construgio & Rua da
Ajuda (desaparecida com a abertura da Avenida Cen-
tral, atual Rio Branco) se deveu ao grande movimen-
to que esta rua possuia, possibilitando uma maior
aproximagio com o piblico. O TEATRO D. PEDRO
II (depois TEATRO LIRICO) nos da outro exem-
plo. Bartolomeu Correia da Silva desejou construir um
teatro e o fez no terreno que possuia & Rua da Guarda
Velha (hoje Treze de Maio), longe do Largo do
Rossio.

Durante a segunda metade do século XIX, apa-
receram pequenos teatros nos novos bairros. A difi-
culdade e o desgaste fisico no transporte até o centro
da cidade justificava esta tendéncia. Mesmo depois do
aparecimento dos bondes com tragdo animal levava-se
em torno de uma hora uma viagem do Largo do Sao
Francisco a Botafogo. Apresentando um elenco de

(2) FERREZ, Gilberto. O que ensinam os mapas e estém-
pas do Rio de Janeiro, p. 96.
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profissionais ou amadores, estas casas de espetaculos
visavam ao ptiblico das imediagbes, as vezes amigos e
parentes. Como exemplo podemos citar o TEATRO
SANTA LEOPOLDINA, inaugurado em 1860 em
Botafogo; o TEATRO DE VARIEDADES, inaugu-
rado em 1860 em Sao Cristévdo; o TEATRO SAO
JOAO, inaugurado em 1886 na Rua Conde de Bonfim
ou o PARQUE FLUMINENSE, inaugurado no

Largo do Machado ja no comego deste século.

A HISTORIA NO PALCO

A histéria do teatro brasileiro sempre esteve inti-
mamente ligada com o desenvolvimento politico e so-
cia. O comportamento do pitblico no teatro, durante
os grandes acontecimentos de nossa histéria, poderia
ser encarado como “termdmetro” dos anseios da popu-
lacao.

O REAL TEATRO DE SAO JOAO foi a casa
de espetaculo que maior significagdo teve neste pro-
cesso. Foi em sua varanda que D. Pedro anunciou a
Camara e ao povo a adogdo da Constituicio em todo
o Reino (evento que posteriormente deu nome a Pra-
¢a). Na mesma noite, como em todas as datas impor-
tantes, houve uma noite de gala, tio ao gosto da
sociedade. Quando D. Pedro I chegou de Sic Pau'o
apés o Grito do Ipiranga foi no teatro que, em noite
de gala, recebeu o apoio da populacio.

Com a abdicacdo de D. Pedro I em 1831, o desen-
volvimento teatral sofreu mudancas. O IMPERIAL
TEATRO D. PEDRO DE ALCANTARA (nome
que o REAL TEATRO SAO JOAO usava desde
1828) passou a se chamar CONSTITLCIONAL
FLUMIIENSE. Os contratos com os artistas estran-
geiros foram suspensos, deixando em situagdo precaria
a maioria dos atores que trabalhava neste teatro, em
geral de origem portuguesa. Como consegiiéncia o re-
pertério caiu em qualidade de maneira significativa.

Outros teatros, de pequeno porte, também tiveram
participagdo decisiva em certos momentos da historia
politica brasileira: “Durante a propaganda para a
abolicdo da escravatura, realizaram-se no palco do ve-
lho Recreio Dramatico inimeras conferéncias, ouvin-
do-re convincentes oradores que pugnavam pela extin-
cdo do trabalho escravo. Também ali, a 2 de fevereiro
de 1887, o General Deodoro da Fonseca reuniu os seus
colegas de armas, para resolverem vdérios assuntos re-
lativos a classe, reunido que, indiscutivelmente, foi um

dos atos preliminares da Proclamagdo da Republica, em
15 de novembro de 1889.” (%)

Os jardins dos teatros RECREIO, ELDORADO,
LUCINDA e CASSINO FRANCO-BRESILEIN
(futuro CARLOS GOMES), com suas mesinhas, ca-
deiras e cervejas serviam como ponto de réunido para
intelectuais, artistas e boémios. Além do agradavel
lazer proporcionado aos clientes, estes encontros favo-
reciam as discussBes politicas, literarias e artisticas.
Podia-se tomar conhecimento de noticias de primeira
mao nestes jardins, antes de sua publicagio em algum
jornal ou conhecimento de todos através do “boca-a-
boca”.

A REPRESENTACAO SOCIAL

O comparecimento a uma representagao no teatro
era também uma forma de ostentar sua posi¢io na so-
ciedade. Os varios tipos de lugares oferecidos, a precos
diferentes, acabavam por organizar o piiblico em fun-
cdo de seu poder e riqueza. Ser visto no teatro era
fundamental, principalmente em dias de gala, quando
os trajes riquissimos, penteados, jéias e o préprio lugar
ocupado no teatro complementavam a demonstracio de
status. Como exemplo, vejamos os precos do TEA-

TRO SAO PEDRO em 1884:

“30 camarotes de 19 classe ....... 158000
27 camarotes de 29 classe ....... 153000
30 camarotes de 32 classe ....... 105000
288 cadeiras de 19 classe ........ 33000
244 cadeiras de 2% classe ........ 23000
28 galerias nobres ............... 3%000
400 galerias gerais .............. 13000 (*)

Se compararmos os precos dos lugares nos teatros
com os de outros géneros, no mesmo ano, podemos
notar o quanto estes ingressos selecionavam o piublico
de acordo com a sua posi¢do social-econdmica.

“Passagem de barca Rio - Niteréi ..  $200
Aluauel de tilbores por hora ....... 13000
Aluguel de carros por hora ....... 18500
Dois ovos estrelados e pdo ........ $500” (¢)

(3) MAURICIO, Augusto. Algo do Meu Velho Rio, p. 149.
(4)  Guia do Viajante no Rio de Janeiro, 1884.
(5) Ibidem.




O lugar mais simples do TEATRO SAO PEDRO
poscuia o valor de duas refei¢des rapidas. Ocupar um
camarote de 1* classe era o desejo de qualquer freqiien-
tador de teatro. Mas o prego a ser pago ndo estava
ao alcance ‘de qualquer um. Os 15$000 gastos num ca-
marote era o prego do aluguel de um passeio de 10
horas num carro ou 15 horas num tilbore!

Um dos poucos momentos em que as mulheres se
exibiam em publico, era durante os espetaculos teatrais.
E esta grande reunido dos mais prestigiados represen-
tantes da sociedade, se transformava numa boa oca-
sido para se travar contatos, até mesmo amorosos. No
comeco do século XIX, “a sociedade verdadeiramente
distinta, do Rio de Janeiro, considerava quase [alta
contra o decoro prestar alguma atencdo ao palco. Nos
camarotes, os cavalheiros entretém vivamente as damas
que conversam, ou brincam com os leques, S6 as dan-
cas conseguem, por pouco tempo, interromper, as vezes,
essas conversas.” (%)

Além das “conversas amistosas” travadas durante
a representacdo, eram freqiientes as interrupgdes
quando o piiblico se manifestava em relagdo a algum
acontecimento exterior a peca. No EDITAL DE 29
DE NOVEMBRO DE 1824, QUE ESTABELECE
E REGULA AS MEDIDAS DE SEGURANCA E
POLICIA QUE SE DEVEM OBSERVAR NOS
TEATROS DA CAPITAL encontramos os seguintes
paragrafos, que revelam o comportamento da platéia
de entdo: “8 — Dentro do Teatro ndo se poderdo fa-
zer anuncios de espécie alguma que ndo lhe sejam rela-
tivos; nem mesmo recitar poesias alheias do [estejo do
dia; ou espalha-las por qualquer maneira sem licenga
do Ministro Inspetor. 9 — E proibido perturbar a tran-
qgitilidade dos espectadores com wvozerias ou estrépitos
antes de se levantar o pano, ou nos entreatos; porque,
durante a representacdo, fica livre mostrar moderada-
mente o prazer, os descontentamentos pelo merecimen-
to do espetéaculo.” (7)

Em 1857, o aparecimento de uma casa de espeta-
culos, o ALCAZAR, veio a transformar os costumes
da populagdo da cidade do Rio de Janeiro. Pode ser
considerada a primeira manifestacio do “género ale-
gre” que tomou conta dos teatros ao final do século
XIX, na forma de operetas e revistas: “Com sua graca

(6) SOUZA, Galante de. O Teatro no Brasil, p. 158/159.
(7) 1Ibidem, p. 327.

estonteante e a sua brejeirice petulante, as sereais do
Alcazar revolucionaram os costumes da cidade pacata.
O carioca até aquela época sé conhecia, além das
operas ouvidas no Provisério, @ miisica mondtona das
canconetas do Martinho e dos cateretés dancados nas
comédias de Martins Penna; as [rancesas trouxeram-
lhe o desenfreado can-can, e o galop das operetas de
Offenbach, fizeram-lhe conhecer o sabor picante das
cangonetas maliciosas, tudo que desnorteava Paris.” (?)

A segunda metade do século XIX assistiu a um
crescente interesse pela atividade teatral, que se reflete
no aparecimento de um grande ntmero de casas de
espetaculos. O habito de freqgiientar o teatro passou a
fazer parte da vida da populagdo. Os “novos ricos” se-
dentos por lazer e uma posi¢do na sociedade, encon-
travam no teatro uma institui¢io tradicional capaz de
lhes oferecer a forma de demonstrar sua riqueza:
ocupando os melhores camarotes nas noites mais con-~
corridas. O desenvolvimento da arte de representar
passou a ser influenciado por um novo elemento. Era
necessario agradar a esse publico desacostumado com
as convencdes teatrais, mas que deixava dinheiro na
bilheteria do teatro.

2. OS EDIFICIOS TEATRAIS

E interessante registrar também como, em meio
a essas transformagdes sociais, se modificaram, de sua
parte, os preceitos para edificagdo e a arquitetura dos
edificios teatrais na corte.

A — O EXTERIOR

Observando a iconografia dos teatros do Rio de
Janeiro nos séculos XVIII e XIX, podemos notar duas
formas de tratamento dispensados as fachadas dos
edificios:

— fachada com aspecto residencial.

— imitagdo dos teatros europeus.

No primeiro caso poderiamos incluir teatros como

o de MANUEL LUIS, SAO JOSE, LUCINDA, D.
PEDRO 1I, etc. Mesmo quando o prédio era especial-
mente construido para ser um teatro, a fachada podia
receber um tratamento semelhante ao do casario que o
circundava. O melhor exemplo era o TEATRO D.
PEDRO 1II (depois TEATRO LIRICO), construido

(8) SILVA, Lafayette. Figuras de Teatro, p. 20.
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especialmente para a arte cénica. Sua fachada princi-
pal era dividida em cinco corpos. O central era mais
largo e possuia um medalhdo na parte superior. Os
outros corpos se dispunham simetricamente ao lado da
parte central. Esta multiplica¢do da fachada dava o
aspecto, a primeira vista, de cinco sobrados unidos num
s6 quarteirdo. Observando as construgdes residenciais
e comerciais da época, notamos grande semelhanga
também no tratamento dispensado as portas e janelas,
a varanda e mesmo ao entablamento que escondia o
teto. O aspecto residencial era reforcado pela falta de
cartazes informativos colocados sobre a fachada do
teatro, com programas e relacdo de elenco. Sé6 nos tl-
timos anos do século XIX que seu uso foi generalizado
no Rio de Janeiro.

O tnico representante do segundo caso até o sé-
culo XX foi o REAL TEATRO DE SAO JOAO
(depois SAO PEDRO). Especialmente construido
para a corte, o REAL TEATRO DE SAO JOAO
necessitava de uma fachada pomposa, capaz de chamar
asi a atencdo dos transeuntess. O TEATRO SAO
CARLOS, de Lisboa, serviu de modelo: os mesmos
arcos na entrada, sustentando uma varanda; o mesmo
tratamento de fachada, utilizando divisdes semelhantes
e semelhante abertura de portas e janelas. Para a po-
pulacio a que se destinava o SAO JOAO, o TEATRO
SAO CARLOS fazia parte das fortes recordagdes de
Portugal, e certamente este foi um dos motivos que ga-
rantiu o sucesso do edificio.

Nos teatros RECREIO, ELDORADO, LUCIN-
DA e CASSINO FRANCO-BRESILIEN (futuro
CARLOS GOMES) encontravamos jardins, as vezes
com mesinhas e servi¢o de bar. Além de bastante agra-
davel, esta solugdo possibilitava, como no caso do
CASSINO FRANCO-BRESILIEN, a abertura de ja-
nelas para este jardim, melhorando a ventilagdo da
sala de espetaculos.

E interessante notar, no caso do TEATRO SAO
PEDRO, a presenca de elementos estranhos ao teatro
propriamente dito, unidos ao prédio: “Do lado da Rua
do Sacramento havia, unidos a este edificio, um bote-
quim e uma cocheira, e entre essas casas uma porta
com rampa, que ia ter & caixa do teatro; ainda vé-se
essa porta, porém em 1876 ergueu-se um sobrado sobre
a casa que fora cocheira e sobre o botequim. Do lado
oposto via-se também uma cocheira, que demoliu-se em

1876, levantando-se um sobrado, que une-se ao que da
entrada para o camarote particular do Imperador.”(*)

A localizacdo destes elementos, colados ao TEA-
TRO SAO PEDRO, nos mostra qudo diferentes eram
as idéias que regiam as construgdes no passado. Uma
cocheira eram um elemento essencial se pensarmos que,
durante muito tempo, as seges e os tilbores foram o
transporte utilizado pela alta classe. Mas é quase im-
possivel imaginarmos o Imperador e sua familia abrindo
caminho entre cavalos para alcancar sua entrada pri-
vativa.

B — O INTEPIOR

A falta de dados precisos sobre os teatros do Rio
de Janeiro nos séculos XVIII e XIX néo é o tinico obs-
taculo para eleborarmos uma analise mais detalhada.
Na falta de documentos que nos revelem caracteris-
ticas especificas de um prédio teatral, a solugdo foi
buscar os comentéarios dos seus contempordneos. Este
processo torna-se confuso se ndo refletirmos sobre o
significado de determinadas palavras e descri¢des para
aquela época. O REAL TEATRO DE SAO JOAO
era “extremamente luxuoso” para uma cidade onde
quase todas as ruas ndo possuiam calcamento. O que
seria uma “boa ventilacdo, adaptada ao clima” se as
alcovas ainda eram fregiientes?

Nesta busca, os testemunhos de estrangeiros re-
velam-se bastante interessantes, ja que o conhecimen-
to de uma tecnologia mais avangada leva a uma visdo
critica bem mais rigorosa. Vejamos como era a CASA
DA OPERA DE MANUEL LUIS na visdo de John
Luccock, depois de reformado para uso da corte por-
tuguesa (antes da inauguragdo do REAL TEATRO
DE SAO JOAO em 1813): “O teatro se acha situado
rente ao Paco e é uma casa miserdvel, apertada e som-
bria. Por dentro, sua forma é oval, tendo numa das ex-
tremidades o palco e na outra o camarote real que
ocupa toda a parede norte do edificio. Outros camaro-
tes, segregados de qualquer comunicagcdo com o ar li-
vre e quentes a mais ndo poder, estendem-se em redor
dos lados, munidos pela frente de um gradeado de
rétula, bizarramente pintado. A platéia é dividida em
duas partes; a que fica defronte do camarote real pos-

(9) AZEVEDO, Moreira de. O Rio de Janeiro — Sua
histéria, monumentos, homens notdveis, usos e curiosidades.
Tomo II, p. 176.




sui' tamboretes com uma trave de encontro a qual se
podem descansar os ombros; a que f[ica por detras
desta, e por baixo do camarote real, é separada por um
baluarte, e a parte do auditério que ali fica, tem que
ouvir de pé. O recinto é iluminado com candieiros de
estanho fixados aos pilares que sustentam os camarotes
e por um candelabro de madeira com bragos de esta-
nho. A cena e as outras decoracbes correspondem exa-
tamente a esse elegante mobiliario. Por todos os cantos
da casa, bem como em todas as avenidas que para ela
conduzem, acham-se postadas sentinelas de baioneta
calada.” (*°)

Esta simplicidade, guardadas as proporg¢des, foi
uma constante na maijoria dos nossos teatro até o sé-
culo XX. A principal excecdo foi o SAO JOAO. Com
as reformas que ia sofrendo, introduzia novos elemen-
tos em sua decoragdo, tornando o ambiente mais mo-
derno e agradavel.

O EDITAL DE UM CONCURSO

Apresento a seguir os primeiros paragrafos do
PROGRAMA DE CONCURSO PARA CONS-
TRUCAO DE HUM THEATRO NA CIDADE
DO RIO DE JANEIRO, realizado em 1857, do acer-
vo da Biblioteca Nacional. Além das ricas informagdes
sobre a arquitetura teatral e a encenacdo da época, este
documento tem um grande valor, pelo paralelo que po-
demos realizar com as “grandes obras” do Brasil atual.
Apesar do projeto vencedor ndo ter sido encontrado,
sera interessante fazer alguns comentarios sobre este
EDITAL, que sozinho ja esclarece muita coisa.

“70

-~ O Theatro sera construido em hum terreno rectan-~
gular de 435 palmos de frente e 600 de fundos, situado
entre dous quarteires de casas com [rentes de hum
lado para a Praca da Acclamagédo e de outro lado para
huma sua parallela aquella linha. A [achada deitara
para a Praca, ficando pelas faces lateraes duas ruas, e
pelos fundos o espago que mediar entre o mesmo
Theatro e a outra Rua.”

A localizacio do futuro teatro na Praga da Acla-
magdo (atual Praca Tiradentes) segue o movimento
de valorizagdo da praga e suas imedia¢des, como pélo

s

das diversdes oferecidas a populagdo, ocorrido durante

o século XIX.

(10) SOUZA, Galante de. O Teatro no Brasil, p. 282/283.

“29

O Theatro tera dimensées préprias para que se
possdo executar grandes espectaculos, como sejao
opoeras lyricas, bailados, pantomina e f[estas publicas.

30

Devera ter accommodagbes necessarias para duas
Companhias completas de canto, e de dansa.”

Devido ao pouco ntimero de apresentacdes de
cada montagem nesta época (3 ou 4 quando faziam
sucesso), era necessario fazer revezamento de compa-
nhias nos teatros que desejavam ter uma programagdo
mais intensa, O trabalho era bastante sacrificado, ja
que “os espetaculos teatrais dividiam-se em trés partes:
representacdo de uma tragédia ou Spera, um bailado e
uma farsa. Regra geral as Speras eram cantadas em ita-
liano. A orquestra, completa e boa, chegava a contar,
nas grandes dperas, aproximadamente cem f[iguras.” (')

Devido a esta grande variedade na programacdo,
os teatros tinham que abrigar qualquer tipo de repre-
sentacio e mesmo festas civicas, bailes ou o préprio
carnaval. E estar aparelhados para tal:

.149

Sera construido segundo o systema moderno, e
adaptado ao clima do Rio de Janeiro; ndo sendo admit-
tidas copias, ou imitagées servis de outros T heatros.

50

Os systemas de maquinas, e apparelhos serdo dos
mais aperfeicoados, e taes que no traquejo material se
empregue o menor numero de pessoas que for possivel.

6°

Deverdo ser tomadas todas as precaugdes contra
os incendios.

7

Seré illuminado por meio de gaz: e tera purifica-
dor. Serdo adaptados todos os meios de purificar o ar
da sala, e de o refrescar, principalmente no verdo.”

(11) Ibidem, p. 158. Sobre a programacio do REAL TEA-
TRO DE SAO JOAO em 1824.
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A ilumina¢do obedecia a preceitos bem diversos
dos atuais. Inicialmente, por razdes técnicas, utilizava-
se a luminag¢do mais ristica possivel, como o TEATRO

SAO JOAO em 1827:

“A iluminacdo era f[eita por 220 velas de cera,
resguardadas em mangas de vidro. A ndo ser no cama-
rote imperial, onde havia um grande lustre e varias
arandelas, do teto ndo pendia nenhum candelabro para
néo prejudicar a visdo.” (1?)

Com o desenvolvimento tecnolégico passou-se a
usar lampiGes de azeite e, mais tarde, o gas. (a ilumi-
nagdo elétrica so teve seu uso generalizado no Rio no
inicio do século XX). A ventilacio dos teatros usual-
mente era precaria. Dificilmente encontramos aberturas
diretas a sala de espetaculos. As anelas, em geral,
abriam-se para os vestibulos e corredores.

A pouca aeragdo e a iluminagio utilizada resul-
tavam em um ambiente quente e poluido, totalmente
propicio a incéndios. A preocupacdo em evita-los era
antiga. No EDITAL DE 1824, citado anteriormente:
“Todas as noites de espeticulos o administrador do
Teatro tera prontos no lugar mais conveniente que for
possivel os utensilios necessarios para o caso de incén-
dio; os quais por ora se limitam a uma bomba, duas
pipas ou tinas cheias de agua, alguns baldes, picaretas
e machados.” (%)

“ 80

A sala tera cinco ordens de camarotes. (O TEA-
TRO SAO PEDRO tinha 4 ordens de camarotes). O

diametro da platéa ndo excedera de 90 palmos.
99

Formar-se-ha hum Camarim Imperial no fundo da
sala, para os dias de gala; e para os outros dias se
dispora hum camarote junto ao proscenio para a Fa-
milia Imperial, tendo hum e outro entrada especial,
sala de repouso, casa para o servico de cha e refrescos,
e as dependéncias necessarias.

100

O Theatro terd comunicagbes faceis, entradas lar-
gas, e ao abrigo da chuva, sacadas amplas, e differen-

(12) SOUZA, Galante de. O Teatro no Brasil, p. 287.
(13) Ibidem, p. 327.

tes portas de sahida ndo sé pela [rente, como pelos
lados.

11¢

Os materiais empregados na construgdo deverdo
ser: granito cinzento, pedra optima de alvenaria, tijolo
bom, argamassa da melhor, madeira de lei, ferro, estu-
que, e marmores artificiaes.”

A PLANTA DOS EDIFiCIOS TEATRAIS

Em planta, quase todos os teatros tinham as mes-
mas caracteristicas:

1 — Palco retangular com orquestra a frente.

2 ~ Platéia organizada em filas de cadeiras, sem
inclinagdo. A forma da platéia, em planta, poderia ser
em ferradura (TEATRO SAO PEDRO, TEATRO
LIRICO) ou mesmo retangular (TEATRO SAO
JOSE, TEATRO CARLOS GOMES).

3 ~ Circulando a platéia, diversas ordens de ca-
marotes. O posicionamento destes camarotes, inicial-
mente, dificultava bastante a visibilidade do palco. Al-
guns eram construidos de tal forma que o palco ficava
ao lado do seu campo de visdo. A medida que a tecno-
logia teatral avancava e o interesse pelo que acontecia
no palco aumentava, os camarotes foram se voltando
em direcdo & area de representagdo. A introducio da
planta em ferradura permite conciliar a visido do palco
e do publico (fundamental para a comunidade). —
Ver desenho anexo).

4 — Ao fundo, na parte central, a Tribuna do
Imperador, mais espagosa e melhor decorada que os
outros camarotes.

5 — Os camarotes junto ao proscénio eram re-
servados para as maiores autoridades da cidade (Chefe
de Policia, Juiz, Médico, etc.) ou para a prépria Fa-
milia Imperial.

Os estudos sobre actistica se desenvolveram extre-~
mamente a partir do final do século XIX. Até entdo
eram fregiientes os problemas aciisticos em auditérios
que ficavam sem solu¢do. Se o “Primeiro Mundo” sé
acordou para o aprofundamento de estudos sobre o som
naquela época, esta preocupagdo, como de costume, le-
vou algum tempo para chegar ao Brasil. No Rio de
Janeiro o desconhecimento de qualquer teoria aciistica




A EVOLUCAO DOS TEATROS

Plantas Esquematicas

(1) Palco

(2) Orquestra
(3) Platéia
(4) Galerias
(5) Camarotes
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se reflete neste EDITAL analisado, que apesar de for-
necer dados precisos em determinadas areas ndo faz
qualquer referéncia a actstica do edificio. Os teatros
eram construidos visando, principalmente, a sua distri~
bui¢do interna. O comportametno sonoro era conse-

giiéncia e ndo causa que influisse no projeto.

CONCLUSAQO

A inauguragido da primeira Casa de Opera no Rio
de Janeiro demonstrou a importancia que a cidade
vinha adquirindo. O aparecimento de uma classe ansio-
sa por lazer e capaz de pagar por ele, resultou no de-
senvolvimento da atividade teatral que, ha muito, ja se
impusera como habito na Europa. Seguindo o modelo
europeu e, com algum atraso, assimilando suas inova-
¢des, o teatro carioca foi amadurecendo pouco a pouco.

A seu favor, as representacdes teatrais ofereciam
a possibilidade de reunido das principais familias da ci-
dade, coisa rara até entdo. As mulheres, pouco a pou-
co, foram ocupando lugares nos camarotes e a conver-
sagdo tornou-se alegre e movimentada. Poucos eram os
momentos em que o palco tomava para si a atencido de
todos. As “noites de gala”, tdo ao gosto da corte por-
tuguesa, se repetiam em cada data importante. Os ricos
trajes saiam dos batis, bem como as jéias finas e ou-
tros elementos que pudessem impressionar o piblico. A
estratificagdo da sociedade se refletia na divisdo inter-
na do teatro. Ao publico eram oferecidos varios tipos
de lugares, a precos variados, que eram ocupados de
acordo com o poder socio-econdmico de cada um.

As mudangas repentinas como a vinda da corte
portuguesa para o Rio de Janeiro ou a Independéncia
do Brasil, a abdicacdo de D. Pedro I ou a Proclama-
¢do da Republica, transformavam a sociedade e, conse-
qiientemente, o publico a que se devia agradar. A unido
entre o teatro e os movimentos politicos e sociais co-~
laborou profundamente para trazer esta “arte impor-
tada” para mais préximo de nosso piblico, de nossa
vida e de nossa histéria.

Os prédios teatrais que foram surgindo guarda-
vam uma lembranca forte das terras européias. O es-
quema normalmente seguido para constru¢do dos tea-
tros cariocas ndo se afastava do europeu. Todas as
casas de espetaculos possuiam uma divisdo interna
muito semelhante, apresentando solu¢des muito pareci-
das na localizacdo do palco, platéia, camarotes, etc. Do

lado externo, as casas de espetaculos apresentavam
uma fachada imitando teatros europeus ou, mais fre-
qiientemente, semelhante aos prédios residenciais da

cidade.

Os primeiros teatros do Rio de Janeiro eram de
pequenas proporgdes e bastante simples. A corte por-~
tuguesa, quando veio para o Brasil, trouxe também a
necessidade de luxo e monumentalidade. Apenas um
bom espetaculo ndo era suficiente para atrair o pii-
blico. O bom aspecto do edificio influia bastante. A
falta de dinheiro suficiente para construir-se casas de
espetaculos nestes moldes, cada teatro langou mido do
fator que estava ao seu alcance para garantir a platéia
repleta.

Os conhecimentos em areas especificas como a
iluminagdo, a actstica, a ventilagdo, etc. cresceram rapi-
damente, possibilitando o desenvolvimento de uma tec-
nologia teatral capaz de melhorar cada vez mais a fun-
cionalidade de uma casa de espetaculos. Os incéndios
fregiientes, que destruiram varios teatros, aos poucos
foram sendo evitado, ndo s pela modificagdo do tipo
de ilumina¢do mas também pela melhoria dos outros
elementos.

Inicialmente, todas as inovagdes eram importadas
da Europa. Aos poucos, porém os “homens de teatro”
foram descobrindo formas brasileiras de se contarem
histérias no palco de um teatro. Teatro este que tam-
bém foi se modificando, como se viu aqui.




A MISTICA DO MAMULENGO

Paulo Vieira

“Sou um fuso, sou a mata, sou a vista, sou o
brinquedo, sou a poeira, eu sou um beiju, sou um corno,
sou um roto, eu sou mexedor, eu sou a cevadeira, eu
sou a poeira”,

Simdo, pelas mios do Mestre Solon Alves de
Mendonca.

“Quem entreviu o universo, quem entreviu os ar-
dentes designios do universo, ndo pode pensar num
homem, em suas triviais venturas ou desventuras, mes-
mo que esse homem seja ele. Esse homem foi ele e
agora ndo lhe importa”.

Jorge Luis Borges

1. Uma tenda de pano chita estampada, armada
com paus num canto de parede; uma “orquestra” na
frente dessa tenda; na frente dessa “orquestra”, pes-
soas que olham com aten¢do para bonecos que sdo
manipulados dentro da tenda: o que véem é um espe-
taculo de teatro popular dito Babau, Mamulengo, Jodo
Redondo, nomes que ele recebe em cada regido do
nordeste onde o espetaculo de bonecos continua vivo.
O piblico s6 ri. O piblico ndo sabe, nem tio pouco
importa, que o espetidculo que eles estio assistindo é
originario de uma longa tradi¢do de teatro popular de
teatro feito na rua, ao improviso, no calor da hora.

O pablico ndo sabe que o marco zero daquele
teatro esta cravado em algum ponto da Itilia medieval;
o publico ndo sabe ainda que o teatro do qual tanto
gosta é um herdeiro da Commedia dell’arte, teatro de
mascara italiano, representado, como o Mamulengo,
nas ruas. O piblico ndo sabe, mas para quem ri, pouco
importa a histéria do seu riso,

Mas entre os que estudam o fendmeno do boneco
como espetaculo teatral, se diz que tudo comegou com
Séo Francisco de Assis, que teria, em 1223, represen-

tado o nascimento do Cristo (). Se diz que os fran-
ciscanos teriam mantido a tradi¢do do presépio, e que
no século XVI teriam armado presépios em Olinda,
com representagdo no convento dos franciscanos, por
um certo Frei Gaspar de Santo Antonio (2).

Entdo, a origem do Mamulengo, seria o presépio
de conotagdo religiosa. No nordeste, o presépio teria
gerado trés filhos: a Lapinha (espécie de presépio
bailado, coreografado, cujo tema é nitidamente religio-
so); o Pastoril (espécie de presépio profano, grotesco,
libidinoso, também coreografado); e o Mamulengo que,
ao contrario dos outros dois, ndo possui uma forma
fixa de representagdo, ganhando com isso uma mobili-
dade que o aproxima muito mais da linguagem teatral.
Mesmo porque, quando foi absorvendo temas profanos,
o Mamulengo foi ampliando a sua perspectiva do mun-
do, adquirindo a linguagem do mundo, trazendo o
mundo para a redoma de sua tenda. Nesse momento,
ao romper com o sagrado, o Mamulengo estava apto a
tomar de empréstimo da Commedia dell’arte alguns de
suas personagens e muitas de suas licenciosidades.

2. Mas o que leva a se acreditar que O Mamu-
lengo seja herdeiro direto da Commedia dell’arte sio,
além de seu carater de improviso, os nomes das perso-
nagens e, sobretudo, as suas caracteristicas, quando
acontece dos nomes ndo mais corresponderem & psico-
logia da personagem matriz.

Assim, por exemplo, estudando o Jodo Redon-
do (?), Altimar Pimentel fala da importancia da per-
sonagem chamada Arriliquim. O Arriliquim é o “ator”
que se posta a frente da tenda (em sua falta é o lider
dos musicos quem exerce essa fungdo), e o seu traba-
lho é informar ao Mestre, que manipula os bonecos,
sobre a platéia, mediar o diadlogo ou a entrada de per-
sonagens e, sobretudo, solicitar e recolher o dinheiro
que vez em quando, sob qualquer pretexto, é pedido a
platéia. O Arriliquim, ent3o, ndo é um boneco, nem se
caracteriza de personagem, diferentemente do Arlequim

(1) SANTOS, Fernando Augusto Gongalves. Mamulengo.
Rio de Janeiro, edigio Funarte, 1979, p. 23.

(2) Op. cit. p. 23.

(3) PIMENTEL, Altimar de Alencar. Jodo Redondo.
Jodao Pessoa, edicdo do Dept® de Letras, UFPb, 1965. Jodo
Redondo é o nome que o teatro de bonecos recebe na Paraiba.
Mamulengo ou Babau é o nome que recebe em Pernambuco. No
norte de Minas e sul da Bahia, Briguela, que é, por sua vez,
nome de personagem da Commedia dell’arte (Brighella).
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da Commedia dell’arte, personagem de tipo fixo, muitas
vezes encarregado de conduzir a a¢do, Que o primeiro
tenha sido gerado pelo segundo parece evidente pelos
seus préprios nomes, sendo Arriliquim, ao que parece,
uma corruptela do nome Arlequim (Arlecchino). Mas,
se do Arlequim, o Arriliquim ndo guardou muitos tra-
¢os psicolégicos, ao menos uma coisa parece que aos
dois ¢ comum: a graga. Altimar Pimentel se refere ao
Arriliquim como sendo o “auxiliar gaiato” do Mes-
tre (*).

No Mamulengo, esta personagem intermediaria
entre o mundo configurado dos bonecos e o mundo
real do piblico, segundo a bela defini¢io do Fernando
Augusto (°), recebe o nome de Mateus. O Mateus ¢,
por sua vez, personagem assimilado do Bumba-meu-
boi, onde, ai sim, tem as mesmas caracteristicas psico-
légicas do Arlequim da Commedia dell’arte, inclusive
pintando a cara com carvdo, o que da um efeito seme-
lhante a4 mascara que o Arlequim costumava usar.
Fernando Augusto usa para o Mateus o mesmo adje-
tivo que o Altimar Pimentel usa para o Arriliquim:
gaiato, “cheio de manhas”, como o seu ascendente ita-
liano. A titulo de curiosidade: Fernando Augusto
quando fala da relagdo que ha entre o Mateus e o Ar-
riliquim, grafa-o com o nome de Arrelinquim, diferen-
temente da grafia de Altimar Pimentel.

Qualquer que seja a grafia, esta personagem tem
uma outra caracteristica que lhe é comum: é asseme-
lhado ao palhago de circo, embora ndo possua a grande
mobilidade cénica de um palhago. Isto serve para nés
apenas como indicio de uma outra forma de espetaculo
popular absorvida pelo Mamulengo: o Circo. Inclusive,
o Mamulengo toma de empréstimo do Circo, persona-
gens como os pernas-de-pau, e, sobretudo, segundo
Fernando Augusto (°), elementos de sua estrutura
como espetaculo de variedades.

3. Estas coisas que para alguém (como eu ou
vocé), que nédo pertenga aquela comunidade de codigos
lingiiisticos tdo diferenciados, estas coisas podem ter
alguma importancia. Mas para o Mestre que apresen-
ta o seu “brinquedo” (como é chamado carinhosamen-
te o teatro de bonecos), nada disso tem importancia, A
histéria do seu “brinquedo” se perdeu na meméria do
tempo.

(4) Op. cit. p. 12.
(5) SANTOS, Fernando Augusto Gongalves. Op. cit. p. 53.
(6) Op. cit. p. 150.

Para o Mestre, o que importa mesmo, é o ato de
dar vida aos seus seres de fantasia. Pouco lhe importa
a davida filosofal de um Ferando Augusto, por exem-
plo, ele mesmo também Mestre cultivado (ou cativa-
do) na brincadeira do Mamulengo; pouco importa ao
Mestre paupérrimo e analfabeto que Fernando Au-
gusto se pergunte o que sdo aqueles objetos capazes de
emocionar os homens; que magia ou que mistério cerca
a existéncia de um boneco; ou mesmo, que espirito ani-
ma homens rudes a estabelecerem relagdes profundas,
quase misticas, com o boneco, a ponto de, sabe-se la
por qual processo, emprestarem vida e psicologia a
pedacos de madeira e trapo. O certo é que, como
Mestre iniciado em outros estudos, e de tanto se per-
guntar sobre a fungdo do seu “brinquedo”, foi que
Fernando Augusto tocou no ponto delicado que trans-
cende os limites do mundo dos titeres, quando desco-
briu que os bonecos criam um mundo & parte ao nosso,
mundo no qual, pela magia do espetaculo, é permitido
© nosso acesso, e junto com eles (através deles) pode-
mos rir de nossas fraquezas e defeitos (7).

4. Rimos, segundo a filosofia de Bergson, do que
é humano ou do que aparenta sé-lo; rimos sobretudo
da gestualidade mecanica incrustada na linguagem do
nosso corpo, da qual, na cotidianidade, ndo a percebe-
mos. Rimos, ainda, da caricatura de nés; rimos das
situagGes ridiculas a que estamos sujeitos.

Os bonecos, quando animados, configuram no es-
pago de sua tenda o nosso mundo. Ao olhar para o
boneco animado pelas maos habilidosas do Mestre, o
que vemos é, para além da figura do boneco, a figura
caricatural de nés mesmos; e, em sua mobilidade me-
canica, o mecanico de nossa gestualidade; no insélito
das situa¢des a que sdo conduzidos pelo roteiro, o ri-
diculo de situa¢des possiveis de vivermos. No momen-~
to em que é posto nas mdos do Mestre para o inicio de
sua funcdo, o boneco anima-se da alma humana e deto-
na a condi¢do necessaria que levara o publico ao riso.
Ai, sim, a sua fungdo estd completa, a sua existéncia
justificada.

Este momento magico (como dizem os seus estu-
diosos) entre o piiblico e o boneco, entre o boneco e o
Mestre que o anima, estabelece-se pelo ritual do espe-
taculo, e foi assim percebido pelo Fernando Augusto:
“(o boneco) De ser passivo, torna-se uma criatura in-

(7) Op. cit. p. 152.




dependente, com vida prépria, e da-nos a impressdo de
se tornar, inclusive, muito superior a quem o anima, tal
¢ a sensagdo de independéncia e liberdade que oferece
quando flutua nos limites do espago cénico. B quando
o boneco passa a ter uma outra natureza. Ja ndo ¢ mais
madeira, pano ou papel, e sim uma outra matéria, um
novo ser, ocupando um espago, um mundo que lhe é
particular, onde valores, crencas, estruturas sociais e
no¢do do Divino e da Justiga, lhe sdo bastante especi-
ficos” (8).

5. Mas, ao que parece, pelo menos é assim que
Altimar Pimentel e Fernando Augusto véem o Mamu-
lengo, o teatro de bonecos estabeleceria uma outra co-
municagdo com o publico. Sendo um teatro feito basi-
camente em comunidades rurais (ou suburbanas), o
Mamulengo teria a funcdo de, fazendo rir, fazer tam-
bém a critica dos costumes sociais e a critica da orga-
niza¢do politica da sociedade.

O Jodo Redondo, por exemplo, estudado pelo
Altimar Pimentel], recebe o seu nome de um boneco que
representa a personalidade do fazendeiro. Ndo esque-
cer que o nordeste é a terra dos latifindios improduti-
vos, onde o trabalhador rural vive em regime de semi-
escraviddo. N&o esquecer também que os donos de
latifindios constituem a classe mais conservadora, nio
raro assassina, dentro do estrato social brasileiro.
Curiosamente a personagem que, na Paraiba, d4 nome
ao “brinquedo”, apesar de ser latifundiario, nio recebe
o nome de coronel, e, sim, de capitio: Capitdo Jodo
Redondo. Contrapde-se a ele a personagem de nome
Benedito. O Capitdo Jodo Redondo tem sempre um
corpo muito grande, como que significando a sua su-
perioridade, o seu “corpo” de autoridade; enquanto que
Benedito é pequenininho, preto, astucioso, bravo, que
a simples mencdo da sua cor por outra personagem, é
suficiente para que Benedito possa surra-la. Na orga-
niza¢ido tematica do Jodo Redondo, Benedito é o em-
pregado do Capitdo Jodo Redondo; isso ndo impede
que o Benedito surre o Capitdo Jodo Redondo sempre
que a cua paciéncia, que, diga-se, & muito pequena, se
esgote. Benedito surra também o destacamento policial
que sempre aparece para interferir nas cenas de panca-
daria.

A mesma coisa acontece no Mamulengo. O Capi-
tdo Mané de Almeida é a personagem que corresponde

(8) Op. cit. p. 163.

ao estrato social dominante, enquanto que a persona-
gem que se contrapde a ele é o Simdo. As mesmas
cenas de pancadaria, as mesmas surras que o Benedito
aplica no Capitdo Jodo Redondo, sio aplicadas no Ca-
pitio Mané de Almeida, pelo seu criado Simdo. Essas
brigas podem ser feitas com cacetes (também chamado
de “o que é bom pra tosse”) ou com grandes facas-
peixeira. E nesse momento que se tem a visdo clara da
grande habilidade do Mestre titereteiro. Estas lutas
sdo instantes de “acrobacias manuais”, se assim se pode
dizer.

Na visdo dos estudiosos em questio, estes mo-
mentos de luta, momentos de grande hilaridade para
a platéia, representam a comunhdo do povo com o seu
heré6i oprimido, que surra o seu opressor. Este boneco-
heréi popular, alias, ndo é nem um exemplo de candura.
Pelo contrario, ele é a imagem do heréi negativo
tipicamente brasileiro, coisa impossivel de se encontrar
na esquematizagdo européia da psicologia do heréi. Ele
¢ o heréi absurdo, preguigoso, luxuriento, mal-carater
como o famoso Macunaima, de Mario de Andrade. Sua
nogdo do Bem e do Mal, segundo Fernando Augusto,
¢ muito prépria, permitindo-se fazer coisas impossiveis
pela moral cristd, como, por exemplo, bater na prépria
mée. Mas basicamente suas cacetadas sdo dirigidas aos
poderosos da terra, aos valentdes de todas as espécies.
Heréi malandro, tem sempre uma saida pronta para
qualquer situac¢do, e ndo se avexa de passar da verdade
a mentira ou vice-versa, adaptando a situagdo ao seu
desejo. E Luiz Serra, Mestre titereteiro pesquisado por
Fernando Augusto, quem define com precisio o com-
portamento do heréi, falando a respeito de Simdo: “é
abusante e atocaiador” (?).

6. Mas ndo é esse carater politico, com certeza o
mais evidente, que chama a atengdo quando se estuda
o fenémeno do Mamulengo. O que mais atrai ao estu-
dioso do assunto é, além da grande capacidade de in-
terpretacio dos Mestres titereteiros, a relagio que o
espetaculo consegue manter com o seu publico. Um
espetaculo que, diga-se de passagem, costuma durar
oito horas. QOito horas em que o ptblico intervém nas
cenas, altera a entrada ou permanéncia de personagens
em cena, decide sobre os seus destinos, experimentando
uma completa comunhdo entre ptiblico e espetaculo,
Talvez seja por esta comunhdo que os estudiosos atri-

(9) Op. cit. p. 166.

21




buam o adjetivo de “magico” ao espetaculo de Mamu-
lengo.

Parece existir, para além de simples crendices, um
certo ritual magico (ndo religioso) no fendmeno do
Mamulengo. Este ritual parece ter inicio ja na escolha
da madeira de onde se fara a cabeca do boneco. E
costume entre os mamulengueiros sé tirarem a madeira
das matas em noite escura. E, segundo o Mestre Ginu,
em depoimento dado ao Fernando Augusto, a madeira
colhida nestas condi¢des é conservada, ou seja: ndo
apodrece nem pega bicho. Fernando Augusto faz uma
alusdo desse costume com a astrologia, mas nio desen-
volve essa possivel associagdo ().

E ainda o Mestre Ginu quem lhe diz que os seus
bonecos nédo lhe pertencem, pertencem, sim, a um poder
invisivel, a uma forca desconhecida, e ainda acrescenta
que, por ordem superior, apés a sua morte, seus bone-
cos teriam de ser queimados para que a fumaga deles
o acompanhasse até a eternidade (1),

Mesmo em se considerando que isto ndo passe
de fantasias de um homem crente, um homem que,
premido pela miséria, dedicou toda a sua vida a arte do
Mamulengo, ndo se pode alienar da origem do Mamu-
lengo o sentido religioso que ele tinha (2).

Escapa ao objeto desse estudo, embora me tente
o desejo (ou o exercicio intelectual), pensar o motivo
pelo qual o Mamulengo induz os seus estudiosos a o
exaltarem como manifestagio do magico. Mas, assim
mesmo, me parece que o magico, na estrutura do espe-
taculo, é o fascinio que o espetaculo exerce sobre o es-
pectador, é o truque ndo previsto, a falsa verossimi-
lhanca, a poética do insélito, a transformagdo alquimica
de objetos inanimados em objetos expressivos, objetos
da linguagem humana; o que, por sua vez, emprestaria
ao homem a ilusdo de ser Deus, a ilusdo de tudo trans-
formar em pé, ou, do pé, tudo transformar em vida.
Seria, talvez, este o sentido da palavra comunhdo na
religido ou no espetaculo? En passant, ndo posso dei-
xar de registrar o pensamento de Jean Duvignaud
sobre os lugares ptiblicos, as esculturas (é preciso
lembrar que o boneco do Mamulengo é uma escultura
de madeira) e as representacdes, os espetaculos: “as
pracas onde surgem a escultura, a tribuna, a area arre-

(10) Op. cit. p. 158.
(11) Op. cit. p. 112 e ss.
12) V. nota I e 2.

dondada do teatro, sio locais de comunhio (...) o
poder de convergéncia do olhar e das consciéncias em
certos lugares privilegiados da concentracdo urbana
fustenta, sem criar, é claro, a representacio proposta.

E uma relagdo dificil de apreender e diz respeito tam- -

bém ao teatro e ao desempenho do comediante, onde a
atmosfera gerada pela espectativa do publico reunido
pesa sobre o ator, ajudando-o a construir um carater
imaginario” (%),

No caso do Mamulengo, a constru¢io do carater
imaginario ndo pesa sobre o ator, que é nada menos
do que o boneco, mas sobre o Mestre que o manipula.
Fernando Augusto fala assim do Mestre, enquanto re-
presenta: “brincam com a imaginagio desenfreada,
ocorrendo-lhes a cada instante idéias, correlacdes e
pensamentos que nascem e morrem enquanto dura a
fungdo. E como se assumissem uma situacio de transe
meditinico, incorporando seres (os bonecos), traba-
lhando como se estivessem possessos ou possuidos por
espiritos diferentes e de variadas categorias, de acordo
com o tipo e personalidade de cada boneco” (*).

P

Pelo texto do Duvignaud é possivel se concluir
que o espetaculo do Mamulengo, como todo o espeta-
culo, é também a hora e o lugar da comunhio. Essa
comunhéo algum dia, em algum momento de sua histé-
ria, teve um carater sagrado.

E tentador pensar (e isto ndo é uma tese, mas uma
observagdo) que a comédia de tipo fixo (caso do Ma-
mulengo e da Commedia dell’arte, seu ascendente) tem
uma certa significacdo soteriolégica, assim como, em
principio, teria o xadrez e o tarot, jogos que represen-
tam uma sociedade em conflito. Me tenta pensar, e
aqui eu me deixo levar pela comoc¢io dos estudiosos,
que o profano e o sagrado se misturam num mesmo
espaco de representacdo, o espago da festa, o espaco
do culto. Me tenta pensar que o Mamulengo, num
certo sentido, soma o sagrado e o profano em sua re-
presentagdo. Mas ndo posso, porque ndo sei, avancar
O pensamento que me tenta, mesmo porque a mim nao
foi dado crer no sagrado.

Assim mesmo, procuro em Craig, propositamente,
a afirmacdo definitiva para essa discussdo, uma afir-

(13) DUVIGNAUD, Jean. Festas e Civilizacées. Rio de
Janeiro, editora Tempo Brasileiro, 1983, p. 43 e ss. .

(14) SANTOS, Fernando Augusto Gongalves. Op. cit. Pp.
163.



magao que s6 vem a reforgar a substancia mitica/ma-
gica/imaginaria para o fendmeno de comunhio entre o
boneco, o seu piublico e o seu Mestre: “A marionnette
¢ a descendente dos antigos idolos de pedra dos tem-
plos, é a imagem degenerada de um Deus” ().

7. Se nido de um Deus, pelo menos de uma socie-
dade humana os bonecos sdo a representagdo. E isto
se pode comprovar analisando o seu elenco de perso-
nagens. Alguns ja foram vistos, outros relacionarei
agora:

Doutor Fuxico é o nome que este personagem,
herdeiro do Dottore da Commedie dell’arte, recebe no
Jodo Redondo. Aqui ele é sempre médico, mercantili-
zador da medicina, cobrando pregos diferenciados para
os seus clientes. Assim, por exemplo, para o Capitio
Jodo Redondo ele cobra um prego pelo seu servigo;
pelo mesmo servigo ele cobra o dobro do prego para o
Arriliquim, o que, evidentemente, justifica a surra que
ele toma do heréi sem carater. No Mamulengo esta
personagem recebe o nome de Doutor Sabe Nada, e &
advogado. Vive nas delegacias tentando soltar clientes
presos. A cada palavra dita a favor do cliente, pede
aumento de honorarios. Suas caracteristicas sdo a am-
bicdo, e outra que é tdo cara ao seu velho ascendente
da comédia italiana: a verborragia, o falar excessiva-
mente, atrapalhadamente.

Padre Jodo Sem Cuidado é o nome que esta per-
sonagem recebe no Jodo Redondo. No Mamulengo, ou
¢ simplesmente Padre, ou recebe o nome de Seu Viga-
ro. Sdo figuras imprescindiveis no Mamulengo. Estido
sempre realizando casamentos, batizados ou rezas sob
encomenda. Em qualquer caso, o preco do servico de-
pende do cliente aceitar as suas condigdes, sempre
vigaristas. O Padre é uma personagem caracterizada
pela luxtria, além, é claro, do vigarismo. Até mesmo
os seus sermdos, eivados de moral, acabam numa festa,
onde o padre expde a sua libidinosidade.

Quitéria é a personagem feminina mais importan-
te do Mamulengo. Como nio podia deixar de ser, é
fogosa, sensual, logo ao chegar se oferece aos homens
da platéia, e, no dizer de Fernando Augusto, “canta
rebolando a bunda em grandes movimentos, soltando
lérias para os instrumenteiros” (16).

(15) BARATA, José Oliveira. Estética Teatral. Lisboa,
editora Moraes, 1981, p. 119.
(16) SANTOS, Fernando Augusto Gongalves. Op. cit.

p. 129.

Ha, ainda, uma série de dezenas de outras perso-
nagens, como, por exemplo, o marido traido, o velho
libidinoso e os animais fantasticos, além da Morte. As
personagens animais nunca falam; destes animais a
Cobra e o Boi sdo os que mais aparecem. A Cobra,
significacdo do Mal, constantemente engole persona-
gens que a platéia deseja destruidos. O Boi, animal
que abriu os caminhos da colonizagdo, tem sempre um
sentido cultural. Quanto & Morte, é a personagem so-
lene, sempre vestida de negro, a cara pintada de bran-
co, representando uma caveira. Tem mdos grandes,
portando as vezes uma foice. Tem uma postura heiera-
tica e age pelo convencimento, fazendo a sua vitima
aceitar o seu fim como sendo o seu destino.

8. Para o piiblico que comunga com as emogdes
do teatro de bonecos, provavelmente estas coisas todas
ndo importem, a ndo ser o seu riso. Mas, para quem
ndo foi dada a dadiva de ver, para quem desconhece
a saborosa linguagem do Mamulengo (e por isto nio
ndo esta apto a frui-la), reste, talvez, a distancia, um
modo de goza-la: pensa-la como um jogo (como o xa-
drez, como o tarot) em que o espago de representacdo
de uma sociedade esta codificado. Ao que pode pare-
cer, no Mamulengo, filosoficamente, nio se trata de
reviver ritualisticamente uma histéria acontecida num
tempo primordial, o tempo cosmogénico, mas, pelo con-
trario, trata-se de compreender uma histéria (uma so-
ciedade) acontecendo no seu tempo atual, no seu tempo
histérico. Uma quase escatologia.
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O POUCO QUE CONHECO DE MORAL
APRENDI NOS CAMPOS DE FUTEBOL
E NO PALCO

Albert Camus(?)

Por que trabalho em teatro? Muitas vezes eu me
fiz essa pergunta. A resposta podera soar desanimado-
ramente banal: simplesmente porque o teatro é um dos
lugares do mundo em que me sinto feliz.

Mas essa reflexdo ndo é tdo banal assim. Hoje
em dia, a felicidade é um assunto delicado. As pessoas
tém mesmo a tendéncia de ocultar de si préprios a
sua busca de felicidade, vendo-a como uma espécie de
réseo ballet, de que devem excusar-se. As vezes leio
que homens de agdo, que deram tudo a uma atividade
publica, encontram reftigio ou dbrigo em sua vida pri-
vada. Ha um certo menosprezo, ndo é — em tal nogdo?
Menosprezo e — um ndo existe sem o outro — contra-
senso. Tenho observado muitos casos em que a si~
tuacdo é o reverso, pessoas que encontraram refiigio
na vida publica a fim de fugir de suas vidas particula-
res.

Viver feliz hoje é como viver em pecado. Nunca
se deve admiti-lo. N&o diga inocentemente, sem pensar
mal, “sou feliz”. Imediatamente lerd a condenagdo em
todos os labios a sua volta: “Oh! Vocé é feliz, meu
filho! E o que esta fazendo — diga-me — pelos érfaos
de tal lugar, pelos leprosos?... Nao se pode dizer
que eles sejam felizes!” Que fazer? Entdo, imediata-
mente, ficamos sombrios. o

(1) Dramaturgo, filésofo e novelista francés, fundador do
TEATRO DO TRABALHO, mais tarde, rebatizado TEATRO
DE GRUPO.

Suas principais obras foram O MALENTENDIDO (1944),
CALIGULA (1945), ESTADO DE SITIO (1948) — adaptacao
da novela A PESTE, dele mesmo — ¢ OS JUSTOS (1949). O
absurdo da existéncia humana foi o tema central de sua obra.
Morreu em 1960.

Ainda estou dolorosamente tentado a crer que, para
sermos realmente tuteis aos que estdo na miséria, temos
que ser fortes e felizes. A pessoa que considera a vida
como um fardo e que afunda sob seu préprio peso,
ndo pode ajudar ninguém. Mas aquele que controla
seus sentimentos e sua vida, pode dar efetivamente.
Conheci um homem que ndo gostava da mulher, e vivia
desesperado com isso. Um dia ele resolveu devotar-lhe
a vida (uma supercompensagdo, em outras palavras).
A partir dai, a vida desca mulher, que até ai fora su-
portavel, tornou-se um inferno absoluto, com o ostensivo
auto-sacrificio do marido. Assim é hoje em dia: as
pessoas se dedicam mais aqueles seres humanos de que
menos gostam.

Nao admira, em tais circunstancias, que o mundo
pareca doente e que seja dificil dar-lhe um atestado
de felicidade, principalmente se se trata de um escri-
tor. Todavia atesto o meu respeito pela felicidade e
pelas pessoas felizes; e nem que seja por higiene, pro-
curo estar o mais tempo possivel na esfera da minha
felicidade, que é o teatro. Diferentemente de outras
alegrias mais transitérias, a minha, no teatro, persiste
por mais de vinte anos, e nio sei o que faria sem ele.
Em 1936, reorganizei um grupo defunto, na Algéria, e
montamos pecas de Malraux a Dostoiewski, até Esquilo.
Vinte e trés anos mais tarde, no Teatro Antoine, reali-
zei uma adaptagdo de Os Possessos, de Dostoiewski. Eu
mesmo estava admirado de tdo rara fidelidade — ou
de tdo longa intoxicacdo. Indagava os motivos dessa
obstinada virtude, ou vicio. E verifiquei que era de
dois tipos: um relativo ao meu préprio temperamento,
e outro relativo a prépria natureza do teatro.

A primeira e menos maravilhosa razio de que me
lembro, era que através do teatro eu escapava daquilo
que me aborrecia em minha carreira de escritor. Pri-
meiro, de tudo aquilo que chamo de frivolo comércio,
quer seu nome seja Fernandel, Brigitte Bardot, Ali
Khan ou, mais modestamente, Paul Valéry. De qual-
quer maneira, vocds tém seus nomes nos jornais. E
assim que vocé tem o nome nos jornais, tudo comega.
O correio o caga; os convites chovem e presume-se
que devam ter uma resposta. Grande parte de sew
tempo é gasto em recusa-los. Metade de sua ener-
gia humana é gasta, assim, no dizer ndo, de todas as
maneiras. Ndo é esttpido? Claro que é Mas esse &
o modo de se punir a nossa vaidade pela prépria vaida-
de. Entrementes, tenho notado que todo mundo consi-
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dera o trabalho teatral com medo, mesmo sendo ele
uma profissdo va, e tudo que vocé tem a fazer é anun-
ciar que estd ensaiando. Forma-se, imediatamente, um
deserto em torno de vocé. E quando vocé tem a idéia
astuciosa, como eu fago, de ensaiar o dia todo e parte da
noite, bem, francamente, é o paraiso, A esse respeito, o
teatro é um mosteiro. O tumulto do mundo morre a
sua porta; dentro de seu confinamento sagrado, por dois
meses dedicada a uma tnica meditacdo, essa comuni-
dade de monges trabalhadores, isolada do mundo, pre-
para o rito que sera celebrado uma noite pela primeira
vez,

A palavra monge surpreende? Uma imprensa sofis-
ticada que dormem tarde e divorciam muitas vezes? Vou
decepciona-lo, sem diivida, se lhes disser que teatro é
mais banal que isso, ou mesmo, que as pessoas nele se
divorciam menos que aqueles que trabalham em téxteis,
em agucar, ou em jornalismo. E que, quando ha um
caso de divércio entre gente de teatro, outras pessoas
falam, naturalmente, mais dele. Isso é compreensivel.
Representar é uma profissdo em que o corpo conta, ndo
por ser usado libertinamente, mas porque se é obriga-
do a manté-lo em forma. Ser virtuoso é um caso de ne-
cessidade, e é talvez o Ginico caminho para ser virtuoso.

De qualquer maneira, prefiro a companhia de gen-
te de teatro, virtuosa ou ndo, & dos intelectuais, meus
irmdos. Como todos sabem, os intelectuais sio rara-
mente amaveis, nunca se ddo bem juntos. Ha outra
razdo que n&o posso expor inteiramente. Na companhia
de intelectuais sempre me sinto como se algo em mim
tivesse que ser perdoado; sempre tenho a impressdo que
quebrei alguma das regras do cla. Esse sentimento dis-
persa minha espontaneidade e, sem espontaneidade, eu
me aborreco. No palco, sou espontaneo. Nio penso
naquilo que tenho ou néo tenho de ser, e as tinicas coi-
sas que partilho com meus colaboradores sio as expe-

‘riéncias e as alegrias de um empreendimento comum.

E um estado, acredito, que se chama companheirismo,
e tem sido uma das grandes alegrias de minha vida.
Eu o perdi no dia em que deixei um jornal que fazia-
mos em equipe, e encontrei-o novamente assim que vol-
tei ao teatro.

Um escritor trabalha em soliddo, é julgado solitaria-
mente e, acima de tudo, julga a si mesmo em solido.
Isso ndo é certo, e ndo ¢ saudavel. Se ele tem uma
constitui¢do normal, chega a hora em que precisa ver
outros rostos, para sentir o calor do contato humano,

que explica mesmo muitos dos envolvimentos de um
escritor: o casamento, a academia, os politicos. De
qualquer modo esses expedientes nio arranjam nada.
Assim que perde a soliddo, logo comeca a sentir sua
falta. Ele gostaria de ter, ao mesmo tempo, nio sé os
chinelos, como um grande amor; gostaria de ser um aca-
démico, sem deixar de ser um inconformista. Acredi-
tem-me, a carreira de um artista hoje em dia ndo é uma
sinecura.

O teatro oferece a companhia de que preciso, junto
com a pesada serviddo e as limitacdes de que todos os
homens e todos os espiritos necessitam. Na soliddo, o
artista reina — mas sobre o vacuo. No teatro ele nio
pode reinar. O que deseja depende dos outros. O di-
retor precisa de ator, e o ator precisa do diretor. Essa
mitua dependéncia, quando reconhecida com humilda-
de e bom humor apropriado a ela, forma a solidariedade
da profissdo e da um corpo a esse companheirismo dia-
rio. Nele, estamos todos ligados um ao outro sem perda
de liberdade de ninguém (ou quase isso). Ndo é uma
boa receita para a sociedade do futuro?

Mas sejamos mais diretos: os atores enganam-se
tanto quanto outras espécies humanas, inclusive seu
diretor, e as vezes mais, como quando vocé se permitiu
ama-los. Mas as desilusdes (se o sdo) acontecem mui-
tas vezes depois que passou o periodo de trabalho,
quando retorna a sua natureza solitaria. Nessa profis-
sdo, em que as pessoas ndo sdo fortes em légica, diz-se
com igual convicgdo que o fracasso dissolve a compa-
nhia, e assim o sucesso. Ndo é nada disso. O que aca-
ba a companhia é o fim da esperanca que os unia du-
rante os ensaios. E a proximidade do objetivo (a es-
tréia) que os manteve unidos numa liga¢do tdo intima.
Uma reunido, um movimento sdo também sociedade;
mas o objetivo que buscam se perde na noite do fu-
turo. No teatro, o fruto do trabalho sera colhido, para
o melhor ou o pior, numa noite de antemio sabida,
numa noite da qual cada dia do trabalho mais se apro-
xima. Homens e mulheres, individualmente, se tornam
um team partilhando uma aventura comum, e tentando
um nico goal que nunca serd melhor ou mais belo do
que na noite longamente esperada, quando os dados
sdo lancados.

As corporagdes dos construtores e os estitdios cole-
tivos de pintura, durante a Renascenca, devem ter sen-
tido essa espécie de exaltagdo conhecida por aqueles




que trabalham num grande espetaculo. Suas realiza-
¢des ultrapassaram o momento da execugdo; o show,
ao contrario, é transitério — e seus participantes ©o
amam mais porque ele morrerd um dia. Somente na
minha juventude conheci isso: o mesmo forte sentido
de esperanca e unido que acompanha os dias de treino
até o dia da partida. O pouco que conhe¢o de moral,
aprendi nos campos de futebol e no palco. Eles foram
minha verdadeira universidade.

O teatro também me ajuda a fugir da abstragdo
que ameaga todo escritor, Nos meus dias de jornalis-
ta, preferia compor as paginas a trabalhar nesses qua-
se sermdes que sdo os chamados editoriais; como tam-~
bém em teatro, gosto de ver como o trabalho cria raiz
na confusdo dos spotlights, das plataformas, lonas e sar-
rafos. Ndo sei quem disse que para ser um bom di~
retor vocé tem que “conhecer o peso dos cenarios com
os bragos”; mas esta é uma grande regra em arte. E
gosto da profissdo que me obriga a considerar simul-
taneamente a psicologia dos personagens, a colocacdo de
uma lampada ou de um vaso de germanios, a textura de
uma roupa, o peso e o contrapeso de um volume que
deve correr sobre o palco. Quando meu amigo Mayo
desenhou os cenarios de Os Possessos, concordamos
que tinhamos que comegar pensando em termos de
construgdo sélida (um quarto feio, mobilia — realidade,
em resumo), de maneira a erguer a produgdo, aos pou-
cos até um plano mais elevado, menos preso ao tema;
por fim, estilizamos o cenario. A pega surgiu numa es-
pécie de loucura irreal, mas partiu de um local preciso,
escravizado ao assunto. Ndo é isso a verdadeira defi-
ni¢do da arte? Ndo somente realidade, nem imagina-
¢do apenas, mas imaginac¢do tomando vdéo da realidade.

Basta de motivos pessoais para a minha presenca
no teatro. Estas sdo as razdes de um homem, mas te-
nho também os motivos de um artista — e estes iltimos
sdo mais misteriosos. Antes de tudo, acho o teatro o
lugar da verdade. Para ser exato, as pessoas geralmen-
te o chamam de um lugar de ilusdo. Nao creio nisso!
E a sociedade, acima de tudo, que vive no meio de
ilusdes. Tome, por exemplo, um desses atores nido pro-
fissionais, que faz figura nos circulos da moda, ou na
administracdo ou, simplesmente, nas noites de estréia.
Coloque-o no palco, sob o refletor exato; jogue quatro
mil watts de luz sobre ele e a pega se tornara insupor-
tavel. Vocé o vera, em certo sentido, inteiramente nu
sob a luz da verdade. Sim, o brilho do refletor é im-

piedoso e nenhuma tapeagio podera ocultar a verda-

deira identidade do homem ou da mulher, no palco,

mesmo com o disfarce das roupas., E estou absoluta- .

mente certo de que todas -essas pessoas que conheci
muito bem na minha vida, revelar-se-iam a mim se
elas se dispusessem a ensaiar e representar comigo numa
peca com personagens de outra época e de outro tipo.
Aqueles que amam o mistério do coragdo — e a ver-
dade oculta nos seres humanos, devem vir ao teatro.

E ai que sua curiosidade insaciavel recebe pelo menos -

uma retribuicdo parcial. Sim, acreditem, para descobrir
a verdade, ponha-o no palco.

As vezes me perguntam: “Como pode conciliar o
teatro e a literatura em sua vida?” Para ser exato, tive
muitas profissdes, por necessidade ou por gosto, e
desde que continuo sendo um escritor, é de presumir-
se que consegui de alguma forma reconcilid-los. Sinto
que no momento em que consinto em ser apenas escri-
tor, tenho que parar de escrever. Mas com relacio ao
teatro, a conciliacio é automatica. Para mim o teatro
¢ a mais elevada forma de literatura, e também a mais

universal. Falar para todo mundo nio é facil. Sempre

se arrisca a ficar ou muito abaixo ou muito acima. Ha
autores que desejam dirigir-se ao que ha de mais estii-

pido no publico e, acreditem, eles o conseguem muito

bem. Ha outros que desejam dirigir-se apenas aqueles

que supdem inteligentes, e sempre erram o alvo. Quan-

do um autor consegue dirigir-se a todo mundo com
simplicidade, em vez de ser ambicioso a respeito do
tema, ele estd servindo & verdadeira tradicio artistica e
consegue unir todas as classes e todos os espiritos na
platéia, numa simples emo¢do ou numa simples garga-
lhada. Somente os muito grandes conseguem isso.
Perguntam-se também (com uma solicitude que
me aflige): “Porque adapta textos quando podia escre-
ver suas proprias pecas?”’ Tenho escrito minhas pré-
prias pegas, e continuarei escrevendo outras. Quando
escrevo minhas pecas, é o escritor que estd funcionan-
do, mas de acordo com um largo esquema. Quando
eu adapto, é o caso de um diretor trabalhando de
acordo com os termos de seu conceito teatral. De res-
to, acredito no espetaculo total, concebido, inspirado e
produzido pela mesma alma; escrito e dirigido pelo mes-
mo homem. Esse trabalho torna possivel a consecucdo
de uma unidade de tom, estilo e ritmo, que sdo o essen-
cial de um show, e ao qual me proponho mais livre-
mente do que outros que ndo foram, como eu fui, autor,
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dramaturgo e diretor. Em resumo, eu sirvo aos textos
(tradugdes, adaptagdes ou o que seja) — mas quando
sdo postos no palco, reservo-me o direito de modela-los
de acordo com as necessidades da dire¢do. Colaboro
comigo, em outras palavras, de modo a eliminar o atri-
to existente entre autor e diretor. E acho que ha tdo
pouca degradagdo nesse trabalho que continuarei a fa-
zé-lo sempre que houver oportunidade. Sentirei que
faltei a meus deveres como escritor somente quando
montar espetaculos que agradario ao ptiblico por meios
degradantes — uma espécie de produgdo de grande
éxito que se costuma ver em Paris, e que revolta meu
estdmago. De certo ndo acho que fugi & minha car-
reira como escritor quando montei Os Possessos.

Talvez nio seja possivel continuar servindo ao
teatro naquilo que gosto. A prépria nobreza dessa exi-
gente profissdo estd hoje ameagada. A alta incessante
dos custos e a burocratizagdo das companhias profis-
sionais estio levando o teatro, pouco a pouco, para o
maior comercialismo.

Sera esta uma razdo para parar de lutar? Acho
que ndo. Um espirito de arte e loucura oculta-se sob
os balcdes e atras das cortinas. Ele ndo pode morrer,
e evita que tudo se perca. Ele espera de cada um de
nés. Devemos evitar que ele seja banido pelos balco-
nistas e pelos produtores de massa. Em troca, deve-
mos ficar firmes e salvar nosso sélido bom-humor. Para
receber e para dar — ndo é esta a felicidade de que
falei no inicio? E necessitamos da prépria vida, forte
e livre. Agora, vamos ao préximo espetaculo.

(Extraido dos Arquivos dos Cadernos de Teatro.)




A EXPULSAO DO DEMONIO

Bertolt Brecht(?)

Traducido de Luiz Antonio Martinez
Correa e Caca Rosset

Ato Unico

Uma casinha pequenina na zona ru-
ral coberta por um grande telhado
de telhas vermelhas. Geranios Di-
ante da casinha um banco tosco de
madeira. Estamos no crepisculo de
um dia de verdo na trangiiilidade do
campo. E agosto.

O empregado da fazenda e a filha
do fazendeiro estdo sentados no ban-
quinho.

O EMPREGADO — Que bela tarde!
Como custa o sol por no poente!

A MENINA — Hoje tem baile no
“Boi Vermelho”. Vocé esta ouvindo
a musica?

O EMPREGADO — E. La eles tém
dois miisicos,

(1) Dramaturgo alemdo, poeta, dire-
tor e tedrico de teatro (teatro diddtico).
Falecido em 1956, é considerado um dos
nomes mais importantes do teatro contem-
poréneo. Principais pegas: A OPERA DOS
TRES VINTENS (1928), SELVA DAS
CIDADES (1921), ASCENCAO E QUE-
DA DA CIDADE DE MA HAGONNY
(1930), GALILEU (1937), MAE CORA-
GEM (1938), A BOA ALMA DE SE-
TZSUAN (1938), O SR. PUNTILA E
SEU CRIADO MATTI (1940) e O CIR-
CULO DE GIZ CAUCASIANO (1943).

A MENINA — Minha mae nao me
deixa ir.

O EmpreEGADO — Por que?

A MEeNINA — Ela diz que é peri-
goso.

O EmPREGADO — Ah! E preciso
tomar cuidado.

A MENINA — Olha, a musica esta
chegando até aqui. E o vento.

O EmMPREGADO — Bem que podia
chover. Hoje faz tanto calor.

A MEeNiNA — Eu acho que as es-
trelas vao aparecer. Ai eu vou ter
que tratar das vacas! Ai, que cansa-
co! De manhd tiro o leite e de
noite. . .

O EMPREGADO — Essas vacas tem
corte!

A MenNiNA — Por que?

O EmMPREGADO — Porque de noite
vocé trata e de manhd vocé orde-
nha. ..

A MEeNINA — Grande coisa!

O EmprEGADO — E eu, vocé nun-
ca vem me ver!

A MEeNINA — Nio carece!

O EwmprecaDO ~— Porque vocé
ndo quer!

A MeNINA — Ai! Eu acho que
nio vai chover!

O EmPREGADO — Se chover vocé
vai ter que sair da cama. ..

A MENINA — ...e descer na sala
de jantar onde mamé&e vai puxar ©
tergo. ..

O EMPREGADO — . ..e ndo vai re-
zar na cama.

A MENINA — Agora eu tenho que
tratar das vacas.

O EmpreEGaDO — Nio estou ven-
do nenhuma estreia.

A MEeNINA — Eu estou!

(siléncio)

O EmrereGape — Ha?

A MEeNINA — Nada!

O EmPREGADO — Que vocé disse?

A MEeNINA — Nadal

O EmpreGADO — Falal

A MenNINA — Eu ndo vou falar
nada!

O EmpreGaDO0 — Nio vai falar?

A MEeNINA — Nao! Pra vocé dei-
xar de ser besta!

O EmpreGapo — Ah, ¢é? Olha
que eu te pego, hem?

A MEeNINA — Hum, faz-me rir!

O EMPREGADO — Agora ria!

A MENINA — Vocé ndo me bei-
jou na bocal

O EmMPREGADO — Vocé que pen-
sa.

A MeniNaA — Hum, e acha que
beijou?

O EMPREGADO — Vocé sabe me-
lhor que eu.

A MEeNINA — Vocé acha que vai
ficar muito escuro?

O EmprrEGADO — Vai ficar escuro
sim e eu vou ficar com medo!
(abraca a Menina)

A MEenNINA — Ai! Tira o brago
dail Esta me machucando!

O EmpreGADO — Esse brago ndo
é meu, é o teu!

A MeNINA — Eu estou falando
Dagquele 1a!

O EmpPrEGADO — Agquele eu te
dou de presente, é teu!

A MENINA — Agora eu tenho que
tratar das vacas!

O EmMPREGADO — Vocé vai?

A MEeNINA — Depois eu vou para
a cama.
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O EMPREGADO — Vocé vai?
A MENINA — Que é isso?
O EmpPrEGADO — O que?

A MENINA — O que vocé esta
falando!

O EwmprreGano — Eu ndo penso
no que digo! Olha, boneca, as estre-
las estdo aparecendo!

A MeniINA — Por que? Vocé
também tem a obrigacdo de tratar
das vacas?

O EmprEGADO — Estad querendo
me mandar embora?

A MEeNINA — Vocé quer ficar?

O EwmprecaDo — Eu é que ndo
entendo nada que vocé esta falando.

A MEeNINA — Vocé esta comple-
tamente por fora.

O EMPREGADO — Alguma vez es-
tive por dentro?

A MEeNINA — Viocé sempre estra-
ga tudo!

O EmprecaDO0 — Eu? Eu néo
disse nadal!l!

A MENINA — Pensa que é malan-
dro. seu bofe?

O Ewmprrecapo — Ah! Chegal
Agora eu vou falar em outro tom!

A MEeNINA — Faz muito bem mas
tira a mdo dai que mamae esta che-

gando!

Entra a Mae

A MAE — Deus te guarde, Jakob!

O EmMPREGADO — Boa noite. dona
Frick!

A MAE — Vocé nio vai tratar
das vacas?

A MENINA — Ainda tem tempo.

A MAE — Quer dizer Vocé nio
tem tempo!

A MENINA — Ai, eu? Por que,
mamae? (levanta)

O EMPREGADO — Agora mesno a
gente estava falando de vacas!

A MAE — Claro, ela s6 pensa ne-
las o dia inteiro!

O EMPREGADO — Agora mesmo
cia estava dizendo: eu vou tratar das
vacas.

A MZXAE — Mas nao foi.

O EmprEGADO -— E, dona Frick,
a senhora sabe. As meninas quando
chegam nessa idade sdo assim mes-
mo.

A MENINA — Hum! Até parece
que ele conhece todas as meninas!

O EMPREGADO ~— (baixo para a
menina) Pois é garota, esta na caral

A MAE — E vocé sabe muito bem
que ndo convem uma moga de fami-
lia ficar fora de casa até tarde.

A MENINA — Mamaie, eu traba-
lhei o dia .inteiro!

O EmpreGADO — E, dona Frick,
é verdade!

A MAE — Vocés ficam ai se de-
fendendo. O manco segurando o
aleijado. ..

O EmpPrEGADO — Dona Frick, a
sua filha merece. ..

A MAE — Dagqui a pouco é hora
da Ave Maria.

A MEeNINA — Eu fico aqui fora
esperando.

A MAg — Nao! Vocé é moca de
familia. Vamos entrando!

A MENINA — Por que?

A MAE — Por que sim!

O EMPREGADO — Aqui fora esta
muito mais gostoso.

A MAE — Por isso mesmo.

A MENINA — Mamadie tem razio!
Ficar aqui fora é muito perigoso!
(emburrada)

Mauito!

A MAE — Que vocé esta falan-
do, menina? Que que vocé sabe?
Vocé nao sabe nada! E ndo fale

assim com sua mie!

O EmPREGADO — Dona Frick. a
sua filha tem razdo, ainda é cedo. ..

A MAE — Que audacia!

O EMPREGADO — A senhora tem
razdo, dona Frick, pode aconte-
cer. ..

A MAE —~ Nio pode acontecer
coisa nenhuma. N&o vai acontecer
nadal E vocg, sua franguinha, vai
tratar das vacas! Ja!

A MENINA — Ainda ¢é dia!

A MAE —~ For que vocé insiste
que ainda é dia? Esta escuro! Uma
noite sem lual

O EmMmpPrREGADO — Mas ainda da
para enxergar,

A MAE — Daqui a pouco nio vai
enxergar nem as vacas!

A MEenNINA — Enquanto que
Burros a gente vé toda horal

A MAE — Nao leve a mal, Jakob.
Ela ainda é uma crianca.

O EmMPrREGADO — Eu nio disse,
dona Frick? Nessa idade elas sdo
assim mesmo.

A MENINA — Hum, como ele &
inteligente!

Voz po Par — Mulher!

A MAE — Seu pai esta gritando!
Agora nés temos que entrar. Boa
noite, Jakob.

O EmpPrEGADO — Boa noite. Ela
ndo pode ficar mais um pouquinho?

A MENINA — N3ao! Agora eu vou!
Agora eu quero ir!




O EmPreEGADO — Nao vai espe-
rar as estrelas?

A MAE — Vai tratar das vacas!
(entra na casa)

O EmprEGADO — Por que vocé
nao quer ficar?

A MENINA — Porque sim.

O EmMPREGADO — Sua mie quase
deixou.

A MENINA — Sé deixou porque
eu ndo quis.

O EwmPREGADO — Sé por isso?

A MENINA — QOlha sé o que vocé
pensal

O EmpreGADO — Eu?
penso nada!

A MEeNINA — Vocé s6 pensa nis-
so! Interesseiro! Agora eu voul!

O EmPrEGADO — Vai mesmo se-
nao vocé leva uma surra!

A MENINA — (espantada) Como
é que vocé sabe?

O EmpPrEGADO — Eu fico es-
cutando.

A MENINA — (abismada) Tudo?

O EmMPREGADO — Tudo!

A MENINA — (indignada) Vocé
ndo tem vergonha?

O EmMPREGADO — Eu acho o maior
barata!

A MENINA — (enojada) Nojento!

O EMPREGADO — Mas bem que
vocé gostal

A MEenNINA — Ha! Vocé vive de
ilusées!

O EMPREGADO — Alguma coisa
contra, boneca?

A MEeNINA — Contra o que?

O EmpreGADO — Estarmos jun-
tos.

A MENINA — Nio seja imbecil!

O EMPREGADO — Tem ou ndo
tem?

Eu nao

A MEeNINA — Eu? Hal! Ha! Hal
(satira) Nao!

O EmpPreEGADO — Esta vendo?

A MENINA — Mas meus pais tem
muita coisa contra!

O EmPrEGADO — Por que?

A MENINA — DPelas diferencgas
sociais. Vocé ndo passa de um sim-
ples empregado de papai! Entre nés
se ergue uma sélida barreira: as mu-
ralhas da sociedade! Além disso elas
nem te conhecem direito.

O EmPREGADO — E vocé ndo se
conhece?

A MENINA — Eu me conhecgo e te
conheco muito bem também!

O EmpPrEGADO — Entdo vocé co-
nhece gente fina.

A MENINA — Agora vou entrar.

O EwmpPrecADO — Esta cansada?

A MENINA — Morta.

O EmprEGADO — Entio eu te
carrego!

A MENINA — Vocé? Hum! Vocé
teria um colapso! Vocé ndo é homem
para isso!

O EmprreGADO — Nio sou? (car-
rega a menina)

A MEeNINA — Nao! Ai, mé larga!
Ai! Podem nos ver!

O EMPREGADO — E pra todo
mundo ver!

A MENINA — Ai, me largal

O EMPREGADO — Sé se vocé me
beijar.

A MENINA — Ail Mamaie!

O EMPREGADO — J& que vocé ndo
quer! (pde ela no chdo).

A MENINA — (séria) Foi melhor
assim. (de repente agarra o empre-
gado e beija)

O EmprrEGADO — E como!

A MENINA — Agore eu vou em-
bora.

O EMPREGADO — Entdo vai.

A Menina — Claro... Agora
que vocé ja satisfez os seus desejos!

O EwmprecaDO0 — Vocé quer fi-
car?

A MEeNINA — Eu ndo disse isso!

O EmMPrREGADO — As estrelas ja
apareceram,

A MenNINA — Eu vou tratar das
vacas. ! -

O EmpreEGADO — Esta noite nao
vai chover. ’

A MEeNINA — Gatinho, se eu for
embora vocé fica triste?

O EMPREGADO — Muito. Mas na
parede de seu quarto tem um bura-
quinho.

A MenNINA — E dai? Que tem isso
demais?

O Ewmprrecapo — Nada.
contrario.

A MeNINA — Tudo que vocé diz
ndo quer me dizer nada!

O Emprecapo — E quando cho-
ve?

A MEeNINA — Que acontece?

O EwmpreGaDo — Eu te vejo!

A MENINA — Vocé ndo estd me
vendo agora?

O EMPREGADO — Mas vocé nao
esta de camisola!

A MENINA — Quando chove vocé

Pelo

me vé de camisola? 8
O Ewmprecapo ~ De camisola

rezando o terco.

A MENINA —
Vocé espiou?

O Emprecapo0 — Ha, ha! Isso
vocé quer saber, néo €7

(escandalizada)

A MEeNINA — Cretino! Vocé nun-~

ca viu nada!
O EmpreGaDpo — Nunca vi nada

mesmo. A ndo ser a sua camisola que
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que tem um rasguinho bem do lado
direito.

A MENINA — (indignada) Men-
tiral

O EmMPRrReEGADO — Quer que eu
mostre?

A MEeNINA — Vocé sabe mais al-
guma coisa?

O EmPREGADO — Vocé ndo dor-
me em cima do curral?

A MENINA — (mais espantada)
Vocé fica me espiando?

‘O EmpreGADO — Nio faz muito
tempo que vocé dorme la em/cima.

A MEeNINA — Como é que vocé
sabe dessas coisas?

O EmpreGADO — Eu ja vi outras
mais feias,

A MENINA — (ruborizada) Nao
diga asneiras!

O EMPREGADO —~ Muito mais
feias!

A MEeNINA — Vocé viu?

O Ewmprecanpo — Vi. E até que
vocé ndo é a das piores!

A MENINA — (chocada) E vocé
fica se gabando!

" O Emprecapo — Claro que eu
estou me gabando, boneca, mas de
frente vocé é muito bem feitinha.

A MEeNINA — Indecente!

O EmprEGADO — E indecente cer
bem feita de frente e n#do parecer
uma tabua de passar roupa?

O Pa1r — (gritando de dentro da
casa) ANNA! (A Menina da um
salto, aterrorizada. O empregado
abraga a menina pela cintura)

A MENINA — Me larga, seu bru-
to! Ai! Estou com medo! (se esconde
nele e depois se separa)

O EmpPreEGADO — Nio quer ter
medo mais uma vez?

A MEeNINA — Eu tenho que en-
trar, Ail Agora eu ndo tenho mais
desculpas!

O EmMPREGADO — Por que? As es-
trelas ndo apareceram?

A MENINA — Porque ele me cha-
mou.

O EMPREGADO — Se vocé enfia a
cabeca aqui, vocé ndo vé as estrelas.

A MEeNINA — Nio. Eu nio vou
enfiar a2 minha cabeca ai no.

O EmprEcapo — Por que?
Morde?

A MENINA — Bem, entdo eu po-
nho e tiro rapidinho.

O EmPREGADO — Beleza.

A MrNiNA — Eles vdo nos ver!
Tenho certezal

O EmPREGADO — Naio, esta es-
curo.

A MENINA — Entdo tira a mao
dai.

O EmpreGADO — Este?

A MENINA — E aquela também!!!
Nio, ndo... Eu vou entrar em casa.

O EMPREGADO — Seu corpo é tdo
doce... tdo macio... tio féfo...

A MENINA — Ai., eu sou moga!
Ai! Vocé quer me desonrar!

O EmPrREGADO — Sossega, bone-
CR: vis
A MENINA — Ai se eu abro os
olhos!

O EmpPrEGADO ~ Entdo fecha,
bonecal

A MENINA — Ai, para!l Ai...
Nao! Meu pai é uma fera!

O EmprreGADO — Eu nio vou te
desonrar.

A MENINA —~ Nio... ndo...
Ai... Me larga! ISSO ndo! Meu pai
é uma fera!

O EmpPreGADO — Como vocé é
quente. . .

A MENINA — Ai, que méos frias!

O EmPREGADO — Maios frias, co-
ragdo quente, boneca. .. (O pai vem
chegando)

A MENINA — Cuidado!!!!
(Eles se separam bruscamente)

O EmPREGADO — Meu Deus!
(corre para traz da casa)

3
Entra o Pai

O Par — Anna! O que esta acon-
tecendo?

A MENINA — E o senhor, papai?

O Par — Que vocé esta aprontan-
do ai? '

A MENINA — Nada, papai. Ape-
nas tomando a fresca. ..

O Pa1 — Ah, tomando a fresca?

A MENINA — Tomando a fresca!
(suspira) Ai! Descangando.

O Par — Sozinha?

A MENINA — Decerto, papi. Aqui
em casa nunca vem ninguém. ..

O Par — Ah, sei. Aqui em casa
nunca vem ninguém. . .

A MENINA — O senhor quer que
eu va tratar das vacas, papai?

O Par — (explodindo) Vai, saco
de merda! Vai tratar das vacas!
(bate) Sua vaca!l Vaca! Pra dentro,
Marta Baré! Eu vou te ensinar a ge-
mer de noite com uns cafagestes e
destruir a sua reputagdo e a reputa~
cdo de sua familia! De sua familia!
De sua familial (A menina vai se
arrastando e chorando até entrar na
casa, o pai vai atras.)

O EMPREGADO — (aparecendo)
Olha s6! Levou uma surra e saiu
chorando! Ai, é assim que eu gosto!
E hoje! E assim que o diabo gosta!
Que venha o que tiver que vir! (Sai




correndo. Se ouve a hora da Ave

Maria)
4

Velas iluminam a sala de jantar dos
Frios

A MAE — (pondo a cabeca para
fora da janela) Ah! Que bela noite!
Que hora mais melancélica, a hora
da Ave Maria! Nada como a vida
no campo! S6 a paz, a trangiiilidade
e 0 sossego nesta grande e sem par
naturezal Se vocé quer comer um
peixe é so ir no rio pescar, se quiser
tomar leite é s6 ir no curral orde-
nhar! E por cima de tudo esta Deus
todo poderoso que protege a nossa
familial Uma familia feliz! (se reti-
rando) Ai meu reumatismo! (apaga
as velas e fecha a janela. Em cima
do telhado aparece a constelacdo
Cassiopéia.)

A MAE — leite é s6 ir no curral
ordenhar! Uma fartura! E por cima
desta casa estad Deus todo poderoso
iluminando e protegendo esta familia.
Uma familia feliz! (as retirando) Ai
meu reumatismo! Ainda bem que a
noite chegou! Ai meus rins! (apaga
as velas e fecha a janela. Em cima
do telhado aparece a Cassiopéia)

5

Entra o empregado, passo a passo
trazendo uma escada

O EmPREGADO — Nenhuma luz.
Vamos la. Forga, Jakob! Eu vou
consolar a crianga. Quando ela cho-
ra que é bom, tem mais emocdo.
Forca, Jakob! Pé em Deus e fé na
tabua! (Apoia a escada contra a fa-
chada da casa) La em cima ninguém

(sobe) Annal

vai ver. Limpeza.
Anna!

Voz pa MENINA — Pelo amor de
Deus! Eles vao te ver!

O EmprrEGADO — Entio abre a
janelal

Voz pa MEeNINA —~ Vocé nio
pode entrar! E proibido!

O EMPREGADO — Quem foi que
disse? Seu pai?

A MENINA — (aparecendo numa
janelinha do sétdo) Que audacia,
mas que frenesi! Entral

O EMPREGADC ~ (entrando)
Agora ninguém vai me ver. Sé vocé,
boneca! (Siléncio. Vento. Uma cama
arrebenta)

6

O Pai sai para fora da casa de cami-
sola e com uma lanterna

O Par — Que fastidio, caralho!
No meio da noite! (vendo a escada)
Olha, olha! Era <6 o que me faltaval
(retira a escada) Serdo ladres? Eu
vou buscar um porrete! (sai pela di-
reita. Depois se ouve o barulho de
pessoas na escada um grito agudis-
simo e uma confuséo)

Voz po Par — Abre a porta, ca-
ralho! Abre! Pelo nome de Deus!
Abre. sua filha de uma puta! Abre,
sua porca suja!

7

O empregado e a menina sobem no
telhado pela trapeira

O EmPREGADO — Psssiuuu!
A MEeNINA — Ele vai nos matar!

O EmpreEGADO — Cala boca!
(o pai bate na porta)

A MENINA — Ele vai nos achar!

O EMPREGADO — Se vocé ndo
calar a boca, vail (barulho de uma
porta sendo arrombada)

A MENINA — Ele esta arromban-
do a portal
O EmPreGADO — Psiulll (O pai co-
loca a cabeca pela janela do sétdo)

O Par — Anna! Se eu acordo mi-
nha mulher toda a cidade vai ficar
sabendo. Ela ndo pode ter fugido!
Aninha fugiu de casa? Nao é possi-
vell Fugiu, sim! Oh, Deus! Que foi
que eu fiz para merecer este destino
tdo miseravel? E eu que estava den-
tro de casal Isso é coisa do diabo. . .
do tinhoso. .. do capeta! (desapare-
ce resmungando)

A MENINA — Ai, eu queria que
tudo isso fosse um sonho!

O EMPREGADO — (d4-lhe um tapa
na cara) Acorda!

A MENINA — Bruto! Vocé acha
que eu devo voltar para meu quarto?

O EwmpPreGADO ~— Claro! Nés
estamos em maus lencéis!

A MENINA — E se ele perguntar
onde eu estava?

O EmprreGaDO — Fala que vocé
estava na privadal

A MEeNINA — Ele nio vai acredi-~
tar! Ele vai nos matar! Bem que eu
te dizia: o nosso amor é impossivel!
Ai! Cometerei uma loucura! Antes
que nada de mais tragico aconteca
vou me atirar daqui de cima! Me
solta! Adeus, mundo cruel!

O EmPrEGADO — Para, rua bur-
ral Com isso vocé vai torcer o pé
mas eu, minha amiga, estou fodido e
mal pago!

A MENINA — Es um egoista! Sé
pensa em si mesmo! '

O EmPREGADO — Siléncio! Ouco
passos! (O pai aparece na parte de
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baixo, da uma volta na casa e entra
de novo)

.. O EmPREGADO — Por que vocé
foi deixar suas calcinhas no varal?

A MEeNINA —~ Por que vocé ficava
me espiando?

O EMPREGADO — Vai, entra!

A MENINA — Ah! Vocé quer se
ver livre de mim! Como sou burra!

O EmpregADO — Entra ja! (A
menina vai entrando no quarto)
Agora! (O pai, da janela do sétdo,
quase da de cara com sua filha)

O Par — ANNA! (ela se finge
de sonambula) ANNAI!!!

A MEeNINA — (fingindo que acor-
da) Oh! Onde estou?

O Par — Em cima do telhado, sua
vaca! Desce ja dail
A MEeniNa — PAPAI!

O Par — Desce, sua puta!l Desce
que eu te mato! (Aparece a Mée de
camisola embaixo)

A MAe — O que aconteceu?
(olhando) Oh! Nossa Senhora Vir-
gem Maria ‘do Perpétuo SOCOR-
RO!!! (cai desmaiada)

O Pai — Olha o que vocé fez
com sua mao, vagabunda! (Atira um
frango na Mae que acorda) Acorda,
dona Frick, acorda e sobe aqui no
telhado que o diabo carregou sua
filha! . A ,

A MZXE — Anna? (entra corren-
do). ,

O Par — Vade retro, Satanas!
Hoje é sexta-feira, o inferno esta
vazio... Todos os demodnios estdo
por aqui? Eu estou sentindo... (A
Maée reaparece na janelinha do s6-
tdo) Dona Frick, vai puxando o
tergo que eu vou arrancar o demo
desta possuida! {A Maéae comeca a
rezar) Vade retro, satanas! (Duran-
te esta cena o pai vai correndo, como

pode, em cima do telhado atras de
sua filha que esconde o empregado.
Numa virada, o pai e o empregado
se ddo de cara) Ah... Entao o de-
mdnio é vocé? E pra isso que eu te
pago, seu cdo? Pra de dia cuidar das
galinhas e de noite cuidar desta va-
ca? (Se atira sobre ele) SAI DE
MIM, TINHOSO! (A casa cai.
Os quatro se esborracham no chéo.
Siléncio. Vento)

A MAE ~ (se recompondo)
Oh... Oh... Frick... A nossa ca-
sinha veio abaixo! O nosso lar des-
moronou!. ..

O Pa1 — (do chdo) Puta que me
pariu!

O EMPREGADO — (levantando do
chdo e segurando Anna pelas méos)
Anna! Vamos fugir! Para onde, ndo
importa. Comegaremos uma vida no-
va, fora daqui, longe desta estrutura
familiar, ela esta destruida! Fujamos
da vida preconceituosa da provincia!
Vamos para as grandes cidades! Po-
deremos arranjar um emprego mo-
desto, eu de mordomo e vocé de co-
peira!

A MEeNINA — Eu, hem? Vai vocé!

A MAE — E agora, Frick? A nos-
sa casinha veio abaixo, o nosso lar
desmoronou a nossa filha estad de-
sonrada. amanhd todos os vizinhos
estardo sabendo. E agora?

O Par — E agora é o seguinte:
comeu, casou!

O EMPREGADO — Até que a morte
nos separe! (se beijam)

Fim




PEGA-FOGO
de Jules Renard

Traduciao e adaptagdo de
Domingos de Oliveira

Uma hora da tarde. Numa aldeia
no interior da Franga. Um patio, com
am monte de lenha que Pega-Fogo
arrumou. Uma grande tora, onde
ele costuma sentar. Carrinho de mao,
enxada. Paisagem de fazenda, & es-
querda um pedago da casa dos Lepic.
Folhas pelo chéo.

Cena 1

Pega-Fogo esta vestido pobremen-
te. Sr. Lepic tem casaco de caga de
veludo, corrente de relégio de ouro,
chapéu de palha, botas.

Sr. LEric — Hoje de quem é a vez
de ir & caga?

Peca-Foco — (se assusta) Mi-
nha.

Sr. LEpic — Tem certeza?

PeGca-Foco — Tenho, pai. Da 1l-
tima vez, meu irmdo Felix é quem
foi, Ele saiu agora com mamde, fo-
ram na casa do vigario. Depois ele
vai pescar perto do moinho. Eu sei,
porque ele levou as linhas.

Sr. LEPIc — Mas é cedo ainda. O
sol esta muito quente. Antes vou ler
meu jornal, (Volta para a casa)

Peca-Foco — E certo que vamos?

'Sr. LEPIC — A nao ser que chova.
(Vai)

Peca-Foco — O senhor ndo vai
sair em mim? Vai?

Sr. LeEpic — E s6 vocé ficar por
ai, que eu chamo.

PeEGA-Foco — Por mim estou
pronto. Sé tenho que botar o boné e
os sapatos. Mas se o senhor sair pelo
jardim?

Sr. LEPIC — Vocé vai me ouvir as-
sobiar pelo cachorro.

Peca-Foco — Entdo esta étimo.
Eu carrego a bolsa de caga do se-
nhor. E vou levar um pau para bater
nos matos e fazer as lebres sairem.
E enquanto o senhor néo vai, eu lim-
po aquele canto ali.

Sr. Lepic — Vocé gosta de ficar
limpando o quintal?

Peca-Foco — No sol é um pouco
cansativo, mas na sombra a gente
nem sente. Além disso mamae man-
dou.

E vai limpar. Lepic olha um pou-
co, depois entra.

Cena 2

PeEGa-Foco — (Tendo uma idéia)
Vou prender o cachorro. Ele ndo
pode ir cacar sem o cachorro, o ca-
chorro nédc pode ir a caga sem mim.
(Vai)

Chega uma camponesa.

Peca-Foco — A senhorita esta
procurando alguma coisa?

Anete vestiu o que tinha de me-
lhor para apresentar-se a seus novos
patroes. Touca branca, blusa preta,
saia cinza, um cesto no brago.

ANETE — A Sra. Lepic?

PeGa-Foco — Ela saiu.

ANETE — Vai voltar logo?

Peca-Foco — O que vocé quer?

ANETE — Eu sou a nova criada
que a senhora Lepic mandou vir.

Prca-Foco - — (Importante sol-
tando a enxada) Eu saiba que
vocé estava para chegar, a senhora
Lepic falou. Ela foi na casa do viga-
rio,de modo que ndo adianta nada
entrar agora. Além disso o Sr. Lepic
esta lendo o jornal e ele ndo quer sa-
ber disso. Quer sentar? '

AneTE — Obrigado.

Peca-Foco — Vocé veio de lon-~
ge?

ANETE — De Lermes. Eu nasci la.

Peca-Foco — Cadé sua mala?

ANETE — Deixei na estagao.

Peca-Foco — Por que? E muito
pesada?

AneTE — Néo.

Peca-Foco — Como é seu nome?

ANETE — Anete.

Peca-Foco — O meu é Pega-
fogo.

ANETE — Pega-fogo.

Peca-Foco — Eu sou o filho mais
novo dos Lepic. A Sra. Lepic nado
lhe falou de mim?

ANETE — Nio. ..

Peca-Foco — Me admira. Vocé
esta contente de vir trabalhar aqui?
ANETE — Naio sei. Depende.

Prca-Foco — O trabalho nao ¢
tanto assim. O senhor e a senhora
Lepic vivem sozinhos dez meses por
ano. Vocé vai ter de trabalhar mais
um pouco sé6 quando noés estivermos
de férias, eu e meu irmao. Mais ai ou
ajudo.

ANETE — O senhor me ajuda, se-
nhor Lepic?

Peca-Foco — Anete, quando eu
estou de férias, ndo posso ficar brin-
cando o dia inteiro, cansa, entdo eu
me distraio ajudando vocé. Entende?
Agora, me chame de Pega-fogo. Se
a senhora Lepic visse vocé me cha-
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mando de Senhor Lepic ia rir muito
e n3o ia gostar nada.

ANETE — Onde vocé arranjou
esse apelido?

PeGa-FoGo — Desde que eu me
conheco me chamam assim. (Mostra
os cabelos vermelhos)

ANETE — E seu nome de verdade
qual é?

PeGa-Foco — Isso ndo tem im-
portancia, vocé pergunta demais! Nos
dois vamos acordar as cinco e meia
em ponto. Eu acordo vocé e vou
cuidar dos animais, sopa para o ca-
chorro, milhos para as galinhas, gra-
ma para os coelhos. Enquanto vocé
prepara o café da familia Lepic. A
senhora Lepic. ..

ANETE — Sua mée?

Peca-Foco — Ela toma café com
leite. O senhor Lepic. ..

ANETE — Seu pai?

Peca-Foco — Né&o me interrom-
pa, Anete. O senhor Lepic toma café
preto e meu irmdo Félix chocolate.

ANETE — E vocé?

PeGa-Foco — Chocolate ndo ¢
bom para a pele, eu acho. Ah, sim,
vocé ira muitas vezes ao rio.

ANETE — Eles sujam muita rou-~
pa?

PeEGa-Foco — Nao, mas quando
chove, as calgas de caga do Sr. Lepic
vém com quilos de lama. Precisa en-
saboar 2 bater muito, até deslocar o
ombro; as calgas do Sr. Lepic ficam
de pé no rio, como verdadeiras per-
nas.

ANETE — Meu Deus! E ele é mui-
to severo?

Peca-Foco — A primeira vista
impressiona mas a gente quase nao
o vé. Ele fica muito tempo em Paris,
por causa de um processo que eu ndo
sei 0 que &, que nunca se resolve, E
quando chega vai cacar, ele é um

grande cagador, enche a despensa
quando estd com sorte. De vez em
quando ri sozinho. E ndo fala. Se ele
quer pao, ele ndo diz “Anete, me dé
pdo”. Ele levanta e vai buscar até
vocé criar o habito de perceber que
ele quer pdo.

ANETE — Nao fala nunca?

Peca-Foco — Quando caga ele
fala bastante com o cachorro, mas
com a familia n&o.

ANETE — E sua mae, como &?

Peca-Foco — A senhora Lepic?
Com as criadas é boa, em média. As
vezes vai te chamar de “minha filha”,
1s vezes de “sua idiota”. Com o Sr.
Lepic, ndo briga, é como se ele nao
existisse. Meu irm3o Félix ela adora,
¢ uma mde. E para mim ela também

é uma mae.

ANETE — (rindo). Gostei de vocé.
Vocé parece um menino muito gen-
til. . .

Peca-Foco — Eu n#o confiaria
nisso. Tenho defeitos.

ANETE — Quais?

Peca-Foco — Bem. Eu sou men-
tiroso, hipécrita, desonesto o que néo
me impede de ser um pouco pregui-
coso e muito teimoso. Além disso, eu
ronco. Dizem que, apesar das surras,
eu nunca vou me COITigir.

ANETE — O senhor Lepic bate
muito em vocé?

Peca-Foco — A senhora Lepic.
Mas nio muito, apenas algumas bo-
fetadas.

ANETE — E ela tem méo leve?
Peca-Foco — Como uma raquete.

AnNETZ — Nao consigo acreditar
que vocé seja um menino maul!

Peca-Foco — Calma, vocé chega
la. Nés vamos acabar sendo amigos,
se fizermos forca. Agora, uma coisa:
do nosso préprio interesse, toda vez

que a Senhora Lepic biigar comigo,
fique do lado dela e contra mim.

ANETE — O, ndo, eu ndo posso
fazer isso!

PeGa-Foco — Entéao finja. Agora
hoje ndo vai ser nada disso.

Surge a Senhora Lepic, pelas cos-
tas dele.

PeEGa-Foco — Hoje eu vou sair
para cagar e, quando chegar, estarei
exausto. De modo que ndo se esque-
¢a de trancar os animais, como eu
sempre fago.

SENHORA Leric — Nio, Pega-
fogo, é vocé quem vai guardar os
animais.

Peca-Foco — (num susto, porém
imediatamente) Sim mie,

(Vai catar as folhas)

ANETE — (Curiosa e intimidada)
Bom dia, Madame.

SENHORA LEPIC — Imagino que
vocé seja a nova empregada.

ANETE — Anete sim senhora.

SENHORA LEpic — Chegou ha
muito tempo?

ANETE — Ha uns quinze minu-
tos.

SENHORA LEPIC — Meu filho Pe-
ga-fogo fala muito.

Peca-Foco — Eu estava expli-
cando tudo para ela, mamae.

SENHORA LEpPIC —~ (entrando)
Imagino. (Para) Pega-fogo, traz da
Adega uma garrafa de vinho.

PeGa-FoGco — Sim, mamae.

SENHORA LEpPIC — Depois vai até
a fazenda e pega uma tijela de cre-
me s
Peca-Foco —~ Mamie! E que
eu... daqui a pouco tenho de ir ca-
car. Com meu pai. Ele pediu para
eu ir, eu prometi.

SENHORA LErPiIc — Nio faz mal,
despromete. Onde esta ele, seu pai?




Peca-Foco — Esta fazendo a
sesta.

SENHORA LEPIC — Que tom ¢é
esce? Ficou aborrecido?

Peca-Foco —~ (Depois de um
instante) Nao senhora.

(Entra ¢ Sr. Lepic, fuzil a tiraco-
lo e bolsa de caca se entreolha com
a esposa. Ela sai de cena).

Sr. LEric — Vamos? Esta pron-
to?

Peca-Foco — Ainda ndo pai.
Mudei de idéia. Hoje ndo estou com
vontade de cagar.

Sr. LeEpic — Nao estd com von-
tade. Vocé é mesmo um menino es-
quisito. Enfim, como quiser. (Sai)

ANETE — Meu Deus, porque vocé
nido disse a ele que a Sra. Lepic
mandou vocé ir buscar a tijela de
creme?

Peca-Foco — (Indo buscar uma
tijela) Anete, vocé tem muito o que
aprender. Eu sei o que me interessa.

ANETE — E o que &?

Peca-Foco — Evitar uns tapas.
Vocé pensa que se o senhor Lepic
brigasse com a Sra. Lepic por minha
causa, depois ela ndo ia me pegar
num canto e de jeito?

ANETE — Nossal Vocé tem um
pai e uma mée. . .!

Peca-Foco — Nem todo mundo
pode ser érféo.

Sr. Lepic — (De fora de cena)
Onde esta esse maldito cachorro,
que eu nado encontro? (Entrando)
Vocé viu o cachorro, Pega-fogo?
Né&o esta em lugar nenhum.

PeEGa-Foco — Eu tranquei na ca-
sinha, pai. Sendo ele foge.

Sr. LEpic — Foge pra onde?

(Pega-fogo ndo sabe responder)

Sr. Leric — Eu ndo gosto que
brinquem comigo. Diz que vem co-
migo, depois muda de idéia, esconde
o cachorro. Que ha?

PeGa-Foco — Bem, pai, é que. ..

ANETE — Bom dia, senhor.

Peca-Foco — Essa é a nova
crieda, Eu ja expliquei pra ela que

ANETE — Diga a seu pai porque
vocé ndo quer ir cagar.

Peca-Foco —  (Desesperado)
Cale a boca!l Porque vocé ndo se
mete com a sua vida?

Sr. Leric — Por que vocé nao
quer ir cagar? (Para Anete) Por fa-
vor, va ia para dentro conversar com
a Sra. Lepic. Quero ficar sozinho
com meu filho.

ANETE — Sim senhor. (Vai)

Sr. Lepic — Fale. Vocé sabe que
evito de bater em vocé, mas ndo pos-
so admitir que me fiquem esconden-
do coisas, dentro da minha prépria
casa.

Peca-Foco —~ Minha mae me
proibiu de ir a caga essa noite.

Sr. LEpic — Por que?

Peca-Foco — Pergunte a ela.

Sr. Lepric — Ela precisa de vocé
para alguma coisa?

Peca-Foco — Ela sempre preci-
sa de mim para alguma coisa.

Sr. LEpic — Vocé esta de casti-
go? ;
Peca-Foco — Eu me comportei
bem esta semana.

Sr. Lepric — Entdo porque ela
ndo quer que vocé venha cagar?

Peca-Foco — Porque ela nao
quer que eu faga nada que eu queira
fazer.

Sr. LEric — Que exagero!

Peca-Foco ~ (Num impulso)
Meu pai. Eu quero ir embora dessa
casa.

Sr. Leric — E por que, pode-se
caber?

Peca-Foco — (Com grande difi-
culdade) Porque eu ndo gosto da
minha mae.

Sr. Lepic — (Sério, depois de um
momento) Isso nao se diz.

Peca-Foco — Eu te pego meu
pai, imploro, que arranje um meio
de eu nunca mais ter de ver ela!

Sr. LEpic — Mas vocés somente
convivem nas férias. Dois meses por
ano.

Peca-Foco — Olha, pai, ha va-
rios meios, ja pensei sobre o assun-
to. Primeiro: eu poderia ficar no
colégio o ano mteiro.

Sr. Leric — E nés ndo te veria-
mos mais?

Peca-Foco — O senhor poderia
ir 14 me visitar.

Sr. LEric — Viajar custa caro.

Peca-Foco — Nas viagens de
negécios o senhor faria um pequeno
desvio. Ou entdo eu deixo os estu-
dos. Tem muito servico no comércio,
na inddstria e na agricultura. ..

Sr. LEpiIc — Vocé quer que eu te
coloque na cidade, como marceneiro
ou sapateiro?

Peca-Foco — Isso seria muito in-
teressante.

Sr. LEPIC — Seu irmdo quer es-
tudar direito. Ele bacharel e vocé
sapateiro?

Peca-Foco — Pai,
gosta da mae dele.

Sr. LEric — Mas, meu Deus, por
que tudo isso? Por causa de algumas
repreensdes ou alguns tapas. Toda
crianga passa por isso.

Peca-Foco — Ha criancas tdo
infelizes que se matam!

Sr. LEPIC — E raro.

Peca-Foco — Mas acontece.

meu irmao
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criancice.

Sr. LEric — E vocé quer se ma-
tar?

Peca-Foco — Ja tentei duas ve-
zes. A primeira eu confesso que foi
Eu era muito pequeno.
Puxei um balde do pogo ¢ meti mi-~
nha cabeca |4 dentro, mas nao con-

segui agiientar até o fim. Na segun-

da, eu tentei me enforcar no palheiro,
mas me chamaram bem na hora de
eu me jogar.

Sr. LEpic — Quem chamou?

PeEGa-Foco — O senhor. Se fosse
ela eu tinha me jogado.

Sr. LEpIC —~ Sera possivel que ela
te maltrata a esse ponto?

Peca-Foco — Nao faz por mal.
Que culpa tem de ndo gostar de
mim?
= Sr. LEPIC — (Aproxima-se) Nao.
Pega-fogo, ndo. Vocé nio vai partir.
Eu vou prestar mais atencdo nas coi-
sas, te proteger. Mas quero que vocé
fique aqui.

' Peca-Foco — Fazer o que aqui,
se ndo amo minha méae?

Sr. LEpic — E vocé acha que eu
a amo?

Siléncio. Pega-Fogo leva um susto
enorme.

Peca-Foco — O que que vocé
disse, pai?

Sr. Lepic — Eu perguntei se vocg
acha que eu a amo?

Peca-Foco — Meu pai, pelo
amor de Deus, falo baixo! Ela deve
estar nos ouvindo por detraz da ja-
nela! '

Sr. Lepic — Entdo é melhor fe-
char a janela: Va fechar:

""Peca-Foco — Naio, senhor. ela
me mataria. Vai o senhor.

O Sr. Lepic vai.

Peca-Foco' — Meu Deus, que
coragem! E agora o que vai acon-
tecer?

Sr. LEric — Nada. E teu irmao
Feélix, também tem tanto medo dela?

Peca-Foco — Oh, ndo, Félix e
admiravell Eu devia detesta-lo, por
ela viver preferindo ele, mas ndo. eu
admiro Félix, porque ele enfrenta
elal Uma vez ela avangou pra ele, e
Félix pegou um cabo de vassoura, e
ela ndo se aproximou! Ele é formida-
vel, o Félix!

Sr. LEpic — Por que vocé ndo
imita seu irmdo? Por que também
ndo se defende?

Peca-Foco — Comigo ndo ia dar
certo. Ela ia achar que eu estava le-
vando o cabo de vassoura pra ela
me bater.

Sr. LEpic — Por que vocé ndo
foge entdo?

Peca-Foco — Eu tento, mas as
pernas nido se movem! Que coisa,
né, pai? Um filho ter assim tanto
medo da prépria mie? (E de repen-
te leva um enorme susfo, empalide-
ce) Pai, ela esta ali! Estava ali o
tempo todo, atras do arbusto! Eu
estou perdido!

Realmente a Senhora Lepic estava
ali. Surge muito abatida.

Sr. Lepic — (Impaciente) O que
vocé estava fazendo ai? Bisbilhotan-
do?

Anete surge. Pega-Fogo se apa-
vora.

SENHORA LEPIC — Tenhor o di-
reito de saber quando falam mal de
mim pelas costas. Vocés dois me

odeiam! (Chora de verdade)

Sr. LEpic — Va chorar longe da-
qui. Estou conversando com meu fi-
lho.

SEnHORA LEPIC — O que eu fiz
para ser humilhada desse jeito, na
frente de uma criada? Meu Deus, o
que eu fiz?

ANETE — Madame. (Vai até ela,
que chora muito)

Sr. LEPIC — Anete, vocé é nova
na casa, ndo se impressione. Mada-
me é nervosa. Come o lenco, mas nio
o engole. Ameaga jogar-se no pogo,
mas sabe que la tem uma grade de
arame. Corre desesperada, mas aca-
ba sempre indo em diregdo ao padre.

Peca-Foco — Papail

SENHORA LEPIC ~ (Sufocada)
Eu juro-juro, quem vai embora desta
casa sou eu. Nunca mais ponho os
pés aqui. (Sai chorando)

Sr. LEpic — (Depois de um mo-
mento) Va com ela, Anete, pra ela
ndo voltar de noite sozinha pra casa.

PeGca-Foco — (Depois de um
momento) Eu vou pagar feio dessa
vez. (Precipitando-se) Meu pai. ..
eu quero saber, agora eu preciso
saber!

Sr. LEric — O qué?

PeGa-Foco — O qué ela fez de
tdo mal contra o senhor, que o se-
nhor deixou de ama-la. Que o qué
ela faz contra mim eu sei, mas con-
tra o senhor. .. (Tomando coragem)
Ela cometeu algum pecado?

Sr. Leric — Nao, nido, foi isso
ndo. Que pergunta!

PeGA-Foco — E que eu leio bas-
tante, no colégio, alguns livros proi-
bidos que os externos emprestam.

Sr. Leric — Naio, tua mae é uma
mulher honesta.

Peca-Foco — Mas entdo.. .

Sr. LEpic — E eu também, Pega-
fogo, eu também sou um homem ho-
nesto. O carater da Senhora Lepic ¢
muito diferente do meu. E isso. '

PeGa-Foco — De fato, vocés ndo
parecem nada. E... faz muito tem-
po que vocés nao se simpatizam?

Sr. Lepic — Uns dez, doze anos.

Peca-Foco — Eu tenho doze
anos,



Sr. LEric — Tanto assim? Quan-
do vocé nasceu ja era o fim entre
tua mae e eu.

Peca-Foco — Mas meu nasci-
mento podia ter reaproximado vocés.

Sr. LEpic — E, no fundo acho
que foi isso que tentamos. Mas ndo
deu certo.

PeGa-Foco — E depois disso? De
doze anos para ca...

Sr. Leric — Desisti. Tento ficar
quieto.

Preca-Foco — (Revoltado) E, fi-
car quieto ainda é o melhor Mas co-
mo, pai, vocé que é tdo observador.
se deixou enganar a ponto de casar
com ela???

Sr. Lepic — Ha coisas das quais
vocé ainda nio entende. Nao foi um
engano propriamente. Eu a amei mui-
to. E ela também me amou muito. No
inicio. Mas depois passou.

Peca-Foco — Pai, o senhor é
muito infeliz? E?

. Sr. LEPIC —~ Sou.

Peca-Foco — Quase tanto quan-
to eu?

Sr. LEric — Pode ser dito assim.
Isso te consola?

Peca-Foco — Sé até certo ponto,
por outro eu fico idignado! Porque
comigo, ainda vai! Eu sou sé o filho.
Mas com o senhor... Ela é muito
malvada!

Sr. Leric — (Com energia) Nao.
nao é.

Prca-Foco — Entdo como...?
Eu nio entendo.

Sr. Lepic — Ela também é muito
infeliz. Talvez tanto quanto eu... e
até vocé.

Peca-Foco — Nao! Isso ndo &
possivell Ela também? Estd ai um
pensamento que nunca me passou

pela cabega! Estou completamente
confuso.

SrR. LEPIC — E assim mesmo. A
vida costuma ser uma confusdo, mui-
tas vezes. Vamos. Vamos cagar uma
hora ou duas, que isso vai nos fazer
bem. Vamos? Que ¢é? Esta chorando?

Peca-Foco — (Chorando) Mi-
nha mae é infeliz porque eu nio a
amo.

Sr. LEpiC — Isso é uma das maio-
res besteiras que vocé podia dizer.
Ninguém faz ninguém infeliz mas
se esse ponto te preocupa... dé um
jeito: é s6 ama-la.

Preca-Foco — Eu?

Entra Anete.

ANETE — Senhor. A Madame
voltou do meio do caminho. Pediu
pra eu vir ne frente e ver se o senhor
estava muito zangado.

Sr. Leric — Diga a ela para en-
trar.

Peca-Foco — Mamae!

Entra a Senhora Lepic. Olhos bai-
xos, abatida. Atravessa a cena.

Peca-Foco — Mamae. ..

A Senhora Lepic Para.

PeGa-Foco — Nada ndo. Depois
eu falo.

A Senhora Lepic sai.

Sr. LEric — O que vocé queria
dela?

Peca-Foco — Naéao sei
Vocé notou os olhos...?

SrR. LEpic — Que tinham os
olhos?

Peca-Foco —~ Nio langavam
raios, como normalmente. E pensar
que Félix esta pescando calmamen-
te, l1a no moinho. ..

SrR. LEpic — Vocé é muito dife-
rente de Félix, Pega-fogo. Francois.

ainda.

Séo dois bons meninos. Mas vocé é
mais esperto. ; 3

PeGA-FoGo — Pai. Eu estou tendo
umas idéias. Que acho que podem
ser bem uteis pra vocés todos daqui.
Nao quero mais ir embora de casa
ndo. Eu fico!

Luzes se apagam.

Fim
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PLANEJAMENTO
FAMILIAR — A
SOLUCAO BRASILEIRA

Comédia em Um Ato

de Jodo Bethencourt

DRAMATIS PERSONAE:

Padre Firmino
Zebedeu

Conceigao
Cenario:

Aposento onde mora o Padre
Firmino, junto a sacristia.
Epoca: Atualidade.

Quarto onde dorme o padre du-
ma pardquia pobre nos suburbios.
Simples, sébrio, com pouco mobilia~
rio: Cama, armério, uma gaveteira
encima da qual se empilham livros,
mesa, cadeira, baii. Duas portas. A
dos fundos, que da para a sacristia
e a de entrada da rua, na direita
(do espectador) baixa. Ha igual-
mente uma passagem na parede da
esquerda que leva ao banheiro. E
bastante tarde da noite. Luz acesa.
Ao abrir o pano padre Firmino des-
pede-se de sua governanta que esta
fora de cena, ou seja, na sacristia;
portanto Padre Firmino [ala pela
porta dos fundos do palco (centro
esquerda alto).

Voz bpa GoverNaNTA (OFF)
— Tem certeza que ndo precisa
mais nada, Padre Firmino.

Padre Firmino responde falando
alto, para fora.

Papre FirMINO (Que veste bati-
na) — Tenho, minha filha. Eu tam-
bém vou dormir daqui a pouco.

Voz da GOVERNANTA ~— Até
amanha, entdo.

PADRE FIRMINO — Até amanhi.
Deus te abencoe.

Fecha a porta da sacristia, es-
preguica-se, vai ao banheiro. Ou
seja, some de cena por um instante.
Curta pausa. Batidas na porta da
frente. Ruido de descarga do ba-
nheiro mais batidas na porta da
frente. Surge Padre Firmino, um
pouco na duavida se ouviu mesmo
qualquer coisa. Mais batidas e um
grito; & de casal

PADRE FIRMINO — Quem sera, a
esta hora?

Vai e abre a porta. Entra o Ze-
bedeu, um matuto robusto, trazen-
do uma mala.

ZEBEDEU — Cum licenca?... O
Sr. é o Pade Firmino?

Papre FIRMINO — Sim sr....
em que posso servi-lo?

ZeBEDEU — Desculpa o avanca-
do da hora. ..

Papre FIRMINO — Bem. ..

ZEBEDEU (Que ja entrou) — E
que é um causo de urgéncia. . .

Papre FirMINO (Fechando a
porta) — O que é que vocé quer,
seu filho?

ZEBEDEU — O sr. é mesmo o
Padre Firmino?

Papre FirmINO — Ja disse que
sim, sou eu mesmo. O que é que
vocé quer comigo, meu filho?

ZEBEDEU — A bem dizer é uma
coisinha de nada. Com sua licenca,
Padre Firmino, eu sé6 vim aqui pra
mata o sr.

Papre FirmiNo — Como?

ZEBEDEU — O sr. despulpe eu
ndo ter vindo mais cedo mas é que
fiquei na pedreira preparando as

bucha pra amanha até agora, s6
agua que. ..

Papre FiIrMINO — Eu ainda ndo
entendi bem o que o sr....

ZEBEDEU — Mas é coisa rapida
~ Puxou dum facdo enorme.

PAapre Firmino — Eil O que
significa isso? Socorro!. . .

ZEBEDEU — O sr. por favor nao
grite que vai acordar as pessoas.

PADRE FIRMINO — Socorro!. ..
E sai correndo para a porta que da
pra sacristia. Antes que chegue la o
Zebedeu ja estd montando guarda
a porta, facdo apontado como o
anjo da vinganga.

ZEBEDEU ~— Sr. ndo me bote
nervoso!... Eu nervoso sou muito
mais horrivel que ndo nervoso!. ..

Pabre FIRMINO — Socorro!

E corre para baixo, para a porta
da rua. Mesmo jogo. Ao chegar la
encontra um Zebedeu, f[aca em
riste.

ZeBepEU — Eu pedi pro senho
num grita, o sinhd gritou, me butou
nervoro, agora eu vou lhe matal
Agarrou o padre.

PADRE — Mas o que é isso? Me
larga. Nossa Sra. Socorro!

ZEBEDEU — (Brandindo a faca)
~ Ajoelha padre gritador! Ajoelha
e reza que tu ndo tem mais um mi-~
nuto de vida! Quero ver tu mor-
rendo com o santo nome de Jesus
nos labios porque eu sou muito reli-
gioso!

Papre FirmINO — Mas porque?
Porque? O que foi que eu lhe fiz?
O que ¢ que ha?

ZeBEDEU — O que é que ha? O
que é que ha? O que é que ha é
que nio ha! Nido ha mais nada!
Daqui por deante nio ha mais na-
da! Morre!. .. Ergueu a f[aca.



Papre FirmiNO — Espera! Es-
peral Me diz ao menos porque.
Por que? Por que?

ZesepEu (Exaltado) — Por que?
O sr. ndo é padre?

PAapRE FIRMINO — Sou padre!
Sou padre!

ZEBEDEU ~— Entdo & porisso.
Porque o sr. é padre. Entdo tem
que morrer. Ergue a faca mais uma
vez.

Pabpre FirmMINO — Esperal Me
explica! Eu sou padre. Por isso te-
nho que morrer? Tenho que morrer
porque sou padre?

ZeBeDEU ~— Tem!
para o golpe final.

PADRE — Mas eu ndo entendo.

Prepare-se

ZEBEDEU ~— Depois eu explico.
(A faca vai descer).

PApRE — Depois quando? Vocé
explica quando?

ZEBEDEU — Quando estiver no
outro mundo! Pare de falar que me
atrapalha.

Pabre — No outro mundo vocé
nido vai explicar nada. No outro
mundo a gente ndo vai se ver. Por-
que eu estarei no céu ao lado de
Deus e vocé estard no inferno ao
lado de Satanaz porque vocé me
matou. Portanto me explica agora.
Por que?

ZeBepEu — Como sr. o sr. ndo
soubesse! Como se vocés todos nao
soubessem! A culpa é de vocés. De
vocés!

PADRE — Soubesse o que, culpa
de que, meu Deus?!

ZEBEDEU —~ A culpa da minha
mulher estar gravida!

PADRE — Culpa de sua mulher
estar gravida? Sua Mulher esta
gravida por minha culpa?!

ZeBEDEU — Ta sim sr. Ta sim
sr. é que meteu na cabega dela que
¢ pecado! Morre desgragado!

PaprRe — Espera! Que é pecado
o que? O que é que é pecado pelo
nome de Santo Cristo?!

ZEBEDEU — Que ¢é pecado ndo
ficar gravida, que é pecado, ndo ter
filho! Mas acabou! Tudo isso aca-
bou!

Papre — Ta louco! Me larga!
Tira a mdo de cima de mim! Eu
meti na cabe¢a de tua mulher que
¢ pecado ndo ter filho?

ZEBEDEU ~— Meteu sim! Vocé!
Vocés! Cada vez que eu deitava
com ela, pronto! Ficara prenha!
Cada vez! Cada vez! E eu dizendo:
tem que ter um jeito de ndo ter fi-
lho, desgracadal Tem que ter um
jeitol E ela: tem sim, tem um jeito
sim, mas eu ndo gosto. Do6i muito.
E eu: tem que ter outro. Tem que
ter outro. E ela: todos os outros é
pecado. O padre disse que todos

os outros é pecado!
PabRE — Como?

ZEBEDEU ~— Eu ndo posso ter
mais filho! Eu num tenho condicio
de ter mais filho. E eu deitando
com ela vou ter mais filho mais
filho, mais filho porque o sr. disse
que é pecado ndo ter filho! Entdo
morre! Ergue a faca pela undécima
vez.

Papre — Eu ndo disse nada
disso! Me larga! Sai pra la! Eu nédo
disse o que vocé disse que eu disse!

ZEBEDEU — Disse sim sr.! O sr.
disse e o padre la em Barbacena
também disse! Tem que fazer filho,
tem que fazer filho! Sabe quantos
eu ja fiz? 22! 22 filhos! Cada ano
nasce um! Pior que rato! Morre!

PapRE — Espera! Deixa eu en-
tender! Deixe eu entender antes de
morrer!

ZEBEDEU — O sr. entendeu mui-
to bem! Vocés diz que nédo pode
ndo ter filho! Que é pecado evitar
os filhos! Que a Igreja proibe evi-
tar!

PADRE — A igreja ndo proibe
nada! Nao diz besteiral Calma, ho-
mem! A Igreja tem regras muito cla-
ras para quem ndo quer ter filho!
A Igreja diz: quem ndo quizer fi-
lhos limite sua relagdes aos perio-
dos ndo-férteis da mulher.

ZEBEDEU ~— Niao férteis? Nao
férteis? E quem disse que minha
mulher tem periodos ndo férteis?
Todos os periodos da minha mu-
lher sdo férteis! Minha mulher é
fértil até durante a menstruacéo!
Minha mulher é a mulher mais fér-
teis do mundo! Ela fica gravida
com qualquer coisa!l Se o sr. lhe
contar uma anedota de sacanagem
ela fica gravidal

PADRE — Isso é uma ignorancia!
Isso é uma besteiral Toda mulher
tem periodo n&do-fértil. Deus, na
sua infinita sabedoria, cuidou dis<o.

ZeBEDEU — Pois no caso da
minha mulher Deus descuidou!
Pensa que ja n&do tentei seu mé-
todo? Entra ano, sai ano, e eu ali,
tentando o seu método! Sabe qual
o resultado? Barriga!... Barriga,
barriga, barriga! Eu ndo tenho di-
nheiro pra isso! Nés semo pobre!
Trabalho que nem um amaldigoa-
do, ndo consigo juntd trés tostdo
porque a desgracada é mais carola
que irmd de bispo! O que a Igreja
manda ela faz. O que o padre dis-
ser pra ela fazer ela faz. O padre
diz: ndo tenha relagdo nos perio-
do fértil. Nés ndo temo relagdo nos
periodo fértil. Resultado: barriga.
Eu ja tenho horror daquela barri-
ga!l Eu ja ndo posso mais olhar
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pra aquela barriga, Nunca da cer-
to! Nunca! Nunca! Nunca!

Pabre —~ Claro que da. Tem
que é saber fazer, Tem que obede-
cer o calendario, rigorosamente.

ZEBEDEU — O sr. nem me diga
uma coisa dessas! O sr. ndo se
atreva a me dizer uma coisa des-
sas! Até assistente social ja apare-
ceu la em casa pra ensina as ta-
belas. A gente marcava o dia com
grao de milho pra dar certo. Néao
dava certo nunca. Uma vez porque
as galinhas comeram os grdos. As
outras vezes é porque ndo da certo
mémo. S6 uma coisa da certo: a
pirulal A pirula que se toma. Ou
uma que se enfia la embaixo. Essas
pirula da certo, que eu sei pela
minha comadre. Mas vocés, né&o!
Vocés dizem: pirula é pecado! E a
Conceigdo que é muito burra ndo
toma, ndo bota, ndo -enfia, e o re-
sultado é barrigal E ai toma de
bota filho nu mundo, pra morré de
sarampo, de desindratacdo, de ver-
me, de fome! Morre os fio mas vai
morré vocé também, desgracado! E
desta vez é agoral

Papre (Consegue escapar corre
para a sacristia) — Me largal
Vocé esta desvairado. Eu ndo dis-
se nada pra sua mulher eu nem a
conheco!

ZeBEDEU — Conhece sim, disse
sim, ndo foge ndo. (Conseguiu
agarra-lo). Ela se confessou com o
sr., ha trés semana... o sr. lhe
dirse que a pirula é pecado.

Papre — Eu?...

ZeBepEu — E ai eu disse pra
ela: entipo num tem mais relagdo,
nem com periodo fértil nem com
periodo num fértil, mas outro dia
eu num resisti e nés passemo a noi~
te brincando -daquilo e hoje, com
aquele sorrisinho meigo dela me di-

zer: “nés vai ter nosso filho nii-
mero 23! Dois time de futebol mais
o juiz, Nado é bonito Zebedeu! Da-
qui a dois anos nés tem os bandei-
rinha!

PADRE — Como é o nome de sua
mulher?

ZEBEDEU — Conceicdo. Concei-~
¢do Santana.

PADRE — Morena, baixinha?

ZEBEDEU — Morena, baixinha.
Quando fica gravida parece um
barril. E eu ja tinha conseguido a
pirula, meu Deus!... E a médica
tinha garantido... e ai o sr. disse
pra ela: “pirula é pecado!”... Ta
direito isso? Que a Igreja seja tdo
teimosa e a minha mulher tio bur-
ra?... Que 6dio! Que 6dio! T
com 6dio até de mim mesmol!...
Eu vou lhe matar!

PAapRE — Calmal. ..

ZEBEDEU ~— Melhor ainda: eu
vou me matar!

PapbrRe — Espere!

ZEBEDEU ~— Num precisa se
preocupad: eu nao vou mata o sr.
Matar os outro é pecado. Eu vou
matar é a mim mesmo!

PADRE — Matar-se também é
pecado.

ZEBEDEU — Mas entdo tudo €
pecado? Nido ter filho é pecado,
matar os outro é pecado, matar a
aente mesmo é pecado, o que é que
eu faco o que é que sobra, tudo de
bom na vida é pecado?!

PADRE — Acalme-se, por favor.

ZEBEDEU — Acalme-se porque a
mulher ndo é sua. Sua mulher néo
vai ficar gravida.

PAapRE — Eu ndo tenho mulher.

ZEBEDEU — Mas da conselho a
todo mundo o que fazer com a mu-
lher. Como é que o Sr. que nao

tem mulher, ndio pode ter mulher,
fica dizendo pros outros o que fazé,
porque fazé, como fazé com as
mulher? Eim!... Eim?!... Me res-
pondel. ..

PADRE — O sr. precisa se acal-
mar! Sem calma ndo ha conversa,
ndo ha dialogo. Calma!

ZeBepEu ~—~ Calma, porque a
barriga cresce mesmo, ndo é isso
que o sr. quer dizer? Eu me matan-
do de trabalho, o dinheiro sempre
curto e barriga sempre grande! Co-
mo aquela barriga come, meu Deus!
Come e cresce! Cresce e faz filho!
Ccme e cresce e cospe o filho e
volta a crescer! Aquela barriga
come tudo! Vai acabar me comen-

do! Ai, ai, ai, é muita desgraga!
PAaDRE — Olhe aqui, seu...
ZEBEDEU — Zebedeu. ..

PADRE — Olhe aqui, seu Zebe-
deu, sua sra. niao deve ter entendi-
do a mecanica dos periodos férteis
— eu expliquei a ela que...

ZEBEDEU — Entendeu sim sr.

PAprRE — Espere.

ZeBepEu — O sr. explicou pra
ela, o Padre Firmino explicou pra
ela, o Padre Mancini, o Padre
Werther, todo mundo explicou pra
e ela entendeu, também entendeu
que a pirula é pecado. ndo importa
se a gente toma ela por cima ou por
baixo. Ela entende tudo e fica gra-
vida assim mesmo.

PabrRe — Um pequeno reparo:
Pilula ndo se toma por baixo.

ZEBEDEU — Toma sim sr. Cha-
ma-se Bril.

PADRE — Bril ndo é pilula e nem
se chama Bril.

ZEBEDEU — Mas é pecado.
PADRE — E.



ZEBEDEU ~— Tudo ¢ pecado,
tudo! Tudo que ajuda, que con-
serta, tudo que facilita. Voltando a
agarrar o padre. Vocés afinar quer
o que? Que a gente viva ou morra?!
Entio morra! Brande a faca.

PADRE — Me larga, me larga.

ZEBEDEU ~— Desta vez vail A
faca esta pra descer, o padre, apa-
vorado, solta um berro.

PADRE — Aaaal

PADRE — Aaaa! Batidas na por-
ta é wvoz de mulher (OFF) —
Ooooh! Zebedeu! Vocé tai, desgra-
cado?

ZEBEDEU — T6 aqui sim.

Voz pE Muruer (OFF) — O
é que tu ta fazendo?

ZEBEDEU — T6 aqui matando o
padre!

PADRE — Socorro!

Voz pE MUuLHER — Nao mata o
padre, ndo, desinfeliz!

ZEBEDEU — Vou mata sim sr.!

PADRE — O sr. disse que ia se
matar.

ZEBEDEU ~— Mudei de idéia.
Vou é matd o sr. mesmo! E tudo
pecado de qualquer maneira.
(Guardou a f[aca e f[oi buscar a
mala com que entrou e que ficou
num canto). Assim pelo menos eu
aproveito e cometo um pecado que
me agrada. Tirou uma chavezinha
do bolso para destrancar a mala.
Curta pausa. O padre olha sem
compreender.

Conceigio (OFF) — O que &
que tu ta fazendo?

ZEBEDEU (As voltas com a
mala) — Té matando o padre, ja
disse.

Conceicio (OFF) — Como ¢
que tu matando o padre e eu nao
td ouvindo nada.

ZEBEDEU ~— Porque t6 abrindo
a mala primeiro.

Conceigdio (OFF) — Pra que
tu ta abrindo a mala?

ZEBEDEU — Pra tirar a Catarina.

Papre — Como?

Conceigio (OFF) — Tu vai
mata o padre com a Catarina?

ZEBEDEU — Vou.

Papbre — O que é a Catarina?
(Mais para a Conceigdo).

Conceigko (OFF) — E uma
cascavel.

PADRE — Socorro!

ZEBEDEU — Num td conseguin-~
do abrir a mala. S6 uma frestinha.

PAaDRE — Esse louco tem uma
cobra na mala?

Conceigio (OFF) — E mansi-
nha. S6 morde quando ta com
raiva.

PaprRe — Fecha essa mala. Pare
com isso.

Conceicio (OFF) — Sacode
a mala que ela abre.

Pabre — Nio faga isso!

ZEBEDEU — Ta pregada no fun-
do da mala, toda enroscada. Vai
dar o bote. (Rindo) Ta querendo
mordé o papai, Catarina?

Papre (Aterrado) — Vai dar o
bote! Vai dar o bote!

CoNcEIGAO — Me deixa entrar!
Me deixa entrar!

PaprRE — Agita.

ZeBeDEU — Na&o abre a porta'
Se abrir a porta eu sacudo a mala!

Papre — Meu Nosso Sr. do
Bonfim, valei-me!

Conceigio (OFF) — Me deixa
entrar! Que quero entrar!

ZEBEDEU — Naé&o deixo porque
se tu entrar tu ndo vai deixar eu
matar o padre.

Conceigio (OFF) — Eu deixo
sim! Eu deixo sim!

PADRE — Meu Deus, o que foi
que eu fiz prd me meté com estes
loucos? Zebedeu pulou para traz.-

ZEBEDEU  (Divertindo-se)  —
QOai, deu o bote! Ta conhecendo o
papai bdo, Catarina? ,

ConceigAo (OFF) — Abre que
eu tenho um negoc1o importante
pra te dizé.

ZEBEDEU — Ta chateada porque
ta presa' na mala. Ja vou te solta
Catarina.

PADRE —~ Meu S: Benedito,
meus santos - apéstolos Pedro e
Paulo ndo permiti que a cobra saia
da mala! Eu tenho horror de co-
bra.

CoNCEIGAO — Abre a porta! Eu
nio estou gravida! Abre a portal

ZepepEu — O que?... Vai e
abre a porta. Vocé ndo esta gra-
vida? Conceicdo entra.

ConceElgAio — Eu nio estou
gravida, seu maluco! Foi tudo alar-
me falso! Eu ndo estou gravida!

ZEBEDEU — Tem certeza?

CoNcEIGAO — Tenho. Estou . tdo
ndo gravida quanto das outras ve-
zes estava gravida,

ZEBEDEU ~— Mas se agora a
gente transar vocé fica.

CoNcEIGAo — Abh, fico.

ZEBEDEU — E se tu tomar a pi-
lula? Aquela debaixo? O Bril?

CoNcEIGA0 — Ah, tomando a
pilula de baixo ndo fico mesmo. .

ZEBEDEU — Entdo pode tomar a
pilula debaixo. Pode tomar a . von-
tade, e é bom toma mesmo que eu
ja& nao agiiento mals de ndo tran-
sar contigo.

CoNCEIGA0 — Mas a pilula &
pecado.
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ZEeBEDEU — Ele disse que ndo é.

ConNcEIGA0 — Quando?

ZEBEDEU — Agora. Ha dois mi-
nutos. Me explicou que a pilula de-
baixo ndo era pecado.

CoNcEIGA0 ~' Padre Firmino, o
sr. disse pra ele que a pilula de-
baixo ndo é pecado?

Papre (Com raiva) — Claro
que nio disse! Claro que é pecado!

ZEBEDEU — Padre, eu vou pegar
sua cabeca e enfiar naquela mala.

PADRE — Pode enfiar! Enfie! S.
Pedro morreu crucificado, S. Se-
bastido morreu flexado!

ZeBepEU (Voltando a agarra-lo)
—E o sr. vai morrer cascavelado.

ConcelgRio — Niao faga isso
com ele.

ZeBepEU (Comecando a arrasta-
lo em direcdo a mala) — A pirula
é pecado?

PADRE — E.

ZeEBEDEU — A debaixo também?

PaprRe — Nio tem pilula debai-
xo, ignorante.

ZEeBEDEU — Concei¢do, sacode a
mala.

CoNcEIgAio — Nido sacodo mes-
mo!

PabprRE — Me larga, seu louco.

ZEBEDEU — Sacode a mala.

CoNcEIGAo — Nao sacodol

ZEBEDEU — Entdo vai morrer
assim mesmo! na gravata. Comeca a
enforca-lo. Conceicdo assiste preo-
cupada. A pilula é pecado?

PADRE — E.

ZeBEDEU (Apertando mais) — E
pecado.

PADRE — E!

ZEBEDEU — A pilula é pecado?

PAaprRe  (Emitindo sons) ——
Arggh... gargagh...

ZEBEDEU — Como é que fago
pra ndo ter filho?... (Afrouxa um
pouco pro padre poder falar).

PADRE — (Com raiva) —~ Nao
faca nada. Abstenha-se! Use o mé-
todo da cafiaspirina, Este a Igreja
permite.

ZEBEDEU — Que método é esse?

PApRE —~ Manda tua mulher
prender uma cafiaspirina entre os
dois joelhos, assim: (Mostra) e
nao soltar,

ZEBEDEU — E isso evita filho?

PADRE — Enquanto ela ndo sol-
tar, evita.

ZEBEDEU ~— Desgragado! Zom-
bando dum pobre. Que s6 dorme e
trabaial Que s6 tem canseira e ca-
réncia na vidal... Ou o sr. acha
que eu levo vida de surfista?

CoNCEIGA0 — E bom o sr. ndo
achar. Padre Francisco resolveu
achar pra chatear o Zebedeu, Ze-
bedeu mudou-se pra casa do padre
com familia e tudo pra mostra que
vida levava, Padre Igrancisco quase
ficou louco.

PApRE —~ (Né&o agiienta mais)
~ Chega! Para! Vai embora! Viao
embora! Eu ndo agiiento mais! Sdo
trés horas da manha! Vou chamar
a policia!

ZeBepEu ~— Chama! Chama!
Quando voltar vai me encontrar
moribundo. E eu vou dizer pra po-
licia que me matei porque peguei o
sr. fazendo besteira com a Concei-
cao.

CoNcEIGA0 — Tu nio diz uma
coisa dessas que eu te arrebento.

ZEBEDEU — Tem razdo. Vou di-
zer que me matei porque a Igreja
me obriga a ter filhos que ndo
quero. Sé isso que vou dizer.

PADRE — Por tudo que é mais
sagrado, vai embora! (Histérico)

Vai embora, vai embora, vai embo-
ral

ZEBEDEU — Sé se o sr. autorizar
a Conceigdo a tomar aquela pirula
debaixo, como é mesmo o nome?

CONCEIGAO — Bril.

PapRE — Eu ndo autorizo nada.

ZEeBeEDEU — Conceicdo, vai bus-
ca as crianga. Nois vem mora aqui.
(Pro padre) Oie que sio 14.

CoNcEIGAO — 16, que a gente
adotou duas porque ficou com pe-
ninha.

PADRE — ...Se eu autorizar a
pilula... vocés prometem ir embo-
ra?

ZEBEDEU — Prometemo. ..

PADRE — E prometem nunca
mais voltar.

ZEBEDEU — Prometemos.

Papre — Ta bem. Entio eu
autorizo. Pode tomar a pilula.

ZeBepEU — O que?

PADRE — Ela pode tomar o raio
da pilula. N&o é pecado.

ZEBEDEU ~— Ta ouvindo isso,
mulher?

Conceigio — T6 ouvindo, mas
ndo td acreditando.

ZEBEDEU — Entdo diz de novo,
Padre Firmino.

PADRE — Pode tomar a pilula
que ndo é pecado.

ConNcelgAio — Como é que o
Padre Francisco dizia que era?

ZEeBEDEU — Era naquele tempo,
agora ndo é mais.

ConcEigAo — Deixa ele falar.

ZEBEDEU — E pecado?

Pabre — Ni&o é nio.

ConceigAo — Nem botar o Bril?

PADRE — O que?

ZEBEDEU ~— Agquela pilula de-
baixo.



CoNCEICAO0 — Tem certeza?

ZeBEDEU — Ele ja disse que nédo
é. Nao fica ai perguntando que
ele acaba mudando de idéia. Va-
mos embora.

ConceigAio — Eu preciso ter
certeza. Padre Firmino, eu ndo
quero pecar s6 para ir pra cama
com esse cara nao.

ZeBepEu — Ele disse que ndo ¢é
pecado, vocé ndo ouviu?

CONCEIGAO — Mesmo porque
ele ndo é tdo sensacional assim de
cama, sabia?

Papre — Como?

CoNCEIGAO — Nem sei como ele
fez tanto filho. Tem vez que dura
s6 um minutinho e pronto. Parece
coelho. Tchum e pronto. Mas pega.
Botou, pegou. Enfim, é o marido
que a gente tem, o que é que a
gente vai fazer?

ZEeBEDEU —~ Ta bébada, mulher?
Desandou a dizer besteira?

Conceicaio — Nao ¢ pecado,
ndo? Nio é pecado mesmo?

PADRE — (Pau da vida) — Nao.

ConNcEeigio — O sr. ndo ta di-
zendo porque ele ta ameagando o
sr.?

Pabre — Nao!!l...

CoNceiGA0 — Porque ele fez a
mesma coisa com o Padre Francis-
col Ameacou matar. Trouxe a Ca-
tarina. Pegou na gravata. Mas o
Padre Francisco era cabra macho!
Esperneava, soltava peido, dava
beliscdo: “E pecado, sim sr. Vocé
esta me ameagando? Pois é pecado,
100 vezes pecado, podem me matar
que continua sendo pecado!”

ZEBEDEU — Vamos embora, a
Catarina ja esta com fome.

CoNcEIGA0O — Eu sé quero que
ele me explique porque €& que pro

Padre Francisco era pecado e pra
ele ndo é.

Papre —~ (Contorcendo-se) —
E que em certos casos a Igreja
permite. . .

CoNcCEICAO — Permite?. ..

ZEBEDEU — Permite. Em certos
casos a Igreja permite.

CoNcEIgAo — To falando com
ele.

ZEBEDEU — Vocé ndo ouviu ele
dizer que permite?

Conceigio — Ele pode estar di-
zendo isso da boca pra fora, porque
esta de saco cheio, porque quer se
ver livce da gente.

ZEBEDEU — O sr. quer se ver
livre da gente, foi por isso que o
sr. disse o que disse?

Pabpre (Olhando para cima) —
Naéo, foi por isso néo. ..

Conceigio — O padre também
ta com medo de vocé.

ZEBEDEU — Ta nada.

ConNcEeIgAo — Ta sim. O sr. ndo
ta com medo do Zebedeu?

PaDRE (Na mesma) —~ N...
ndo... ndo td ndo...

ConceiGAo — Eu posso enfiar o
Bril?

Papre — Diu.

CONCEIGAO — Sei la como é o
nome, ndo falo inglés.

ZEBEDEU — Vamos embora, mu-
lher, vamos botar o Grilo.

CoNCEIGA0 — E Bril, seu burro.

ZEBEDEU — Bom Bril?

CONCEIGAO — E, ¢, Bom Bril
Padre Firmino, se o sr. tiver con-
cordado s6 porque o sr. td com
medo dele ou porque o sr. td que-
rendo se ver livre da gente, o sr.
por favor, avisa.

PADRE ~— Aviso... aviso...

pode deixar que aviso. ..
ConcEeIGAo — Quer dizer que o
sr. esta dizendo que o Bril ndo é
pecado ndo é por medo ndo nem
por chateagdo, é?
Papre — N... ndo... ndo...
nao. ..

CoNCEIGAO — Portanto eu posso
botar o Bom Bril la embaixo por-
que ndo é pecado néo.

PADRE (Cada vez mais cheio) —

CoNncelgAio — E o que?

Papre (Explodindo) — Quem
sabe duma coisa? E pecado sim. E
pecado a bega! E 1000 vezes peca-
do e quem botar vai pro inferno di-
reto! Pro infernol O Papa disse
que é pecado e nem que eu morra
eu vou renegar a minha fé!

ZeBepEU (Agarrando-o) — Ah
miseravel, badre bandido, traidd, tu
agora vai ser comido pela cascavel
Catarina, todinho.

PADRE — Socorro! Socorro! Es-
tdo me assaltando! Socorro! Zebe-
deu, arrastando o padre, conseguiu
agora abrir a mala da qual extrai
uma cobra de dimensées considera-
veis, o padre ao ver a cobra di um
berro formidavel.

PADRE — Aaaaaaaaaahh.

Conceigaio — Nao precisa ter
medo, é sé ndo assustar a Catarina.

ZEBEDEU ~— Vai morrer! Vai
morrer! Vai morrer!

ConceiCRo — Catarina, Padre
Firmino é amigo. N&o faz essa cara
feia, Catarina, o padre é amigo.
A-mi-go!

PaprRE — Socorro! Socorro!

ZeBeDEU — Diga que ndo é pe-
cado! Diga que o Bom Bril nédo &
pecado!
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PADRE — E pecado, sim. Passar
Bom Bril naquele lugar é pecado!
Quem passar Bom Bril naquele lu-
gar vai arder nas profundas do in-
ferno.

ConceigAo  (Entusiasmada) ~
E isso ail Mostrou que é macho,
Padre Firmino! Tao macho quanto
o Padre Franciscol Em resposta,
Zebedeu vai colocando Padre Fir-
mino dentro da mala. Padre (es-
perneando, apavorado) ~— Tirem
esta cobra louca dai. Ela esta pre-
parando um bote,

ZEBEDEU — Tu ndo é macho que

nem o Padre Francisco? Entéo.
Vai morrer que nem ele.
" PApRE — Espera! Esperal Ha
uma saida. Encontrei uma saida! A
Igreja tem uma saida. Vocés podem
ter mais filhos sem aumentar o nii-
mero de filhos.

ZeBEDEU — Como?

ConceEiGRo — Como pode ser
isso?

PADRE — A Igreja tem um remé-
dio. S. Venancio inventou em 730.
Sto. Agostinho aprovou, A Igreja
apoia. Um santo remédio. Um efi-
caz remédio.’

ZEBEDEU — Mas que remédio
é esse? B

PADRE — O remédio é matar um
filho. Cada vez que nasce um filho
vocés matam um outro filho. As-
sim o nimero fica sempre igual.

ZEBEDEU — O sr. ta brincando?

ConceicAo — O sr. ficou ma-
luco?

PADRE (Frenético) — Pode ma-
tar o filho. Pode matar o filho sem
susto, A Igreja ndo condena. Su-
gestdo: matem o cagulinha!

- CoNcEIGAO .— O qué?!

. ZEBEDEU ~ Matar o Toninho?
A coisa mais linda do mundo!? E

eu vou matar o meu filho mais
novo?

PaprE — Mata o outro, entdo. O
que veio antes do Toninho. Mata
ele!

ConNcEIgAo — Ta louco?! Matar
o Duda?! Ouviu isso, Zebedeu?

ZEBEDEU — Matar o Dudi, que
¢ o meu capetinha, meu companhei-
rinho, que quando sorri eu me es-
quego de todos os males?

PADRE — U¢, entdo mata outro,
a Igreja ndo diz qual vocé deve ma-
tar, vocé tem toda a liberdade de
matar o de sua escolha. Mate uma
filha, vocé ndo tem uma filha?

CoNcEIGA0 — Eu vou dar nessa
padre! Eu juro que. ..

ZEBEDEU —~ Calma, mulher.

PAaDRE — Eu sé estou querendo
ajudar.

CoNCEIGA0 — Ajudar matando
uma filha minha? Tenho seis e sdo
a coisa mais preciosa que tenho no
mundo! Elas me ajudam, elas me
alegram, duas ja trabalham, as ou-
tras estdo na escola e as professo-
ras ndo se cancam de falar bem de-
las, que sdo estudiosas, que sdo
boas colegas, que sdo bonitas.

ZeBEDEU — E eu também nio
vou matar filho meu nenhum tam-
bém n&o. O sr. é muito maluco, ndo
sei onde arranjou essa histéria de
S. Venancio! Meus filhos ¢ a me-
lhor coisa que eu tenho, o que seria
de mim, com esta minha vida sofri-
da, se eu ndo tivesse os meus filhos
que sdo o meu consolo, meu ampa-
ro, que me ddo a minha forca pra
eu lutar cada dia.

PADRE (Alcanco-se e revelando
agora triunfante a conclusdo a que
queria chegar) — Ah é? Entdo
agora me responde, desgragado:
como foi que vocé obteve esses fi-

lhos, que sdo tua forca, teu ampa-
ro? Tomando a pilula? Enfiando o
Bom Bril sei 14 onde? Ou obede-
cendo aos mandamentos da Igreja,
cumprindo o preceito biblico do
crescei e multiplicdi-vos. Vocé se
arrepende de algum deles ter nasci~
do? De alguma, de tuas filhas ter
nascido? Nao! Nao! Porque mesmo
que fosse permitido, vocé ndo que-
ria se desfazer de nenhum. C.Q.D.
Como queriamos demonstrar,

ConceigAo (Admirada) —~ Oia,
foi tudo um truque dele.

ZeBEDEU — Quem sabe a Isabe-
linha a gente podia jogar da ponte
Rio-Niteréi. . .

ConcEeigAo (Dando-lhe uma bol-
sada) — Tu ndo diz isso, patife,
tu ndo diz uma monstruosidade
dessas!

ZEBEDEU ~— Ei, calma, tava s6
brincando, o que é que ha, nio se
pode mais brincar?

CoNCEIGR0 — Com meus filhcs,
nao.

PADRE — Bom: agora que vocés
entenderam © que eu quiz dizer
pelo menos assim espero vocés me
dédo licenga que eu tenho que abrir
a igreja para o sacristdo.

CoNcEIGA0 — Sé uma pergunti-
nha: a igreja deixa mesmo a gente
matar um filho? '

PAprRE — Claro que nio.
ZEBEDEU — Ta vendo, Concei-
cdo? Falou, falou, falou mas nio

resolveu nosso problema: como
evitar um filho.

PADRE — O bom ¢é que vocés
gostam demais de todos que vocés
quizeram evitar. E o que eu quiz
mostrar a vocés.

ZEBEDEU — Também no dia que
me nascer um filho que eu ndo



gostar dele, sabe o que eu faco?
Obrigo ele a ser padre.

Papre (Rindo) — Otimo. Traz
ele aqui. Teremos um prazer imen-
so em recebé-lo. (E sai pela porta
da sacristia).

ZEBEDEU — La vai ele todo sa-
tisfeito. E a gente ficou na mesma
bananosa.

Conceicio — Ficou nada, seu
burro. (Baixando a voz) Eu ja co-
mecei a tomar a pilula.

ZeBepEu — O que? Conceigdo
faz “sim” toda contente.

ZEBEDEU — Entdo vocé me dei-
xou fazer este escarcéu todo e tu ja
ta tomando a pilula?

CoNcEiGAo — Eu queria fazer
com que o padre concordasse.

ZEBEDEU — Mas ele ndo con-
cordou.

CoONCEIGAO — Mas eu vou con-
tinuar tomando a pilula de qual-
quer jeito, quer ele concorde ou
nao.

ZeBepeu (Contente) — Maravi-
lha mulher! Agora tu ta como eu
queria. Mas me diga uma coisa: o
que é que te fez desobedecer a
Igreja, tu que é tdo carola, o que
te fez tomar a pilula se a Igreja
proibe a pilula?

ConNceigio — E que a pilula
nio faz o menor efeito. Eu t6 gra-
vida.

ZEBEDEU — O que?

CONCEICA0 — Mesmo tomando
a pilula eu fiquei gravida.

ZEBEDEU — Mas tu disse aque-
la hora. ..

ConNceEigRio — Eu menti aquela
hora... pra tu abrir a porta. To
esperando nenm.

ZEBEDEU — Mémo tomando a
pilula?!. ..

CoNcEIGRO — Ha mais de dois
meiz.

ZEBEDEU — Essa ndo! (Atiran-
do o boné no chido) — Essa nao!
Mas pobre ndo tem jeito mesmo!
Pobre ndo tem mesmo jeito na vi-
da! Nem a pilula da certo com po-
bre, sera possivel?! E ser muito
azarado mémo, N. Sra. Padre vol-
tando.

PabprRE FirMINO — O que ha Ze-
bedeu? O que esta discursando ai,
todo exaltado?!

ZEBEDEU — E que eu descobri,
padre, que o problema ndo ¢ a
gente ter muito filho, o problema &
outro.

Pabre — E qual é o problema?

ZEBEDEU — O problema... ¢é a
pobrezal A pobreza é que & o po-
bremal!

Conceigio — Falou e disse.

Pano
Fim da Comédia
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