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Promessa é divida

Al estd o novo CADERNOS DE TEATRO!

Conforme anunciamos no editorial passado, modificagdes grdficas foram feitas para tornar ain-
da mais atraente a revista - sem sacrificar em nada seu contetido, como bem lembra nosso editor Bernardo
Jablonski em sua retorspectiva da temporada teatral de 98. Gragas a preciosa colaboragdo de Evelyn
Grumach, isto foi obtido de forma impecdvel. E vamos torcer para que a premiada designer permaneca
com a gente durante muito tempo, pois isso € mais um estimulo para que possamos continuar sempre
buscando aprimorar a publicagdo. Vocé merece.

Neste n? 155, a revista inicia também uma parceria que promete: com o Galharufa. Coordenado
por José Henrique Moreira, o jornal oferece solugdes criativas para questdes técnicas envolvendo o palco.
Nesta primeira colaboragdo, é ensinado o correto modo de se fabricar tochas e manused-las antes, du-
rante e depois do espetdculo - o recurso é muito utilizado sobretudo em pegas gregas ou em cldssicos de
uma maneira geral.

Quanto aos artigos, hd um excelente e inédito texto de um dos maiores encenadores deste sécu-
lo, 0 inglés Peter Brook - por sinal, freqiientador assiduo de nossas pdginas. E um outro que mostra toda
a evolucdo da danga, desde os saldes aristocrdticos até os dias de hoje.

Também apresentamos uma selegdo de 15 execicios de improvisdo, retirados do artigo Oficina, de
Andy Goldberg. E cabe também destacar a jé mencionada retrospectiva feita por Jablonski, que mais
uma vez exerce seu delicioso humor critico.

Enfim, tenham todos um maravilhoso n® 155!
Lionel Fischer




Retrospectiva 3

Oficina 7
N&o acredito 10
Peter Brook 11
Galharufa 19
Balé 20
Texto para estudo 30

Anaiug 31

Textos a disposicao 47



Retrospectiva

Bernardo
Jablonski

O ano ainda ndo acabou - pelo menos na hora em
que escrevemos estas divagagdes. Mas ja da para fazer
um apanhado do que foi a temporada teatral de 98,
cuja principal caracteristica foi o grande nimero de
musicais apresentado, a maioria resgatando icones da
MPB - Chico Viola, Chiquinha Gonzaga, Noel Rosa e as
irmas Linda e Dircinha Batista. Seria uma tendéncia do
nosso teatro? Pode ser. A seguir, os acertos, enganos,

perspectivas e curiosidades.

Numeros, por favor

Nas mais de 70 produgdes a que assistimos, o produto
nacional apresentou significativa vantagem numeérica, ja
que pelo menos 60% delas foram escritas aqui. Surpreen-
dentes s@o os dados relativos a montagens com apenas
um ou dois atores: 30% se enquadraram nesta categoria!
Crise, narcisismo ou necessidade? Dificil precisar...Dos gé-
neros dramatuirgicos, prevaleceram as comédias, com
iguais 30% do total de montagens. Os musicais responde-
ram por mais de 13%, mesmo nimero de adaptagdes de
obras néo escritas originalmente para o palco.

Divina masica
98 foi 0 ano do musical retré. Chico Viola, Noel Rosa,
Chiquinha Gonzaga e - principalmente - Linda e Dircinha
Batista deram o ar de sua graga em nossos palcos, com
inegavel destaque para estas ultimas. Somos Irmds, mes-
mo sendo um espetdculo convencional, contou com ex-
celentes interpreta¢des, musicas, luz, direcdo e figurinos,
tudo amparado por um texto de inegaveis qualidades.
Outros musicais, ndo necessariamente ligados ao pas-
sado, também contribuiram para o tom musical do ano
(Cabaré Youkali e Na Bagunga do teu Coragdo, por exem-
plo), o que pode significar uma promissora tendéncia

em termos de rumos para nosso teatro.

Dramaturgia nacional

Continua devendo, mas a divida foi um bocado amor-
tecida. Tivemos Brasil S. A., que ndo era um mau texto
para quem esta come¢ando (Antdénio Ermirio), apesar
de alguns personagens absolutamente implausiveis e
aquela vontade - tipica de iniciantes - de abordar ques-
tdes demais em um unico trabalho. A Dona da Histéria
(Jodo Falcdo), muito aclamada pela critica, comega mal,




termina de repente, mas tem um meio bastante interes-
sante, em func¢do da dindmica criada entre o passado e
o futuro de uma mesma mulher. Mas o principal tema
motivacional das duas (casar ou ndo casar com um
bonitdo, eis a questdo), é preciso confessar, ndo é dos
mais arrebatadores.

Um destaque foi O Submarino (Maria Carmem Bar-
bosa e Miguel Falabella), nao original (ja tinha sido
montada anos antes, aqui mesmo no Rio, com outro
casal de atores), no qual os autores exercitam suas pe-
nas argutas e bem-humoradas, desta vez voltadas para
a andlise da mais dificil de todas as relagées: o casa-
mento. Outro trabalho relevante, também na drea da
comédia, foi Os Ignorantes (Pedro Cardoso), surpreen-
dente obra esquizofrénica que (ndo) combina um mo-
nélogo em cordel com uma excepcional visdo da
bogalidade humana, contada através do entrelace tra-
gicomico de mediocres vidas humanas. Este Vida ao Vivo
cénico de Pedro Cardoso foi sem duvida um dos desta-
ques do ano.

Outros textos - Retrato Falado (Teresa Frota), A Lista de
Ailce (Betinho), Tecendo Prosa (Cida Mendes), Que Misté-
rios tem Clarice (coletdnea de textos de Clarice Lispector,
por Luiz Arthur Nunes e Mdrio Piragibe), S6 in Cena
(Bianca Ramoneda), Omelete (José Roberto Torero e
Marcus Aurelius Pimenta), Eu e a Louca (Ruiz Bellenda)
e o instigante Fdbrica de Dramaturgia, com trés textos
curtos, surgido a partir de uma oficina coordenada por
Domingos Oliveira - vém demonstrando, em que pese
as muitas e diversificadas limita¢des das pecas acima
citadas, um crescimento significativo da produgao na-
cional. Verdadeiro Calcanhar de Aquiles, a falta de bons
textos pode estar dando lugar a uma safra de autores (e
de adaptadores) realmente talentosos.

Os russos estdo chegando

Quer dizer: Anton Tchecov. Chegou despretensiosamente
em um mondlogo bem executado por Isaac Bernat (Os
Males do Fumo e Um Papel Trdgico) e numa montagem
estranha de O Canto do Cisne. Mas veio também ambici-
osamente em Da Gaivota (encenagdo de Daniela Thomas)
e nas Trés Irmas (Bia Lessa). No primeiro caso, o destaque
ficou por conta da atuagao brilhante das duas Fernandas
(Montenegro e Torres) e 0 negativo, no cendrio e na adap-
tagdo do texto, com cortes estrambélicos e um casting no
minimo curioso. Na montagem das Trés Irmds, Bia Lessa
arriscou alto, trocando a densidade original do texto por
cenas de belo impacto visual, amparado por tudo que é
truque (no bom sentido) pés-moderno - alids, aqui tam-
bém o casting foi meio esquisitdo. O resultado da troca?
Ganhou-se aqui, perdeu-se acold. Mas valeu a ousadia.

Gol contra

Uma boa temporada tem de ter de tudo um pouco. Desde o
teatrdo, passando pelos cldssicos em roupagem nova &
antiga, comédias boas ou pra burguesia pensar que esta se
divertindo, os indefectiveis monélogos e também, o
experimentalismo. Que este ano, foi mal. Senhorita Else, que
veio de Sao Paulo cercada de louvores, demonstrou apenas
como Sao Paulo é mesmo um outro pais. Cobaias de Sata,
do talentosissimo Enrique Diaz & Cia foi um verdadeiro gol
de placa, s6 que contra. Noturno para Ifigénia (adaptagdo e
dramaturgia de Clara de Gées) ndo conseguiu sair das som-
bras sussurradas do palco até a platéia do Glaucio Gill,
embora a distancia fosse minima. O destaque positivo fi-
cou por conta do interessante trabalho de Ana Teixeira e de
Stephane Brodt em torno das artaunianas Cartas de Rodez:
o clima de dor e loucura se espalhando e tomando conta da -
pequena sala sugestivamente encaixada dentro do Pinel.



Pernas e vans

Nao poderiamos deixar de comentar algumas curiosida-
des. Primeiro, um elogio para a Werner Tecidos, compa-
nhia que sem muito alarde vem prestando um auxilio
eficaz as montagens. E raro ver um programa sem que
pontifique o anincio da Werner, sinalizando sua boa von-
tade para com nosso teatro. Nao sei quem € o responsa-
vel por esta eficiente politica de ajuda cultural dentro da
empresa em questdo, mas seja quem for, parabéns!

As VANS também merecem destaque. Se ndo fosse por
elas, muitas pecas teriam saido de cartaz antes da hora,
o que, alids, foi uma triste constdncia em 98 - a crise
afiou um pouco mais as suas garras. Mas do nosso lado
estavam as perseguidas VANS. Proponho um prémio a
VAN desconhecida - uma espécie de categoria especial
de “direc@o”, s que no sentido literal do termo.

Do lado negativo, um mistério ronda nossas produ-
¢oes: em quase todas as pegas que se utilizam de “per-
nas”, estas se encontram INVARIAVELMENTE TORTAS E
DESAFINADAS. Tirando a noite da estréia, o que se vé é
um descaso inacreditdvel! Nao sei se as produg¢des eco-
nomizam nos cenotécnicos, ou se o problema esta tam-
bém na luz; o fato é que é desagradavelmente amador
ver aqueles cantos de cendario desafinados e mal-
ajambrados. Nem a riquissima produgdo de Chiquinha
Gonzaga escapou! A maioria das pecas que se utilizam
deste simples recurso cénico apresentaram esta misteri-
osa deficiéncia... Com a palavra, os cenotécnicos.

Antes que eu me esquega: no momento o teatro mais
desconfortavel do Rio é o Espago 3 do Villa-Lobos. Substitu-
iram as arquibancadas sem encosto por um encosto que
espreme os incautos, forcando-os a uma imobilidade total,
até respiratoria, tdo apertado ficou o negécio. Uma coisa!

E uma novidade que vem ganhando corpo entre as pro-

dugdes é o visagismo. Basta consultar os programas. Infe-
lizmente, no entanto, eles nao explicam que diabos € isto.

Eu quero ler!?
E bonito, é civilizado mesmo, vocé chegar no teatro e
adquirir um programa com informagdes sobre a peca a
que vocé pretende assistir. S0 que os designers contrata-
dos pelas produgbes parecem se esmerar em um
experimentalismo desvairado - para o qual ndo devem
ter espaco em seu dia-a-dia -, cujo resultado € por vezes
(muitas vezes) ilegivel. Minha Futura Ex, Love for Love, Auto
da Compadecida, Arturo Ui, entre outros, tém programas
que deveriam estar em consultérios de oculistas, servin-
do de teste para leitura (pena que ninguém passaria) ou
confeccionando bulas de remédio (aquelas em que € im-
possivel ler qualquer coisa). Alguém precisa avisar estes
designers que os programas, em geral, sdo lidos primei-
ramente, dentro dos teatros, em estado semi-penumbroso.
Colocar informacdes também seria interessante: no belo
programa de As Trés Irmas (CCBB), ha a lista dos atores/
atrizes. Mas quem faz o qué? Jamais saberemos...
Atenc¢do: ndo queremos cometer injusticas nem ser per-
seguidos pela categoria. Ha também belos, criativos e legi-
veis programas: As Malvadas, Senhorita Else, Cobaias de Sata,
Da Gaivota, Clarice, Coragdo Selvagem, para citar alguns.

Vale o escrito

A lamentar, no ambito das publicagdes, o declinio acen-
tuado da outrora sensivel publicagao Boca de Cena, do
SATED: agora, com poucas edi¢des, e sem a qualidade
anterior. No lado positivo, o surgimento de Aplauso, equi-
valente ao Playbill dos americanos. Vida longa a esta
nova publicagao!

Em Sao Paulo, ha a interessante Cendrio, que sabe-se




14 porqué, ndo chega ao Rio de jeito nenhum. E Teatro
Jovem, da Brito Producdes, vem crescendo de qualidade
paulatinamente, podendo vir a se constituir em breve
num poderoso veiculo de divulgacdo e reflexdo do tea-
tro infantil/jovem.

E nos Cadernos de Teatro, patrocinados pela Shell, tam-
bém ja podemos ver as mudancas para melhor, fruto
da nova chefia editorial a cargo de Lionel Fischer. Inici-
almente, ele promoveu - de mansinho, como afirmou no
editorial do n® 152 - pequenas alteracdes, que tornaram
a revista mais palatavel, sem perder em profundidade.
Mas agora os Cadernos de Teatro chegam até vocé com
sua roupagem “ano 2.000”, gragas a parceria que a re-
vista estabeleceu com a designer Evelyn Grumach.

Fechando a cortina

Enfim, ndo se pode dizer que a temporada tenha sido
melhor, nem pior, que as anteriores. Ganhou-se aqui,
perdeu-se athures. Nao tivemos o brilho dos cendrios de
97, mas tivemos belos trabalhos de luz - Maneco
Quinderé (A Dona da Histéria, Deus, Toda a Nudez), Pau-
lo César Medeiros (Um Caso de Vida ou Morte), Cibele
Forjaz (As Trés Irmds), Daniela Thomas e Carlos Eduar-
do Moraes (Da Gaivota), um excelente final de espetacu-
lo (o terceiro texto de Um Caso de Vida ou Morte, de Woody
Allen) e o interessante Uiva e Vocifera, de Hamilton Vaz
Pereira (lembrando bastante os trabalhos para jovens
do falecido tabladiano, o Damiao).

Cite-se também, entre os destaques do ano, a continui-
dade do grupo ... Privilegiados, a reforma do velho Glaucio
Gill de guerra, a inauguragdo do Teatro Miguel Falabella
(Norte Shopping) e do Teatro das Artes (Shopping da
Gavea), do trio Wilson Rodriguez, Ecila Mutzenbecher e
Rosali Finkielsztein. E também, é claro, o desempenho de

diversos e brilhantes atores e atrizes, que nosso curto espa-
¢o ndo permite contemplar com a justica que merecem.

Fina ironia

E por falar em justica: perdao aos possiveis trabalhos de
qualidade que ainda estao para estrear neste fim de ano
e que nao foram obviamente citados aqui. Fica para a
proxima. Ah, sim, ia me esquecendo da injustica: fazer
Andréa Beltrdo concorrer ao Prémio Mambembe como
atriz coadjuvante s6 pode ser obra de fina ironia. Ela é
tdo dona da histéria quanto Marieta Severo (e, diga-se
de passagem, ambas estdo 6timas). Na pior das hipéte-
ses, uma poderia ser a dona e a outra, gerente. Melhor
dividir a indicagdo do que inventar categorias. A pro-
posito, as instituicdes que premiam deveriam aprovei-
tar a deixa e instituir de vez este cobicado galardao para
a extensa familia dos coadjuvantes: eles merecem.

E para ndo deixar de chorar miséria: quando o Jornal 4
do Brasil vai ressuscitar a secdo Entreato, de saudosa me-
moéria? Faz falta. E quando os principais jornais cariocas
vao colocar criticos substitutos nas férias de seus titula-
res? Também fazem falta. Produgdes que estréiam quan-
do os criticos estdo de férias (e eles tém direito, ndo €?)
correm o risco de passar em brancas nuvens e sem ne-
nhuma cobertura jornalistica (e ndo merecem, nao é?). E
finalmente, um alé para a Funarj, que quase conseguiu
matar muita gente do coragdo, ao liberar com atraso con-
sideravel as verbas prometidas desde o inicio do ano para
diversas montagens. Também, nao da para esperar mui-
to de um Governo que sé paga boa parcela de seus funci-
ondrios la pelos dias 17, 18 ou 19, do més seqguinte!

Sera que com o Garotinho no poder, vamos poder cres-
cer juntos? Como diria aquele colunista do |B, “vamos
torcer, gente, vamos torcer”!



A Oficina

Escrito em 1991, o texto contém uma longa
introducéo sobre o trabalho a ser desenvolvido
numa oficina de improvisagao. Por questoes de
espago, publicamos apenas os principais
exercicios, divididos em trés grupos: Exercicios
de Aquecimento para Iniciantes e Grupos,
Exercicios de Personagens e Elaboragdo de Cena.
Tradugao de Milena Cunha de Uzeda.

Curso de Tradugao, Departamento de
Letras, PUC-Rio

Andy Goldberg

AQUECIMENTO PARA INICIANTES E GRUPOS

E, e... (Dois ou mais intérpretes)

Esta é a base da improvisacao. Consiste em uma prati-
ca de contar histérias para principiantes. Qualquer cena
improvisada tem uma histéria; portanto, vocé deve se
acostumar a contar uma. Aqui a histéria é contada fra-
se por frase. Selecione um grupo de cinco ou seis intér-
pretes, dependendo do tamanho da oficina. Eles podem
se posicionar lado-a-lado ao longo do palco. O primeiro
ator faz uma unica declaragdo positiva, tal como, “Hoje
estava um lindo dia no parque”. A préxima pessoa con-
tinua a histéria com a sua proépria declaragdo, come-
cando com “E, e ...”. Por exemplo, “E, e muitas pessoas
se divertiam”. Continue com a préxima pessoa: “E, e foi
dificil encontrar um lugar para fazer um piquenique.”
Cada nova frase deve estar diretamente relacionada com
a anterior, construindo continuamente a histéria, e é
necessario que apareca um conflito, que deve ser desen-
volvido até se chegar a um desfecho légico.

Riso/choro (Dois intérpretes)
Este exercicio ensina os atores a construir uma cena juntos.

Inicialmente, um comeca a rir e o outro comeca a chorar.

Nao ha uma histéria previamente combinada pelos ato-
res. Cada um deve criar sua propria histéria inicial ou mo-
tivo para a emogdo que vai interpretar durante a cena.

Sem dialogo, os dois atores estabelecem uma relagdo
e constréem a cena reagindo emocionalmente um ao
outro. Eles devem comegar devagar e intensificar a emo-
cdo gradativamente. Quanto mais um chora, mais o
outro ri e vice-versa. Se os dois se entrosarem bem, serd
dificil dizer quem esta seguindo quem.

Uma variagdo desse exercicio permite que um ator
comece um didlogo em algum momento durante o exer-
cicio, revelando o motivo de estar rindo ou chorando.
Nesse ponto, o outro ator deve se desprender da sua his-
téria inicial, adaptar-se a trama recém-estabelecida,

para juntos construirem uma cena.

Use um objeto em uma situacao

(De um a seis intérpretes)

O primeiro intérprete aparece no palco e pantomima uma
atividade envolvendo um objeto que seja inerente a uma
determinada situagao. O grupo pode tentar adivinhar a
situacdo e a atividade ou outro intérprete que tenha adi-
vinhado a situagdo pode entrar em cena e pantomimar
uma outra atividade apropriada @ mesma situagao. Em
uma oficina, se o lider percebe que o segundo intérprete
ndo compreendeu bem a situagdo, ele deve parar a acao
e esclarecé-la. Prossiga com quantos intérpretes vocé qui-
ser, cada um contribuindo para a situagdo ao lidar com
um outro objeto e atividade apropriados.

A deixa para “congelar” (exercicio em grupo)
Dois intérpretes atuam em uma cena inspirada por uma
sugestdo de atividade fisica. Eles continuam até algu-
ma posicdo fisica adotada por um deles desencadear




uma idéia a um intérprete fora do palco que grita “con-
gelar”. Entao, os intérpretes que estdo atuando param
naquela posicao. E quando o novo intérprete entra em
cena, da a deixa e substitui um dos intérpretes iméveis,
adotando a sua posi¢do fisica. Em seguida, ele usara
aquela posi¢do para iniciar uma mudang¢a na a¢do, na
relacdo ou na situagdo para algo completamente dife-
rente. O outro ator em cena se adequa as novas circuns-
tancias com o novo parceiro, justificando a posi¢cdo na
qual estava imével ao tornd-la verbalmente apropria-
da a nova situagao. Prossiga com o exercicio até todos

terem participado da atividade por algumas vezes.

Use um objeto antes de falar

(De dois a quatro intérpretes)

Atue em uma cena tendo que lidar fisicamente com algum
tipo de objeto imagindrio toda vez que for falar. O objeto
deve ser apropriado a agdo. Vocé pode se referir diretamen-
te a ele ou recorrer ao seu modo de usar o objeto para defi-
ni-lo. O objetivo é conscientizar os intérpretes sobre todos
os objetos disponiveis em um ambiente especifico e de
acostuma-los a praticar atividades durante uma cena.

EXERCICIOS DE PERSONAGENS

Uma pessoa na rua (Dois intérpretes)

Um intérprete atua como o entrevistador enquanto o ou-
tro, como um transeunte. A cena consisté em uma entre-
vista que esta sendo filmada, portanto deve ser represen-
tada como se uma camara e um microfone (tipo girafa)
estivessem presentes. O entrevistador é responsavel pela
criagao do tipo de programa e pela justificativa de estar
nas ruas conversando com as pessoas. A personagem que
estd sendo entrevistada deve ter uma personalidade for-

te. No decorrer do questionario, vocé deve depreender ndo
somente fatos sobre a personagem, mas também os tra-
¢os da sua personalidade e pontos-de-vista.

Esperando na fila (De dois a trés intérpretes)
Pessoas esperando numa fila qualquer: do banco, do cor-
reio, do guiché de um evento. Escolha uma personagem
que tenha um motivo para estar numa fila especifica.
Estabeleca relagdo com outras personagens na fila e re-
presente as situacoes.

Sala de espera (De dois a quatro intérpretes)

Semelhante ao anterior. As personagens também estdo
esperando. Neste caso, estdo em uma sala, esperando para
ver o médico, o diretor, o veterindrio ou quem sabe o fu-
turo patrdo. Cada um deve ter um motivo para estar la e

agir de acordo, além de, obviamente, ter um passado.

Ponto de onibus

(De dois a quatro intérpretes)

As personagens podem se conhecer ou ndo. Cada uma
deve ter um motivo para estar la, bem como ter um pas-
sado. Uma personagem ndo precisa necessariamente es-
tar 1a para pegar um o6nibus. Pode ser que o ponto de
onibus seja um lugar que ela freqiiente. Uma das perso-
nagens pode ser um rico executivo cujo carro enguicou
e que, por isso, esta sendo obrigado a pegar um 6énibus
pela primeira vez. As opgdes sao infinitas.

Dois descrevem um terceiro

(Trés intérpretes)

Um terceiro intérprete espera nos bastidores, escutan-
do o primeiro descrever para o segundo uma persona-
gem, que este terceiro terd que representar quando en-



trar em cena. A descri¢do deve incluir um trago fisico,
verbal e um traco da personalidade, como, por exem-
plo: “Ele mexe as maos quando fala, tem um sotaque
italiano e é muito teimoso.” O primeiro intérprete tam-
bém indica como a terceira personagem se enquadra
na situacao. Por exemplo, ela pode ser um novo cole-
ga de trabalho que a nimero um contratou e com quem
a numero dois tera que trabalhar. Nao recorra a tragos
grosseiros ou de gosto duvidoso tais como problemas

fisicos ou fisiologicos.
ELABORACAO DE CENA

* (Nota: Enquanto que nos exercicios de personagem anterio-
res o objetivo era conhecer as personagens propriamente di-
tas, as sequintes elaboracbes de cena tém como finalidade
fazer os intérpretes pensarem em como suas personagens irdo
lidar com um conflito. Cada cena tem um conflito interno. As
escolhas das personagens e de aspectos especificos da pre-

missa da cena determinardo as especificidades do conflito).

O aborrecimento (Dois intérpretes)

Este exercicio é feito sem didlogo. Dois desconhecidos
estdo sentados lado-a-lado em uma apresentagao - como
uma palestra, um concerto ou uma pega. Um deles co-
meca a aborrecer o outro ao demonstrar um habito ou
traco irritante e atordoador, como bater os pés no chao,
chupar os dentes com a lingua, pigarrear etc. O inc6-
modo deve comecar com sutileza e ocorrer somente de
vez em quando. A escolha do momento certo € um ele-
mento extremamente importante neste exercicio. O cau-
sador do problema deve estar atento para perceber quan-
do a outra personagem pensa que ele finalmente parou

de aborrecer, pois ¢é essa a hora de voltar a irrita-lo.

A manha seguinte (Dois intérpretes)

E a manha seguinte a uma experiéncia compartilhada
por duas personagens. Agora elas devem falar sobre o
acontecimento a luz do dia. O que aconteceu na noite
anterior deve influenciar o comportamento das perso-
nagens nessa manha. Exemplos de premissas para esta
cena: um casal na manha seguinte a sua lua-de-mel,
dois estudantes que passaram a noite em claro estudan-
do para uma prova ou colegas de quarto tendo que ar-

rumar o apartamento depois da festa da noite anterior.

Escritério de Registro de Patentes

(Dois intérpretes)

Cada pessoa imagina uma invengdo original que ainda
ndo tenha sido feita. Reveze os intérpretes no papel de es-
criturdrio e da pessoa que chega o escritério para regis-
trar a invencao. O inventor deve acreditar piamente que
sua invengdo vai mudar o mundo. Para construir o confli-
to e obrigar o inventor a tentar vender sua inven¢ao, o
escriturdrio deve mostrar certa resisténcia. A inven¢do em
si ndo precisa ser algo verossimil, mas deve ser tratada

como tal. Em outras palavras, atue de forma auténtica.

Telefonemas importantes (Dois intérpretes)

Cada intérprete deve pensar em um telefonema impor-
tante. Reveze os atores nos papéis daquele que telefona
e do que recebe o telefonema. Antes da cena, aquele
que liga deve dizer ao destinatdrio quem ele estara re-
presentando para que possa atender o telefone de for-
ma adequada. Nao se limite na escolha dos destinatari-
os. Vocé pode ser um adolescente ligando pela primeira
vez para uma menina, querendo convida-la para sair.
Pode ser também Noé ligando para Deus para pergun-
tar se deve incluir aranhas na sua colecdo de animais.




A mae

A tabuleta do Royal Teatro, de Cascadura, anunciava a
representacdo do drama Mde, de José de Alencar. Nao
tendo visto a dita tabuleta, um velhote que passava per-
guntou ao ator Joaquim Jacarandd, que estava a porta
do teatro:

- Cavalheiro, qual a peca que a companhia represen-
ta esta noite?

- A Mae -, retrucou o ator.

- A sua, seu cachorro! A sua! - e o velhote foi-se embo-

ra, enfurecido.
Cavalo

Eugene Scrib recebeu uma carta de um desconhecido
que lhe oferecia razoavel quantia para com ele colabo-
rar em igualdade no préximo drama do escritor. Scrib
quis dar uma ligao no atrevido e respondeu-lhe: “Nao
tenho por habito atrelar ao mesmo veiculo um burro e
um cavalo”.

O desconhecido replicou imediatamente, em nova carta:

“Lamento sua recusa de me ligar ao seu destino lite-
rario. Todavia, nao me parece que isso lhe dé o direito
de me considerar um cavalo”.

Scrib achou muita graga e divulgou a histéria.

Incapacidade

Durante a Primeira Guerra Mundial, o comediante Will
Rogers apresentava um mondélogo nas Ziegfeld Folies.
Entao, uma mulher muito feia gritou da platéia:

- Por que vocé ndo estd no Exército?

Rogers deu um tempo para que todos pudessem ver
bem a tal senhora e respondeu, calmamente:

- Pelo mesmo motivo que a senhora néo esta nas Folies:

incapacidade fisica...
Non tropo

O famoso baixo Chaliapine, que morreu em 1938, con-
servou até os ultimos momentos seu humor e presenca
de espirito. Pouco antes de fechar os olhos para sempre,
foi submetido a uma transfusao de sangue pelos médi-
cos Abrami e Perlier. Em seguida, Perlier perguntou ao
moribundo:

- E entao? Como se sente agora?

- Alegro - retrucou o artista. Ma non tropo...
Veneno

O tenor Bergamaschi, entdo no Teatro Republica, do
Rio, fez a seguinte exigéncia ao empresario Gomes da
Silva:

- Caro “dottore”, amanha sé canto a Traviata se a ceia
for a valer, “capisce”?

- Perfeitamente, carissimo “tenore” - retrucou Gomes
da Silva. Mas ja que so6 assim quer interpretar seus pa-
péis, fica prevenido de que depois-de-amanha tera que
entrar em Lucrédia Borgia, “capisce”? E o veneno vai

ser a valer!



O Peixe douracdo

O Peixe dourado
[Peter Brook |

tradugao de Angela Hampshire

Esclarecamos, antes de mais nada, qual é o nosso ponto de partida. Teatro é uma palavra tdo vaga que ou carece de
um significado ou cria confusé@o, porque uma pessoa fala de um aspecto e outra de outro completamente diferente. E
como falar da vida. A palavra é importante demais para ser explicada. O teatro ndo tem nada a ver com edificios,
textos, atores, estilos ou formas. A esséncia do teatro se encontra num mistério chamado “o momento presente”.

“O momento presente” é assombroso. Sua transparéncia é tao enganosa quanto um fragmento arrancado de
um holograma. Quando se desintegra este atomo do tempo, todo o universo estard contido em sua infinita
pequeneza. Aqui, neste momento, superficialmente, nao acontece nada de especial. Eu falo, vocés escutam. Mas
seria esta imagem superficial um reflexo auténtico de nossa realidade presente? E claro que ndo.

Nenhum de nés se desvencilhou, subitamente, de toda sua vida real; mesmo que adormecidas por um momento,
nossas preocupacdes, relacdes, comédias menores e tragédias profundas continuam aqui, como atores aguardando
nos bastidores. Nao somente nos acompanham os protagonistas de nossos dramas pessoais, mas também, como o
coro de uma épera, personagens secunddrios, dispostos a entrar e estabelecer um vinculo entre nossa vida privada e
o mundo exterior. E em nosso interior, como um gigantesco instrumento musical disposto a ser tocado, estao as
cordas, cujos tons e harmonias sdo nossa capacidade para reagir as vibragées do mundo espiritual invisivel, que
frequentemente ignoramos, mas com o qual entramos em contato cada vez que que inspiramos uma golfada de ar.

Explos&o

Se nos fosse possivel liberar nossas fantasias e movimentos ocultos, subita e abertamente nesta sala, como se fora um
explos@o nuclear, o caético torbelhinho de impressdes seria intenso demais para que um de nés pudesse absorveé-lo.
Compreendemos, assim, porque uma agdo teatral no presente - que liberasse o potencial coletivo de pensamentos,
imagens, sentimentos, mitos e traumas - seria tdo intensa e poderia se transformar em algo tao perigoso.

A opressdo politica tem sempre rendido ao teatro o maior dos tributos. Nos paises governados pelo medo, 0
teatro é a forma de arte que os ditadores vigiam mais estreitamente e a que eles mais temem. Por este motivo,
quanto maior é a nossa liberdade, mais devemos compreender e disciplinar toda a agao teatral; para que esta

tenha significado, deve-se obedecer a regras muito estritas.
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Em primeiro lugar, um caos seria produzido se cada individuo libertasse seu préprio mundo secreto. O aspecto da realida-
de que o ator representa deve provocar uma reagao semelhante em cada espectador, para que o publico viva uma impressao

coletiva. Obviamente, a base que une a todos tem que ser interessante. Porém, o que realmente significa interessante?

Abracgo

Existe um modo de comprovar este fato. No instante de um milionésimo de um segundo em que o ator e o publico
se relacionam estreitamente, como num abrago fisico, o que conta é a densidade, a espessura, a multiplicidade de
camadas, a riqueza; em resumo, a qualidade do momento. Assim, qualquer momento pode ser frouxo e carecer de
interesse ou, pelo contrdrio, ter uma qualidade suprema. Permito-me insistir que este nivel de qualidade é a inica
referéncia para se julgar uma agao teatral.

Passemos agora a estudar mais de perto o que queremos expressar, quando falamos de um momento. Este € o conjunto
de todos os momentos possiveis e o que chamamos de tempo desapareceu. Entretanto, quando abandonamos as esferas
exteriores nas quais existimos normalmente, vemos que cada momento de tempo estd relacionado com o momento

anterior, em uma cadeia infinita. Assim, em uma representacao teatral, nos achamos diante de uma lei inevitavel.

Fluxo

Uma representagdo é um fluxo, que tem uma curva ascendente e descendente. Para alcancar o momento de maior
significado, necessitamos de uma cadeia de momentos, que come¢cam num nivel simples, natural, nos conduzem
até a intensidade e logo nos distanciam de novo. O tempo, que tdo frequentemente é nosso inimigo na vida, sera
nosso aliado se formos capazes de compreender que um momento sem brilho pode conduzir a um momento
resplandecente e logo a um momento de perfeita transparéncia, antes de cair de novo em momento de simplicida-
de cotidiana.

Seguiremos melhor esse raciocinio se pensarmos em um pescador tecendo sua rede. A medida que ele trabalha,
esmero e intengdo estdo presentes em cada movimento veloz de seus dedos. Entrelaca o fio, faz os nés e circunda o
vazio com figuras, cujas formas exatas correspondem a fungdes exatas. Logo joga a rede a dgua, de onde ele a
puxa de um lado para outro, a favor ou contra a maré, de muitas formas complexas. Cai um peixe na rede, um
peixe nao comestivel ou um peixe comum nas mesas, quem sabe um peixe multicolorido, ou um peixe raro, ou
venenoso, ou em momentos de graca, um peixe dourado.

d e

Sem duvida, existe uma distingdo sutil entre o teatro e a pesca, que deve ser sublinhada. No caso de uma rede bem
feita, é questao de sorte que o pescador pesque um peixe bom ou um ruim. No teatro, aqueles que fazem os nés
também sao responsaveis pela qualidade do momento que acabam pescando em suas redes. E assombroso: a agdo
do “pescador” que faz os nés influi na qualidade do peixe que acaba em sua rede!
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O primeiro passo é mais importante e muito mais dificil do que parece. Surpreendentemente, ndo se concede a
este passo preliminar o respeito que ele merece. Pensemos no caso de um publico sentado, aguardando o inicio de
um espetdculo, esperando se interessar, persuadindo a si proprio de que deve se interessar. Somente se sentira
irresistivelmente atraido se as primeiras palavras, sons ou agoes do espetdculo libertem no interior de cada espec-
tador um primeiro murmuirio relacionado com os temas ocultos, que aparecem gradulamente. Nao se trata de um
processo intelectual e muito menos racional. O teatro ndo € de modo algum uma discussao entre pessoas cultas.
O teatro, gragas a energia do som, da palavra, da cor e do movimento, pulsa uma tecla emocional, que por sua
vez, faz estremecer o intelecto.

Uma vez que o intérprete tenha estabelecido uma ligagéo com o publico, o evento pode prosseguir de multiplas manei-
ras. Existem teatros que pretendem apenas obter um peixe comum, que se possa comer, sem causar indigestdo. Ha teatros
pornogrdficos, que pretendem servir deliberadamente um peixe com as entranhas cheias de veneno. Mas, suponhamos
que a nossa ambigdo seja a maior de todas, que com o nosso espetdculo possamos pescar um peixe dourado.

Invisfvel

De onde vem o peixe dourado? Nés ndo sabemos. Suponhamos que deva vir de algum lugar nesse mitico
subconsciente coletivo, esse vasto oceano, cujos limites ndo foram descobertos, cujas profundidades nao fo-
ram ainda exploradas suficientemente. E onde estamos nés, as pessoas comuns, que formamos o publico?
Estamos no mesmo lugar em que estdvamos ao entrar no teatro, dentro de nés mesmos, em nossas vidas
cotidianas. Assim, fazer a rede é como construir uma ponte entre o que somos habitualmente, sob condi¢des
normais, levando nosso mundo de cada dia conosco, e um mundo invisivel, que s6 nos é revelado, quando a
habitual incapacidade perceptiva é substituida por uma consciéncia infinitamente mais agucgada. Mas esta
rede é feita de buracos ou de nés? Esta pergunta é como um koan' e para fazer teatro, devemos conviver com
ela de forma permanente.

Nao ha nada na histéria do teatro, que expresse de maneira tao clara este paradoxo, como as estruturas que
encontramos em Shakespeare. Em esséncia, seu teatro é religioso, ja que leva o mundo espiritual invisivel ao
mundo material, de formas e acdes visiveis e reconheciveis. Shakespeare ndo faz concessdes em nenhum dos
extremos da escala humana. Seu teatro ndo vulgariza o espiritual, para que o homem comum possa mais facil-
mente o assimilar, muito menos rejeita a sociedade, a feiura, a violéncia, o absurdo, nem mesmo a gargalhada da
existéncia mesquinha. E um teatro que desliza sem esforgo entre ambos, momento a momento, até o tempo em
que sua grande empreitada feita adiante, intensifique a experiéncia que esta se desenvolvendo, até que extraia
toda a resisténcia e o publico seja despertado, em um instante de aguda percep¢ao da malha da realidade. Este
momento ndo pode demorar. A verdade escapa a toda defini¢do e compreensdo, mas o teatro é uma madquina,
que permite a todos os participantes saborear um aspecto da verdade em um momento; o teatro é uma madquina
para subir e descer pelas escadas do significado.




Negocliagéo

Nos enfrentamos agora uma verdadeira dificuldade. Para captar um momento de verdade, é necessario que ator,
diretor, autor e cendgrafo se unam em um grande esforco comum; nenhum deles pode fazer isso sozinho. Dentro
de uma representacdo teatral, ndo pode haver uma estética diferente, nem objetivos controversos. Todas as técni-
cas artisticas e artesanais devem contribuir para o que o poeta inglés Ted Hughes chama de uma “negociacao”
entre nosso nivel comum e o nosso nivel oculto do mito. Esta negociagdo se expressa na uniéo do que é imutavel
e o mundo sempre mutante de hoje, que é precisamente onde ocorre toda a representacdo. Estamos em contato
com este mundo a cada segundo de nossa vida consciente, quando a informagdo reconhecida por nossos neurénios,
no passado, se reativa no presente.

O outro mundo, que permanece sempre aqui, € invisivel, porque nossos sentidos ndo tém acesso a ele, embora possa ser
percebido de muitas maneiras e em multiplas ocasides, através da intui¢do. Todas as praticas espirituais nos levam até o
mundo invisivel, o mundo das impressdes, da quietude e do siléncio. Sem duvida, o teatro ndo é o mesmo que uma
disciplina espiritual. O teatro é um aliado externo ao caminho espiritual e existe para oferecer visdes, inevitavelmente

fugazes, de um mundo invisivel, que se interliga com o mundo cotidiano e normalmente é ignorado por nossos sentidos.

Unides

O mundo invisivel ndo tem forma, ndo muda, nem mesmo existe da maneira como nés o entendemos. O mundo
visivel estd sempre me movimento, sua caracteristica é o fluxo. Suas formas vivem e morrem. A forma mais
complexa, o ser humano, vive e morre, as células vivem e morrem e da mesma maneira, as linguas, idéias e
estruturas nascem, decaem e desaparecem. Em certos momentos unicos da histéria da humanidade, os artistas
foram capazes de estabelecer unides tdo auténticas entre o visivel e o invisivel, que suas formas, sendo estas
templos, esculturas, quadros, narragdes ou musicas, parecem sobreviver eternamente, apesar de que devemos ser
prudentes e admitir, que mesmo a eternidade morre; ndo dura para sempre.

Um trabalhador do teatro pragmatico, esteja onde estiver, é obrigado a abordar as grandes formas tradicionais,
sobretudo as que pertecem ao Oriente, com a humildade e respeito que elas merecem. Estas formas o conduzirao
mais além de si mesmo, mais além da capacidade inadequada para a compreensdo e a criatividade, que o artista
do século XX deve admitir, como sua auténtica condi¢do. Um grande ritual, um mito fundamental, é uma porta.
Esta porta ndo esta aqui para ser observada, mas para ser experimentada e quem possa experimentar a porta
dentro de si mesmo, a atravessara com maior intensidade. Portanto, ndo se deve desdenhar do passado, com
arrogancia. Porém, ndo queremos enganar a ninguém. Se roubamos seus rituais e simbolos e tentamos explora-
los em beneficio préprio, ndo devemos nos surpreender que suas virtudes sejam perdidas e convertidas em adornos
reluzentes e ocos. E nosso desafio constante saber discernir. Em alguns casos, a forma tradicional esta viva, em
outros, a tradicdo é a mao morta, que estrangula a experiéncia vital. O problema consiste em rejeitar o “método
aceito”, mas buscar a mudanca, apenas para mudar.



Forma

A questdo primordial, portanto, é a forma, a forma precisa, a forma certa. Nao podemos passar sem ela, a vida
ndo pode passar sem ela. Mas, o que significa forma? Por mais que me facam esta pergunta, inevitavelmente sou
sempre conduzido a sphota, uma palavra da filosofia cldssica indu, cujo significado se encontra em seu som: uma
onda, que aparece subitamente na superficie de dguas tranqiilas, uma nuvem que aparece em um céu limpido.
Uma forma é o virtual se manifestando, o espirito se encarnando, o primeiro som, o big bang.

Na India, na Africa, no Oriente Médio, no Japao, os artistas que trabalham em teatro se fazem a mesma per-
gunta: qual é a nossa forma hoje? Onde devemos buscd-la? A situagdo € confusa, a pergunta é confusa e as
respostas também sdo, embora tendam a se dividir em duas categorias. Por um lado, existe a crenga de que as
grandes poténcias culturais do Ocidente - Londres, Paris e Nova York - resolveram o problema e que basta usarmos
sua forma, de maneira igual aquela que os paises subdesenvolvidos fazem para adquirir processos industriais e
tecnologias. A segunda atitude é exatamente oposta. Os artistas dos paises do Terceiro Mundo tém frequentemen-
te a impressdo de que perderam suas raizes, de que estdo presos a grande onda que vem do Ocidente, com sua
imaginagdo do século XX e sentem, portanto, a necessidade de negar-se a imitar modelos estrangeiros. Isto conduz
a um regresso desafiante as raizes culturais e as tradi¢oes ancestrais. Nao é mais o refelexo dos grandes impulsos

contraditérios de nosso tempo, exteriormente feito de unidade, interiormente feito de fragmentagao.

Ressonédncias

Sem duvida, nenhum dos dois métodos produz bons resultados. Em muitos paises do Terceiro Mundo, as compa-
nhias de teatro abordam obras de autores europeus, como Brecht e Sartre. Frequentemente ndao se dao conta de
que esses autores trabalharam por intermédio de um complexo sistema de comunicagdo, que pertencia a sua
prépria época e lugar. Em um contexto completamente diferente, suas ressonancias se perdem. As imitacdes do
teatro experimental de vanguarda dos anos sessenta esbarram com a mesma dificuldade. Assim acontece que
honestos trabalhadores teatrais de paises do Terceiro Mundo, em um estado de orgulho e desespero, se lancam a
pesquisar o seu passado e tentam modernizar os seus mitos, seus rituais e folclore, sendo o resultado de ma quali-
dade, frequentemente uma mistura, que ndo é “nem carne nem peixe”.

Como, entdo, podemos ser fiéis ao presente? Recentemente minhas viagens me levaram a Portugal,
Tchecoslovaquia e Roménia. Em Portugal, o pais mais pobre da Europa ocidental, me disseram que “nés nao
vamos mais nem ao cinema, nem ao teatro”. “Ah! - eu exclamei, em tom compreensivo -, com a crise econdmica,
vocés ndo tem dinheiro pra ir”. “Em absoluto!”, foi a surpreendente resposta. “E exatamente o contrdrio. A econo-
mia estd melhorando lentamente. Antes, quando o dinheiro era escasso, a vida era muito cinzenta e sair de casa,
tanto para ir ao teatro, quanto ao cinema, era uma necessidade, assim, as pessoas se apertavam para poder sair.
Hoje em dia, a gente comega a contar com algum dinheiro, para poder gastar e tem ao alcance das maos um
amplo leque de possibilidades consumistas do século XX. Ha o video, fitas de video, compact discs e para satisfazer
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a eterna necessidade de estar com outras pessoas, hd os restaurantes, voos charter ou viagens organizadas de
turismo. Depois estdo as roupas, os sapatos e os cabelereiros... O cinema e o teatro ainda existem, mas desceram

muito na ordem de prioridades”.

Desespero
A partir do Ocidente de orientagao mercantilista, me dirigi a Praga e Bucarest. Ld, mais uma vez, como também
na Polénia e na Russia e em quase todos os antigos paises comunistas, se eleva o mesmo grito de desespero. Ha
alguns anos as pessoas brigavam por um lugar nos teatros; agora, frequentemente apenas vinte e cinco por cento
dos lugares sdo ocupados. Em um contexto social completamente diferente, nos deparamos de novo com 0 mesmo
fendmeno de um teatro que ndo é atrativo.

Nos dias da opressdo autoritdria, o teatro era um dos raros lugares onde, durante um curto intervalo de tempo,
as pessoas podiam se sentir livres, ou fugir para uma existéncia mais romantica e poética, ou também, ocultas e
protegidas pelo anonimato do publico, podiam se unir aos risos e aplausos nas pecas de desafio a autoridade. Nas
entrelinhas, um respeitavel texto cldssico oferecia ao ator a oportunidade de entrar em cumpliciadade secreta com
o espectador, gragas & uma énfase levissima a uma palavra ou a um gesto imperceptivel, expressando assim o
que, de outra maneira, seria muito perigoso se expressar. Essa necessidade ja ndo existe e o teatro enfrenta, sem
remédio, uma realidade dificil de se aceitar: que a época gloriosa das salas repletas se devia a muitas razdes

validas, mas que nada tinham a ver com a auténtica experiéncia teatral da obra em si.

Fertilidade

Voltemos a situagdo da Europa. Desde a Alemanha até o Oriente, incluindo o vasto continente russo e também
até o oeste, passando pela Italia, Portugal e Espanha, tem havido um grande nimero de governos totalitdrios.
Toda forma de ditadura se caracteriza pela paralizacao da cultura. Qualquer que sejam as formas, as pessoas
ndo tinham a possibilidade de viver e morrer, de uns tomarem o lugar de outros, sequndo suas leis naturais.
Havia um certo espectro de formas culturais, que se consideravam respeitaveis e que se institucionalizaram,
mesmo que o resto das formas fossem consideradas suspeitas e, ou acabavam passando a clandestinidade ou
eram completamente eliminadas. O periodo dos anos vinte e trinta foi uma época de animagdo extraordindria
e de fertilidade do teatro europeu.

As principais inovagdes técnicas - cendrios giratorios, cenarios abertos, efeitos de iluminagdo, projecoes, decora-
¢bes abstratas, construgdes funcionais - surgiram durante este periodo. Certos estilos de interpretacdo, certas rela-
¢des com o publico, certas hierarquias, tais como o lugar que ocupava o diretor ou a importancia do cendgrafo, se
estabeleceram entdo. O tempo passava rapido. A esta época se seguiram varios transtornos sociais: guerras, mas-
sacres, revolucdes, contra-revolucdes, desilusao, repulsdo de antigas idéias, fome de novos estimulos e uma atra-
¢ao hipnética por tudo o que fosse novo e diferente. Na atualidade, tudo isso foi superado, mas o teatro, confiando
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rigidamente nas suas velhas estruturas, ndo mudou. Ja nao faz parte de seu tempo. Como resultado e por multi-
plas razdes, o teatro estd em crise em todo o mundo. Isto € bom e € necessario.

Necessidade

E de vital importancia se fazer um distin¢do clara. “Teatro” € uma coisa, mas “os teatros” é outra bem diferente.
“Os teatros” sao as salas, e uma sala ndo é o que ela contém, da mesma maneira que um envelope nao é uma
carta. Escolnemos os envelopes pelo tamanho e a distancia de nosso correspondente. Tristemente, o paralelismo
falha neste ponto, porque é fdcil de se jogar um envelope ao fogo, mas € muito mais dificil se derrubar um edificio,
sobretudo um edificio bonito, apesar que saibamos instintivamente, que seu momento ja tenha passado. Mais
dificil ainda é se desvencilhar dos habitos culturais impressos em nossas mentes, de praticas de tradigdes artisticas
e estéticas. Entretanto, o “teatro” é uma necessidade humana fundamental, mesmo que “os teatros”, suas formas

e estilos, sejam somente salas temporais e permutaveis. 1

Voltemos, entdo, ao problema dos teatros vazios e vemos que nao se trata de uma questdo de se reformar, palavra ;
que significa exatamente refazer uma forma antiga. Mesmo que a atengdo se encerre na forma, a resposta sera ‘
puramente formal e decepcionante na pratica. Se estou dedicando tanto tempo as formas, é para sublinhar que a ,
busca de novas formas ndo é uma resposta em si mesma. Os paises com estilos teatrais tradicionais tém o mesmo :
problema. Quando modernizar significa por o vinho velho em garrafas novas, a armadilha formal se fecha de novo.
Se o que pretendem o diretor, o cendgrafo e o ator é utilizar reprodugdes naturalistas de imagens atuais como forma,

descubrirdo, com grande decep¢do, que ndo irdo mais além do que oferece a televisdo.

Relagdo

Uma experiéncia teatral que viva o presente, deve estar em intima relagdo com o ritmo de seu tempo, da mesma maneira
que um grande desenhista de modas, que nao busca cegamente a originalidade, mas que combina misteriosamente sua
criatividade com a superficie voluvel da vida. A arte teatral tem que ter uma faceta cotidiana; as estorias, situagoes e
temas devemn ser reconheciveis, porque o ser humano se interessa antes de tudo pela vida que conhece. A arte teatral tem
que ter também contetido e significado. Este contetdo é a densidade da experiéncia humana; todo artista aspira captar
este contetido em seu trabalho, de um modo ou de outro, e talvez consciente de que o significado surge da possibilidade de
comunicar-se com a fonte invisivel, que existe além de suas limita¢des normais e que dd significado ao significado. A arte
é uma roca, que gira em torno de um eixo imével, que nao podemos segurar nem definir.

Qual é entdo nosso propésito? O que queremos € encontrar a esséncia da vida, nem mais nem menos. O teatro pode
refletir todo o aspecto da existéncia humana, assim como toda forma de vida é vdlida, toda forma pode ter um lugar
potencial na expressdo dramdtica. As formas sdo como as palavras; s6 adquirem significado quando sao usadas
corretamente. Shakespeare tinha o vocabuldrio mais extenso de toda a poesia inglesa e constantemente ele o aumen-
tava, combinando os termos filoséficos obscuros, com as mais grosseiras obscenidades, até que acabou por ter mais de
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25.000 vocdbulos em maos. No teatro ha muito mais linguagens diferentes das palavras, através das quais se estabele-
ce e se mantém uma comunica¢do com o publico. Existe a linguagem do corpo, do som, do ritmo, da cor, do vestuario,
do cendrio e aderecos, da iluminacdo, etc; e todos eles vao ser adicionados das 25.000 palavras disponiveis.

Todo elemento de vida é como uma palavra em um vocabuldrio universal. Imagens do passado, imagens da
tradicao, imagens de hoje, foguetes a lua, revélveres, linguagem obscena, uma pilha de ladrilhos, uma chama,
uma mao no corac¢do, um grito desesperador, os infinitos matizes musicais da voz; sdo como substantivos e adje-
tivos, com os quais podemos criar novas frases. Sabemos utiliza-los corretamente? SGo necessarios, sao o meio pelo
qual se faz mais vivido, mais penetrante, mais dinamico, mais perfeito e mais auténtico aquilo que expressam?

Possibilidades

Na atualidade o mundo nos oferece novas possibilidades. A este incomum léxico humano podem ser incorpora-
dos elementos que no passado nunca haviam estado juntos. Cada raga, cada cultura, traz a sua prépria palavra
a uma frase, que a une @ humanidade. Nada existe de mais vital para a cultura teatral do mundo, que o trabalho
conjunto de artistas de diferentes racas e origens.

Quando se juntam tradi¢des diferentes, a principio existem barreiras. Logo, gracas a um trabalho arduo, se
descobre um objetivo comum e as barreiras desaparecem. O momento no qual as barreiras caem, os gestos e 0s
tons de voz de todos e de cada um comegam a fazer parte de uma mesma linguagem, expressando por um mo-
mento uma verdade compartilhada, da qual se inclui o publico: este é o momento, que todo teatro deve conduzir.
As formas podem ser novas ou velhas, vulgares ou exéticas, simples ou complexas, cultas ou ingénuas. Podem
proceder das fontes mais inesperadas e dar a impressdo de serem totalmente contraditérias, até o extremo de
parecerem mutuamente excludentes. Enfim, se no lugar da unidade de estilo, as formas forem contraditdrias, o

resultado sera saudavel e revelador.

I[mnesperado
O teatro ndo pode ser enfadonho. Ndo deve ser convencional. Deve ser inesperado. O teatro nos conduz a
verdade através da surpresa, da excitagdo, dos jogos, da alegria. Converte o passado e o futuro em parte ao
presente, nos permite nos distanciarmos do que nos rodeia em nossa vida didria e elimina a distancia que existe
entre nés, que, normalmente, é enorme. Um artigo de um periédico atual pode parecer, de repente, muito menos

auténtico e menos intimo, que outro de outra época, de outro pais. E a verdade do momento presente que conta, o

absoluto convencimento, que s6 pode aparecer quando entre o intérprete e o publico existe um lago de unido. Esta
unidade aparece, quando as formas temporais cumpriram sua fungdo e nos levaram ao unico instante irrepetivel,
em que uma porta se abre e nossa visdo se transforma.

'ADVINHACAO, em forma de paradoxo, utilizada pelo Zen budismo, como ajuda a meditagdo e meio de se obter conhecimento intuitivo.




Olha o fogo

O uso de tochas acesas na iluminag¢ao ou como ade-
recos tem sempre um forte impacto cénico e visual, mas
a confecdo e a manipulagao desses artefatos requerem
o maximo de cuidado e técnica. Em principio, qualquer
chama acesa no palco deve ser evitada. Quando for im-
prescindivel ao espetdculo, no entanto, a presenca de
tochas em cena proporciona risco menor se algumas pre-
caugoes forem tomadas.

A fabricacdo da tocha é feita com um cabo de vassou-
ra de comprimento suficiente para que a mao do ator
ndo fique muito préxima a chama (cerca de 40 cm). O
material empregado na “cabe¢a”é manta de amianto,
que nao se despedaca facilmente sob a a¢do do fogo. Este
produto é vendido em lojas de artigos de seguranca para
o trabalho ou de juntas para motores, em tiras de largu-
ras e espessuras variadas. Para a confeccao das tochas,
utilizam-se tiras de 2” (5cm) de largura por 1/16” (1,6mm)
de espessura. Devido a sua alta toxicidade, o amianto
deve ser manipulado com luvas e em local arejado.

O fogo é alimentado por combustivel liquido. Se a
urtilizacao for em espago ao ar livre, pode ser querose-
ne, que queima lentamente. Caso contrdrio, uma mis-
tura em partes iguais de gasolina e alcool nao produzi-
ra tanta fumaca, embora a chama dure bem menos tem-
po. Como o querosene tem densidade bem diferente da
gasolina e do dlcool, nao adianta tentar qualquer mis-
tura intermedidria procurando conciliar durabilidade e
pouca fumaga, pois nao se obterd solugdo uniforme.

Uma tira de 50cm de comprimento de amianto é pre-

gada e enrolada numa das extremidades do cabo de vas-
soura. Quando estiver completamente enrolada, a pon-
ta solta é novamente pregada e amarra-se o rolo de ami-
anto com arame, bem apertado, garantindo que se man-
tenha inteiro durante a combustado. Deve-se lembrar de
arrematar bem os “nés”do arame, para evitar arranhoes
no manuseio da tocha ainda apagada. O comprimento
da tira de amianto pode variar, determinando um nu-
mero maior ou menor de voltas em torno do cabo e, con-
seqlientemente, absorvendo mais ou menos combustivel,
outro fator de alteragdo da duragdo da chama.

Minutos antes da utilizacao, a “cabeca” das tochas €
embebida num balde do combustivel, com cuidado para
nao molhar a madeira nem deixar a solugdo escorrer
pelo cabo. Recomenda-se que o ator que manipula a
tocha vista luvas de amianto (luva especial, ndo é exa-
tamente do mesmo material que a manta, nem é toxi-
ca!), que resistem ao calor, ou luvas de pedreiro (em cou-
ro ou tecido grosso) embebidas de agua. Por precaugao,
um cobertor molhado deve ser mantido nas proximida-
des, dobrado em “sanfona”, para apagar as tochas ao
final da cena.

E possivel adquirir, em comércio especializado no ex-
terior, tochas fabricadas para o uso em espetaculos tea-
trais e circenses. Estes artigos, porém, além do custo ele-
vado, nao resistem a mais de cinco minutos de chama
acesa antes que a “cabec¢a”, também feita de amianto,
comece a se estragar.

Este artigo foi extraido do jornal Galharufa - solugdes alternativas em
tecnologia teatral (galharuf@rio.com.br, tel. 256-6933). Contou com a
colaboracao de Renato Coelho, técnico em pirotecnia e efeitos especi-
ais. A publicacdo, coordenada e redigida por José Henrique Moreira,
constitui projeto conjunto de pesquisa do programa de pos-graduagao
em teatro do Centro de Letras e Artes da UNI-Rio e do Departamento de
Métodos e Ares Conexas da Escola de Comunicagao da UFR]. E convida
a todos para enviarem suas sugestoes.




O Balé

Ivor Guest
TRADUGAO Milena Uzeda

O presente artigo oferece ao leitor um
amplo histérico do universo do balé, a
partir do momento em que passou a
acontecer em espacos fechados com uma
determinada finalidade. Inicialmente
destinado apenas ao entretenimento das
cortes, com o tempo o balé ampliaria seu
alcance, até tornar-se um dos mais
poderosos e belos veiculos de expressdo
artistica.

O balé como uma forma artis-
tica do teatro ocidental teve ori-
gem nas cortes italianas renas-
centistas, onde a dang¢a era um
instrumento de necessidade do
reinado e uma forma hibrida de
espetaculo elaborado cujos obje-
tivos eram entreter e, principal-
mente, impressionar. Foi quando,
entdo, tornou-se comum a figura
do mestre da danga profissional,
cuja tarefa era criar dangas para
ocasides importantes: homens
como Domenico Piacenza, Anto-
nio Cornazano e William, o Ju-
deu. Quando Carlos VIII da Fran-

ca invadiu a Itdlia, em 1494, para reivindicar o trono
napolitano, essas diversdes promovidas pela corte ja
estavam consolidadas e maravilhavam os cortesdos
franceses pela sua suntuosidade.

No século seguinte - principalmente gracas a in-
fluéncia de Catarina de Médici, uma princesa italia-
na que se casou com Henrique II da Franca - essa
forma de espetdculo em que, além da danga, tam-
bém se recorria a cantos e declamacdes, foi desen-
volvida na corte francesa. A producdo, em Paris, do
Ballet Comique de la Reine (1581) constituiu um mar-
co importante. Nao foi o primeiro balé cortesao fran-
cés, mas indubitavelmente o mais bem produzido
daquela época e o mais celebrado desde entdo, o que
resultou na distribuicdo do seu libreto entre as cortes
européias como um exemplo da superioridade da cul-
tura francesa.

Ao longo de varios reinados, o balé tornou-se uma
caracteristica importante da vida cortesa francesa, as-
sumindo ampla variedade de formas e nao raro cria-
do para passar mensagens politicas. Esses balés, que
muitas vezes admitiam plebeus, eram representados
principalmente por cortesdos que, a partir do reinado
de Luis XIII, passaram a dividir o espetdculo com bai-
larinos profissionais. Os proprios reis néao se conside-
ravam indignos de participag¢ao, principalmente Luis
X1V, que desde jovem ja mostrava um talento singu-
lar para a dang¢a. No comego do seu reinado, o balé
cortesdo alcangou o seu apogeu, sendo usado prati-
camente como um instrumento do Estado na implan-
tagdo e consolidag¢do da nogdo de monarquia absolu-
ta, cultuada na pessoa do rei, que um dia viria tor-
nar-se conhecido por um dos seus papéis no balé, o
de ‘Roi Soleil’.



O interesse de Luis XIV pelas artes, e principalmente
pela danga, levou-o a fundar a Opera de Paris sob a
direcao do compositor Lully. O quase desaparecimento
do balé como um divertimento da corte, nessa época,
coincidiu com a ado¢do de um ponto-de-vista muito
mais austero por parte do rei, com o fim da sua juventu-
de e com o crescente envolvimento da Franca em guer-
ras dispendiosas. Em alguns aspectos, as 6peras de Lully
continuaram representando a tradi¢ao do balé cortesao,
principalmente no que diz respeito a importancia da
danga, que cresceu no comeco do século XVIII com as
operas-balé de Campra e Rameau. Ja consolidada no
teatro, a danga se profissionalizou e o seu potencial téc-
nico e interpretativo foi refletido no surgimento das pri-
meiras grandes estrelas, principalmente Marie Camargo
e Marie Sallé e, no lado masculino, de Louis Dupré e de
Gaétan Vestris - cada um, a sua maneira, desenvolveu o

estilo essencialmente francés da danse noble.

A cisdo entre o balé e a épera, ocorrida no século XVIII,
simbolizou um progresso muito mais significativo. A idéia
de um desempenho dramatico, transmitido sem palavras
e através da pantomima e da danga, nao foi invengdo de
uma sé pessoa, mas surgiu na mente dos mestres da dan-
ca. Entre as mais remotas manifestacdes praticas esta-
vam as producdes de John Weaver em Londres, princi-
palmente The Loves of Mars and Venus (1717). Aproxima-
damente uma geragao depois, Franz Hilferding encena-
va versdes em mimica de pecas em Viena, enquanto, em

Paris, Jean-Francois De Hesse, influenciado pela

Commedia dell’Arte, produzia balés-pantomima no
Théatre Italien. Esses foram os mais importantes precur-
sores dos dois coredgrafos que abriram caminho para o
estabelecimento do balé como uma forma eminentemen-
te teatral no palco da casa de épera: Gasparo Angiolini e
Jean-Georges Noverre. Esse ultimo foi o mais influente
dos dois, pois viria expor suas idéias em Letters on Dancing
and Ballets, publicada em 1760 e reconhecida, desde en-
tdo, como uma obra seminal sobre teoria da coreografia.
Depois de fazer sua reputacdo em Stuttgart, foi contrata-
do pela ()pera de Paris, onde, depois de sua morte, os
irmdos Gardel e Dauberval adotariam sua férmula para

aquilo que chamava de ballet d’action.

Os irmdos Gardel viriam dominar o balé parisiense
até as vésperas do periodo romadntico. O mais velho,
Maximilien, tinha o dom de produzir balés baseados
em opéras comiques, abordagem que encantava a todos
e que contribuiu para dar a nova forma do balé uma
base sélida no repertério da Opera de Paris. Com sua
morte prematura, foi substituido pelo irmao Pierre, que
se tornou o mestre inigualavel do balé francés de 1787
a 1820. Seus balés mais famosos - Télémaque e Psyché
(ambos de 1790) - possuiam um sabor neoclassico, mas
ele também produziu um balé cémico, La Dansomanie
(1800), que permaneceu no repertorio por 25 anos. Jean
Dauberval, dono de uma personalidade mais sensivel,
talvez fosse ainda mais talentoso. Porém trabalhava
principalmente em Bordeaux, preferindo a situa¢ao mais
amena que ld reinava. Sua fama perpetuou-se pela obra-
prima cémica La Fille Mal Gardée, que ainda sobrevive

em diversas versoes.




O balé prosperou por toda a Europa no século XVIII,
sobretudo o italiano, que assumiu um estilo préprio
baseando-se essencialmente na mimica, e ja no final do
século transformou Salvatore Vigano em um estupendo
coredgrafo - suas pecas teatrais coreografadas manti-
nham um alto nivel de homogeneidade.

A técnica do balé também vinha conquistando espa-
co e cada vez distanciando-se mais da concepg¢do de
danga social. No final do século, ja comecava a se cris-
talizar na forma em que Carlo Blasis viria registrar no
seu Tratado Elementar Sobre a Teoria e Pratica da Arte da
Danca (1820). Um progresso de suma importancia con-
sistiu na introdugao da sapatilha de balé sem salto. Isso
tornaria possivel a extraordindria extensdo da técnica
da bailarina propiciada pela prdtica de pointe, recurso
que seria explorado ao longo do século XIX.

Ja o bailarino assegurou sua importancia na segun-
da metade do século XVIII. Auguste Vestris e Charles Le
Picq eram tdo ovacionados quanto suas parceiras. En-
tre as bailarinas famosas dessa época figuravam Anne
Heinel, Madeleine Guimard e Marie Gardel.

O movimento romantico, que se disseminou e modi-
ficou a arte em todos os seus aspectos na primeira me-
tade do século XIX, encontrou solo fértil no balé. O pri-
meiro sinal desse florescimento extraordindrio, que ge-
raria uma moda inédita para o balé, veio com Marie
Taglioni, cujo estilo possuia uma poesia compativel com
a imagem romantica de uma bailarina. Ela teve a sorte
de ser dirigida por um protetor que coreografava balés

sob medida para ela - o mais famoso deles, La Sylphide
(Opera de Paris, 1832), tornou-se o protétipo de muitos
outros balés produzidos na época romantica e posteri-
ormente. Seu tema, o amor entre uma fada e um mor-
tal, era essencialmente romantico, expressando com
extrema delicadeza a questao do inatingivel.

Outra diva da época era a bailarina vienense Fanny
Elssler, que deixava a platéia alvorocada com a sua in-
terpretacdo da espanhola Cachucha. Essas duas bailari-
nas se tornaram celebridades internacionais - com o
surgimento do navio a vapor e da ferrovia, suas carrei-
ras levaram-nas, em momentos diferentes, @ Russia, sen-
do que Elssler passou dois anos na América do Norte em

uma tournée triunfante.

Paris ainda era vista como o principal centro do balé,
mas uma série de bailarinas brilhantemente treinadas
comegava a surgir na Itdlia - principalmente no Scala,
de Mildo, que em 1837 passou para a direcdo de Carlo
Blasis. A bailarina que sucedeu Taglioni e Elssler em
Paris, Carlotta Grisi, adquirira suas primeiras técnicas
nessa escola e teve seu estilo aprimorado por Jules
Perrot. Ela saltou para a fama quando criou o papel-
titulo de Giselle (1841), balé que sobrevive até hoje
mantendo intacta grande parte da sua coreografia ori-
ginal, e é considerado a maior obra-prima do balé ro-
mantico. Foi criado nos modelos de La Sylphide, mas
com muito mais recursos: um estilo mais refinado, de-
senvolvido por Adolphe Adam; cendrio projetado pelo
poeta e critico Théophile Gautier; e as coreografias mais
importantes dirigidas por Perrot.

Jules Perrot fora o bailarino mais famoso da Opera



de Paris nos anos 30 do século XVIII - “o tltimo homem
a dangar”, nas palavras de Gautier - e passou a dedicar
o seu talento a arte coreogrdfica. Trabalhou muito pou-
co em Paris, e Londres foi o cendrio de suas grandes com-
posi¢des, que o colocavam um passo adiante dos seus
contemporaneos. O Her Majesty’s Theatre, em Londres,
funcionava em algumas temporadas e, enquanto nao
possuia a regularidade obtida por companhias e esco-
las de balé permanentes, seguia uma politica de
contratacgdo de uma galdxia inigualavel de estrelas do
balé e da épera. Dentre os balés de Perrot destacam-se
Ondine (1843), interpretada por Fanny Cerrito, Esmeral-
da (1844), por Grisi, e Catarina (1846), por Lucile Granh.
Porém, ainda mais extraordindrios eram aqueles seus
balés que reuniam diversas estrelas, dos quais o mais
famoso era o Pas de Quatre (1845), em que Taglioni,
Cerrito, Grisi e Grahn bailavam juntas.

Em Copenhague, havia um coreégrafo trabalhando em
uma companhia mais modesta. Francés por nascimento e
treinado na escola de Paris, ele produziu um enorme re-
pertério de balés, muitos dos quais vém sendo mantidos,
até hoje, com grande parte de sua coreografia original.
Era August Bournonville, que dirigiu o balé no Royal
Theatre de Paris entre 1830 e 1877, com duas pequenas
interrupcdes. Esses balés - principalmente sua versao de La
Sylphide (1836), Napoli (1842) e Conservatory (1849) - po-
dem ser vistos como réplicas, embora numa escala muito

menos prodiga, das obras-primas perdidas de Perrot.

A popularidade do balé comegou a decair por volta
de 1850, mas o impeto do romantismo continuava

vivo e coredgrafos que haviam vivido durante esses

anos dourados continuaram produzindo trabalhos de
sucesso. Arthur Saint-Léon - marido da bailarina
Cerrito e, quando no seu auge, um bailarino de ex-
traordindrio virtuosismo - era adepto da producdo de
balés divertidos, repletos de couleur locale, na forma
de dancas nacionais. Na década de 1860, ele domi-
nou o cendrio do balé na Russia e em Paris; o seu Little
Hump-backed Horse (1864) foi durante muito tempo
um dos favoritos em Sao Petesburgo e Moscou, en-
quanto o seu ultimo balé, Coppélia (Opera de Paris,
1870), produzido com um estilo brilhante por Léo
Delibes, ndo perdeu nada do seu charme atemporal.
Assim como ele, Marie Taglioni também passou a se
dedicar a coreografia, produzindo somente um anico
balé, Le Papillon (Opera de Paris, 1860), com trilha
sonora de Offenbach.

-

Com o declinio da popularidade do balé na Europa
Ocidental, o centro das ateng¢des passou a ser a Russia,
onde os czares criaram companhias de balé, em gran-
de escala, em Sdo Petesburgo e Moscou, esta ultima
permanecendo o centro mais significativo até a Revo-
lucdo. No século XIX, muito do incentivo foi promo-
vido por uma sucessdo de mestres do balé treinados
na Franga, dirigidos por Charles Didelot, um dos mai-
ores coredgrafos da era pré-romantica que reestruturou
a escola de Sdo Petesburgo, a qual, desde entdo, co-
mecou a produzir excelentes bailarinos. Apés Didelot
veio Perrot e Saint-Léon, e em seguida o homem cujo
nome é imediatamente associado ao grande
florescimento do balé na Russia, no final do século:
Marius Petipa.




Petipa chegara em Sao Petesburgo em 1847 e seguiu
seu aprendizado coreografico sob a orientagdo de Perrot
e Saint-Léon. O ultimo exercia uma maior influéncia
sobre o aprendiz, que manteve vivo alguns de seus ba-
1és, particularmente Giselle, adaptando-os para um gos-
to mais contemporaneo e para as técnicas aprimoradas
dos bailarinos. A mudanca de gosto nao veio acompa-
nhada pela vulgarizac¢ao, tendéncia nefasta no ociden-
te, e em muitos dos seus primeiros balés Petipa ja conse-

guia injetar um conteudo verdadeiramente poético. Isto

era mais evidente em The Bayadere (1877), com sua cena _

de ‘As Sombras’, um ato de pura danga que ainda é con-
siderado um paradigma da danga classica na sua for-
ma mais genuina.

A crescente indiferenca do publico com relacdo ao
balé, sentida até mesmo em Sao Petesburgo, foi detida
em 1884 pelo surgimento da grande bailarina dramati-
ca italiana Virginia Zucchi, seguida por uma série de
compatriotas que introduziram o virtuosismo da escola
de Mildo. Zucchi restaurou a popularidade do balé pra-
ticamente sozinha, e este novo despertar resultaria nas
obras-primas criadas por Petipa, ja em idade mais avan-
cada, e principalmente na festejada associa¢ao dele com
Tchaikovsky. A primeira colaboracdo de Petipa com
Tchaikovsky foi em A Bela Adormecida (1890) e depois
em O Quebra-Nozes (1892). Contudo, devido ao delica-
do estado de saude de Petipa, seu assistente Lev Ivanov
foi o principal responsavel pela coreografia, embora se-
guindo a orientacdo do mestre. O terceiro balé de
Tchaikovsky, Lago dos Cisnes (1894-5), havia sido pro-
duzido anteriormente em Moscou, mas a versao de

Petipa e Ivanov superou totalmente a original. Um dos

ultimos balés de Petipa foi Raymonda (1900), com trilha
sonora de Glazounov, criado quando o coreégrafo ja
havia ultrapassado os 80 anos de idade.

Apesar do enorme legado de Petipa, sentia-se uma
necessidade de mudanga apéds o seu longo periodo de
dominacgado. O balé russo havia-se tornado seguro o bas-
tante para garantir sua auto-suficiéncia. As bailarinas
dominavam os segredos da técnica dos italianos e um
jovem coredgrafo russo, Michel Fokine, ja formava idéi-
as que modificariam a arte do balé.

Durante o periodo em que o balé emergia na Russia
através de Petipa, a Europa Ocidental assistia a seu triste
naufragio. Em Londres, ele fora até mesmo expulso da
casa de opera e obrigado a instalar-se na sala de espeta-
culos musicais populares. A esperan¢a renasceu com o
aparecimento de Adeline Genée, no Empire Theatre, no
comeco do século XX - até mesmo em Paris, o balé ja
parecia representar uma arte sem espago no teatro mo-

derno, mas um novo despertar estava iminente.

O causador desse despertar foi Serge Diaghilev. Ho-
mem extraordinario, ele emergiu como a figura domi-
nante de um grupo de jovens intelectuais em Sao
Petesburgo e revelou um talento especial para organi-
zar exibigdes - em 1909, trouxe uma companhia de bai-
larinos russos a Paris e se é que é possivel mudar o curso
da Historia em um unico dia, foi o que aconteceu na
primeira noite de apresentacdo da companhia na Cida-

de-Luz. O balé russo foi uma revelacdo e Paris, bem como



toda a Europa logo em seguida, foi enfeiticada pela
genialidade russa - a coreografia de Michel Fokine, o
cenario de Benois e Bakst, o talento de Tamara Karsavina
e, acima de tudo, a incrivel técnica de Vaslav Nijinsky,
que atraia mais atengdo do que as proéprias bailarinas.

Durante os 20 anos seguintes, o Balé Diaghilev des-
pertou a Europa para o potencial do balé como uma
arte auténtica, fruto do trabalho conjunto de coreégra-
fos, musicos e artistas. Afastando seus bailarinos dos Im-
perial Theatres e, depois da Revolugdo, conquistando
outros que haviam emigrado para o Ocidente, a com-
panhia ganhou ainda mais forca pela habilidade sin-
gular de Diaghilev em atrair artistas, escritores e musi-
cos do mais alto calibre. A companhia sobreviveu as
vicissitudes da Primeira Guerra Mundial e da Revolu-
¢ao Russa, e embora atormentada por problemas finan-

ceiros cronicos, jamais perdeu seu esplendor.

As temporadas anteriores a I Guerra Mundial foram
dominadas por dois coredgrafos, Fokine e Nijinsky. O
primeiro, ja consolidado como o principal coredgrafo
do Balé Imperial Russo, produziu uma série de obras-
primas: Les Sylphides (1909), The Firebird, Scheherazade,
Le Carnaval (todas em 1910), Petrushka e Le Spectre de la
Rose (ambas em 1911). The Firebird e Petrushka também
introduziram um jovem compositor que se tornaria uma
importante figura do balé durante os sessenta anos se-
guintes, Igor Stravinsky. Mas Fokine decepcionou-se
quando Diaghilev comegou a incentivar a inclinagdo
de Nijinsky para a coreografia. Este produziu trés balés
até a sua carreira ser interrompida por uma doenca

mental. E embora houvesse diferentes pontos-de-vista

acerca da sua habilidade coreografica, dois de seus ba-
1és - L’Aprés-Midi d’un Faune (1912) e Le Sacre Printemps
(1913) - foram motivos de aclamados escandalos.

Mas Fokine e Nijinsky ndo estavam disponiveis quan-
do o Balé Diaghilev recomecou suas tournées européias
ap6s a guerra. Foi quando surgiu um novo coredgrafo,
Leonide Massine, que se mostrou adepto da producdo
de obras comicas, tais como La Boutique Fantasque (1919),
com trilha musical de Falla. Em 1921, Diaghilev apos-
tou tudo em um revival de A Bela Adormecida em Lon-
dres, produzido por Bakst, mas apesar de ter sido um
sucesso artistico e de ter despertado o crescente publico
do balé as gldrias de Petipa, acabou sendo um fracasso
financeiro. Porém, como sempre, Diaghilev sobreviveu.
Massine foi entdo sucedido como diretor de coreografia
por Bronislava Nijinsky, cujo Les Noces (1923) foi uma
profunda rememoracdo da antiga Russia que ela dei-
Xara para sempre e um contraste marcante com o mais
contemporaneo Les Biches (1924), uma evocacdo deli-
cada dos prazeres sociais do cendrio da Riviera. Na ulti-
ma fase da companhia, George Balanchine produziu
alguns dos seus primeiros trabalhos, incluindo Apollon
Musageéte (1928) e Le Fils Prodigue (1929).

O corpo de baile de Diaghilev incluia muitos dos me-
lhores artistas da época — Karsavina, Spessivtseva,
Danilova, Markova, entre as bailarinas, e Nijinsky,
Massine, Dolin, Lifar, entre os homens — enquanto que
entre os artistas envolvidos na producdo figuravam
Benois, Bakst, Picasso, Larionov, Goncharova, Derain,
Laurencin, Braque, Utrillo e Chirico.

Fora da orbita de Diaghilev, uma outra dangarina rus-




sa atraia um publico menos sofisticado, porém muito
mais extenso. Era Anna Pavlova, que havia sido treina-
da na Escola Imperial e se tornara uma bailarina im-
portante em Sado Petesburgo antes da Revolugdo. Por
mais de vinte anos, ela viajou o0 mundo com sua pro-
pria companhia, arrebatando milhdes de pessoas com
a poesia da sua danga.

Juntos, Diaghilev e Pavlova assentaram a fundagao so-
bre a qual o balé ocidental viria ser reconstruido. Mas
nenhum deles presenciaria o resultado dos seus esfor-
¢os, pois morreram prematuramente: Diaghilev, em
1929 e Pavlova, em 1931.

Duas vertentes de desenvolvimento sucederam a morte
de Diaghilev: a fundagdo de companhias itinerantes
internacionais (moldadas no estilo do Balé Diaghilev) e
o surgimento das companhias nacionais. O préprio Balé
Diaghilev se dissolveu imediatamente ap6s o desliga-
mento de seu fundador e em 1932, uma nova compa-
nhia - o Ballets Russes de Monte-Carlo - foi formada sob
a direcdo do Coronel W. de Basil e de René Blum em
torno de um nucleo de dangarinos russos, tendo Massine
e Balanchine como coredgrafos, e Serge Grigoriev - que
havia representado o mesmo papel para Diaghilev -
como régisseur. Esta companhia se estabeleceu como a
herdeira da tradi¢do de Diaghilev, adquirindo, aos olhos
do publico, um glamour que a tornava mais encantado-
ra. Ela langou uma nova geragao de dangarinos, princi-
palmente as ‘bailarinas infantes’, Tamara Toumanova,
Tatiana Riabouchinska e Irina Baronova, e o seu reper-
torio se tornaria notavel por dois dos sucessos mais re-

centes de Balanchine - Cottillon e La Concurrence (ambos

de 1932) - e o primeiro balé sinfénico de Massine, que
marcou uma nova tendéncia em coreografia: Les
Presages para a Quinta Sinfonia de Tchaikovsky e
Choreartium para a Quarta Sinfonia de Brahms (ambas
em 1933).

Em 1937, Massine deixou de Basil para se tornar di-
retor artistico de uma nova companhia que, confusa-
mente, levava o nome de Ballet Russe de Monte-Carlo.
Em 1938, Londres degustou um banquete de balé quan-
do as duas companhias la se apresentaram simultane-
amente. O Ballet Russe de Monte-Carlo emigrou para
os EUA pouco tempo depois da explosdo da Segunda
Guerra mundial e, gradativamente, se transformava
em uma companhia americana, passando a maior
parte do tempo em tournées pelo pais. Dentre os balés
por ele criados estavam Rodeo (1942) de Agnes de Milles,
Ballet Imperial (1944), Concerto Barocco (1945) e Night
Shadow (1945), de Balanchine. A companhia continuou
existindo até 1962.

Enquanto isso, a companhia dirigida por de Basil, que
se tornou conhecida como o Original Ballet Russe de
1939, interpretava um dos ultimos balés de Fokine, in-
cluindo Le Coq d’Or e Paganini (ambos de 1939), apre-
sentando Riabouchinska como atragao especial. Apos
uma tournée bem-sucedida na Austrdlia, durante a qual
Graduation Ball (1940), de Lichine, foi criado, a compa-
nhia também chegou aos EUA. Sua ultima histéria teve
altos e baixos. Ela passou quatro anos na América do
Sul e, em 1947, retornou a Londres, onde foi a primeira
companhia visitante a aparecer no Covent Garden de-
pois da guerra. Ela foi dissolvida no ano seguinte.

A tltima das grandes companhias privadas foi Grand
Ballet du Marquis de Cuevas, fundada em 1947. Seu le-
gado artistico era muito menos substancial do que a de



seus predecessores, porém durou 15 anos e teve o mérito
de levar a notoriedade diversos bailarinos americanos -
principalmente Rosella Hightower e Marjorie Tallchief.
Sua ultima realizagdo foi ter sido o palco da primeira
aparig¢do de Rudolf Nureyev depois de sua saida do balé
Kirov, em 1961. Marquis morreu em 1961 e, no ano se-
guinte, a companhia se dissolveu.

Entretanto, o principal incentivo da atividade desde
a morte de Diaghilev tem ocorrido em companhias na-
cionais ou amparadas pelo municipio. O balé, como a
opera, sempre tendeu a ser uma arte subsidiada, ja que
é reconhecida pelos governos pelo seu valor influente
como uma manifestagdo cultural e necessita de um gasto
- para produgdo, orquestra e corpo de baile grandiosos -
que geralmente é muito grande para se recuperar so-
mente com o publico pagante.

Em Paris, a 6pera parece ter sempre gozado de algum
tipo de subsidio financeiro, e o Ballet Opera de Paris
teve ajuda suficiente para sobreviver a decadéncia em
que se encontrava ja no final do século XIX. Quando da
morte de Diaghilev, a companhia estava comegando a
se recuperar sob o comando de um excepcional diretor,
Jacques Rouché, que incorporou Serge Lifar como mes-
tre de balé. Foi um passo audacioso porém importante,
pois Lifar viria dominar o balé francés por aproxima-
damente 30 anos, até 1958. Durante este periodo, ele
ndao somente inspirou a companhia e ofereceu aos bai-
larinos um novo motivo de orgulho na sua arte, mas
também se tornou uma figura respeitavel e influente
nos circulos intelectuais e artisticos. Ele produziu um
grande numero de balés, dos quais alguns ainda sao

eventualmente apresentados: Suite en Blanc (1943), Les
Mirages (1947) e Phédre (1950).

Desde o afastamento de Lifar, o Ballet Opera de Pa-
ris tem se mostrado eclético na sua escolha de coreé-
grafos, tendo contado com trabalhos assinados por
Roland Petit e Maurice Béjart (ja falecidos). Petit se
destacou primeiramente como diretor de coreografia
do Ballets des Champs Elysées e do Ballet de Paris, com-
panhias independentes que emergiram pouco tempo
depois da Segunda Guerra Mundial, e a partir de 1972
passou a dirigir o Ballet de Marseille. Os seus balés mais
populares sdo Le Jeune Homme et la Mort (1946), produ-
zido em colaborag¢do com o poeta Jean Cocteau, e Car-
men (1949). Ja Béjart assumiu, em 1960, o Balé du XIXe
Siécle,’sediado em Bruxelas, e gozou de uma extensa
liberdade artistica na criagado de suas idéias coreogra-
ficas. Sua inclinagdo para o teatro em geral lhe pre-
senteou com um grande circulo de admiradores, em-
bora seu trabalho levante controvérsias em alguns ter-
renos. Seus balés mais amplamente conhecidos sdo a
sua versao de Le Sacre du Printemps (1959) e Nijinsky,
Clown de Dieu (1971).

- Py

A Russia vem desfrutando diretamente da sua pro-
pria grande tradi¢do no balé, mas permanece, em
muitos aspectos, impassivel as criagdes que Diaghilev
instituiu no ocidente. No inicio da era soviética, o balé
se encontrava extremamente ameacado de ser alijado
por consistir em uma manifestagdo do regime czarista,
mas felizmente se descobriu que ele poderia ser mol-
dado a nova realidade social sem abrir mao de sua
abencoada tradi¢do. Um exemplo era o balé The Red




Poppy (1927), baseado na opressdo sobre colénias e
Flames of Paris (1932), de Vainonen, ambientado na
Revolugdo Francesa.

O balé de longa duragao permanecia o padrao aceito
(em contraste com os do ocidente, onde balés mais cur-
tos se tornaram regra segundo o modelo de Diaghilev),
mas agora os balés eram construidos com uma narrati-
va muito mais forte, transmitida através do desenvolvi-
mento de um novo estilo realista de mimica, onde o
exemplo mais notavel é Romeo e Julieta (1940), de
Lavrovsky, encenado com o trago atualmente bastante
aclamado e utilizado de Prokofiev. Foi no papel de Julieta
que a espetacular Galina Ulanova apresentou sua in-
terpretacdo mais emocionante.

Atualmente, as grandes escolas de Leningrado e Mos-
cou continuam a crescer, e as companhias que elas ser-
vem, incluindo as de outras cidades, sdo uma fonte de
orgulho para um publico infinitamente maior do que
aquele da era czarista. As duas pricnipais companhias
russas sao o Balé Bolshoi, de Moscou, e o Balé Kirov, de
Leningrado.

Na Gra-Bretanha, a morte de Diaghilev estimulou o
aumento de interesse nos seus proprios bailarinos. O gos-
to do publico se encontrava pronto para tal progresso e
duas companhias, o Balé Rambert e o Balé Vic-Wells
(mais tarde, Sadler’s Wells) conquistaram um numero
crescente de seguidores nos anos 30, sob a direcao de
seus respectivos fundadores, Marie Rambert e Ninette
de Valois. Durante a Segunda Guerra Mundial, quando
ndo havia competicdo estrangeira, eles se estabelece-
ram como favoritos do publico. O Balé Sadler Wells se

tornou a companhia nacional quando se mudou para
o Royal Opera House, em Covent Garden. Em 1946, foi
homenageado com o titulo real e em 1956 tornou-se o
Royal Ballet. Por aproximadamente 30 anos, gozou do
talento de Frederick Ashton, um dos maiores coredgra-
fos da época, cujas obras por muito tempo formaram o
esteio do repertério. Entre estas se encontram Synphonic
Variations (1946), La Fille Mal Gardée (1960) e Enigma
Variations (1968).

Muitos dos balés de Ashton foram interpretados por
Margot Fonteyn, que por muito tempo foi a primeira
bailarina da companhia, considerada, quando no auge
da sua atividade, uma das melhores bailarinas de seu
tempo. Sua carreira foi magicamente prolongada por
uma parceria com Rudolf Nureyev, que dangou com a
companhia por muitos anos e inspirou um progresso
notavel no padrao e no valor dos bailarinos do sexo
masculino. A tradi¢ao coreografica inglesa foi conduzida
por John Cranko, cujo trabalho mais significativo foi
produzido em Stuttgart, e por Kenneth Mac-Millan, cuja
producdo prolifica inclui o longo Romeu e Julieta e Song
of the Earth (ambos de 1965), e o mais talentoso da gera-
c@o mais recente, David Bintley.

Enquanto o Royal Ballet ganhava importancia, o
Balé Rambert inevitavelmente ficava ofuscado, porém
exercia um importante papel no crescimento de uma
tradicdo de balé nacional, oferecendo-se como palco
para a coreografia de Antony Tudor, cujo Jardin aux
Lilas (1936) e Dark Elegies (1937) vém resistindo a agao
do tempo. O Balé Rambert ainda sobrevive, mas optou
por ultrapassar os limites inflexiveis do balé classico,
tomando a dire¢do da danga moderna. Uma outra com-
panhia inglesa que vem crescendo desde 1950 é o
London Festival Ballet.



Os EUA também se beneficiaram da era de Diaghilev,
herdando o coredgrafo mais musicalmente talentoso de
todos os tempos, George Balanchine. Em 1933, ele foi
convidado para dirigir a School of American Ballet, da
qual surgiu a companhia atualmente conhecida por
New York City Ballet (fundada em 1946 como Ballet
Society), na qual ele criou quase toda a sua producdo
coreografica até a sua morte em 1983. Balanchine go-
zava de uma relagdo estreita com Stravinsky, com quem
produziu Apollon Musagéte para o Balé Diaghilev, e deu
continuidade a seu trabalho resultando em criagdes
como Orpheu (1948), Agon (1957) e outros trabalhos para
o NYCB. Sua enorme produgao também incluiu a sua
versdo eterna de O Quebra-Nozes (1954) e a integra de
Don Quixote (1965) - um outro core.égrafo, Jerome
Robbins, produziu balés para a companhia, incluindo
Dancers at a Gathering (1969). A predilecdo de Balanchine
por bailarinas altas, esguias e leves teve uma influéncia
no biotipo da sua companhia e praticamente produziu
uma nova imagem da bailarina.

A outra importante companhia americana, a American
Ballet Theatre, foi formada em 1940 e ndo é reflexo da
genialidade de um homem sé. Massine produziu alguns
balés para ela durante a Segunda Guerra Mundial. Porém,
o mais importante é a quantidade de obras essencialmente
americanas, tais como Fancy Free (1944), de Robbins, e Fall
River Legend (1948), de Agnes de Mille. Mais adiante, o ABT
incorporou as estrelas russas expatriadas, Natalia Makarova
e Mikhail Baryshnikov, sendo que o ultimo fora o seu dire-
tor desde 1980. Uma outra companhia que vem ganhando
destaque é a Dance Theatre of Harlem, a primeira compa-
nhia de balé negro, fundada em 1971.

O balé americano também é representado por uma
cadeia de companhias regionais. Um outro campo im-
portante de danca teatral nos EUA é a danca moderna,
das quais ha diversas modalidades, sendo a principal
aquela de Martha Graham. Por muito tempo, a danga
moderna e o balé cldssico se desenvolveram seguindo
caminhos bastante distintos. Mas, de um tempo para
@, vém surgindo alguns cruzamentos de idéias.

Copenhague, embora pouco populosa, é reconhecida
internacionalmente como um importante centro do balé
gragas a longa e ininterrupta tradi¢do da sua compa-
nhia nacional, o Royal Danish Ballet, e a preservacdo
da heranca de Bournonville. Dentre os coredgrafos di-
namarqueses mais importantes podem ser citados
Harald Lander e Flemming Flindt.

Na Alemanha, berco da danga moderna no inicio do
século, o maior nome é John Cranko, que elevou o Balé
de Stuttgart a um nivel internacional, tendo sido o seu
diretor de 1961 até sua morte em 1973. Cranko produ-
ziu muitos trabalhos importantes, como a integra de
Onegin (1965) e A Megera Domada (1969). Na década
seguinte, as atengdes se voltam para Hamburgo, onde
John Neumeier assumiu o balé no Hamburg State Ope-
ra (1973), produzindo grandes trabalhos, alguns deles
baseados em Shakespeare, incluindo Sonho de Uma Noi-
te de Verdo (1977).

Dentre outras companhias de balé que emergiram por
todo o mundo, deve-se destacar o Balé Nacional de Cuba,
o Royal Canadian Balé e o Australian Balé - uma evi-
déncia de que o balé é, verdadeiramente, uma arte que
ndo conhece fronteiras




TEXTO PARA
ESTUDO

Romeu e Julieta, de Shakespeare. Ato |,
cena ll, jardim dos Capuleto.

Romeu - Ri das chagas quem jamais foi ferido! (Aparece
Julieta, em cima, numa janela). Mas, siléncio! Que luz bri-
lha através daquela janela! E o Oriente e Julieta é o Sol!
Surge, claro sol, e mata a invejosa lua, ja doente e pali-
da de desgosto, vendo que tu, sua serva, és bem mais
linda do que ela! Nao a sirvas, porque € invejosa! Seu
traje de vestal é doentio e verde, e s6 os bufdes o usam.
Rejeita-o! E minha dama! Oh! ela é o meu amor! Oh! se
ela o soubera! Fala, entretanto, nada diz; mas que im-
porta! Falam seus olhos; vou responder-lhes!...Sou mui-
to atrevido. Nao esta falando comigo. Duas das mais
resplandecentes estrelas de todo o céu, tendo alguma
ocupagdo, suplicaram aos olhos dela que brilhassem em
suas esferas até que elas voltassem. Que aconteceria se
os olhos dela estivessem no firmamento e as estrelas na
cabeca? O fulgor de suas faces envergonharia aquelas
estrelas, como a luz do dia a de uma lampada! Seus
olhos lancariam da abébada celeste raios tao claros atra-
vés da regido etérea que cantariam as aves acreditando
chegada a aurora!...Olhai como apéia o rosto na mao!
Oh! fosse eu uma luva sobre aquela mao para que pu-

desse tocar naquele rosto!

[ Sugestdo para estudo ]

Romeu

O monélogo de Romeu antecede
a célebre Cena do Balcdo, prova-
velmente a mais bela passagem ja
escrita sobre o despertar de uma
paixdo. E a paixao, obviamente,
estd na esséncia do texto, e ela
deve ser explicitada num crescen-
do, a medida que o personagem
tece consideragoes sobre o objeto
amado. E preciso atentar para o
fato de que Romeu esta fazendo
uma descoberta maravilhosa na-
quele momento. Portanto, as pa-
lavras nao podem sair de forma a
sugerir que ja estavam decoradas.
O ator deve trabalhar o tempo da
descoberta, que nao precisa obvi-

amente ser arrastado.



ANAIUG de Lionel Fischer

A pega foi escrita em 1979 a partir do
testemunho do repdrter Charles A. Krause,
que sobreviveu aos acontecimentos que se
verificaram na Guiana, no ano anterior,
que culminaram no suicidio coletivo de
cerca de 900 pessoas. De seu livro Massacre
na Guiana foram tiradas a maioria das
informagdes, assim como de matérias
escritas por Laurence M.Stern, Richard
Harwood e de outros membros do
Washington Post. O espetdculo gira em torno
do movimento (seita) Templo do Povo,
dirigido pelo reverendo Jin Jones.

AAAA

PECA EM 12 CENAS

Cenario

um espago a principio vazio que
sera delimitado por estacas de
madeira no decorrer da acdo. No

teto, uma grande lona escura.

Personagens:
Voz

Fiéis

Guardas
Deputado
Reporter

Obs: Alguns fiéis serao particularizados no
decorrer da ag¢ao. Quando isso acontecer,
serdo denominados Homem e Mulher.

ABERTURA

(No palco, um guarda, imével. O que o diferencia dos demais
habitantes do campus € o fato de usar dculos escuros. Che-

gam novos habitantes de Anaiug)

Guarda - Bem vindos a Anaiug, irmaos. O reverendo,
em nome de toda a comunidade, vos sauda e convida
para conhecerem as dependéncias do campus. Solicita
que os objetos de uso pessoal sejam deixados onde se
encontram, a fim de que nada embarace vossa cami-
nhada. E ainda hoje o reverendo vos falara pessoalmen-

te. Bem vindos a ANAIUG, irmaos.

(O grupo coloca no chdo os seus pertences e sai atras do guarda.
Surgem trés novos guardas que recolhem tudo, deixando os uni-
formes do campus. Depois, saem. Entra novamente o grupo.
Constata que seus objetos foram carregados. Véem as novas rou-
pas. Do gravador, comecam a se escutar as palavras do reveren-
do. O grupo vai trocando as velhas vestimentas pelas novas)

Voz - Meus irmaos...penosa terd sido a vossa jornada e
incontaveis os obstaculos que tivésteis que transpor para che-
gar a Anaiug. Vejo no rosto de cada um de vés a marca da
fadiga. Mas também percebo a existéncia de uma alma trans-
bordante de jubilo, cuja pulsagdo irresistivel vos mantém de
pé, apesar do corpo que implora que lhe seja facultado o
sono. Ambos tem razdo, corpo e alma, e a ambos abeng¢do
pela sinceridade de seus anseios. De minha parte, gostaria
que o soubésseis, também me foi dificil a espera desse encon-
tro. Nao que duvidasse de que virieis, ndo. Mas meu cora¢ao
estava tdo impregnado de vossa lembranca que os minutos
se convertiam em horas e os dias que me separavam de vo6s

se assemelhavam a séculos. A noite, como o sono me fugisse,




costumava vagar pelo campus e a todo
momento me voltava na direcao de
nossas sete portas, cComo se meus ouvi-
dos tivessem captado o rumor de vossos
passos. E essa emogdo agia de tal for-
ma sobre todo o meu ser que, se
porventura estivesse sendo obsewvado
por um cético, ele certamente julgaria
estar diante de um louco. E eu nao po-
deria contestd-lo. Pois a minha ansie-
dade de vés, o meu desejo de vés eram
tao imensos que é provavel que o meu
aspecto causasse realmente espanto a
um homem que nao cré. Até que hoje,
finalmente, me encontro diante de vés
e vos saudo de todo o meu coragao. Vos
fizésteis este lugar e a ninguém mais ele
pertence. Aqui aportardo todos os ho-
mens cuja ansia de liberdade nao te-
nha sido totalmente destruida. Aqui
aportardo todos os homens cuja fé nao
tenha sido totalmente conspurcada.
Aqui, no meio desses bosques e dessas
fontes, todos aqueles que encararem a
vida como algo infinitamente além do
mero possuir e dominar celebrago suas
bodas, e serdo abengoados pelo mumu-
rio das dguas e das folhas. E a brisa da
manha varrerd de vossa memoria esse
mundo que acabadsteis de deixar Esse
mundo sérdido que nos condiciona ao
mal e a violéncia. Que nos induz ao cri-
me. Que nos rejeita e massacra. Que es-
tabelece hierarquias e classes. Que é

surdo aos nossos apelos mais elemen-
tares. Que caminha independente da
nossa vontade e diante do qual nada
mais somos que fantoches. Aqui, no en-
tanto, hao de ser outros os valores. N6s
cantaremos e o fogo e a chuva compre-
enderdo as nossas vozes. E dancardo
conosco ao som dessa nova musica.
Aqui, maos estranhas hao de se tocar
com prazer e ndose perguntarao se isso
é justo. Nao. Tudo ha de ser justo, se
vem do coragao. E todos nés, imana-
dos e conscientes de que um mundo
novo estd a caminho, nos fecharemos
para sempre dentro de nossas propri-
as consciéncias e ignoraremos para
sempre tudo que existir para além de
nossos proprios limites. E a nossa fé
serd como um gigantesco coragao, que
pulsara de dentro dessas matas, e cujo
eco alertara os homens mais sensiveis
de que alguém, em algum lugay nao
se entregou e resiste!

CENA1

(O grupo se encontra espalhado pelo
palco. Todos estdo felizes. Uns conver
sam, outros passeiam, alguns executam
tarefas. Surge um guarda. Um dos fiéis
tem sua atengado voltada paraele. O gru-
po se retira. Ficam o guarda e esse fiel.
O primeiro, que usava dois 6culos
superpostos, oferece um deles ao homem)
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Guarda - Quer experimentar?
Homem - Para que?

Guarda - O sol daqui é muito intenso.
Em pouco tempo os olhos se gastam.
Homem - Eu nao fui informado disso.
Guarda - Certas coisas é preciso des-
cobrir por iniciativa prépria.
Homem - Mas o risco a que estamos
nos submetendo é muito grande. Nés
deveriamos ter sido alertados.
Guarda - Vocé esta sendo alertado.
Homem - E por que eu, especial-
mente?

Guarda - Porque nés achamos que
vocé seria dos primeiros a tomar
consciéncia da intensidade do sol.
Homem - Por qué?

Guarda - Intuicao.

Homem - Eu agradeco.

Guarda (Recolocando os éculos)- Vocé
€ quem sabe.

(O homem sai a procura do grupo)

CENA 2

(A agdo se passa durante uma das ses-
sées de culto)

Voz - ... e se pretendemos que nossas
atitudes sirvam de exemplo ao mundo
e apontem o caminho, é indispensavel
que nenhuma delas dé margem a criti-
cas. Muitos daqueles que objetivamos
salvar estdo ainda indecisos e



conflitados, sujeitos a serem influencia-
dos negativamente. Todos querem e te-
mem, ao mesmo tempo. E esse temor
lhes centuplica o grau de exigéncia. E
no fundo eles estdo certos. E preciso que
tudo, em nés, demonstre seguranca, paz
e harmonia. Que nada escape ao nos-
so controle. S6 assim conseguiremos
quebrar essa barreira que ainda nos se-
para de tantos imaos potendiais.
Grupo - Sim, pai!

Voz - E por que ainda ndo consegui-
mos eliminar de vez todos os obsta-
culos? Alguém saberia responder? A
resposta é facil: porque muitos de nos
ainda cometem certas falhas que os
inimigos da seita, de algum modo,
tomam conhecimento e imediata-
mente saem divulgando por todos os
meios de comunica¢do. E ndo me
refiro as falhas mais graves, apenas,
mas a todas. A senhora, por exem-
plo: por que prendeu os cabelos para
a sessao de culto?

Mulher - Pensei que ndo houvesse
mal, pai!

Voz - A senhora ndo acha que esse
penteado lhe dd uma aparéncia so-
fisticada?

Mulher - Nao imaginei que o resul-
tado pudesse ser esse, pai!

Voz - Talvez, no fundo, a senhora
deseje se sobressair perante os de-

mais.

Mulher - Ndo, pai, ndo é esse o meu
desejo!

Voz - Qual é, entdo, o desejo da se-
nhora?

Mulher - Servir a Deus através dos
ensinamentos do pai!

Voz - Isso é tudo quanto a senhora
deseja?

Mulher - Tudo, pai!

Voz - E podemos confiar em suas
palavras?

Mulher - Eu nunca lhe menti, pai,
nunca! Sei que muitas vezes cometi
falhas, que ainda as cometo, mas
sempre involuntariamente!

Voz - Eu supus que a senhora ja ti-
vesse se conscientizado de que ndo
existem agdes involuntarias. Na
maioria das nossas ultimas sessoes
esse assunto foi abordado exaustiva-
mente. A senhora, por acaso, estava
distraida?

Mulher - De modo algum, pai! Eu
ndo perdi uma unica palavral!

Voz - A senhora ndao terd adomeci-
do, por alguns instantes, involunta-
riamente?

Mulher - Se ainda é possivel merecer
alguma considerac¢do do pai, eu im-
ploraria que me acreditasse! Jamais
adormeci em nenhuma das sessoes!
Voz - Mais viu alguém fazé-lo, cer
tamente.

Mulher - Ndo...ndo vi...eu jamais

33

pude desviar meus olhos do pail!
Nunca reparei sequer em quem es-
tava do meu lado, tal o interesse com
que sempre acompanhei as nossas
sessdes de culto!

Voz - As palavras dessa senhora
merecem a nossa confianga, iitmaos?
Grupo - Sim, pail

Voz - Palavras com as quais ela afir
ma jamais haver adomecido duran-
te uma sessao de culto, assim como
nunca ter percebido alguém fazé-lo?
Grupo - Sim, pai!

Voz - Por favor, eu pediria que a se-
nhora se aproximasse um pouco
mais. (A mulher se aproxima). A senho-
ra sabe o que eu tenho nas maos?
Mulher - Na@o, meu pai, nao consi-
go distingiiir direito!

Voz - E um pequeno envelope, den-
tro do qual existem algumas fotos.
Elas foram tiradas durante as ultimas
dez sessdes de culto. Acabam de me
ser entregues. Eu ainda ndao as vi.
Como a senhora pode constatay o en-
velope ainda se encontra fechado.
Mulher - E verdade, pai!

Voz - Eu vou abri-lo agora. Exami-
nar o material. E chegar entdo a uma
conclusdo mais definitiva sobre o
grau de lealdade dos irmaos.
Homem - Meu pai!

Voz - Sim..?

Homem - Eu realmente vi...algumas




vezes...que nem todos guardavam a
atencao devida durante o culto.
Voz - O irmao se importaria de acla-
rar um pouco mais a expressao
“guardavam a atencao devida...?
Homem - Bem, pai, o que eu quero
dizer é que...nomalmente...durante
as ultimas horas...ndo sempre, mas
muitas vezes, eu surpreendi diversos
irmaos adormecidos. Alguns, inclu-
sive, roncando...o que me tirava a
concentracao e impedia de me
aprofundar nas palavras do pai.
Voz - Diversos irmaos, o senhor
disse...portanto, nao lhe seria dificil
reconhecer alguns...um, que seja.
Homem-Nao, ndao seria dificil...sei que
existem varios, aqui presentes...mas
realmente s6 consegui guardar com
seguranca um unico rosto.

Voz - E a quem pertence?

Homem - A mim. (Todos se olham
espantados. Um dos guardas se retira)
Voz - Levantem-se, meus itmaos. Afas-
tem-se um pouco para que eu possa ve-
lo melhor. O que dizer dessa atitude?
Qual a explicacdo para uma falha des-
sa natureza? O senhor perdeu a fé?
Homem - Nao, pai.

Voz - O Senhor deixou de acreditar
em algo daquilo que o trouxe até nés?
Homem - Nao, pai.

Voz - Que justificativas o senhor po-
deria entao nos apresentar?

Homem - Nenhuma além do sono,
pai.

Voz - Teriam as minhas palavras
perdido a importancia?

Homem - As palavras do pai sempre
alimentaram meu espirito e nao foi
ele que se desligou, mas meu corpo.
Voz - Pois o senhor aprenderd a
controld-lo melhor daqui para fren-
te. (Entra o guarda que havia saido)En-
quanto disciplina os musculos, o se-
nhor devera fazer também um pe-
queno esforco de memoria. (O guar-
da que entrou trouxe um enorme cha-
péu amarelo. Coloca-o na cabeca do
homem) Esse envelope que o senhor
esta vendo, ja ndo me interessa mais.
Ao menos por ora. Eu quero os no-
mes de todos aqueles cujo sono se
sobrepde a minha mensagem. (De-
pois de um longo tempo, as luzes co-

megam a cair em resisténcia)
CENA 3

(O grupo se encontra trabalhando. Al-
guns guardas fiscalizam. Os fiéis empu-
nham bastées, simbolizando os objetos
de trabalho - pas, enxadas, etc... De re-
pente, um homem tomba. O trabalho é
interrompido, mas ninguém o socorre,
com exce¢do de um unico elemento, que
se aproxima e tenta ajudar. Os guardas
o afastam. Em seguida eles pegam o
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homem que caira e o recolocam em sua
posigao inicial. O trabalho recomeca.
Pouco depois, 0 homem cai definitiva-
mente. Dois guardas o retiram de cena.
Um terceiro da por encerrado o traba-
lho. Os fiéis se dirigem para as extremi-
dades do palco e encaixam seus bastoes
nos orificios existentes em ripas de ma-
deira pregadas no chdo)

CENA 4

(Os fiéis entoam um cantico)

Havendo uma fé, em mim
Havendo um lugar, assim
Havendo o desejo, de transfomar
Os sonhos se tomam, reais

Os medos e angustias, se esvaem
E a forca do novo, se impoe

Se impde nas montanhas, nos mares
Se infiltra nos campos, nos lares
Mostrando que a hora, é de mudar
Portanto nao tema, irmao

Venha conosco, nos dé a mao

Viver é preciso, viver

Viver sem temor, viver

Sem 6dio e rancor, viver

E a todos os homens, mostrar

Que tudo é possivel, para aquele que cré
Que tudo é infinito, para aquele que cré
Que s6 faz sentido, quando se cré



Nao viva sozinho, ndo ha porqué
Nao lute sozinho, ndo ha porqué
Existe um lugar, para vocé

Em meio aos bosques, para vocé
Junto das fontes, para vocé

Com flores e frutos, s6 para vocé

Existe uma estrada, é s6 partir
Existe uma estrela, é sé seguir
Existe o amor, a descobrir

(O mesmo homem que havia tentado
ajudar o individuo que caira na cena
anterior, interompe o cantico)

Homem - Existe algo mais, além do
amor, a descobrir! Um homem sumiu
depois do culto e nunca mais foi vis-
to. Teria ele se perdido nessa estra-
da? Um outro tombou durante os tra-
balhos forcados. Teria ele duvidado
do brilho dessa estrela? Ou quem
sabe ambos desapareceram por ha-
verem descoberto o amor?

Fiel 4 - Eles ndo estdo aqui. Mas isso
nao lhe autoriza a afimmar que te-
nham desaparecido. Talvez tenham
se afastado.

Homem - Talvez... e em vista dis-
so n6s cantamos. Ha um més que
ndao nos permitem trocar de rou-
pa. Nés estamos imundos, famin-
tos! Mas que importancia podem
ter a imundicie e a fome? O essen-

cial é cantar! Mas o qué? A quem,
afinal?

Fiel 1 - O cansaco e a fome atestam
nossa lealdade!

Homem - No inicio, assim que nds
chegamos aqui, a nossa musica re-
fletia a esséncia do que éramos, do
que sentiamos, do que esperaGvamos
encontrar nesse lugar! Hoje, ela ape-
nas reflete aquilo que nos tomamos:
um agrupamento de sonambulos a
quem o terror impde diariamente a
representacdo de uma farsa!

Fiel 2 - Nao é verdade!

Homem - Com a qual todos nés
compactuamos e estamos sempre
prontos a justificar! Mas até quan-
do? Que violéncias e arbitrios se fa-
zem ainda necessdrios para que pos-
samos nos dar conta de que nossas
esperancas e a realidade dos fatos
sao inconcilidveis?

Fiel 3 - Nada € inconciliavel para o
homem que acredita!

Fiel 4 - Tudo é possivel para aquele
que nao perdeu a fé!

Fiel 3 - E todos os que créem sabem per-
feitamente que s atingirdo a luz depois
de haverem conhecido as trevas!
Homem - Todos aqueles cuja fé su-
planta a razao no fundo nao sabem
nada! Se julgam os mais sdbios, mas
sao na verdade os mais ignorantes!
Fiel 5 - E quem é vocé para falar de
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fé? Vocé, que todos nés sabemos que
ha muito perdeu a razao?

Homem - Se eu perdi, € sinal de que
um dia eu a tive. E gracas a isso, eu
pude ter fé. A minha crenca, assim
como a de vocés, nasceu da esperan-
ca de podermos um dia, juntos, em
algum lugar, estabelecer uma comu-
nidade que levasse em consideracao
a individualidade de cada um, que
fosse fruto da consciéncia de cada
elemento do grupo. E que portanto
seria o resultado de nossas aspiragoes
e anseios.

Fiel 2 - Todos nds nos sentimos reali-
zados e felizes aqui!

Fiel 1 - Todos os nossos projetos e so-
nhos se concretizaram!

Fiel 4 - Tudo o que nos foi prometi-
do se tornou real!

Homem - Nao é verdade! O que acon-
teceu é que nds nao fizemos esse lu-
gar! Ele é que nos fez, nos moldou, ja
estava pronto desde o primeiro dia!
Fiel 5 - Vocé nao sabe oque diz!
Homem - Sei sim! Por uma questao
de esperteza, apenas, para ganhar a
nossa confianca definitiva, durante
um certo tempo ele camuflou seus
verdadeiros propdsitos, nos iludiu
com encenacdes habitualmente pre-
paradas, para que nos entregdssemos
por inteiro, sem o menor grau de des-
confianca! E quando percebeu que ja




nos tinha enfeiticado definitivamen-
te, entdo ai comegaram a aflorar os
verdadeiros objetivos deste lugar que
sao os de explorar, escravizar, redu-
zir toda a comunidade a mais objeta
forma de dependéncia possivel!

(Um fiel se afasta do grupo)

Fiel 3 - Chega! Nada nos abriga a
escutd-lo! Como se ja nao bastasse a
interrup¢ao do cantico, vocé ainda
se julga no direito de nos ferir, de nos
magoar naquilo que para nds € mais
sagrado!

Fiel 4 - Vocé perdeu a razao e procu-
ra nos impor os seus desatinos!

Fiel 5 - Mas fique certo de que nada
abalarad nossa confianga e que qual-
quer tentativa nesse sentido redun-
dard em fracasso!

Fiel 2 - Nao acreditamos em nada
do que vocé disse!

Fiel 4 - Sdo palavras de um louco!
Fiel 3 - De um cego, sobre cuja cabe¢a
ja vislumbramos a espada do Senhor!
Homem - Se algo tiver que se abater
sobre minha cabeca, como ja acon-
teceu a tantos outros, vocés podem
estar certos de que ndo serd uma es-
pada, muito menos empunhada
pelo Senhor, que permite duvidas e
ndo pune os que duvidam, mas ouve
e aconselha!

Fiel 5 - Deus é infinito em sua bon-
dade, mas ndo em sua tolerancia!

Homem - Quem lhe ensinou isso? O
“Deus” de vocés? Que se vale de uma
guarda pessoal para manter sua li-
deranca? (Volta o fiel que havia saido)
Que trucida covardemente nao ape-
nas fatos mas até simples suspeitas?
Fiel 2 - Nao seja infame!

Homem - Infames sado aqueles que
se venderam, aceitaram a incum-
béncia de vigiar os demais! Que se
sujeitaram a preparar relatérios fic-
ticios s6 para darem mostras de efi-
ciéncia e lealdade ao “pai”!

Fiel 1 - Ninguém jamais fez isso, ne-
nhum de nés!

Homem - Fizeram sim!

Fiel 3 - Traidor!

Homem - Forjaram documentos que
foram responsaveis por uma infini-
dade de violéncias injustificaveis!
Fiel 4 - Vocé pagara caro essa inso-
léncia!

Homem - Vocés se transformaram
em nulidades que se espreitam, se
vigiam, decoram frases incompreen-
siveis que repetem feito marionetes!
Fiel 5 - Siléncio! (Se escuta um rumor
de passos)

Homem - Tudo isso em nome da fé!
Mas afinal, que crenca € essa? A do
terror? (Surgem os guardas) Nao se
inquietem... Muito em breve nés sa-
beremos quem tinha razdo..(Os fi-

€éis saem)

CENA 5

(O homem esta no centro. Quatro guar-
das o rodeiam)

A - Que noite linda, hoje...

B - Linda...

C - Encantadora...

D - Perfeita.

B - Vocé ndo acha?

A - Aposto que ele vai dizer que sim.
C - Aposto que ele vai dizer que nao.
A - E seria ele tao insensivel?

B - Logo ele?

D - Nao creio.

C - E possivel que eu tenha me enga-
nado.

A - £ mais do que provavel.

D - Que siléncio...

B - Nao se escuta nada...

A - Como se estivéssemos em tempo
de guerra...

C - A espera de bombardeios.
Homem - Por que é que vocés usam
sempre esses 6culos?

A - Oculos?

C - N6s?

B - Mas que absurdo!

D - Que coisa estranha!

Homem - Por que ninguém jamais tem
acesso ao verdadeiro rosto de vocés?
C - Acesso?

D - Ao nosso verdadeiro rosto?

A - Mas que absurdo!



B - Que coisa estranha!

Homem - Qual é o significado des-
sas mascaras?

B - Num dia de culto vocé nao se ajo-
elhou junto com os outros.

D - Se ajoelhou, mas pouco depois.
A - Vocé se distraiu?

C - Ou vocé nao quis?

Homem - Eu me distrai.

A - E por ocasido de um dos trabalhos
coletivos, quando um imao fraquejou
miseravelmente...foi também por dis-
tracdo que vocé tentou intewir?
Homem - Nao! Quando o imao
exausto nao suportou mais a
massacrante carga de trabalho que
lhe tinha sido imposta e tombou de-
sacordado sobre as pedras eu...

B - Massacrante carga de trabalho!
D - Imposta!

A - E assim que vocé agora se refere
as nossas ocupagcdes diarias?
Homem - “Nossas”? Eu jamais pude
perceber nenhum de vocés carregan-
do uma enxada, ou reparando uma
cerca, ou construindo fosse o que fos-
se! Vocés s6 perambulam pelo
campus, como fantasmas, espreitan-
do cada movimento que fazemos!
C - E indispensavel seguir as regras!
A - A que todos estamos sujeitos!

D - Que todos acatamos sem fazer
perguntas!

B - E sem exigir respostas!

Homem - Nao foi para isso que eu
vim aqui, para ouvir regras!

C - Faz parte da organizacao do
campus!

Homem - Eu fui informado de que
essa organizacdo partiria da consci-
éncia de cada um.

A - Consciéncia...

Homem - E que ela seria fruto de
nossa liberdade individual!

B - Vocé nao fala de organizagao,
fala de anarquia!

Homem - Eu nao imaginava que
esses conceitos fossem ser emprega-
dos aqui.

C - O que vocé imaginava ou deixa-
va de imaginar nao nos interessa!
A - O que existe sdo os fatos!

D - E eles demonstram que sua con-
duta se afasta perigosamente da de
todos os demais!

B - O que significa uma excecao!

A - E o importante aqui, como aca-
bamos de lhe dizer, sdo as egras!
Homem - Donde se conclui que o di-
reito a duvida foi banido desse lugar!
C - Duvida?

A - Com que entdo...vocé duvida!
Homem - Pensei que fosse pemitido.
D - O seu problema é pensar demais.
Homem - E o de vocés é ndo pensar
nunca! E essa a condicdo imposta
para poder usar esse disfarce? Que
confere tantos poderes?
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A - Cuidado com o que voce diz...
Homem - Mais uma regra que eu te-
nho que levar em conta? Faltam
muitas?

C - A sua audacia lhe faz esquecer
as normas mais elementares do bom
senso.

D - E lhe afasta do unico caminho
que ainda poderia lhe ser util.
Homem - E que caminho é esse?

A - O da prudéndia...

Homem - Prudéncia e covardia, ao
que eu saiba, nao foram ainda ofi-
cializadas como sinénimos.

C - Entdo vocé se nega?

Homem - A qué?

A - A colaborar.

Homem - Com o qué?

B - Com a ordem.

Homem - NGo a conheco.

D - Mas conhecerd em breve.
Homem - E possivel.

B - E mais do que provavel.
Homem - E pelo que imagino sera
meu ultimo conhecimento...

A - Depois dele haveria algum outro
que valesse a pena?

Homem - O da verdade.

D - A ordem € a unica verdade pos-
sivel.

Homem - Mas nem todas as ordens
foram feitas para todos os tempos!
E as que vocés tentam nos impingir
pela forca sdo as mesmas do mun-




do que julguei haver abandonado
para sempre!

C - Vocé lamenta...?

Homem - E tarde demais.

B - Tem razao.

A - Para vocé, ao menos, é tarde de-
mais.

Homem - E quanto aos outros?

D - Esses refletirdo bastante antes de
extravasarem suas duvidas.
Homem - Faz parte do método?

C - A experiéncia é tudo.

A - Vocé teria algo mais a acrescen-
tar?

Homem - E adiantaria? (Tempo. Os
guardas comegcam a se aproximar. Do
gravador voltamos a escutar algumas
palavras proferidas pelo reverendo
quando da chegada do grupo)

Voz - ... e a nossa fé sera como um
gigantesco ‘cora¢do, que pulsara de
dentro dessas matas e cujo eco
alertara os homens mais sensiveis de
que alguém, em algum lugas nao se
entregou e resiste... (Nesse momento os
guardas se fecham sobre o homem, que
emite um grito desesperado que agoni-
za pelo espaco. O corpo do homem tom-
ba. Os guardas se afastam sem pressa)

CENA 6

(Pouco depois que os guardas saem, a
mulher do homem assassinado surge. Ela

se abraga ao corpo do marido. No grava-
dor, comeca a se escutar a voz do Pai)

Voz (Palavras textuais do reverendo [in
Jones) - A noite esta clara e estrelada.
Ha tanta paz aqui. Nao pode haver
nada tao satisfatério quanto levar esta
vida comunitdria. Amo o trabalho. E
profundamente triste que a vasta mai-
oria do povo se submeta a arregimen-
tacdo e extrema tensdo de uma socie-
dade altamente tecnolégica. No en-
tanto, aqueles que se atrevem a viver
ideais elevados, ao invés de se conten-
tarem com a mediocridade, apatia e
indiferenca que sdo a ordem do diaq,
tornam-se alvos da persegui¢do vin-
gativa, pois a vida em cooperacao pro-
porciona extrema seguranca..{Um
grupo de fiéis se aproxima)Quando ndo
se tem ideais, vive-se sozinho e morre-
se rejeitado...(Ao perceber a aproxima-
¢do do grupo, a mulher; enfurecida, co-
mega a rasgar as roupas do morto e a
entregar os farrapos a cada um)De cer-
ta forma, viemos para ca afim de nao
contribuirmos para a destrui¢do que
nosso pais de nascimento continua a
infringir as nacdes menos prosperas.
Como se pode viver livre de culpa
quando 0s nossos proprios recursos
servem para patrocinar atrocidades
nos outros paises? A vida sem princi-
pios é desprovida de sentido. Nao se
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pode saber o que é a felicidade até se
viver plenamente. Encontramos a se-
guranca e a realizacdo na coletivida-
de e podemos ajudar a desenvolver
uma nagao agricola pacifica. N6s pas-
samos além da alienagdo e encontra-
mos um meio de viver que alimenta a
confianga, o que ndo pode existir
numa sociedade que se tomou cinica
e indiferente...

CENA7

(Todo o elenco esta em cena.

O ambiente esta preparado

para uma festa. Deve-se per-

ceber, pelo clima exagerado

de felicidade, que ha tensd@o no campus.
Presentes o deputado e o reporter)

Guarda 1 - Benvindos a Anaiug, ir-
maos. O reverendo pede que os se-
nhores o desculpem por ndo poder
estar aqui para recebé-los. Alguns
assuntos de ordem administrativa
inadidveis reclamam sua presenca.
Tao logo os resolva ele os recebera
com prazer. Enquanto isso os senho-
res estdo autorizados a entrevistar os
irmaos que desejarem, assim como
avisitar as dependéncias do campus.
Deputado - Transmita ao reveren-
do os nossos mais sinceros agrade-
cimentos. Nossa missdo é de paz.



Nao nos encontramos aqui para
julgar, apenas para informar a opi-
nido publica.

Guarda 2 - O reverendo confia na
sinceridade dos senhores. E ele, mais
do que ninguém, estd ansioso para
que a opiniao publica seja infoma-
da com rigor a cerca das nossas ati-
vidades em Anaiug.

Deputado - Nés agradecemos a confi-
anga e reafirmamos que nossos propo-
sitos sao os de informar, sem emitir qual-
quer espécie de julgamento pessoal.
Guarda 1 - Em nome de toda a co-
munidade, o reverendo lhes deseja
boas vindas e que os senhores pos-
sam exercer suas atividades dentro da
mais absoluta paz e cordialidade.
(Saem os guardas. O grupo se disper-
sa, menos uma fiel, que se aproxima)
Mulher (Ao Repérter) - O Senhor tam-
bém é deputado?

Reporter - Nao, sou reporter.
Mulher - Ah, sim.

Deputado - N6s estamos trabalhan-
do juntos nesse caso.

Mulher - Caso? Como assim?
Deputado - Bem... a senhora deve
estar informada de que esta haven-
do uma grande confusdo em tomo
da seita. Ao menos la...

Mulher - O que nés sabemos é que
os inimigos de sempre mantém as
acusagdes de sempre. E possivel que

elas tenham se intensificado um
pouco ultimamente. Mas nés ja es-
tamos habituados.

Deputado - Elas nunca foram tao
contundentes. Nem tdo numerosas.
Mulher - O mundo ndo suporta que
lhe desafiem os dogmas. E aqueles
que ousam fazé-lo devem estar pre-
parados para tudo.

Deputado - A senhora parece muito
tranqiiila quanto a opinido publica.
Como se nao lhe atribuisse a menor
importancia.

Mulher - O senhor sabe que o que
caracteriza a opinido publica é jus-
tamente nao ter opinidao.
Deputado - Isso nado a impede de
aderir a alguma causa.

Mulher - Claro que ndao, pois isso é
tudo que ela pode fazer. Aderir...
Deputado - Quando isso acontece,
ela pode se tomar perigosa.
Mulher - N6s sabemos. A sua inép-
cia para criar se revela proporcional
a sua obstinag@o em seguir E por isso
que todos temem tanto a opinido
publica e procuram sempre estar do
seu lado. A sua forca destruidora é
incomparavel.

Deputado - A senhora acredita que
esteja havendo uma perseguicao ao
movimento de vocés?

Mulher - £ mais do que ébvio.
Deputado - Com que finalidade?
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Mulher - O sistema nao perdoa que
lhe seja contestada a autoridade.
Repérter - A senhora se importaria
se nos faldssemos um pouco sobre
algumas das acusagdes que estao
sendo feitas a Anaiug?

Mulher - Absolutamente. Nos esta-
mos preparados para responder a
qualquer pergunta.

Deputado - Muito bem. Uma das
coisas de que mais se fala diz respei-
to aos trabalhos coletivos. Como s@o
distribuidos esses trabalhos?
Mulher - Para comecar, o termo “tra-
balho” ndo é empregado aqui. O que
existe sao atividades coletivas, que
cada individuo opta por fazer E que
nao sao fiscalizadas por ninguém.
Deputado - E em que consistem es-
sas atividades coletivas?

Mulher - Nés foormamos uma comu-
nidade agricola. Portanto, tudo se re-
laciona com o campo. Nés cultivamos
a terra e vivemos do que ela nos da.
(Num outro ponto do palco vemos alguns
homens que trabalham. Um guarda se
encontra préximo, numa atitude discreta)
Deputado - O que é que aqueles
homens estao fazendo?

Mulher - Eles preparam o terreno
para uma nova horta.

Reporter - E aquele, um pouco afas-
tado? O que usa 6culos... por que ele
apenas assiste?
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Mulher - Ele ndo assiste, apenas. E
um membro mais antigo que orien-
ta os mais novos.

Reporter - Claro... alguém tem que
orientar. (Eles desviam a aten¢do do
grupo. Um homem cai)

Deputado - E essas atividades cole-
tivas obedecem a uma carga hora-
ria pré-estabelecida? (O guarda se
aproxima e ergue o homem)

Mulher - Nao, cada um decide seu
horario.

Reporter - Dizem que o numero de
horas é desumano... (O guarda torna
a se afastar)

Mulher - O senhor admite que aque-
les homens que acabou de ver pos-
sam estar sendo submetidos a uma
carga horaria desumana? (Eles se
voltam para o grupo) Examinem um
por um: ndo é evidente o seu prazer
e a sua alegria com o que fazem?
Deputado - Aparentemente, sim. (As
luzes no grupo se apagam)

Mulher - Aparentemente, o senhor
diz...Ah, os politicos! Sao os seres mais
desconfiados que existemn, os mais cé-
ticos. Nem a evidéncia objetiva pare-
ce possuir qualquer valor para eles.
Deputado - Nunca lhe aconteceu
assistir @ uma representacao brilhan-
te de um texto mediocre?

Mulher - E possivel que no teatro
uma boa encenag¢do consiga disfar-

car um texto ruim. Mas serd que na
vida esse mecanismo é possivel?
Deputado - Depende dos atores.
Mulher - Para o senhor, entao,
Anaiug seria pouco mais que um
grande palco onde estaria se desen-
rolando uma gigantesca farsa?
Deputado - Eu ainda nao tenho opi-
nido formada. £ a primeira vez que
venho aqui.

Mulher - Isso nao significa que o se-
nhor ja nao tenha uma opiniao for-
mada. Seguindo seu raciocinio, o se-
nhor poderia perfeitamente estar de-
sempenhando o papel de um ho-
mem interessado, curioso, mas que
no fundo ja chegou aqui com seu
veredicto pronto.

Deputado - Ndo é o caso.

Mulher - Esperemos que nao.
Reporter - £ verdade que as sessdes
de culto sao obrigatérias?

Mulher - Nada é obrigatério aqui.
Todas as nossas atividades sdo uma
fonte inesgotdvel de prazer
Reporter - A imprensa tem divulga-
do com insisténcia que o niimero di-
ario de horas de culto aumentou con-
sideravelmente nos ultimos tempos.
E verdade?

Mulher - Por insisténcia nossa. E
mesmo estando adoentado ultima-
mente o reverendo jamais se negou

a atender-nos.

Reporter - Ha rumores de que o re-
verendo estaria sofrendo de cancer.
Mulher - O seu mal nao foi ainda
diagnosticado. Talvez ndo passe de
um esgotamento nervoso por exces-
so de trabalho e preocupacao.
Deputado - E como transcorrem es-
sas sessoes?

Mulher - Nés rezamos, cantamos, es-
cutamos as palavras insubstituiveis do
reverendo...comentamos nosso dia-a-
dia, procuramos resolver em conjunto
todos os problemas eventuais...enfim,
como uma verdadeira familia.
Deputado - E nao se verificam inci-
dentes durante essas sessdes?
Mulher - O que é que o senhor quer
dizer com “incidentes”?

Deputado -Nés fomos informados de
que muitas vezes acontecem punicoes
e castigos. Que as falhas cometidas
pelos irmaos sao punidas publica-
mente e que essas punicdes vao des-
de a humilhagao até castigos fisicos,
que muitas vezes acarretam a morte.
Mulher - Chega a ser fantastica a ima-
ginagao desses senhores da imprensa.
Reporter - Eles se basearam em de-
poimentos de antigos membros da
seita que se revoltaram e resolveram
contar o que sabiam.

Mulher - Os antigos membros da sei-
ta normalmente se colocam a servi-
co de uma nova causa, o que os faz



perder a meméria e inventar absur-
dos desse tipo.

Reporter - Com o que entdo todos eles
nao passariam de consumados menti-
rosos? Que estariam agindo dessa for-
ma em fun¢do de uma nova causa?
Mulher - £ 0 que imaginamos.
Reporter - E que causa seria essa?
Mulher - Isso ndo podemos saber
Eles ndo informaram?

Deputado - N6s soubemos da existén-
cia de pocos em que membros da sei-
ta ficariam mergulhados por vinte e
quatro horas para se penitenciarem
de erros cometidos.

Mulher - Nos pocos de Anaiug sé sao
mergulhados baldes. E a dgua que
neles se encontra serve apenas para
beber, nunca para torturar.
Reporter - Como é que o reverendo
reage a todas essas acusagoes?
Mulher - Com tranquilidade. Ele tem
consciéncia da grandeza de sua obra
e jaimaginava que as criticas viessem
em propor¢@o a sua importancia.
Reporter - E se elas se tomarem in-
suportaveis?

Mulher - O processo agora é
irreversivel. Os membros da seita
aprenderam a licdo de uma vida co-
munitdria e aos nossos olhos a atu-
acdo desse gigantesco coral é despre-
zivel. O barulho ensurdecedor das
vozes reaciondrias se dispersard

como as nuvens de tempestade, que
amedrontam por um breve instan-
te, mas cujo efeito é passageiro.
Deputado - E verdade que intimeras
vezes foram encenados suicidios co-
letivos?

Reporter - Disseram-nos que os mem-
bros da seita seriam forcados perio-
dicamente a ingerir liquidos que con-
teriam venenos, a fim de serem tes-
tados em sua lealdade ao reverendo.
Mulher - A resposta a esse turbilhdao
de insultos e acusagdes é a nossa se-
renidade. Aos senhores, aqui presen-
tes, n6s abrimos nossos coracoes e
nossas portas. Sao livres para visitar
todo o campus, conversar com quem
Ciuiserem. Tudo lhes esta sendo faci-
litado para que possam chegar a
uma conclusdo real e justa quanto
a nossa organiza¢do. Ninguém lhes
obstruird o caminho. A verdade esta
aqui nas nossas instalacdes impeca-
veis, nas nossas colheitas abundan-
tes, no sorriso dos velhos e das cri-
ancas. Enfim, em tudo o que o nosso
amor e a nossa fé foram capazes de
construir. N6s esperamos que 0s se-
nhores sejam imparciais e informem
o mundo do que realmente viram e
sentiram em Anaiug e ndo do que
ouviram falar. (Tempo) Agora eu pre-
ciso me retirar. Mesmo num dia
como o de hoje eu ndo devo me es-
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quecer da minhas ocupagdes. Se pre-
cisarem de algo, qualquer imao po-
dera lhes ajudar. Benvindos a
ANAIUG, irmaos. (E sai)

CENA B

Reporter - Mulher estranha... quem
sera?

Deputado - Nao sei...mas decorou
perfeitamente o papel.

Reporter - Vocé acha que ela mentiu?
Deputado - Vocé tem alguma duvida?
Reporter - Bom, eu suponho que
grande parte das informagdes que
ela nos prestou sejam falsas. Mas
quais, exatamente? Por ora, é a pa-
lavra dela contra a dos outros.
Deputado - E evidente que ela rece-
beu instrucgdes, ndo veio até nds por
acaso. Foi selecionada.

Repoérter - Eu sei, ndo é possivel
que esse lugar seja tao perfeito. Mas
o problema é que cabe a nés de-
monstrar o contrario. E para isso
noés precisamos de fatos. Sem eles
a nossa viagem tera sido uma per-
da de tempo.

Deputado - Pois é, nds precisamos
de fatos. Mas onde buscd-los?
Reporter - O ideal seria se nds pu-
déssemos documentar algo, fotogra-
far, filmar, para saimmos daqui com
provas concretas.




Deputado - Mas se é verdade mes-
mo que todo o campus nos serd
aberto é sinal de que todo ele se en-
contra preparado para nos trans-
mitir uma determinada imagem.
Portanto, nessas condi¢des, filmar
ou fotografar sé traria beneficios
para eles.

Reporter - Eu ndo acredito que
todo o campus nos seja aberto.
Afinal, nés possuimos dezenas de
depoimentos de antigos membros
da seita em que eles afimmam exis-
tir, em Anaiug, locais especial-
mente destinados a punigdes e
castigos. Alguns chegaram até a
denunciar a existéncia de depdsi-
tos de armas!? E s6 uma questao
de descobrir...

Deputado - Vocé fala como se isso
fosse a coisa mais simples. Vocé se es-
quece de que ha muito tempo ja que
eles sabiam que nés viriamos? O ele-
mento surpresa ndo existe mais...
Reporter - Muito bem, suponha-
mos que eles ndo queiram nos
mostrar determinado pavilhao.
No6s insistimos um pouco, mas ain-
da assim eles se negam, alegando
qualquer coisa. Isso ja seria um
trunfo a nosso favor A partir dai
tudo se limitaria a descobrir al-
guém que se dispusesse a nos le-
var até la!

Deputado - O seu otimismo € im-
pressionante...

Reporter - E tudo uma questdo de
fé...(Ambos sorriem)

Deputado - O que é que vocé sugere?
Reporter - Eu proponho que a gente
converse com aquela mulher
Deputado - Que mulher?

Reporter - Aquela, sentada logo ali
adiante. Ela acompanhou toda a
nossa conversa, desde o inicio.
Deputado - E dai?

Reporter - Dai que foi a unica. To-
dos os demais passam por aqui como
se nem nos vissem!? Ela, ao menos,
agiu diferente. Quem sabe?
Deputado - Bem, nés podemos tentar
Repérter - Afinal, foi para isso que
viemos. (Eles se dirigem a mulher)

CENA S

Repérter - Bom dia.

Mulher - Boa tarde.

Reporter - Tem razdo, ja sdo quase
quatro horas.

Mulher - Quatro horas... mais um
pouco e eu lhes daria boa noite.
Reporter - Tao cedo?

Mulher - Os dias em Anaiug sao
curtos, mas as noites...

Repérter - A senhora se importaria
se conversdssemos um pouco?
Mulher - Seria um prazer.
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Reporter - A senhora ja deve saber
quem somos nos.

Mulher - Claro, todos aqui sabem
quem sdao os senhores. Ha muito
tempo que todos se preparam para
recebé-los.

Deputado - Se preparam, a senhora
disse?

Mulher - Ha pelo menos trés meses que
s se vive em fungao desse encontro.
Deputado - E seriamos nos tao im-
portantes assim?

Mulher - Pelas palavras do reve-
rendo....

Repoérter - E de que forma foi feita
essa preparacdo?

Mulher - Durante as sessoes de cul-
to. O pai nos dizia que mais cedo ou
mais tarde nés receberiamos a visi-
ta de pessoas importantes e era pre-
ciso estar preparado.

Reporter - E a que horas se realizam
essas sessoes?

Mulher - Durante a noite, como sem-
pre.

Deputado - Por quanto tempo?
Mulher - Muito tempo... as vezes, a
noite inteira.

Deputado - E todos comparecem?
Mulher - Claro! Quem é que gosta-
ria de usar o chapéu amarelo?
Reporter - Chapéu amarelo... o que
significa isso?

Mulher - Significa que quem o usa



perde o respeito de todos, passa a ser
evitado até...resolver ser bom de novo.
Deputado - E quando surgiu esse
habito?

Mulher - Faz tempo...

Reporter - A senhora ja usou esse
chapéu?

Mulher - Eu ndo, mas um amigo
meu... usou.

Reporter - E o que foi que aconteceu
com esse seu amigo?

Mulher - Ele nunca mais foi visto.
Deputado - Como assim?

Mulher - Deve estar ainda no pavi-
lhdo numero trés.

Repérter - Por que no pavilhao nu-
mero trés?

Mulher - Porque é para la que eles vao.
Reporter - Eles quem?

Mulher - Os que cometem alguma
falha... deixam de ser bons... ou que
duvidam... o pai sempre nos diz que
fé e disciplina devem caminhar de
maos dadas.

Deputado - Aonde é que fica o pavi-
lhdo numero trés?

Mulher - Depois do lago. E o mais
afastado. E também o menor Uma
vez eu fui até 14, sem que me vissem
e espiei por uma das janelas.
Reporter - E o que foi que a senhora
viu?

Mulher - Nada...estava muito escuro.
Dizem que ha um pordao la dentro.

Reporter - Quem lhe disse isso?
Mulher - Meu marido.

Deputado - Serd que nés poderiamos
falar com ele?

Mulher - Com ele? E dificil...
Deputado - Por qué?

Mulher - Ele foi embora...
Reporter - Ele nao teria sido forcado
a usar o chapéu amarelo?

Mulher - NGo... nele ndo colocaram
o chapéu amarelo.

Reporter - E o que foi que fizeram
com ele?

Mulher - Foi bem aqui...numa
noite...nds estdvamos reunidos e eles
o levaram...

Deputado - Para o pavilhdo nime-
ro trés?

Mulher - Nao sei.

Reporter - E quem o levou?
Mulher - Os homens de 6culos.
Reporter - Porque é que eles usam
isso?

Mulher - O sol daqui é muito
intenso...em pouco tempo os olhos
se gastam.

Deputado - E os pocos de Anaiug?
Para que servem, exatamente?
Mulher - Os pocos de Anaiug sao tao
profundos... (Entra um homem)
Homem - Senhor deputado! Eu gos-
taria de lhe pedir uma coisa!
Deputado - Pois nao.

Homem - Eu queria ir embora. Por
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favor, enquanto ainda ha tempo.
Amanha, me leve com o senhor.
Deputado - Eu ndo estou entenden-
do. De que se trata?

Homem - E a minha tltima chance!
Deputado - Calma, meu amigo!
Homem - Guarde esse papel. Nele
eu escrevi meu nome. Amanha,
aconteca o acontecer, o senhor tem
que prometer que me levara junto!
Deputado - Entdo o senhor nao é li-
vre para ir quando quiser?

Homem - Livre? (Olha aflito para os
lados) Além dos senhores nao me res-
ta mais nada! O fim estd préximo,
eu sei!

Deputado - Fim? Mas o que é que o
senhor quer dizer com... (O homem
se afasta. Entra um guarda)

Guarda - O reverendo manda lhes
dizer que infelizmente hoje ndo po-
dera recebé-los. Pede-lhes que voltem
amanha de manha.

Deputado - Serd que o reverendo nao
nos ofereceria abrigo por essa noite?
Guarda - Nao ha leitos disponiveis.
Reporter - Mas os caminhos se acham
impraticaveis. E sdo oito quilémetros
até o povoado mais préximo.
Guarda - O reverendo lamenta, mas
ndao podera atendé-los. Os senhores
terdo que pemoitar fora do campus.
Um jeep se encontra a disposi¢do no

patio nimero cinco.




Deputado - Nés lhe agradecemos.
Boa noite. (Saem deputado e repdrter)
Guarda - Boa noite.

CENA 10

(Esta cena se passa no dia seguinte. Num
canto do palco vemos, por trds de uma
tela, as silhuetas de trés homens que dis-
cutem. Sao eles o deputado, o repérter e o
reverendo, como de habito denominado
Voz. A medida em que se desenpla essa
conversa, o palco vai sendo lentamente ilu-
minado e os fiéis, orientados pelos guar-
das, comecam a chegar para a cena de
despedida do deputado e reporter)

Deputado - Eu lhe fiz uma pergun-
ta objetiva, reverendo. Basta que o
senhor confirme ou desminta. E tao
simples!

Voz - Eu ja tive a ocasido de obser
var que tudo, para os senhores, é
sempre muito simples.

Deputado - Certas perguntas s6 ad-
mitem como resposta um sim ou um
nao!

Voz - Isso do ponto de vista dos se-
nhores.

Repérter - E ou ndo é verdade que a
comunidade se encontra fortemente
armada?

Voz - De onde é que o senhor tiou

isso?

Deputado - Alguns irmaos nos con-
firmaram a existéncia de trabalhos
forcados!

Voz - Gostaria que esses irmaos con-
firmassem isso na minha frente.
Deputado - Para que o senhor os man-
dasse para o pavilhao nimero trés?
Voz - O que é que o senhor esta pre-
tendendo insinuar?

Reporter - Nos descobrimos que €
para la que o senhor envia todos
aqueles que ndo se comportam exa-
tamente como determinam as suas
leis, que sao as do campus, é claro! E
descobrimos, também, que o proces-
so de reeducacao dos infratores é re-
alizado no fundo dos pordes que o
senhor mandou construir nesse local!
E que nem todos conseguem sobrevi-
ver a violéncia com que sao tratados!
Voz - Chega! Os senhores enlouque-
ceram! E ndo admito continuar com
essa conversa nem mais um minu-
to! Os senhores estdo convidados a
deixar o campus imediatamente!
Deputado - E aqueles que quiserem
nos acompanhar?

Voz - Que partam junto!

Deputado - Eu exijo uma declara-
¢ao sua autorizando essas pessoas a
partirem conosco. E exijo igualmen-
te um salvo-conduto até o aeropor-
to. Sem essas duas garantias nés nao
deixaremos essa sala!
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Voz - Nao se inquietem. Eu as redi-
girei agora mesmo.

CENA 11

(Todo o grupo ja esta em cena, guardas
e fiéis, mais ou menos dispostos como
no inicio da cena 7. As silhuetas do
Deputado, Repdrter e Reverendo conti-
nuam visiveis)

Guarda 1 - Dentro de alguns minu-
tos a entrevista que o pai esta con-
cedendo ao deputado e ao reporter
estara terminada. Entdo os dois vi-
rdo até aqui e apresentardo suas des-
pedidas.

Guarda 2 - Que ninguém se esque-
ca das recomendagdes do pai. Que
ninguém faca indagagdes desneces-
sdarias. Quanto mais cedo eles se fo-
rem, melhor.

Guarda 3 - E indispensavel que am-
bos partam de Anaiug com a me-
lhor das impressdes. A consolida-
cao do nosso movimento depende-
rd, em grande parte, do que eles di-
vulgarem.

Guarda 4 - Se opinarem desfavora-
velmente, as pressdes poderdo se tor-
nar insuportaveis.

Guarda 1 - Que todos se mante-
nham cordiais e solicitos até o fim,
para que o mundo possa compreen-



der, de uma vez por todas, a grande-
za da nossa cousa.

Homem (Do bilhete) - O mundo ja-
mais compreenderd a grandeza da
nossa causa porque ela simplesmen-
te nao existe.

Guarda 1 - O que é que vocé esta
dizendo? (As silhuetas do Deputado e
do Repdrter somem. Permanece visivel
a do Reverendo)

Homem - Anaiug foi um sonho que
fabricamos a partir do préprio deses-
pero. Mas se transformou num pe-
sadelo! Chegou o momento de acor-
dar desse sono de morte!

Guarda 3 - Vocé enlouqueceu!
Homem - Eu nunca estive tao luci-
do em toda minha vida! Isso aqui
ndao passa de um campo de concen-
tracao! E vocés, que no inicio eram
exatamente iguais a todos os outros,
se transformaram em carcereiros
implacaveis!

Guarda 2 - Ou vocé se cala nesse
instante ou nés vamos...

Homem - Vocés nao vao fazer nada!
Vocés nao podem me fazer nada! O
deputado e o repérter ja estao infor-
mados de que eu quero partir junto
com eles! Eu lhes pedi isso ontem e
eles prometeram que me levariam!
Eles tém meu nome anotado, seria
uma péssima politica sumir comigo
agora! Portanto, senhores verdugos,

pelo menos no que diz respeito a mi-
nha pessoa, esse massacre termina
aqui, hoje!

Guarda 4 - Nao tenha tanta certeza
assim. O reverendo ndo costuma
perdoar aqueles que o abandonam.
Homem - ]Ja estarei longe.

Guarda 1 - E o que vamos ver.
(Entram o Deputado e Repétter. Ao
fundo, a silhueta do Reverendo)
Guarda 2 - Estavamos esperando os
senhores.

Deputado - N6s sabemos.

Guarda 3 - A comunidade se reu-
niu para lhes desejar uma boa via-
gem e agradecer o carinho e inte-
resse que os senhores demonstraram
por todos aqui.

Deputado - N6s é que agradecemos.
A visita que fizemos a esse lugar se
convertera num enorme beneficio
para muita gente. (Ao homem do bi-
lhete) O senhor confirma o desejo de
partir conosco?

Homem (Juntando-se a eles) - Sim.
Deputado - Ha alguém mais que
deseje fazer o mesmo?

Guarda 1 - Estamos certos de que ele
é o0 unico.

Reporter - Ja perguntou a todos?
Guarda 1 - Certas perguntas sao
desnecessdrias.

Reporter - E é o senhor quem decide
quais sao as perguntas necessarias?
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Deputado - Em todo caso, gostaria-
mos de formuld-la uma vez mais.
Existe alguém, dentre os senhores,
que deseje, por livre e espontanea
vontade, deixar este lugar e seguir
conosco? (O Deputado mostra o salvo-
conduto) Tenho aqui uma declaragao
assinada pelo reverendo autorizando
a todos que desejem ir embora a fazé-
lo agora. (Ao guarda 1) O senhor re-
conhece a assinatura do reverendo?
Guarda 1 - Sim, é a sua assinatura.
Deputado - Portanto, é um docu-
mento auténtico. Ninguém tem
nada a temer. O reverendo nos
garantiu salvo-conduto até o aero-
porto. Se comprometeu a respeitar a
vontade dos irmaos que queiram re-
gressar ao continente.

Guarda 2 - E iniitil. Todos sao felizes
aqui. Nao ha por que ir embora.
Deputado - Muito bem. Os senho-
res é que sabem. Adeus.

(E saem os trés. Os guardas se reu-
nem rapidamente. Confabulam em
voz baixa. De repente um deles reti-
ra os o6culos escuros)

Guarda - Senhor deputado!

(E esse guarda sai atras dos trés. Fica
implicito que é para mata-los)
Guarda 2 - Sentem-se, meus irmaos.
A qualquer momento o pai nos fa-
lara.

(Todos se sentam. De repente se escuta




um som violento, assustador, que indi-
ca que o Deputado e o Repdrter, assim
como o homem que os sequira, acabam
de ser mortos. Todos se levantam apa-
vorados, ha grande confusdo. Os guar-
das ndo conseguem dominar os fiéis.
Ouve-se, entdo, a voz do Reverendo,
cuja silhueta esteve sempre presente)

CENA 12

Voz - Meus irmdos! Tenham calma! O
desespero so nos serd prejudicial! Nun-
ca, como agora, necessitamos tanto de
lucidez e forca! E imprescindivel que
todos tenham fé e convic¢ao! (O grupo
comega a se acalmar) A visita do depu-
tado e do repdrter se transformou num
fracasso. Eles nao vieram em busca de
informagdes imparciais. Pelo contra-
rio: ja chegaram aqui com uma opi-
nido formada e se recusaram a muda-
la. Nada do que lhes foi mostrado teve
o poder de demové-los. Eles abusaram
de nossa boa fé e comose isso nao bas-
tasse ainda se julgaram no direito de
nos fazer acusagdes. E mais: tiveram
a ousadia de tentar fomentar a dis-
cérdia entre nés. Nao nos foi possivel,
portanto, evitar as conseqiiéncias de
tal comportamento. Ambos acabam
de ser mortos, assim como o irmao que
nos traiu. Mas isso nao é tudo. Dentro
de muito pouco tempo o mundo esta-

rd informado do que se passou hoje,
aqui. E Anaiug, ndo tenham duvidas,
sera invadida e arrasada. Era o pre-
texto de que o sistema necessitava
para nos colocar numa situagao in-
sustentdvel perante o mundo. O nos-
so sonho de construir uma comunida-
de agricola pacifica chegou ao fim.
Homem - Eles ndao fardo isso! Nao
ousardo invadir nossas terras!

Voz - Nés sabemos que sim. Nao nos
enganemos. N6s ndo pertencemos
mais ao mundo exterior Portanto,
nao seria 16gico que nos submetésse-
mos aos seus tribunais e acatdssemos
as suas sentencas.

Homem - E o que faremos, pai?
Voz - S6 nos resta dar o passo definiti-
vo. O mundo nao estd interessado em
noés. O seu Unico objetivo é o de nos
punir pela ousadia que tivemos de
contestd-lo, renega-lo para sempre. O
que nos cabe, nesse momento, é de-
monstrar claramente que nos conside-
ramos superiores a todos os seus
dogmas. Que suas leias ndo nos dizem
respeito e que somos por demais cons-
cientes de nossa importancia para nos
curvarmos ante sua tirania. Nossa co-
munidade desaparecerd, meus ir-
maos... Nossas construgdes serdo demo-
lidas e essa terra serd salgada. Destrui-
rao tudo que conseguimos edificar em
Anaiug. Mas aquilo que conseguimos

46

estabelecer entre nés ndo podera ser
destruido nunca. Todos os coragdes sen-
siveis hao de se colocar do nosso lado e
talvez um dia, parta de um deles uma
nova tentativa de uma vida mais jus-
ta, em que todos possam ter oportuni-
dades iguais. N6s deixaremos de exis-
tir, mas ndo a memoéria do que fize-
mos. Nao nos rebaixaremos a ser per-
seguidos, encurralados e mortos como
gado num curral. Nossa comunidade
desaparecerd, mas nao pela mao de
seus carrascos. Desaparecera porque
seus membros assim o decidiram. Mui-
tas vezes nds admitimos a possibilida-
de de uma situa¢do como a que se apre-
senta. E nessas ocasides nenhum imao
vacilou um minuto sequer Quero crer
que ndo o fardo agora...

(O grupo vacila, ninguém toma a inicia-
tiva. Até que um dos irmdos se dirige a
uma das estacas. Com os labios cerra-
dos entoa baixinho a melodia do cantico,
s6 que num ritmo bem lento. Pega a
estaca e a crava num dos orificios res-
tantes. Se imobiliza. Continua a murmu-
rar essa melodia. E o processo se re-
petiré com cada um até que todos
estejam mortos. Do teto comega a
descer a lona escura. Estara for-
mado um grande coral. A silhu-
eta do reverendo tomba)
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