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Editorial LioNELFISCHER

Nova parceria encerra jejum!

Para aqueles que tiveram o privilégio g convivercomainesquecivelMaria Clara Machado’

dela certamente guardam deliciosas recordagdes. No tocante aos textos que escreveu, espetaculos que encenou e aulas que
ministrou, pouco ha a dizer além do ébvio: tudo provinha de uma artista cuja geniali-
dade tinha o poder de amesquinhar os mais generosos adjetivos. mas Maria Clara Machado
também possuia um talento suplementar: o de facultar, a seus alunos e amigos, preciosas licdes de vida, sem qualquer pre-
tensdo de deter o monopdlio da verdade. E dentre essas licoes, a mais significativa: a consciéncia que devemos ter de que
nada conseguiremos construir sozinhos. ou seja: S e m parceiros,
teatro e vida tornam-se inviaveidis

ASSIM, saudamos com €NtUSIASMO ; ociahelecimento da presente parceria entre os Cadernos de Teatro e a ECT
(Empresa Brasileira de Correios e Telégrafos), o que permitira ao Tablado retomar a publicacao de sua revista, interrompida este

ano por falta de um apoio como o que a ECT ora nos proporciona. Gragas a ele, daremos continuidade a uma publicacao que

ndo tem, como jamais teve, qualquer fim lucrativo- @apenas o de proporcionar a professores,
estudantes de teatro e profissionais da cena a ampliacdao de seus conhecimentos sobre a arte teatral.

Isto posto, Yamos a presente edicao |3 comeca com trechos extraidos do livio Um ator errante, de Yoshi Olda,
ator maravilhoso que trabalha ha mais de 30 anos com Peter Brook e com notavel capacidade de refletir sobre seu ofi-
cio. Mais adiante, em O ator e o €eSpaco, o francés Patrick Pezin propde uma série de 6timos exercicios visando apri-
morar a relagao do intérprete com seu proprio COrp O e como €SPACO em que atua. Sonia Dumont nos presenteia com
um abrangente ensaio (A historia do musical), o mesmo ocorrendo com Mariana Schmitz no tocante ao Teatro de
Sombras (As sombras e o mundo contempordneo). Cabe também destacar, dentre outras matérias, a 6tima entrevista
com Enrique Diaz, diretor da Cia. dos Atores E encerramos a revista com a comédia 4 jsjtq» de minha autoria.

Um o6timo n? 171 para todos nés!
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YOSHI OIDA

UM ATOR ERRANTE

UM DIA YOSHI ME FALOU A RESPEITO DE UMAS
PALAVRAS DE UM VELHO ATOR DE KABUKI: “P0SSso
ENSINAR A UM JOVEM ATOR QUAL O MOVIMENTO PARA
APONTAR A LUA. POREM, ENTRE A PONTA DE SEU DEDO
E A LUA A RESPONSABILIDADE E DELE”. E YOSHI
ACRESCENTOU: “QUANDO ATUO, O PROBLEMA NAO

ESTA NA BELEZA DO MEU GESTO. PARA MIM, A QUESTAO

E UMA SO: SERA QUE O PUBLICO VIU A LUA?”

Com YOSHI, EU VI MUITAS LUAS.

Peter Brook | Paris, 1992



CONTRACENA

Quando dois atores estao contracenando, acontece alguma coisa entre eles que é percebida
pelo pablico. Essa “alguma coisa” nao é de ordem emocional ou psicoldgica, e sim de uma
outra natureza mais fundamental. Por exemplo, quando apertamos a mao de alguém, trata-se
de uma acao simples; é possivel que, atrds desse gesto, ndao haja nenhuma histéria, nenhu-
ma razao psicologica, nenhuma emocdo. Mas uma troca auténtica e fundamental entre duas
pessoas ocorreu. E dificil encontrar as palavras adequadas para descrever exatamente qual foi
o tipo de troca. Poderiamos talvez chamar isso de “sensacdo fisica” ou “energia humana fun-
damental”. Nao importa o nome; é com esse processo de troca que os atores devem se com-
prometer a fim de criar uma emocao teatral. Sem essa permuta fundamental ndo existe teatro,
ainda que as palavras do texto expliquem de maneira brilhante as situacdes. E por isso que
todos os atores devem se esforcar para descobrir e manter esse nivel de contato. S6 assim
o teatro pode ganhar vida.

CONSCIENCIA
Se a consciéncia de si mesmo for interiormente clara e firme, entdao a intengdao que procu-
ramos expressar torna-se exteriormente visivel.

DOENCA

H& um tipo de doenca da alma a que chamamos, as vezes, no Ocidente, de egoismo. Num
ator, isso pode leva-lo a pensar diferentes coisas, como “quero ser melhor que os outros”,
“aprendi uma técnica e agora posso demonstra-la”, “tenho de ser bastante ativo no palco”
ou, ainda, “o espetaculo deveria ter sido feito de outra maneira”. Todas essas atitudes demons-
tram uma rigidez de consciéncia. O ideal seria nao ter nada preconcebido no tocante as
relagdes com os outros atores, nem ao que se deseja expressar ou a maneira como a peca
deve ser montada. Se todos os atores trabalharem com essa rigidez mental, o resultado sera
algo totalmente morto.
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INOVACAO

0 que é um artista verdadeiramente inovador? A meu ver, é alguém que possui uma técnica
tradicional, que é capaz de compreender a esséncia da arte tradicional, e que tenta, a0 mesmo
tempo, articular esse saber com a experiéncia do mundo moderno. Um artista que vise ape-
nas a adquirir uma técnica sem procurar dar um sentido contemporaneo aquilo que faz, esse
nao merece a qualificacdo de “inovador”.

PROBLEMAS

Peter Brook me parece as vezes mais inclinado a preferir atores que lhe causam problemas.
Por exemplo: atores que ndo se deixam facilmente convencer por ele; aqueles que defendem
ardentemente suas proprias idéias; aqueles que nem sempre véem onde Brook quer chegar.
Atores como eu, que sdo obedientes e disem sempre “sim”, sdo muito doceis para ele. Em
um certo nivel, Brook gosta que os atores tornem-lhe a vida dura. Como esses atores estao
liuvres para dizer tudo aquilo que pensam, e Brook esta sempre disposto a escutar, isso faz
com que acontecam discussdes intensas e excitantes.

ESPACO
Basta que algumas pessoas se reinam em algum lugar, ndo importa onde, e que alguém conte
uma histéria para que o espago comece a ser vivenciado como um teatro.

BLOQUEIO

Nenhuma idéia, nenhuma situacdo deve bloquear a concentracdo do ator, impedi-lo de
expandir-se. Quando a concentragao se mantém fixa, com rigidez, num Gnico ponto, todas as
oputras possibilidades morrem antes de nascer. O ator deve ter uma concentracao ampla e
fluida: esta é a chave da verdadeira disponibilidade.



TREINAMENTO

Acho que um treinamento técnico ainda continua sendo necessario para se aprender a libe-
rar o corpo de seus habitos cotidianos e chegar a controlar a consciéncia. Uma vez que essas
técnicas sao adquiridas, estao prontas para serem jogadas fora. Ou seja, o ator ndo se utiliza
diretamente de seu treinamento técnico quando se encontra, mais tarde, no palco.
Simplesmente aprendeu a liberar-se para poder representar. Treinamos para adquirir uma téc-
nica que em seguida jogamos fora para passar ao estagio da criatividade.

LIBERDADE

Ao longo dos anos, trabalhando com Brook, tive que me desvencilhar de todas as técnicas
que tinha aprendido com tanto cuidado. Por fim eu descobri que a Gnica coisa de que pre-
cisamos é liberdade.

RETIRADA

O grupo do CIRT comecou a viagem fazendo uma turné por pequenas cidades do Ira, for-
madas por comunidades muito fechadas. A televisao era desconhecida nessas regides, ao
contrario do que acontecia no interior do Japdo. Tinham-nos avisado que corriamos o risco
de os habitantes locais nos atacarem com suas enxadas, quando percebessem que estavam
sendo invadidos por um bando de estrangeiros. Dessa forma, praticamos varios exercicios
de embarque em nosso 6nibus em ritmo acelerado. Antes mesmo de comecarmos a turné,
treinamos bastante, utilizando até um crondmetro. Ao final do treinamento, éramos os me-
lhores na batida em retirada.

DIREGCOES

Nao é suficiente interpretar a historia; é preciso também oljhar para outras dire¢des. Se levan-
tarmos a cabeca, perceberemos a imensa extensao do mundo. Se baixarmos a cabeca, € a
realidade social cotidiana que veremos, com seu cortejo de problemas sociais, politicos e
econdmicos. Entre esses dois mundos, o teatro deve estabelecer um ponto. Um ator deve ter
tanto a consciéncia da realidade do universo quanta a da vida cotidiana.

Yoshi como Atum
em 0s iks (1975)
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SINTONIA
Depois da experiéncia iraniana, compreendi que o teatro deve estar em sintonia com a situ-
acdo especifica de seu pablico, se quisermos que sua fungdo ultrapasse o simples ambito

do divertimento.

CRITICA

Estamos na era da comunicacdo de massa, isso é fato, mas a América acredita demais no que
diz a imprensa. Basta que um critico cansado ou insatisfeito com seu emprego, no dia do
ensaio geral, lance um julgamento impiedoso do tipo “& um porre”, para que uma peca mon-
tada na Broadway, que custou milhdes de dolares, seja um fiasco. Montar um espetaculo, nes-

sas condicoes, é como jogar roleta.

0 Mahabhata (1985) INSTINTO

Yoshiinterpreta.Drapa Peter Brook procura sempre obter uma reagdo instintiva do ator que ele dirige. Nao faz
experiéncias formais com o movimento e a voz pelo simples prazer de experimentar algu-
ma coisa nova. Aquilo que sustenta sua pesquisa é o desejo de despertar no ator seu ser
profundo. Peter nunca fala de espirito ou de alma. Alids, logo que se tenta falar sobre isso,
a discussdo torna-se rapidamente artificial. Mas se o ator conseguir encontrar a fonte natu-
ral de sua representacdo em sua qualidade fundamental de ser humano, o elemento espiri-

tual ira surgir espontaneamente.

COLUNA

A posicdo horizontal da espinha dorsal sobre a terra significa que estamos adormecidos ou
mortos: a nao-existéncia como seres conscientes. A posicao vertical da espinha dorsal em
relacdo a terra significa que se estd vivo, que existimos. A maioria dos animais, exceto o
homem, caminha com a espinha dorsal em posi¢ao horizontal em relacdo ao chao. Somente

YOSHI OIDA » UM ATOR ERRANTE

a raca humana, ou quase, escolheu levantar sua espinha dorsal verticalmente em relagdo ao
solo. Foi com a coluna ereta que Cristo, Buda e Maomé receberam suas revelagdes espiritu-

-

71
ais. Nunca ouvi dizer que alguém tivesse atingido a iluminagdo espiritual em posicao deita-

da. Parece ser realmente necessario posicionar a coluna vertebral verticalmente em relacao a
terra, para estabelecer contato com uma vasta energia invisivel. Os seres humanos nao exis-
tem apenas a meio caminho entre o céu e a terra, mas existem para religar o céu a terra.



INVISIVEL

Todas as culturas possuem seu proprio sentido do sagrado. O verdadeiro teatro nasce quan-
do o ator consegue estabelecer um fio invisivel entre seu proprio sentido do sagrado e o do
pablico. E é preciso, ao mesmo tempo, que o ator consiga, trabalhando nesse nivel, interli-
gar cada um de seus espectadores entre si.

OBSTACULOS
Nao é bom pensar muito, prever demais; a logica cria obstaculos a espontaneidade, ao fres-
cor do inesperado.

ENCONTRO

A verdadeira comunicacdo entre os homens nao se da somente pelo contato fisico ou através
das palavras. Ela vem de um nivel mais profundo, e poderiamos descrevé-la como o encon-
tro entre duas almas. As palavras servem apenas para desencadear esse processo mais inten-
so. Para chegar a fazer com que aconteca essa ligagao invisivel entre os homens, o teatro
revela-se precioso.

TERAPIA

Ndo consigo me revelar a ndao ser no palco. No dia-a-dia, ndao sou de fazer contato facilmente.
Em suma, talvez a interpretagao sirva para mim como um tipo de terapia, permitindo que eu
me desbloqueie. Seria, entretanto, ruim escolher a atividade de ator para compensar a natureza
sempre insatisfatoria da vida cotidiana. De que forma alguém que ndo é comunicativo na vida
poderia emocionar no palco? Nao se pode querer ser um bom ator em cena sem antes ter
atingido um certo equilibrio na vida. Prefiro as artes sadias aquelas que sao mérbidas.

TELEFONE

Quando estou sozinho, sem compromisso teatral, o telefone € meu (nico meio de comuni-
cacdo. Felizmente, quando um amigo responde, tenho alguém com quem falar. Se nao, a {nica
solugao seria arrumar um cachorro para conversar. Mas prefiro o telefone.

YOSHI OIDA » UM ATOR ERRANTE
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CAMARINS

Geralmente, no teatro ocidental, os atores ndo se encontram antes de estar no palco. Ficam
nos seus camarins até o momento de entrar em cena. Tém pouco contato entre si, e ndao tém
nenhuma pratica coletiva antes das apresentagdes. Isso os priva do sentido de renovacao da
unidade da equipe.

PACIENCIA

Quando um diretor forca os atores a seguir suas idéias, estes se tornam simples robds, blo-
queados com comportamentos ja testados. Se um diretor quer descobrir algo de novo, tem
de ter paciéncia, esperar que um fermento se produza no interior do ator e construir seu
espetaculo a partir disso. Mas se o diretor apenas dé ordens, o ator, cujo papel fica reduzido
a obedecer, perde todo o desejo de tomar iniciativas. E melhor que o diretor espere que o
ator esteja pronto para agir por iniciativa propria, desde que va no sentido indicado pelo dire-
tor. O ator tem entdo o sentimento de que a escolha que faz € uma descoberta sua, o que
lhe permite representar livremente e sem incertezas. Essa liberdade se tornara inevitavelmente
uma fonte de energia para toda a producdo, que assim podera se desenvolver.

TURISTAS

Ambiciono criar um teatro em que o piblico possa recriar por si s6, a partir das sugestoes
dos atores, a histéria proposta. E preciso falar a imaginagao dos espectadores, fazer tudo para
favorecer sua participacdo ativa no desenvolvimento dos temas do espetaculo. O melhor meio
de se chegar a isso é o de limitar a informacdo, de adotar, em todos os niveis, uma atitude
minimalista na representacdo, como na expressao dos detalhes, cenario, acessorios e figuri-
no. E somente dessa maneira que se pode criar a sensacao de “espaco vazio”, que permite
despertar a imaginacdo do piblico. Nao se pode tratar o pdblico como um grupo de turistas
cuja curiosidade superficial é facilmente satisfeita.

IDEAL
A representacdo ideal é a expressdao do mundo metafisico através das acbes fisicas. O teatro
ideal é a representacdo de um mundo invisivel pela presenca do visivel.



DE GRACA

Quando uma oficina é gratuita, certos participantes faltam a algumas sessdes ou abandonam
totalmente o curso. Todos nds temos o desejo de aprender, mas nossa preguica causa muitos
obstaculos. Quando pagamos uma soma consideravel para cursar um estagio teatral, resisti-
mos a preguica que pode se manifestar e vamos até o fim, nem que seja apenas pelo dinhei-
ro empregado. Esse raciocinio tem algo de desencorajador, mas assim é a natureza humana.
Além do mais, ndo valorizamos o que é gratuito.

DUCHA

Quando os espectadores deixam a sala, eles deveriam estar diferentes daquilo que eram
quando chegaram. Outrora, as pessoas iam a igreja, uma vez por semana, a fim de purificar
a alma. Nos dias de hoje, isso é muito raro. Mas o teatro de qualidade deveria cumprir uma
parte dessa funcdo. Ele deveria constituir uma purificacdo, como uma ducha.

OBSERVACAO

Para ser um bom ator, vocé nao deve se perder no prazer que a a¢ao proporciona, mas apren-
der a observar com um olho objetivo, esforcando-se para descobrir qual a etapa seguinte.
Talvez seja preciso representar sabendo que o mundo é uma ilusdao, sem usar isso como um

pretexto para nao agir, ou nao representar.

Os topicos deste artigo foram extraidos do livro Um ator errante, que recomendamos com total entusiasmo (Editora Beca
- Produgdes Culturais LTDA. Tradu¢dao de Marcelo Gomes)

A Tempestade. Tapa
Sudana (atrds) e Yoshi

YCSH! 2!PA» UM ATOR ERRANTE
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A COHQUIST& Da SaBeDOrIa DANIEL SCHENKER WAJNBERG

“Sao trés horas, o mestre se levanta embalado _pelos sons da noite africana”.

ASSImM comeca TIERNO BOKAR, NOVO eSPETACULO D€ PETEr Brook, apresenTtapo €m aGosTo No
“FeSTIVAL INTernacionar De Tearro De BELO HOrizonTe” (FIT). CENTrabo na ricura bo SaBIO
TIETNO BOKAr (1875-1940) € Na Suad PI'CG&(;ENlO em ProL Da TOLErancia Humana, o TraBaLHO D€
BTOOK, PresTes a compLeTar 80 anos, Tem como Tema PrincipaL a ConQuisTa bd 8aB€EDOrIa.

E esTe vem mareriarLizabo numa cena SImpLes, carcaba na TransposIcao cénica bo romance
VIE ET ENSEIGNEMENT DE TIERNO BOKAR - LA SAGE DE BANDIAGARA, DO eTNOLOGO € FILOSOFO maLines

Amabou Hampedar.



Tierno Bokar,
montagem de Peter
Brook apresentada em
Belo Horizonte




Sotigui Kouyat (D),
protagonista do
espetdculo

RISCO

Esta transposicao dispensa efeitos e & muito valorizada pela presenca bastante expressiva da masica (Toshi Tsuchitori e
Antonin Stahly) e pelo trabalho dos atores (principalmente de Sotigui Kouyat), que divide a cena com antigos e impor-
tantes colaboradores de Brook, como Yoshi Oida e Bruce Myers.

Espetaculo narrado e estruturado a partir de marcagdes frontais, Tierno Bokar leva os atores a se aproximarem do regis-

tro do depoimento. Em outros momentos, ha um distanciamento do instante presente, quando desdobramentos de deter-

minados acontecimentos sio comentados com o espectador. Nessas passagens, que privilegiam a narracao, Peter Brook
assume o risco de tornar a cena ilustrativa, no sentido de reiterar aquilo que ja foi verbalizado imediatamente antes.

De qualquer maneira, trata-se de um espetaculo fiel a trajetéria de Brook (o diretor apresentou uma versao de Hamlet ha
poucos anos no Rio de Janeiro), que ja realizou uma longa viagem pela Africa com o grupo de atores do Centro
Internacional de Criacdes Teatrais (CICT), companhia composta por profissionais oriundos de diversas partes do mundo e
sediada no Théatre des Bouffes du Nord, em Paris - diante das evidentes dificuldades de transitar de aldeia em aldeia,
as apresentacdes contavam apenas com um tapete que delimitava o espaco cénico e os atores trabalhavam sob a luz do

sol, reconciliando o teatro com a sua natureza escassa, essencial.




VEIrDADE

Destacando o encontro entre Tierno Bokar e o Principe Hamallah, ambos vitimas fatais da intransigéncia, Peter Brook
expoe divergéncias menores como sementes da guerra através da polémica formada a partir do nimero de repeticoes da
reza “Tentativas de mudanca sao tentativas de subversao”. Como ressalta Tierno Bokar, o antidoto contra a prepoténcia *‘
da afirmacao de uma visao particular esta no encontro com a fé - “O amor de Deus se alojou nos meus 0sso0s” - e na '
percepcao da manifestacao da Verdade. |
“Ha a minha verdade, a sua verdade e a Verdade”. Eis a frase diferencial que simboliza o espetaculo, apenas desneces- |
sariamente repetida ao final diante do aparente desejo de marcar uma li¢ao. Escapando, porém, da armadilha do discur-
so edificante, a montagem sublinha indefinicdes que norteiam a existéncia humana, como a incerteza em relagdo a pre-
senca de Deus, que nao pode ser afirmada ou negada pela impossibilidade de comprovagdes cientificas e materiais. Ainda o
que seja possivel estabelecer analogias com o contexto contemporaneo, repleto de conflitos infindaveis, Tierno Bokar tem

seu valor na medida em que aborda a tragédia do ser humano, condenado a castragao, ao nao saber e a impoténcia. 15 _
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Por instinto, o mundo animal se move num
espaco vital limitado por ele, organizado por ele,
e correspondente as suas necessidades de
sobrevivéncia e ao seu dispéndio de energia. O
ser humano teve o mesmo instinto, mas esse
sentido de organizacdao do espago é cada vez
mais reprimido. No entanto, uma das qualidades
essenciais do ator deve ser perceber o espaco
cénico e agir nele. Alguns chamam essa
capacidade de presenca. E como as cores, que s6
existem pela reflexdao da luz sobre os objetos.
Esse dom, sonho de qualquer ator, pode ser
adquirido por um trabalho apropriado. O ator
deve assimilar, pelo corpo e pelo espirito, o
espaco cénico circunvizinho. O ator deve restituir
ao espectador, unicamente pelo modo como se
move no espaco, as caracteristicas concretas
deste. O corpo deve escutar o espago, pois este
tem o privilégio de determinar em parte a
representa¢ao segundo a maneira como vai ser

ocupado e disposto.

Exercicio n? 1

Sentados confortavelmente
em cadeiras, os atores
fecham os olhos e tentam
reconstituir mentalmente a
imagem da sala: esta se
torna entao o seu “objeto
interior”; o professor formula
questdes sobre a sala, as
quais eles respondem;
depois, abrem os olhos e
verificam a exatidao da sua
imagem.

Exercicio n? 2

Os atores percorrem o
espaco em todos os eixos
possiveis (perimetro,
diagonal etc.)

Exercicio n?3

Os atores se deslocam ao
acaso por todo o espago da
cena, e ao sinal do professor
eles encolhem
progressivamente o campo,
acelerando o movimento,
para s6 ocupar o centro da
cena, sem parar de caminhar.
No sinal seguinte, se
dispersam pela sala e
ocupam de novo a totalidade
da cena, mas diminuindo
progressivamente a
circulagao.

O ator deve ser sensivel ao
lugar cénico, e para se
adaptar a ele o seu corpo
precisa ser capaz de “medi-
lo”. E preciso estabelecer um
ritmo concreto que adapte
fisicamente e
harmoniosamente o ator ao
lugar, de um modo
praticamente inconsciente.

Exercicio n? 4

Contra a parede do lugar em
que se encontra, o ator
apobia suas maos atras das
costas contra essa parede.
Toma impulso e percorre com
um movimento bastante
rapido o espago que o
separa da outra parede,
depois volta para tras até
chegar na parede que ele
havia deixado. Como um
metronomo, vai de um ponto
a outro sem se chocar, e
acelerando progressivamente
a sua corrida.

Exercicio n? 5

Frente a frente, cada um
contra as paredes opostas,
dois atores vao ao encontro
um do outro. Param no meio
a alguns centimetros um do
outro, voltam atras e se
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lancam de novo um contra o
outro. Assim varias vezes.

Exercicio n2 6

Frente a frente, cada um
contra as paredes opostas,
dois atores se lancam um
contra o outro. No meio
descrevem um semicirculo
que lhes permite nao se
chocar um com o outro e
continuam a correr na
direcao da parede oposta,
depois voltam recuando, sem
se chocar, fazendo um
semicirculo no centro para
voltar a sua parede de
partida, e assim varias vezes.

Exercicion?7

Os atores caminham ao
acaso por todo o espaco,
conservando
permanentemente uma
distancia igual entre eles,
apesar da imprevisibilidade
de seus deslocamentos.
Param quando acham que a
regra foi perfeitamente
cumprida; depois caminham
cada vez mais rapidamente,
correm evitando ao maximo
0s choques e com a
determinacgdo de ir para onde
eles querem ir - este
exercicio pode ter a seguinte

variacao: na corrida, escolher
de bem longe um parceiro
com o olhar, e depois se
precipitar para ele e
esquivar-se dele no @ltimo
momento antes de recomecar
a correr.

Ao praticar o exercicio com
toda a atencdo desejada,
acaba-se por ter uma visdo
lateral e por perceber em
suas costas os movimentos
de seus parceiros.
Adivinha-se, de certo modo, a
intengdo de seus parceiros
durante o préprio tempo em
que se interage com eles.

Exercicion® 8

Os atores caminham, depois
correm pela sala, olhos
fechados, sem tocar os
outros.

Exercicion? 9

Com os olhos abertos, cada
ator escolhe para si no
espaco um ponto fixo a
alguns metros dele. Fecha os
olhos, cruza os bracos diante
do peito (como se carregasse
um bebé), a fim de se
proteger dos obstaculos, e
decide ir até o ponto
escolhido. Os choques

eventuais com os outros
devem ser corrigidos nesse
caminho com radar.

Exercicio n? 10

De pé, os atores se alongam
de modo que se tornem 0s
maiores possiveis e
preencham o maior espago
possivel. Deixam sair a voz,
depois se encolhem ao
maximo possivel,
comprimindo o maximo
possivel o espaco que
ocupam; a voz acompanha.

Pensar que a voz é um
misculo como os outros
misculos do corpo.

Exercicio n? 11

Os atores se estiram no
chado. Cada um ocupa o
maior espaco possivel e faz
com que todo o grupo nao
deixe nenhum vazio. Depois,
ao contrario, cada um deve
ocupar 0 menor espago
possivel. Para acabar, 0s
atores se unem e ocupam o
menor espago possivel, na
posicdo que quiserem.

Seja na expansdo, seja na
contragdo, o corpo deve ser

ativo mesmo na imobilidade:

trata-se do investimento de
um “espaco vital” que deve
continuar a ser dindmico,
mesmo quando o movimento
atinge seu limite.

Exercicio n? 12

Apreender 0 espag¢o que
existe entre si mesmo e um
objeto. Depois, com os olhos
fechados, transpor esse
espago para ir tocar o objeto
escolhido.

Apreender o espago que
existe entre si e um objeto
atras. Com os olhos
fechados, transpor esse
espaco recuando, até tocar o
objeto escolhido com as
costas.

Apreender o espaco entre si
e um objeto; dirigir a mao
para esse objeto, e imaginar
o toque, sem sair do lugar.

Exercicio n? 13

Em dois grupos, os atores se
poem em linha, frente a
frente. Em pares, apertar a
mao um do outro, fechar os
olhos, soltar a mao e recuar
até afastar-se uns dez
metros. Depois, procurar ficar
juntos de novo e apertar a
mao novamente, com 0S
olhos sempre fechados.



Exercicio n? 14

Numa mesma linha, e
permanecendo agrupados, 0s
atores atravessam a sala
correndo, e depois param
bruscamente para sentir o ar
que se desloca.

O espago é um ator por
inteiro: ndo é neutro nem
reage d agdo. E se o espago
varia, as relagoes entre os
atores variam.

Exercicio n? 15

Os atores se dispoem em
duas filas, um em frente do
outro, deixando entre eles o
espago necessario para
deixar passar aquele que
estd a frente. Estabelecer
uma linha rigorosamente
reta, que cada um devera
obedecer. A regra consiste
em se deslocar de modo que
0 corpo nao desvie e siga
essa linha estabelecida.
Depois de ter dado trés
passos para a frente,
passando uns por entre 0s
outros, parar e andar de
costas, seguindo a mesma
linha e 0s mesmos passos.
Depois, as pessoas se
cruzam caminhando de
lado etc.

Esse exercicio dd ao ator
grandes possibilidades para
sentir o espagco com qualquer
parte do corpo. Subir uma
escada de costas é também
um exercicio muito dtil.

Exercicio n? 16

A cena esta abarrotada de
objetos de todos os tipos, e
essa desordem sé deixa
passagens estreitas por onde
apenas uma pessoa pode
passar. Os atores se dividem
em dois grupos que ficam
frente a frente (de um lado e
do outro dessa barricada).
Ao ser dado o sinal, juntos e
num ritmo imposto de fora
(propomos a duragao de 16
acordes musicais), eles
devem atravessar a cena sem
esbarrar em nenhum objeto
nem dar encontrdes em
ninguém que esteja vindo da
frente, e vao se postar no
lugar das pessoas que
estavam a frente deles.
Pouco a pouco, depois de
repetir o exercicio, &
encurtado o lapso de tempo.

0 espaco, o tempo, a
finalidade, a relagdo: tudo
deve ser considerado
conjuntamente. O ator deve

saber dirigir o seu corpo com
habilidade e se orientar
rapidamente nas condi¢oes e
nas circunstancias mais
complicadas. Refazendo esse
exercicio, perceberemos que
quanto mais o ritmo for
rdpido, tanto mais os
movimentos deverdo ser
precisos (e ndo precipitados).

Exercicio n? 17

Dois grupos de seis atores,
no maximo. Um dos atores
do grupo 1 executa uma
postura que 0s outros
membros do seu grupo
completam, um a um,
preenchendo o maior espaco
possivel. Feito isso, o grupo
2 deve preencher o espago
vazio deixado nos intersticios
dessa primeira escultura.
Depois, os membros do
grupo 1 saem sem perturbar
os atores do grupo 2. Ficam
de lado para considerar o
que fazem os parceiros do
grupo 2. Depois preenchem,
por sua vez, o espago vazio
da escultura do grupo 2, e
assim por diante. Como
treinamento, 0os movimentos
de entrada e saida podem
ser feitos ininterruptamente e
com fluidez.

Esse exercicio evidencia duas
maneiras de viver o espago:
aquele que ocupamos e que é
positivo, e aquele que fica
vazio d nossa volta e que é
negativo. Assim, o movimento
em cena pode se tornar um
jogo dinamico de espacos
negativos que se tornam
positivos e de espacos
positivos que se tornam
negativos.

0 espaco vital do
ator: sua “bolha”

Uma das personagens de O
estrangeiro, de Albert Camus,
exclama: “Entre ele e mim
existem espagos que eu
nunca conseguiria transpor...”.
Cada ator possui um espacgo
vital, essa “bolha”, fragil e
que explode assim que o
espaco da relagao com um
objeto ou com um parceiro
nado for justo.

Exercicio n®1

Aos pares, 0s atores
avan¢cam um em dire¢ao ao
outro, olhando-se, e devem
parar no momento em que
tém a impressao de que
estdo entrando na “bolha”
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do outro. Ainda aos pares,
um fica imével e interrompe
o movimento daquele que
esta avancando, quando tiver
a impressao de que este esta
entrando na “bolha”.

Inverter.

Exercicio n? 2

Os atores caminham ao
acaso por todo o espaco,
respeitando a “bolha” de
cada um.

Exercicion?3

Frente a frente, os atores
ficam em duas fileiras.
Avangam caminhando, e
depois correndo um para o
outro, e devem parar de uma
s6 vez sem estragalhar a
“bolha do outro”.

0 espaco do palco

O palco é um espago que se
diferencia de seu meio-
ambiente e permite ampliar
como uma lupa o que
acontece sobre ele. Nada do
que pode acontecer na vida
é estranho ao teatro, pois o
teatro é, antes de tudo, uma
linguagem, e uma linguagem
que pode falar de tudo.

Assim, sobre o palco tudo
pode acontecer, mas o seu
espaco especifico obriga o
ator a ter consciéncia de que
a linguagem que entao
emprega é teatro.

Exercicion®1

O ator esta sozinho no palco
(comprimento = 3 m, largura
= 2 m, altura = 1m) e tem
como tarefa nos sugerir um
espago imenso e fazer com
que esqueg¢amos o palco.

Nesse trabalho devem ser
evitados os tiques, os
movimentos particulares,

a anedota. E num estado
neutro que se deve chegar
ao palco. Depois, descobrir
e prospectar a extensdo
horizontal e vertical.
Notamos imediatamente
que o grande, o imenso é
evocado pela lentiddo do
movimento e pela presen¢a
do olhar ao longe. A
caminhada em diagonal nos
dd também essa impressdo
de imensiddo.

Exercicio n? 2

Dois atores passeiam numa
floresta, se perdem, se
procuram e se encontram.

0 espaco a dois no palco se
baseia em convengdes no
jogo que em nenhum caso
podem ser realistas.
Devemos saber utilizar o
corpo do parceiro como
suporte de jogo, passar entre
suas pernas, afastar seus
bragos considerados como
ramos etc. O olhar permite
jogar em vdrios niveis
alto/baixo. E preciso uma
extrema vigildncia para
sequir as propostas do
parceiro e passar adiante no
jogo. E igualmente
necessdrio fazer variar os
ritmos do jogo.

O sentido coral

Toda expressao humana se
situa num contexto de meio-
ambiente. Assim, as
possibilidades expressivas do
ator se medem por sua
capacidade em ter um
contato com o espago
circunvizinho e por suas
possibilidades de
comunicagdo com as pessoas
que o cercam, e por isso o
trabalho no espaco leva
progressivamente, mas
inevitavelmente, ao trabalho

de grupo. Levar em conta o
seu ritmo, a amplidao do seu
impulso, e adaptar-se a ele,
ja faz parte da descoberta do
sentido coral.

O grupo é portador, ajuda,
mas tem também as suas
exigéncias. Reclama um
compromisso profundo, uma
grande receptividade, uma
grande abertura e uma
submissao ao que vai
acontecer e que nao foi
fixado antecipadamente. O
teatro & um lugar onde se
existe para si mesmo, mas
também para o conjunto.
Ser si mesmo, mas ao
mesmo tempo encontrar seu
espaco e seu tempo
particular, estar sempre
pronto a outra coisa: o
corpo, por exemplo, como
organismo, mas também
como lugar do
comportamento, toma e
restitui. Por isso, a primeira
coisa é trabalhar sem
obstaculo interior, sem
“contratura”, quer dizer, sem
recusa de pegar, nem recusa
de dar.

Ser justo nesse conjunto é
mais sutil de perceber. A
finalidade do trabalho é fazer
com que cada um descubra



um terceiro fator que nao é
nem ele mesmo, nem o
outro, mas o dinamismo
coletivo. A profissdao do ator
é feita de tal modo que ele
ndo pode esperar estar
sozinho em cena! Quanto
mais os atores afinarem sua
sensibilidade através de um
treinamento apropriado,
tanto mais dependerdo dos
outros, seja pelo apoio, seja
pela inspirag¢ao. Gragas ao
desejo de cada participante
em se comunicar assim com
0S outros, o grupo inteiro
transpora o primeiro passo
para a coesdo: o sentido
coral.

Exercicion?1

Escolher uma musica
conhecida de todos, e a
cantarolar todos juntos,
baixinho, em recolhimento, a
fim de se sentirem unidos.
Depois, sem nunca deixar
esse estado de uniao, forcar
o tom, a postura, e levar o
todo, com alegria, ao
maximo de energia. Voltar
por etapas ao murmdrio.

Exercicio n2 2
Os atores formam um circulo
e pegam os ombros uns dos

outros. O professor designara
um participante e este dara
um impulso energético que
devera passar para todo o
circulo.

Exercicion?3

Em circulo. Agindo como um
s6 organismo, os atores vao
doar a energia ao centro do
circulo, langando os bragos
para a frente, com a palavra
“Da”. Pouco a pouco, todos
juntos, deverao acelerar o
ritmo. Depois de ter dado
tudo, voltam atras, com a
palavra “Pega”. Al também
com uma lenta aceleracgao.

Exercicio n? 4

Sentados lado a lado em
cadeiras, os atores devem se
levantar como uma s6 pessoa
e sentar-se logo a seguir
sobre a cadeira do vizinho (o
que estd na ponta da a volta
para pegar a cadeira deixada
pelo primeiro da fila).

Exercicion2 5

Sentados, os atores se
levantam juntos e, sem
nenhum ruido, poem a
cadeira um metro a sua
frente; se um s6 faz barulho,
todos recomegam.

E um trabalho que impée
uma sensibilidade e uma
responsabilidade de grupo.

Exercicio n2 6

Em linha frontal, os atores se
sustentam pelos ombros ou
pela cintura, a fim de
perceber melhor os micro-
movimentos do corpo dos
outros. Sem sinal nem
consulta de uns pelos
outros, todos devem dar um
passo a frente como uma s6
pessoa. Depois, os atores
fazem um circulo
perfeitamente desenhado
(dessa vez sem segurar um
no outro) e devem dar um
passo a frente, tudo isso
junto mas sem combinar um
sinal. Depois, sempre em
circulo, os atores devem
executar as mesmas acoes
que antes, com as mesmas
regras, mas dessa vez devem
imaginar que um perigo
emana de cada parceiro.

E preciso dar tempo a si
mesmo para sentir o que cria
um vinculo com os outros
atores; aqui serd um
sentimento de perigo. Ora,
para tal sentimento é
imperativo se impregnar bem

dele antes de fazer o que
quer que seja: se alguém
percebe em outro uma fonte
de perigo ou um sentimento
de insegurancga, agird com
muita atengdo, com o corpo
em estado de alerta, embora
descontraido.

Exercicio n?7

Em circulo e de pé, os
atores, iméveis, imaginam
que um anel - feito de uma
mistura leve de metais,
pousado no chdo - esta em
torno do circulo feito por
seus pés. Fecham os olhos e
o imaginam, depois se
abaixam ao sinal do
professor para ir apanha-lo
todos juntos e o levantar o
mais alto possivel. Quando
chegam ao apice, imaginam
que os bragos e os dedos
podem erguer ainda mais
esse anel. Relaxar.

Esse exercicio pode ser feito
vdrias vezes até os atores ja
ndo precisarem de sinal do
professor para ir apanhar o
anel. Desenvolve a aten¢do
do grupo, exigindo que cada
um abandone suas
prerrogativas para servir o
trabalho comum.
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Exercicion® 8

De pé, em circulo, com 0s
bragos estendidos em cruz,
palmas das maos contra as
palmas das maos com o
vizinho, imaginar que somos
as pérolas de um mesmo
colar e que o fio passa
através de cada um a altura
dos bragos e das claviculas.
Ao ser adquirida essa
sensacao, 0 grupo se
ajoelha, mantendo a
existéncia do fio. O professor
agarra ao acaso um dos
atores-pérola e o derruba,
quebra o fio: as outras
pérolas s6 podem
desmoronar.

Esse exercicio é um
excelente treinamento para
a atengdo coletiva.

Exercicio n2 9

De pé, em circulo, levantar
0s bragos no ar, palmas das
maos e olhar dirigidos para
0 céu como Se quiséssemos
sustentar o teto. Imaginar
que todo o grupo € como
uma so pessoa: todos os
bracos se levantam juntos ao
mesmo tempo, sem que
nenhum sinal de partida seja
dado por ninguém. Imaginar

que o teto desce e vem
pousar nas maos e que &
preciso suporta-lo durante
um minuto. Ao sinal do
professor, o teto sobe de
novo lentamente, o que deve
ser sentido no corpo dos
atores do grupo.

Trata-se de uma agdo precisa
que obriga a comprometer o
corpo inteiro num sentir (o
teto), que articula um conflito
(a oposigdo do peso do teto e
da resisténcia do grupo), que
obriga a resolver o conflito
(esse ponto é manifesto
pelos movimentos de
deslocamento e pela
dindmica dos esforgos que o
grupo efetua durante o
minuto em que luta para
sustentar o teto).

Exercicio n? 10

Em dois grupos, frente a
frente, os atores se pdem
em linha nos cantos do
palco: escolher um ponto do
outro lado, mas enviesado, e
ir até ele, passando pelo
centro. E preciso manter a
linha reta. Nem todo mundo
é obrigado a comecar ao
mesmo tempo. Ndo parar e
variar os ritmos.

Exercicio n? 11

Os atores ficam em duas
linhas, como no exercicio
anterior. Cada um escolhe
uma linha para atravessar e
se mantém nela: podemos
acelerar ou desacelerar, para
evitar o choque, mas nao
girar. Passar da caminhada
a corrida.

Os cinco exercicios abaixo
sdo de Mikhail Tchekhov. Ele
fez os seus alunos os
praticarem pela primeira vez
durante um semindrio no
Teatro de Estado da
Litudnia, em 1932. Foi
Natalia Zvereva quem os
comunicou a mim. Ela os
aprendera com Maria
Knebel, dltima assistente
de Stanisldvski

Exercicio n? 12

Um grupo de atores (sete),
com um deles no centro.
Este comeca um gesto, sem
expressao especial, e 0s
outros vao ter de completar
o gesto, um por um, a fim
de que o conjunto forme,
no final, um grande
movimento harmonioso em
suas partes.

Sobre esse exercicio, Tchekhov
falava de agrupamentos
harmoniosos no espaco.

Exercicio n? 13

Os atores devem executar, sem
combinar antes, uma figura
simétrica num determinado
espaco. Para isso, eles se
deslocam lentamente, tendo
todo o tempo a percepcao dos
outros. Assim que sentirem
que obtiveram um resultado
simétrico, devem, sem
combinar, parar todos juntos
no mesmo momento, e por o
ponto final, quer dizer: ter
consciéncia do momento de
harmonia.

Se o préprio ator ndo tem
consciéncia de que realizou
algo harmonioso, essa
harmonia ndo atingird o
piblico.

Exercicio n® 14

Os atores se agrupam no
meio do palco e designam
um deles como o centro do
grupo. Separam-se todos ao
mesmo tempo, realizando
uma composicao e ocupando
(sentindo) todo o espago, a
partir do tema ditado por
uma madsica.



O centro ndo é forcosamente
o centro geométrico. Ele pode
(e deve) ser um centro de
atengdo. E necessdrio saber
se percebemos todo o espago
proposto e todas as figuras d
nossa volta, assim como a
composi¢do dessas figuras
nesse espago.

Exercicio n? 15

Os atores estao em trés filas.
Cada fila representa um sé
corpo com um lider. Este
Gltimo deve ter consciéncia
do seu corpo formado pela
fileira e perceber
mentalmente aqueles que
estdao atras dele como parte
de si mesmo. Comegar a se
mexer no ritmo de uma
caminhada. Baseados no
movimento de seu corpo
formado pela fila, os lideres
devem desenhar uma figura
no espaco, tendo sem parar
a percepcao das outras filas.
Quando sentirem que a
figura foi tragada, deverao
parar simultaneamente sem
se consultar.

Exercicio n2 16

Um ator sobe no palco e,
sob a influéncia da mdasica,
propoe rapidamente uma

figura. Um segundo ator vem
e realiza com seu parceiro
uma composicao,
insinuando-se, de certo
modo, dentro dele, de seu
estado de espirito e de seu
conteddo. A seguir, 0s outros
participantes devem entrar
rapidamente no grupo
formado pelos parceiros sem
quebrar a composicao deles.

Esse trabalho requer rapidez
e uma grande capacidade de
percepgdo e de orientagdo.

Este artigo foi extraido do livro O ator
e 0 espago e se reporta ao capitulo

0 livro dos exercicios; para uso dos
atores. (Saussan: L Entretemps,

1999. Tradugdo de José Ronaldo
Faleiro).

171

23




MA LEITURA DO MUNDO

ENTREVISTA COM

o i i

e

R e st
i e {.M L

sl

ey u,« i vl
s w»«mm i
- )ﬁmr«. ,.w,m i

. .
p sy
e
o

,w, T
i L

Bel Garcia em Melodrama




0 surgimento e o desenvolvimento da Cia. dos Atores estiveram vinculados a afetividade. Reunido de amigos que tinham a prdti-
ca teatral como afinidade, o grupo formado por Enrique Diaz, Bel Garcia, César Augusto, Drica Moraes, Gustavo Gasparani,
Marcelo Olinto, Marcelo Valle e Suzana Ribeiro fincou, desde o inicio, suas bases na experimentagdo e langou propostas de cri-
acdo coletiva e/ou de desconstrucdo da estrutura e da reveréncia que costumam repousar sobre as abordagens de textos cldssi-

cos. Ndo por acaso, o grupo tem um dramaturgo: Filipe Miguez.

Com total liberdade para trabalharem fora da companhia, os atores costumam trazer de volta as experiéncias acumuladas em
espetdculos fora do grupo e ainda em aprofundamentos da pesquisa artistica. O préprio Enrique Diaz passou meses em Nova
York participando de um workshop dirigido por Anne Bogart e dirige, ao lado de Mariana Lima, o Coletivo, trabalho surgido a par-
tir do treinamento fisico compartilhado com outros profissionais na Fundi¢do Progresso e recentemente mostrado no “Festival

Aurillac”, na Franga.

Os investimentos paralelos nunca trouxeram o distanciamento como conseqiiéncia. Voltaram a trabalhar, todos juntos, em
Noticias Cariocas, espetdculo que, juntamente ao bem-sucedido Ensaio.Hamlet, marcou a comemoragdo dos 15 anos da Cia. dos
Atores, data que serd sublinhada também com o lancamento de um livro que aborda ndo apenas a histéria do grupo, como busca
um didlogo com o teatro brasileiro contempordneo. Mas Enrique Diaz tem motivos ainda mais valiosos para comemorar: Helena,

sua primeira filha com a atriz Mariana Lima, acaba de nascer.

Nascido em Lima, no Peru, filho de pai paraguaio e mae brasileira, Enrique Diaz é o cagula de uma familia de seis irmaos. Passou
parte da vida morando em lugares diferentes devido ao trabalho do pai na Organizag¢do dos Estados Americanos (OEA). Acabou
encontrando porto seguro no teatro, sendo motivado, como muitos futuros artistas de sua geragdo, por Carlos Wilson, carinho-
samente conhecido como Damido, responsdvel por fazer a ponte de tantos jovens do universo escolar para o teatro profissional.

S6 do Andrews vieram quatro dos integrantes da companhia — Bel, Drica, Gustavo e Marcelo Olinto.

A sequir, entrevista exclusiva concedida aos Cadernos de Teatro por Enrique Diaz, também contendo depoimentos de todos os

integrantes da Cia. dos Atores.
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Cadernos de Teatro Como foi o seu inicio de
carreira e em que momento sentiu que havia,
de fato, se profissionalizado?

Enrique Diaz A primeira aula de teatro que fiz foi
com Damido, Claudio Baltar e Chico Diaz, meu ir-
mao, quando tinha 14 anos. Comecei rapidamente
a fazer pecas. Participei de Arlequinada, no Parque
Lage, na mesma época em que o Pessoal do
Despertar encenava A tempestade. Depois vieram
Capitdes de areia e Os 12 trabalhos de Hércules.
Tentei conciliar Comunicacao Social com o teatro,
mas acabei interrompendo a faculdade. Em todo
caso, foi uma boa experiéncia . .rque me garantiu
uma base tedrica. Num esquema ja mais profis-
sional, um dos meus primeiros trabalhos foi A
estrela do lar, de Mauro Rasi.

CT Como vocé se vé como ator?

ED Tenho aspectos positivos no que diz respeito
a presenca e a intensidade fisica e uma tendéncia
as composi¢des populares. Fiz muito bem a com-
posicao de A Torre de Babel (espetaculo de Gabriel
Vilela). Procuro buscar sutilezas que sempre me
faltaram.

CT E o trabalho como diretor?

ED Tinha assistido a Marat-Sade, filme de Peter
Brook (a partir de texto de Peter Weiss), em
Londres e havia um festival de teatro e perfor-
mance aqui no Rio de Janeiro. Fizemos uma versao
de 40 minutos com textos mais densos mesclados
a masicas dos Titas e armamos uma temporada de
dois meses. Quis enriquecer o material e organizei
uma colagem, unindo trechos de Marat-Sade a de
A morte de Danton, de Georg Biichner, e Mauser, de
Heiner Muller. Assim nasceu Rua Cordelier. Agora,
tenho a impressao de que s6 passei a me consid-
erar diretor a partir de Melodrama.

CT De meados dos anos 70 em diante, o
trabalho de corpo passou a ser muito valo-
rizado, em especial com as influéncias de
Klaus e Angel Vianna. Como vocé se reco-
nhece dentro deste processo?

ED O corpo é uma heranga dos anos 70 em todos
n6s. Fiz mimica corporal dramatica na escola de
Etienne Decroux, na Franga, e procurei marcar os
espetaculos da Companhia dos Atores de com-
posicao espacial, ritmo, musicalidade e desenho do
corpo do ator no espaco.

CT Existe o risco do trabalho corporal se
transformar em recurso acrobatico?

ED N3o vejo isto como um problema porque um
trabalho pode ser acrobatico sem se converter em
virtuosismo puro. Mariana Lima se jogava louca-
mente contra a parede em A paixdo segundo GH.

CT Como vocé acha que seria dirigir uma
garotada nova, ainda inexperiente, e, no ex-
tremo oposto, os grandes figuroes do teatro
brasileiro?

ED Com a garotada tenderia a ser parecido ao
processo com a companhia. Em relacdo aos figu-
roes, buscaria aproxima-los do que costumo fazer,
mas dentro de determinados limites, obviamente.
Acabaria recaindo mais sobre o trabalho com texto.

Suzana Ribeiro
em Rua Cordelier



CT O que um ator precisa ter para que vocé
sinta vontade de trabalhar com ele?

ED Tenho vontade de trabalhar com inteligéncias
cénicas. O ator deve ter uma ligacdao com o seu tra-
balho. Pode ser até que o estar em cena movido
pelo narcisismo e pela aceitagao dé certo, mas é
preciso transformar isto em alguma coisa. Na com-
panhia, os atores sdao autores. Até porque a pessoa
no palco é reflexo da atuacdao dela no mundo.
Quero cada vez mais me manifestar em relacdao ao
mundo, falar do que estd me inquietando e nao
apenas montar bem Hamlet.

CT Fale um pouco sobre os principios basicos
do seu processo de trabalho.

ED Nao considero a peca como uma base. Procuro,
isto sim, cavar dentro ou nos arredores dela para
ver o que nos suscita, nos provoca. A justificativa
para uma cena existir nao esta no fato dela ter sido
escrita. Ja na leitura de O rei da vela chutavamos
possibilidades de links que seriam ou ndo segui-
dos. No decorrer dos ensaios, uma integra¢ao entre
os atores é criada, de modo que aqueles que
estiverem fazendo abdominais ndo interfiram em
quem estiver envolvido em trabalhos de construgao
de personagem.

Marcelo Olinto e Drica Moraes (O Rei da Vela)

CT Na sua visao, qual o ponto central dos
seus proprios espetaculos?

ED Praticamente todos os meus espetaculos
decorrem de buscas e experimentagdes minhas.
Ensaio.Hamlet foi um processo muito autoral.
Trabalhei com trés atores da companhia (Bel
Garcia, Cezar Augusto e Marcelo Olinto) e trés de
fora (Felipe Rocha, Fernando Eiras e Malu Galli).
Fernando tem quase 50 anos e sustenta uma
busca muito radical. Felipe traz uma inteligéncia
mais performatica. Bel trouxe novidades em
relagdo ao que eu ja conhecia dela. Criou cenas
que estao na peca.

CT Ha algum espetaculo da companhia que
vocé nao goste?

ED Nao seria capaz de dizer que ndo gosto.
Cobaias de Sata foi um espetaculo de crise. Depois
de Melodrama houve a possibilidade de fazermos
uma espécie de “Melodrama 2”. A companhia
talvez tivesse ido por este caminho, mas eu nao
quis. Peguei um outro canal radical. Ha gente
jovem que diz ter adorado a montagem, como José
DaCosta. Nao era ruim, mas sim um trabalho
incompleto. Tristao e Isolda foi legal, mas nao con-
tamos com tempo suficiente para fazer. E também
gostei de Noticias Cariocas, apesar de ter passado
pelo mesmo problema.

CT E quais sdao os que vocé mais gosta?

ED A bao a qu, Melodrama e Ensaio.Hamlet, sobre
0 qual ja falei um pouco. A bao a qu era muito
moderno, elaborado e original, embora Bob Wilson,
Pina Bausch, Tadeuz Kantor e Gerald Thomas te-
nham “aparecido” por la. E Melodrama foi um
processo muito feliz, com todo mundo integrado
num playground conseqiiente. Elena Soarez (hoje,
roteirista de cinema) ajudou na pesquisa e fez
parte da comissao de discussao da dramaturgia.
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César Augusto e Suzana
Ribeiro (Melodrama)

CT Quais sdo suas principais referéncias?

ED No fundo, tudo é referéncia: Gerald Thomas, Bia
Lessa, os primeiros anos de Moacyr Gées, Gabriel
Vilela. Recentemente, gostei muito de Deve haver
algum sentido em mim que basta, peca de Jefferson
Miranda. Gosto também das montagens do Teatro
da Vertigem e de alguns trabalhos da Cia. Armazém,
como Alice através do espelho. E me interesso por
investidas contemporaneas, como as de Daniel Ve-
ronese junto ao grupo “Los Periféricos”, e pelo hibri-
dismo do teatro com a danca e as artes plasticas.

CT Quais as dificuldades que vocé encontra
como diretor?

ED Alguns atores te colocam como responsavel pelo
sofrimento deles, como se o maximo que pudesse
acontecer é serem aprovados por mim. Entao eu di-
g0: “Vocé se expde dai que eu me exponho daqui”.

CT A que vocé atribui a apatia da cena cario-
ca atual? E porque os jovens nao estao fre-
giientando o teatro?

ED Na tenho informacoes suficientes para respon-
der sobre isto. Mas existem 120 pegas em cartaz. E
0s jovens amavam Ensaio.Hamlet. Agora, as coisas
mudam. E cada vez mais rapido. Ha mais escolhas
hoje em dia. Se o teatro fica estacionado no sécu-
lo XIX, no sentido de montar um texto classico
como ele deveria ser montado, nao interessa nem
a mim. As artes plasticas, por exemplo, estdao bem
mais loucas, mais efervescentes.

CT Apesar do termo “experimental” ter se tor-
nado um tanto desgastado, vocé se considera
filiado a esta tendéncia?

ED O desgaste decorre de um certo tipo de experi-
mentos mal acabados demais. Mas me sinto com-
pletamente voltado para a experimentacao. Os tra-
balhos de que mais gosto sdao aqueles em que
posso experimentar, que me permitem mostrar
como leio o mundo a cada momento.



océ se expoe dai que eu me exponho daqui.”
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Depoimento dos atores

Drica Moraes “Dentro da companhia, temos liber-
dade para ir e vir, trazer o ganho de experiéncias
vivenciadas fora do grupo. No decorrer destes
anos, reinventamos cédigos de cena e a dramatur-
gia, cuja questdo passa diretamente pelo ator.
Chegamos a ensaiar quase um ano determinadas
montagens, como Melodrama, trabalho gerado a
partir de S6 eles o sabem, que ja trazia a questao
da mascara melodramatica e do ator tirando par-
tido de variados estilos de interpreta¢ao.”

Gustavo Gasparani “Quando vocé faz parte de
um grupo de teatro, acaba virando um homem de
teatro. Cria envolvimentos nao s6 com a sua per-
sonagem como também com a producdo, a feitura
da cenografia e dos figurinos, a formulacao de
workshops. Além disso, sinto que aprofundamos
segmentos de nossa personalidade de ator. E
desenvolvemos uma linguagem prépria.”

Marcelo Olinto “Integrar a Cia. dos Atores repre-
senta a possibilidade de aprimorar a forma do fazer
teatral e desenvolver questdes importantes do
momento, seja estética ou politicamente. Quando
montamos O rei da vela nas comemoragdes dos 500
anos de Brasil nos colocamos como cidadaos, ao
mesmo tempo em que proporcionamos um
entretenimento. Com o passar dos anos, percebo
que nossa sede se mantém a mesma; a diferenca é
que fomos amadurecendo e passamos a utilizar
melhor nossas ferramentas.”

Suzana Ribeiro “A Cia. dos Atores marcou o
encontro entre pessoas da minha geracao, algumas
oriundas do Tablado, outras de colégios como o
Andrews e o Souza Ledo, como no meu caso. Ha
uma expressdao de fidelidade em relagao aquele
final dos anos 8o. Comegamos a trabalhar com pes-
soas que estavam no mesmo lugar e nos tornamos
donos do proprio trabalho ao invés de a mercé de
um mercado tao competitivo.”

Bel Garcia “E muito dificil ser ator no Brasil - no
Rio ainda mais que em Sao Paulo, tenho a impres-
s3o - e integrar a Cia. dos Atores nos possibilita
investir na continuidade de um trabalho e no apro-
fundamento de uma linguagem. Temos a liberdade
de opinar, de exercer nossa autoria e especifici-
dades. Eu, por exemplo, puxo mais para o lado de
um humor préximo do absurdo.

César Augusto Ao longo do tempo, criamos
espetaculos bem dimensionados sem nos esque-
cermos do publico. Acho que temos apontado para
as pessoas 0 quanto o teatro & necessario, vital,
para o ser humano. Conseguimos atingir um reco-
nhecimento que ultrapassa o limite da midia tele-
visiva. Exercemos, cada um, nossas capacidades,

que vao além do ato de interpretacao.

Marcelo Valle Ha entre os atores uma relagao de
confianca no sentido de conhecer como cada pessoa
se coloca em cena, onde o seu estimulo pode ecoar
melhor, onde ecoa menos. N6s nos encontramos ha
muito tempo e estamos juntos até hoje porque
gostamos, sentimos admiracdo. A experiéncia artisti-
ca mais forte da minha vida foi a viagem com a com-
panhia por cidadezinhas do interior de Sao Paulo.

Esta entrevista foi concedida a Lionel Fischer e Daniel Schenker
Waijnberg, cabendo a este dltimo a redagao final.
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0 musical, também chamado de comédia musical, foi a forma teatral mais difundida

no mundo de lingua inglesa no século XX. Como o conhecemos hoje, tem suas raizes nas operetas
francesas e vienenses de 1800 e no music hall inglés, um formato que consistia de nimeros
de variedades, baladas e monélogos comicos. Desenvolveu-se a partir da opereta e do teatro burlesco
em Londres, no final do século XIX, e alcancou sua forma mais duradoura na obra de compositores

norte-americanos como Jerome Kern, George Gershwin, Cole Porter e Irving Berlin, com os musicais

n da Broadway nos anos 20 e 30. A maioria dos musicais apresenta enredo construido sem rigidez,
!’ onde se combinam elementos cdmicos e romanticos. A misica consiste geralmente de canc¢des
com melodias de facil apreensdo e de carater sentimental, didlogos falados e dancas.
A danca e a misica fazem a histéria caminhar, realcando ou comentando a agdo. Essa tradicao il
continua na obra de compositores contemporaneos como Stephen Sondheim e Andrew Lloyd Webber. 31

Mas ndo foi sempre assim e é preciso retroceder no tempo para ver como o0 musical

se desenvolveu ao longo dos séculos até os dias de hoje.




B BISTORIA DO MUSIGAL

Sesuyro XY

No periodo colonial os palcos norte-americanos eram
dominados por pecas inglesas. As ofertas musicais da
época eram as pantomimas e as dperas-balada (pecas
cdmicas com cangdes populares, cujas letras eram
adaptadas a historia e aos personagens). Mas nenhum
entretenimento era chamado de musical. Neste sentido, a
primeira comédia musical por assim dizer foi a 6pera-
balada de John Gay, a Opera do mendigo, de 1728. Apesar
do nome, ndo era uma Opera, mas antes uma série de
baladas dentro de um contexto dramético. A sua msica
era baseada em canc¢des populares inglesas e baladas
escocesas da época adaptadas pelo compositor

alemao Christoph Pepusch.

Até o final de 1700, 0s palcos norte-americanos
permaneceram dependentes das pecas britanicas, e quase
toda companhia teatral nativa oferecia nimeros musicais
intercalados ou apresentava — mesmo numa tragédia de
Shakespeare — no minimo uma pantomima, cancao ou 6pera
cOmica curta antes da atracao principal.

SIECIUIROX{ X

No infcio de 1800, vieram as extravaganzas, com enredos
ndo necessariamente consistentes e profusos efeitos de
palco, mesmo sem propésito definido: os melodramas, com
historias sentimentais intercaladas por cancdes populares, e
o burlesco, termo usado para dperas cdmicas, mas logo
aplicado a produgdes que incluiam cangoes.

Enquanto isso, na Franca, para evitar competicdao com o
governo francés que subsidiava a producao da grande
6pera, surgiu em meados do século XIX uma lei que limitava
as produ¢des musicais independentes a terem ndo mais de
trés personagens falados ou cantados. Para driblar essa
limitacdo, um violoncelista alemado chamado Jacques
Offenbach, radicado na Franga, depois de ver suas partituras
rejeitadas pela Opéra Comique de Paris, concebeu uma
mistura de melodias contagiantes em estilo operistico e
tramas cdmicas, ricas em satira politica e insinuacdes
sexuais, que ele chamou de opérette.

OPEREYAIS

As operetas de Offenbach foram logo traduzidas para varias
linguas e produzidas por toda a Europa e América.
Offenbach comp6s mais de 100 operetas, e entre seus
trabalhos mais memoraveis estdo La belle Hélene (1864) e La
Périchole (1868). O estilo caracteristico da opereta vienense
é estabelecido por Johann Strauss, com partituras
construidas em torno de formas de danga e cenérios mais
exéticos. Seu O morcego (1874) e A vitva alegre (1907), de
Franz Lehar sd3o os destaques da opereta vienense.

Na Inglaterra, a influéncia da opereta francesa e vienense
provocou o surgimento, em 1860, das melddicas operetas de
William Gilbert (libretista) e Arthur Sullivan (compositor),
denominadas 6peras comicas para se diferenciarem das
demais. Evitam o apelo sexual da opereta francesa e
desenvolvem personagens mais reais, além da introducao do
conceito de misica fortemente integrada as palavras e
servindo a trama. Gilbert e Sullivan criaram novos padroes
para a producao teatral e redefiniram o teatro musical como
forma e negdcio. Entre seus trabalhos destacam-se

The Mikado e H.M.S. Pinafore.

No verdo de 1821, em Nova York, um negro norte-americano
chamado William Brown abriu o primeiro estabelecimento
de entretenimento para negros na América e atraiu a
atencdo dos brancos. Mais tarde alugou um teatro na
Broadway. Os donos de outros teatros, porém, contratam
desordeiros para impedir as performances - um ator negro
foi espancado e o caso chegou a um juiz, que impediu os
negros de montarem Shakespeare, limitando-os ao género
leve. Brown voltou a sua antiga locagao, mas o tormento
continuou e ele fechou tudo em 1823. Os negros so6
retornaram legalmente ao palco depois da Guerra Civil.
Contudo, o racismo ndo impediu que aparecesse uma nova
forma de entretenimento baseada na difamacdo da cultura
afro-americana. Atores brancos enegreciam suas faces com
rolha queimada, imitavam a maneira de dancar dos negros
(as shuffling dances) e cantavam as suas plantations songs.
Eram os shows de menestréis, que tiveram seu apogeu
depois da Guerra Civil e permaneceram populares até o
comeco de 1900. Esses shows se tornaram uma sensagao
em todo o pais com suas cangdes collored. Mostravam os



negros como bufdes ingénuos, muito embora empregassem
atores negros em suas companhias. O grande destaque dos
menestréis foi o ator Al Johnson, judeu russo que fez o
primeiro filme sonorizado, em 1928 - The jazz singer.

Os menestréis foram os grandes divulgadores da msica
popular da época e abriram caminho para os mais refinados
vaudevilles e para o espirito barulhento do burlesco.

V[AIUIDIEW NS

As origens do termo “vaudeville” ndo sdo claras: algumas
fontes pretendem que se trata de uma degeneracao da
expressdo francesa “voix de ville” para a cangao cortesa
parisiense, enquanto outras fontes falam sobre “vau de vire”,
que designa a canc¢ao popular e satirica que teve origem em
Vire, na Normandia. O género absorveu elementos mais
populares e, em 1890, moldava-se no music hall inglés.

Uma apresentacao de vaudeville incluia os mais variados
géneros de artistas: instrumentistas, leitores de mente,
ilusionistas, coro de dancarinas, homens fortes,
contorcionistas, equilibristas, cuspidores de fogo e
patinadores de gelo, bem como efeitos especiais, esquetes
teatrais e de humor. O publico do vaudeville nao era um
observador passivo: seus aplausos, vaias ou siléncios podiam
levantar ou arruinar a reputacio de uma atuacdo. E justo dizer
que o legado do vaudeville vive no humor norte-americano,
no tapete vermelho dos teatros, em expressdes teatrais ainda
usadas ou em nimeros de dan¢a com bengala e cartola.

BURLESEBO

0 burlesco comecou parodiando pecas de Shakespeare,
operetas ou Operas sérias populares em Londres nos
séculos XVIII e XIX; o formato inglés foi para os EUA e, ap6s
1860, quando o conteldo musical passou a declinar, o
termo foi sendo cada vez mais usado para designar
espetaculos de variedades. O burlesco foi uma rica fonte de
misica e de comédia que cativou o plblico norte-americano
de 1840 até 1960. Embora sob o manto da pseudo-
intelectualidade, sua primeira atracdo era sexo, mas seu

principal legado foi estabelecer padroes de representacao
que mudaram o papel da mulher no palco e na tela. Um
musical burlesco completo era como a extravaganza, mas
tinha suas proprias caracteristicas e sempre o apelo sexual.
Essas producdes sacudiram a moral da época, colocando
mulheres em papéis masculinos, vestidas com cal¢as
apertadas. Cada vez que ouvimos um comediante fazer
piadas com duplo sentido, satiras de politicos e artistas de
cinema, estamos vendo um burlesco em agdo. Seu formato
era em trés atos, similar ao formato do show de menestréis:
no primeiro ato, conjuntos com can¢des e gags;

no segundo, cantores e esquetes comicos e no terceiro,

um musical burlesco completo.

Em 1850, musicais originais ja eram comuns na Broadway,
porém nenhum era chamado de “musical”. As pecas com
passagens musicais podiam ser chamadas por varios nomes:
burlesco, extravaganza, opereta, 6pera comica ou pantomima.
Tais classificacdes eram vagas e apenas garantiam a venda de
ingressos, pois era raro uma producdo ir a cena mais que
uma dazia de vezes. Foi entdao que Laura Keene se tornou
uma das primeiras estrelas dos palcos norte-americanos e a
primeira mulher a ter sucesso como empresaria de sua
propria trupe, protagonizando o musical burlesco Seven
sisters . Com cenarios espetaculares, tema fantasioso, cenas
em que o palco inteiro era mostrado e um classico dixie de
menestrel para o final, Seven sisters fez 253 apresentacoes e
foi 0o show mais visto da década. Laura montou dezenas de
comédias e musicais, e hoje é bastante lembrada porque o
presidente Abraham Lincoln foi assassinado enquanto
assistia a uma apresentacao da comédia Our american
cousin, em 1865.

FUTURO

Em 1866, ap6s a Guerra Civil, dois eventos viriam redefinir o
futuro do musical de palco: a producao dupla The black
domino/Between you, me and the post, que se tornou a
primeira producdo na Broadway a se chamar “comédia
musical”, e aquele que alguns consideram como o primeiro
musical, The black crook. Esta produgao nasceu quase que
por acidente. William Wheatley, dono do Teatro Niblo’s (3200
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lugares), aceitou incluir no seu melodrama niimeros de
conjunto de uma trupe de balé parisiense, depois que a
Academia de Misica onde dangariam pegou fogo. A histéria,
baseada no poema Fausto, de Goethe, e na opera Der
freischiitz, de Carl Maria von Weber, estreou com cinco horas
e meia de duracdo e foi um tremendo sucesso. The black
crook abriu caminho para 0s musicais norte-americanos,
incluindo extravaganzas, pantomimas e as farsas musicais
de Harrigan e Hart, e ainda fixou o ethos artistico e
comercial de algo que passou a se chamar show business.
Em 1898, Clorindy, the origin of the cakewalk, a primeira
producdo s6 com negros, ocupou um teatro da Broadway,
gracas a uma manobra corajosa do compositor Will Marion
Cook - ele disse ao gerente que o dono do teatro o havia
mandado, a trupe se apresentou ali, na hora, e o produtor
comprou o show. Clorindy ainda era no estilo menestrel, mas
com partitura do inovativo ragtime, um novo estilo

de mdsica popular com ritmo sincopado que deu lugar

ao Jazz ap6s a | Guerra Mundial.

No final do século XIX, os musicais burlescos e as
improvisacdes das extravaganzas vao perdendo prestigio e
dando lugar as comédias musicais. O padrao na Broadway
de 1890 era a comédia farsesca de trama frouxa, recheada
com piadas que levavam as mdsicas, e, nao raro, varios
compositores contribuiam para a criacao das partituras.

A trip to Chinatown, que tem histdria parecida com Hello
Dolly, excursionou durante anos, e sua marca na Broadway
s6 foi batida em 1920. Oscar Hammerstein e Jerome Kern
colocaram a can¢ao After the ball, de A trip to Chinatown,
em Show boat para simbolizar os anos 9o. Na Broadway
apresentava-se igualmente uma variagdao da férmula
vaudeville, a revista — de pouca importancia histérica até
que, em 1907, Florenz Ziegfeld introduziu suas Follies, uma
espécie de revista mais sofisticada que o vaudeville.

SIECIUIRG XX

A América estava em gloria cultural e havia na Broadway 33
teatros . Em 1904, Nova York inaugura o metrd e faz crescer
a demanda por ingressos nos teatros. Na Broadway
prevalecia agora um novo senso de valor artistico e

comercial, mas Londres era o centro financeiro, e de & vem
a comédia musical eduardiana Florodora (1900), a primeira
sensacdo teatral do novo século. Em 1903, Frank L. Baum
escreveu o roteiro e as letras das mdsicas para a versao
musical do seu classico infantil The wizard of Oz (1903).

A histéria de Dorothy e de sua vaca Imogene (Toto era
pequeno demais para ser visto do balcao) tornou-se uma
producdo espetacular, com ciclone e cenarios abundantes.
Nessa época, gracas a expansao da estrada-de-ferro, havia
mais de 400 companhias excursionando pelo pais e mais de
mil teatros equipados para receber as producoes.

Os musicais de entdo deveriam atrair as crescentes classes
média e trabalhadora e, por isso, ndo passavam de
celebracoes divertidas da decéncia norte-americana. George
Cohan, um americano descendente de irlandeses, escreveu,
compds, produziu, dirigiu e estrelou memoraveis sucessos
patridticos que celebravam o triunfo do american way of life.
Baseado em hinos cristaos, Cohan estabeleceu a forma AABA
para as cancoes da Broadway, tornando-as mais previsiveis e
mais faceis de serem lembradas e cantadas. Nessa época,
alguns elementos ja estao no lugar - a vocagao americana
de Cohan, a versatilidade estilistica do compositor irlandés
Victor Herbert, que apresentava musicais considerados mais
sofisticados que Cohan, embora igualmente populares;

o chamado de Franz Lehar para o romance na opereta

A vilva alegre, o senso de estilo das Ziegfiled’s Follies e a
alegria do ragtime dos musicais de negros. Quando entao
aparece um compositor que trouxe o melhor de tudo isso e
colocou o musical num novo nivel criativo — Jerome Kern.

1919

Gracas ao habito britanico de so se chegar ao teatro para

a segunda parte do espetaculo, Jerome Kern foi convidado
para escrever cinco ndmeros musicais para a primeira cortina
da comédia britanica The girl from Utah, em turné pelos EUA.
Uma delas, a balada They didn’t believe me, marcou

a mudanca na cangao popular. A melodia desafia o tempo,
captura a cadéncia da linguagem do dia-a-dia e rejeita a
poesia florida das musicas do periodo. Kern fez mais tarde,
com o libretista e letrista Wodehouse, os musicais do Teatro



Princess, os primeiros que integravam mdsica e histéria e
colocavam personagens e situagdes reais no palco. Alguns
exemplos desses musicais sao: Oh boy! (1917), Leave it to
Jane (1917), Oh, lady! Lady! (1918) e Oh, my dear! (1918)
Nesse periodo surge Irving Berlin com a cang¢do Alexander’s
ragtime band, e a América reforma o som da sua cancao
popular com o ritmo do ragtime. A revista Watch your step
(1914), de Irving Berlin, foi o veiculo usado pelo casal Vernon
e Irene Castle para trazer senso de humor, intimidade e som
sincopado para a danga da Broadway. George White melhora
o método de Ziegfield, cria os scandals e introduz sucessos
de George e Ira Gershwin como Stairway to paradise e
Somebody loves me . A América estava tomada pelo desejo
de festa . As vendas de ingressos cresceram. A Broadway
entrou na prosperidade do pés-guerra, na nova década,
com um ndmero recorde de produc¢des musicais.

1920

A década comega com 50 musicais estreando em uma (nica
temporada. O ingresso custava $3.50, naquele periodo de
grande desenvolvimento artistico do teatro musical.

Trés gigantes teatrais - o produtor Ziegfeld, Jerome Kern e
Oscar Hammerstein |l - juntaram-se para contar a historia de
uma trupe num barco de shows que descia o Mississipi e
escreveram o inovativo Show boat, tocando em assuntos
tabus, como problemas conjugais e racismo, embalados por
cancdes inesqueciveis: Make believe, Old man river e You are
love. Foi o mais duradouro sucesso da década.

A quebra da bolsa de Nova York encerrou 0s anos 20 e
colocou o mundo na pior recessao econdmica de todos os
tempos, mas deixou uma gama de novos compositores que
fariam a historia da Broadway: Jerome Kern, Cole Porter,
George Gerschwin, Vincent Youmans e Richard Rodgers.
Seus principais sucessos:

Sally (1920), de Jerome Kern; Shuffle along (1921), de Noble
Sissle e Eubie Blake, s6 com atores negros, revelou Josephine
Baker); Lady be good (1924), de George e Ira Gershwin;

No, no Nanette (1925), de Vincent Youmans e Irving Caesar,
fez a mais duradoura temporada da década; Sunny (1925), de

Jerome Kern, Otto Harbach e Oscar Hammerstein II; Dearest
enemy (1925), de Richard Rodgers e Lorenz Hart; The new
moon (1928), de Sigmund Romberg e Oscar Hammerstein I;
Fifty million frenchmen (1929), de Cole Porter, com destaque
para as musicas Let’s do it e You do something to me; Funny
face (1927), de George e Ira Gershwin; Show boat (1927),
de Jerome Kern e Oscar Hammerstein Il;

1930

A grande depressao nao chegou até a Broadway, onde as
comédias leves alcancam seu apice criativo. Os anos 30
trazem o radio e o cinema, e o vaudeville fecha as portas.
R. Rodgers, L. Hart e Cole Porter contribuem para os
maiores sucessos da década com inesqueciveis melodias,

e 0s irmaos Gershwin ganham o Prémio Pulitzer na categoria
drama com Of thee i sing. Como diretor e libretista,

George Abott contribuiu para grandes sucessos, colocando
no palco didlogos que deram o tom para a comédia musical
de 1930 até 1960 e abriu caminho para os poderosos
diretores, que se destacaram a partir da década de s5o.

0Os mais lembrados musicais dos anos 30 sao:

The cat and the fiddle (1931), de Jerome Kern e Otto Harbach;
Of thee i sing (1931), de George e Ira Gershwin;

The great Waltz (1934), com melodias de Johann Strauss II;
Porgy and Bess (1935), de George e Ira Gershwin, na verdade
uma opera-jazz; On your toes (1936), de Richard Rodgers e
Lorenz Hart, com coreografia de Georges Balanchine; Pins
and needles (1937), de Harold Rome, que foi a revista mais
popular da época; e Anything goes (1934), de Cole Porter;

1940

A década comeca com as comédias usuais, porém Rodgers e
Hart, com Pal Joey, e Kurt Weill e Ira Gershwin, com Lady in
the dark, abrem caminho para os musicais mais realistas.
Hammerstein e Rodgers convidam a coredgrafa de danca
classica Agnes de Mille para fazer o que seria o primeiro
musical integrado: Oklahoma. Fazem uso da danca e da
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misica para desenvolver os personagens e contar uma
histéria de complexidade psicoldgica e emocional.

0 musical ja ndao era 0 mesmo.

Depois de Oklahoma, compositores como Irving Berlin e Cole
Porter estavam prontos para escrever musicais integrados.
Kiss me Kate ganha o primeiro Tony de melhor musical.

A Segunda Guerra mundial aquece a economia e grandes
musicais aparecem inaugurando a “Golden Age” dos musicais,
que vai de Oklahoma a Hair, nos anos 6o. Mas por for¢a dos
altos custos, as producdes comecam a declinar e, no final dos
anos 40, Rodgers & Hammerstein fazem South Pacific,
contando histérias de intolerdncia em meio a tensdes da
Segunda Guerra mundial: era um mundo longe das comédias
musicais de dez anos antes. Dos anos 4o ficaram:

Oklahoma! (1943), de Rodgers & Hammerstein, coreografia de
Agnes de Mille; On the town (1944), de Leonard Bernstein,
Betty Comden e Adolph Green, coreografia de Jerome
Robbins; Carousel (1945), de Rodgers & Hammerstein; Annie
get your gun (1946), de Irving Berlin; Kiss me Kate (1948),

de Cole Porter; Brigadoon (1947), de Frederick Loewe e Alan
Jay Lerner, coreografia de Agnes de Mille; Lost in the stars
(1949), de Kurt Weill e Maxwell Anderson; Miss Liberty (1949),
de Irving Berlin e Robert E. Sherwood; Gentlemen prefer
blondes (1949), de Jule Styne e Leo Robin;

e South Pacific (1949), de Rodgers & Hammerstein.

1950

Abre-se a era do musical show. A misica da Broadway é a
musica popular do Ocidente. Grandes histérias, contadas com
canc¢des memoraveis e coreografias modernas, resultam em
sucessos inesqueciveis como The king and i, My fair lady, West
Side story e outros mais. Os novos diretores-coredgrafos nao
separam mais danga, misica e interpretacdo, e tudo ganha
grande fluéncia no palco. Esses musicais sao moldados em
trés elementos chaves: compositores (Rodgers &
Hammerstein, Loesser, Bernstein), diretores (George Abott,
Jerome Robbins, Bob Fosse) e estrelas femininas (Gwen
Verdon, Mary Martin, Ethel Merman). Dos anos 50,

varios foram eternizados em grandes filmes:

Guys and dolls (1950), de Frank Loesser e Abe Burrows;

The king and i (1951), de Rodgers & Oscar Hammerstein II;
Kismet (1953), de George Forrest e Robert Wright com
adaptacdo de temas musicais do compositor russo Borodin;
My fair lady (1956), de Frederick Loewe e Alan jay Lerner;
The music man (1957), de Meredith Willson; West Side story
(1957), de Bernstein, Stephen Sondheim e Arthur Laurents,
com a inesquecivel coreografia de Jerome Robbins; e The
sound of music (1959), de Rodgers & Hammerstein. Oscar
Hammerstein || morreu pouco depois de concluir The sound
of music e ficou conhecido como um grande contador de
histérias, com muito jeito para narrar situagdes intrincadas.
Trabalhou com Jerome Kern,

Sigmund Romberg e foi um verdadeiro mestre para o jovem
Stephen Sondheim. Além de transformar a indcua

Broadway em um instrumento dramatico.

1960

A década comeca com a Broadway fazendo o0s sucessos
das paradas musicais (Hello Dolly, Fiddler on the roof ), mas
o gosto musical mudou, em meio a uma época de
convulsdo politica e cultural. O rock sacudiu o teatro-
musical em suas raizes e a velha Broadway foi ficando
para tras, num periodo um tanto confuso, sendo 0s
seguintes 0s principais sucessos do periodo:

The fantasticks (1960), de Harvey Schmidt e Tom Jones;
No strings (1962), de Richard Rodgers, um musical de
camara; Hello Dolly (1964), de Jerry Herman; Oliver! (1960),
de Lionel Bart, nico sucesso britanico; Funny girl (1964),
de Jule Styne e Bob Merrill; Fiddler on the roof (1964),

de Jerry Bock e Sheldon Harnick , coreografia de

Jerome Robbins; Man of la Mancha (1965), de Mitch Leigh,
Dale Wasserman e Joe Darion; Cabaret (1966),

de John Kander, Fred Ebb e Joe Masteroff ;

Coco (1969), de André Previn e Alan Jay Lerner;

Promises, promises (1968), de Burt Bacharach,

Hal David e Neil Simon; e Hair (1968),

de Galt MacDermot, Gerome Ragni e James Rado.



1970

Company, de Stephen Sondheim, introduziu com muito
sucesso o musical de conceito: shows construidos em torno
de uma idéia e ndo de uma histéria, cujo apice foi o musical
Chorus line. Enquanto isso, o musical rock desaparecia pelos
fundos. A década assiste a muitas reestréias, porém termina
entre o sério e o novo, Sweeney Todd, e o fortemente
comercializado mega-musical inglés Evita, que afasta o rock
e se aproxima da “disco music” para ganhar mais valor
comercial. O custo das montagens chega a um milhdo de
délares. Entre o musical de conceito, o musical rock

e o mega-musical podem ser destacados:

Company (1970), de Stephen Sondheim; Little night music
(1973), de Sondheim e Hugh Wheeler; Chorus line (1975),
de Marvin Hamlisch e Edward Kleban; Jesus Christ superstar
(1971), de Andrew Lloyd Webber e Tim Rice; Godspell (1971),
de Stephen Schwartz; Grease (1972), de Jim Jacobs e Warren
Casey; Chicago (1975), de John kinder e Frank Ebb;
Sweeney Todd (1979), de Stephen Sondheim;

e Evita (1979), de Andrew Lloyd Webber e Tim Rice.

1930

O cinema e suas estrelas estimularam algumas producdes

da década: 42nd street, baseado no filme musical (1933) do
corebgrafo e diretor de cinema Busby Berkeley; Woman of the
year, com Lauren Bacall no papel-titulo; e Nine, versao
musical do filme Oito e meio, de Fellini, com Raul Julia no
papel principal. Mas foram os mega-musicais ingleses, de
pouco peso intelectual, de profusos efeitos especiais e de
marketing pesado que deram o tom dos anos 8o e fizeram o
musical americano se retrair. Cats tem énfase na danca
aerdbica e se tornou o musical que ficou mais tempo em
cartaz na historia da Broadway. The phantom of the opera

soa como uma opera, ja que é inteiramente cantado e a voz
pop dos intérpretes é trocada pela voz lirica. Les miserables, a
versdo francesa do mega-musical baseado no romance épico
de Victor Hugo, também suprime os dialogos e se aproxima
da grande Opera. Eis os destaques da década:

42nd street (1980), de Harry Warren e Al Dubin;

Woman of the year (1981), de John Kander e Fred Ebb; Nine
(1983), de Maury Yeston; Little shop of horrors (1982), de
Alan Menken e Howard Ashman; My one and only (1983),
coletanea de cancdes classicas de George e Ira Gershwin;
Cats (1982), de Andrew Lloyd Webber e Trevor Nunn; 1987,
musical francds de Claude-Michel Schoenberg & Alain
Boubil; /nto the woods (1987), de Stephen Sondheim e
James Lapine; e The phantom of the opera (1988), musical
inglés, de Andrew Lloyd Webber.

1990

Os mega-musicais ja nao estavam atraindo publico e os
custos eram tao altos que mesmo os musicais de longa
duracdo, como Miss Saigon e Rent, ndao se mostravam
lucrativos. Montar novos musicais demandava milhdes de
délares de patrocinio empresarial. Surge entdo o musical de
empresa, produzido por empresas de entretenimento,
como a Disney. Esses shows comegam com uma idéia de
um compositor ou escritor, porém o desenvolvimento do
projeto é de responsabilidade da empresa, e podem ser
fielmente reproduzidos em todo o mundo. Na década 9o,
aparecem versdes para o palco de antigos filmes,

e antigos mega-musicais permanecem em cartaz.
Destaques da década:

Miss Saigon (1991), de Claude-Michel Schoenberg & Alain
Boubil, mesma histéria de Madame Butterfly,

s6 que ambientada na guerra do Vietna; The kiss of the
spiderwoman (1993), de Frank/Ebb, ganhou o Tony de
melhor musical; Beauty and the beast (1994), da Walt
Disney Productions; Dr. Jekyll & Hyde (1994), de Frank
Wildhorn; Rent (1996), de Jonathan Larson, producao
independente; Bring da’noise (1996), de Savion Glover,
musical de negros, s6 coreografico; The Lion King (1997),
da Walt Disney Productions; Titanic (1997), de Maury
Yeston e Peter Stone; e Sunset Boulevard (1994),

de Andrew Lloyd Webber, com Glen Close.
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Com The full monty, the producers e uma reestréia
sensacional de 42" Street , 0 comeg¢o do século viu ressurgir
a comédia musical norte-americana, ainda que a maioria
desses novos espetaculos nao passe de filmes antigos,

com versdoes muito bem sucedidas para o palco.

Sao destaques do novo século:

The full monty (2000), de David Yazbek e Terence McNally,
baseado em filme de 1997; The producers (2001), baseado
em filme de Mel Brooks de 1967, com Nathan Lane; Mamma
mia (2001), musical inglés, com misicas do grupo ABBA;
Hairspray (2002), baseado em filme de John Walters

de 1988; e Assassins (2004), de Stephen Sondheim;

Sonia Dumont & atriz, cantora e professora de voz.
Abaixo, a bibliografia que utilizou para redigir a presente matéria:

Ganzl, Kurt. The Encyclopedia of Musical Theatre (3 Volumes). New York:
Schirmer Books, 2001. | Norton, Richard C. A Chronology of American Musical
Theater (3 Volumes). New York: Oxford, 2002. | Susan L. Porter’s With An Air
Debonair: Musical Theatre in America 1785-1815. Washington DC:  Smithsonian
Institution Press, 1991. | Gerald Bordman, American Operetta: From H.M.S.
Pinafore to Sweeney Todd (New York: Oxford University Press, 1981).




Ator de teatro:
um ser em extingao?

LIONEL FISCHER
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cionada crenca, que Praticamente se afigura como um dogma - ator de teatro nao Consegue sobreviver 4o teatro - Parece n3o deixar
margem a qualquer alternativa?
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As sombras e o mundo contemporaneo

Este artigo tem como
objetivo apontar
algumas questoes
referentes ao Teatro
de Sombras e a sua
manifestacao nos dias
atuais, isto &, a
relacao entre as suas
caracteristicas
essenciais e um
contexto que em
muito difere daquele
em que originalmente
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nasceu.

MARIANA
SCHMITZ

Um breve historico

Ha controvérsias sobre o local de origem da tradigao do Teatro de Sombras,
mas certamente foi no Oriente que este fendmeno encontrou o contexto adequado
para o seu surgimento e desenvolvimento, tornando-se um evento incorporado as
praticas artisticas das sociedades em que aparece e desenvolvendo-se também
enquanto tradicdo cultural.

Na China, uma das mais provaveis origens do Teatro de Sombras, encon-
tramos uma relacao intima do fendmeno das sombras com a Opera Chinesa. Pode-
se perceber também a nitida relacdo das sombras com o universo mitico ancestral
do povo chinés. Ainda na China encontramos eximios manipuladores, dotados de
um invejavel apuro técnico, capazes de manipular inimeras silhuetas, totalmente
articuladas, aoc mesmo tempo.

A Turquia, com o seu original Karagoz, traz na esséncia da sua tradi¢do de
sombras uma intensa manifestacao popular, onde aparecem as inovagoes no uso
da palavra, a satira politica e social como tematica e o improviso como fonte de
criacdo. Ainda que o Karagoz possa ser configurado como uma forma popular de
diversdo, ligada as datas comemorativas e festejos da sociedade, ele representa
também um desejo sincero de expressar artisticamente a existéncia do homem no
mundo e suas anglstias e paixdes diante deste mundo.

Na india, outra provavel origem do fendmeno, encontramos a manifestacio
do Teatro de Sombras intimamente ligado a vida religiosa do povo, sendo que
muitos dos temas utilizados sdo de origem religiosa, ou sao historias antigas ja
incorporadas ao universo mitico do povo. Os manipuladores cantam e recitam além
de manipular as silhuetas, sempre acompanhados por instrumentos musicais.
Nesse contexto, o Teatro de Sombras tem como objetivo despertar no espectador
0 prazer estético, efeito alcancado também através da presenca dos personagens
c6micos e do espaco reservado pelo manipulador para o improviso, o que garante
uma constante atualizacdo da tematica e da relagdo das sombras com o pablico.




Na Ilha de Java encontramos a tradicdo dos Dalang, manipuladores que con-
feccionam e sdo responsaveis tanto pelas silhuetas quanto pela integridade dos
temas abordados na tradicao das sombras. Os Dalang devem possuir um repertério
vasto de “Lakan”, enredos existentes para o Teatro de Sombras, e sdo vistos nao
somente como artistas, mas como intermediarios entre 0os homens e os Deuses,
sendo assim muito respeitados pela sua experiéncia e sabedoria. Mais que uma
diversio, o Teatro de Sombras javanés é um encontro entre arte e filosofia cuja
relacdo com a cultura local é intrinseca. Sempre representa o triunfo do bem con-
tra 0 mal e traz também uma parte reservada para as improvisacoes e o humor.

Atualmente, o Teatro de Sombras oriental tem sido influenciado pelas
mudancas técnicas vindas principalmente do Ocidente, como por exemplo a uti-
lizacdo de lampadas elétricas ao invés das lamparinas a 6leo, a utilizacao de toca-
fitas ao invés da orquestra ao vivo, o foco movel e maltiplo e a tela também
movel. Estas alteracbes promoveram outra ordem de mudancas como a formacao
do manipulador, que hoje ndo necessita mais de um treinamento tao exigente, uma
vez que as silhuetas perderam boa parte das articulacdes e a maioria dos manipu-
ladores nao atua mais individualmente.

Técnica e expressividade

Tecnicamente, difere muito das outras for-
mas de expressdo artistico-cénica, utilizando ele-
mentos que tornam esta tradicdo um fendmeno
com caracteristicas Gnicas. A triade técnica essen-
cial do Teatro de Sombras é configurada pela
existéncia de um foco luminoso, uma tela e uma
silhueta, isto é, um objeto cuja sombra é projetada
na tela. A partir desta simples combinacao o artista
constréi um outro mundo, um mundo repleto de

magia. Segundo Lescot,

A imaterialidade da sombra lhe da um
carater magico. Seguindo o jogo imposto no
recorte pela relacao com a fonte luminosa, a

vida de uma silhueta pode assumir dimen-
soes muito expressivas (LESCOT, 1986: 265).

A expressividade da silhueta, bem como a
expressividade da linguagem enquanto conjunto &
estabelecida de maneira singular, tanto na relacao
foco/silhueta, quanto na relacdo manipulador/foco e
manipulador/silhueta. O investimento em cada um
dos elementos independentemente sugere um tipo
diferente de expressividade, estando a critério do
manipulador esta escolha. Seja qual for a opcao do
artista, a linguagem das sombras sempre estara liga-
da a uma visao do mundo e da existéncia que supera
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um simples decalque da realidade. O lirismo e uni-
Verso onirico estdao sempre presentes, pois a sombra,
enquanto elemento imaterial, conduz a uma visao
poética da realidade, uma visao expressa através da
metafora que a propria sombra representa.

A representacdo esta mais intimamente rela-
cionada com a imaginacdo do que com a racionali-
dade, 0 que pode ser interpretado como explicacao
para a estranheza que esta linguagem causa no Oci-
dente, onde o mais confortavel é interpretar a reali-
dade logicamente. Segundo Montecchio, o problema
na relacdo entre o Teatro de Sombras e o Ocidente
foi a transposicdo ocorrida desta linguagem, do Ori-
ente para o Ocidente, sem que existisse uma releitu-
ra da sua esséncia.

Visto como uma espécie de “vestido muito

justo”, nunca foi objeto de uma total rede-
finicdo tanto no que se refere a forma
quanto ao que se refere ao conteido. Per-
sistiu como uma espécie de anomalia
antropoldgica-teatral: arte da ilusdo preé-
cinematografica, ou brinquedo para as cri-
anc¢as (MONTECHIO, 1992).

A partir disso é possivel perceber que houve,
nesta transposi¢do, uma perda significativa de sen-
tido. Enquanto que no Oriente a esséncia deste
fendmeno ja esta determinada culturalmente e a sua
forma esta intrinsecamente ligada @ maneira como
0s povos véem e recriam o mundo, no Ocidente o
Teatro de Sombras encontrou-se solitario e anulado
no seu sentido mais profundo e poético.

Enguanto que no Oriente ele possufa valores filosoficos, religiosos e cultu-
rais muito claros, no Ocidente o Teatro de Sombras foi convertido num mero diver-
timento, um espetaculo visualmente interessante porém destituido de significado
que ligasse sua esséncia a sua manifestacdo concreta. A sua expressao formal foi
transportada, ja que este conjunto de significados, que lhe conferiam importancia
dentro das culturas orientais nas quais se manifestava, ndo pode acompanhar a
transposicao. Entdo, o Ocidente recebe o Teatro de Sombras como uma simples
manifestacdo de imagens projetadas em uma tela.

Dessa maneira, o Teatro de Sombras passou a ser visto como um “primo
pobre” da fotografia e do entao recém-nascido cinema. A partir do rapido desen-
volvimento que ambas as técnicas obtiveram, o Teatro de Sombras foi esquecido e
relegado a simples diversdo infantil.

Atualmente, a situacdo do Teatro de Sombras, enquanto manifestagao artis-
tica na sociedade ocidental contemporanea, reflete muito desse processo de des-
coberta e esquecimento sofrido ao longo dos anos. Desconhecido do grande pabli-
co e visto por boa parte da classe teatral como mero recurso visual, é utilizado
como acessorio-enfeite em espetaculos de linguagem e estética distantes do liris-
mo intrinseco a linguagem das sombras.




Autonomia perdida

Entretanto, apesar do contexto mostrar-se desfavoravel ao desenvolvimen-
to dessa pratica, alguns grupos isolados na Europa e nas Américas pesquisam este
tipo de linguagem seriamente, procurando restituir-the a autonomia perdida.

Num mundo onde a informacdo é transmitida numa velocidade sem prece-
dentes, onde as imagens sdo utilizadas mais como meio de venda e alienacdo do
que como meio de alimentar o universo imagindrio e filoséfico do ser humano,
onde podera encaixar-se o Teatro de Smbras com toda a sua delicadeza formal, o
seu lirismo sugestivo, a sua poesia essencial?

0 lugar do Teatro de Sombras ndo é ao lado do cinema, competindo por
um espectador avido, faminto por uma corrida de imagens que lhe absorva total-
mente. O Teatro de Sombras deve buscar a sua esséncia e deve acima de tudo
admitir que mesmo acompanhando avancos técnicos e tematicos, ele esta ligado a
um outro tipo de relacdo entre ser humano e mundo, uma relagdo tao esquecida

atualmente quanto ele préprio.
Segundo Roland Schohn, a relacdo entre espectador e tela no Teatro de
Sombras e no cinema, sao muito diferentes.

Diferentemente do cinema, que faz de tudo para provocar a adesdao com-
pleta do espectador a ilusdo, o espetéculo de sombras convida o piblico
ao prazer fragil de jogar com a ilusao a partir dos signos de uma presenca
escondida. Este sutil fluxo e refluxo da ilusao, esta exacerbacdo de emocdo
de um mundo inacessivel, no exato momento em que a miragem parece
sobrepor-se a realidade da ao espetaculo de sombras a riqueza e a profun-
didade do fazer teatral. (SCHOHN, 1986)

Esta diferenca, que distancia o espetaculo
de sombras do cinema, mas aproxima-o do teatro,
leva-nos a um outro tipo de reflexdo. O que ha no
teatro que falta no cinema? Que relagdo é estabe-
lecida entre piblico e ator no teatro que nao pode
ser estabelecida pela furiosa tela do cinema? A rela-
¢ao da presenca fisica do ator. O evento simultaneo
que envolve ator e espectador numa partilha con-
junta de uma mesma experiéncia. E esta relacao o
Teatro de Sombras possui, intrinsecamente ligado
a sua esséncia. Segundo Annie Gilles, apesar da
estranheza causada por esta relagdo, o Teatro de
Sombras tem nessa caracteristica, algo a seu favor.

Enfim, apesar da separagdo que a tela esta-
belece entre o plblico e os profissionais do
teatro, toda representacdo de Teatro de

Sombras implica sua presenca simultdnea,
uma comunicagao in presentia entre ator e
plblico, um trabalho teatral hic et nunc.
(GILLES, 1986)

O Teatro de Sombras parece, atualmente,
encontrar nos solitarios e poucos artistas dedica-
dos a ele uma nova chance de renascimento, uma
possibilidade de renovagao técnica, formal e filosé-
fica. Existe agora a possibilidade de que a lingua-
gem das sombras finalmente encontre uma razao
para a sua manifestacdo no Ocidente, e de que,
enfim, restitua o seu conteddo artistico, lirico, oniri-
€O e magico novamente.
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Um dos géneros teatrais mais
importantes do século XX, o
Teatro do Absurdo € o tema
de nossa presente Miiltipla
Escolha. E se vocé ainda nao
estd muito familiarizado com
ele, recomendamos com
entusiasmo o livro O Teatro
do Absurdo, de Martin Esslin
(tradugdo de Barbara
Heliodora, apresentagdo de
Paulo Francis, Zahar Editores,

Rio de Janeiro).

1. “Um mundo que pode ser explicado pelo
raciocinio, por mais falho que seja este, é
um mundo familiar. Mas num universo
repentinamente privado de ilusoes e de luz
o0 homem se sente um estranho. Seu exilio
é irremediavel, porque foi privado da lem-
branca de uma patria perdida tanto quan-
to da esperanca de uma terra de promis-
sao futura. Esse divorcio entre o homem e
sua vida, entre o ator e seu cenario, em
verdade constitui o sentimento do Absur-
do”. Este pensamento foi formulado por
um dos maiores escritores do século pas-
sado, também autor de pecas notaveis.
Seu nome consta da lista abaixo?

a) Albert Camus

b) Bertolt Brecht

¢) Ariano Suassuna

d) Gabriel Garcia Marquez

e) Nenhuma das respostas anteriores

2. Existem muitas formas de se definir o
Teatro do Absurdo, muitos modos de enca-
rar o género. Algo relativo a ele se encon-
tra relacionado abaixo?

a) Tentativa de chocar o espectador,
assustando-o

b) Humor desenfreado e isento de logica
©) Sensacao de que certezas inabalaveis
desapareceram

d) Textos fragmentados com estrutura
cinematografica

e) Nenhuma das respostas anteriores

3. O irlandés Samuel Beckett & um dos
expoentes do Teatro do Absurdo. Duas de
suas pecas mais famosas estdao na lista
que se segue. Vocé saberia aponta-las?

a) Fim de jogo

b) O amante de madame Vidal
©) Os fuzis da senhora Carrar
d) O interrogatdrio

e) Esperando Godot

4. Em sua primeira peca, A parddia, Arthur
Adamov fez uma tentativa de dialogar com
a neurose, de tornar concretos certos esta-
dos psicologicos. Na segunda, A invasao,
enveredou por um caminho completamen-
te diverso, tentando retratar:

a) personagens reais em situagdes reais
b) a angdstia fisica decorrente da solidao
) a insuportavel auséncia de Deus

d) embates amorosos de um casal parandico
e) nenhuma das respostas anteriores

5. Decidido a aprender inglés, o romeno
Eugéne lonesco comprou uma apostila:
“Eu copiava frases inteiras com o objetivo
de decora-las. Mas, ao relé-las atentamen-
te, o que aprendi nao foi inglés, mas algu-
mas verdades surpreendentes: que, por
exemplo, ha sete dias na semana, que o
chao é embaixo e o teto no alto etc. Mais
adiante, com o aparecimento de Mr. e Mrs.
Smith, as licbes se tornaram mais com-
plexas - Mrs. Smith informa ao marido que
eles tém varios filhos, que moram nas
redondezas de Londres, que Mr. Smith tra-
balha num escritério, que o casal tem uma
empregada chamada Mary..”. Uma vez con-
cluido o manual, lonesco escreveu sua
primeira e talvez mais famosa peca:

a) Caligula

b) Noites brancas

¢) A cantora careca

d) Desejo sob os olmos
e) A mandrdgora



6. Ladrao confesso, assiduo freqiientador
de prisdes e homossexual assumido, o
francés Jean Genet teve em Jean-Paul Sartre
um de seus maiores admiradores. Uma de
suas obras mais famosas foi apresentada
em S3o Paulo, em inesquecivel versao
assinada por Victor Garcia. Qual seria?

a) Alto controle

b) As criadas

o) O balcao

d) Os negros

e) Os biombos

7. Jean Tardieu é o autor cuja obra apre-
senta a maior gama de experimentagdes -
ele chegou a escrever uma pega na qual
ndo aparece nenhum personagem. Na rea-
lidade, quase todos os seus textos sao
mais esquetes do que propriamente pecas
em um ato. Mesmo assim, algumas delas
continuam a ser encenadas com freqiién-
cia. Dos textos abaixo, qual marcou sua
estréia na cena parisiense?

a) Quem estd ai?

b) A polidez indtil

¢) Oswaldo e Zenaide

d) Havia multidées no solar
e) So eles o sabem

8. Um dos mais poderosos autores do Teatro
do Absurdo, o espanhol Fernando Arrabal
deixou uma obra que tem, como uma de
suas principais caracteristicas, a presenca de
personagens que véem a situacdo humana
com olhos infantis. E sua crueldade advém
do fato de que nao compreenderam, ou
sequer notaram, a existéncia de uma lei
moral. Também como criangas, eles sofrem
as crueldades do mundo como flagelos
incompreensiveis. Pois bem: os trés textos
abaixo sao de autoria de Arrabal?

a) Pigquenique no front

b) Cemitério de automéveis
¢) Fando e Lis

d) S6 os dois primeiros

e) Sim

9. Maior dramaturgo inglés do Teatro do
Absurdo, Harold Pinter escreveu pecas
memoraveis, inclusive algumas concebidas
para o radio. Em uma delas, s6 dois per-
sonagens falam, enquanto o terceiro per-
manece mudo!? Qual seria?

a) O quarto

b) O monta-carga

) Festa de aniversdrio
d) Oinoportuno

e) Uma ligeira dor

10. Em sua peca de estréia, o norte-ameri-
cano Edward Albee elegeu como tema cen-
tral a incapacidade de comunicacao - o
protagonista tenta desesperadamente
estabelecer contato tanto com um cachor-
ro quanto com outra pessoa, mas fracassa
em ambas as tentativas. Este texto esta
abaixo relacionado?

a) A histdria do zooldgico

b) O sonho americano

¢) Um equilibrio delicado

d) A morte de Bessie Smith

e) Nenhuma das respostas anteriores

GaBARITO N° 170

Questao 1
e) trés itens estdo corretos
(a, b,0)

Questao 2
e) todas as respostas
estao corretas

Questao 3
b) teatro épico

Questao 4
a) as atuacoes do comico
Karl Valentin

Questao 5
e) so trés itens estao
corretos (a,b,c)

Questao 6
e) os itens a e b. estao

corretos

Questao 7
a) razao/emocao

Questdo 8
e) todas as respostas
estao corretas

Questao 9
ftens c. e d.

Questao 10
ftens a. e c.
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D ADES

NEHER, CASPAR (1897-1962)

Cenodgrafo alemao, amigo de Brecht (estudaram
juntos em Munique, de 1918 a 1922). Neher
assinou algumas das cenografias mais expressi-
vas de sua época, podendo ser destacadas as
que fez para pecas do maior dramaturgo ale-
mao - Na selva das cidades, Baal, Um homem é

PERS ONAL
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NEMIROVICH-DANCHENKO,
VLADIMIR (1858-1943)

De nacionalidade russa, escreveu novelas e
comédias ligeiras. Dirigiu a Escola Dramatica da
Sociedade Filarmonica de Moscou até conhecer
Stanislavski, com quem fundou, em 1897, o
Teatro de Arte de Moscou, baseado no natura-
lismo. Stanislavski era o responsavel pelas
montagens e a formagao dos atores, cabendo a
Danchenko selecionar as obras que seriam
encenadas e a organizagao do centro, muitas
vezes atuando como co-diretor. Apds a Revo-
lucdo de 1917, tentou adaptar os métodos do
Teatro de Arte de Moscou ao teatro musical e
criou um estidio musical, que a partir de 1926
se chamaria Teatro Nemirovich-Danchenko. Seu
principal objetivo era formar atores que nao
apenas conseguissem dizer bem um texto, mas
também cantar, dancar, tocar instrumentos, fa-
zer acrobacias etc. Com a morte de Stanislavski,
em 1938, Danchenko assumiu sozinho a dire¢ao
do Teatro de Arte de Moscou.

um homem, A dpera dos trés vin-
téns e O senhor Puntila e seu cria-
do Matti. Também foram mar-
cantes suas participacoes em A
vida de Eduardo Il (Marlowe),
Coriolano e Hamlet (Shakespeare),
e Lulu (Wedekind).

NUNN, TREVOR (1940)

Diretor inglés. Estudou em Cambridge e entrou
para Royal Shakespeare Company em 1965,
dirigindo neste mesmo ano uma montagem
memoravel de Henrique V, de Shakespeare, com
lan Holm no papel principal. Contribuiu grande-
mente para definir o estilo da companhia,
traduzido em muitos espetaculos de primeira
grandeza, como Hedda Gabler (Ibsen), Romeu e
Julieta e Macbeth (Shakespeare), O alquimista
(Jonson), e Os miseraveis (Victor Hugo).



TEXTO

PARA

ESTUD

jardim das cerejeiras moncuecov
0

Lopakhin

Sim, fui eu. Um minuto, esperem um pouco, estou com a cabega tonta, nem posso falar direi-
to. (Ri) Quando chegamos para o leildo, o Deriganov ja estava la. Leonid Andreievitch s6 tinha
15 mil rublos, o Deriganov foi logo oferecendo 30 mil, além das dividas. Vendo isso, me
atraquei com ele, ofereci 40; ele, 45; eu, 55. Ele ia subindo 5 mil de cada vez e eu subia 10
mil. E acabou. Dei 9o mil, além das dividas, o martelo bateu pra mim! O jardim das cerejeiras
é meu agora! Meu! (Ri ds gargalhadas) Santo Deus! Vocés podem dizer que eu estou bébado,
maluco, que estou sonhando. (Bate com os pés) Mas ndo riam de mim! Se meu pai e meu avo
saissem da cova para ver tudo isso que aconteceu, para ver como seu lermolai, que levou tan-
tas surras, que andava descal¢o na neve, como um miserédvel, analfabeto lermolai comprou a
fazenda mais linda que ha neste mundo! Comprei a fazenda onde meu pai e meu avd foram
servos, nao podiam entrar na cozinha! Vai ver que estou dormindo, sonhando, s6 pode ser
mesmo um sonho! (Ouve-se a orquestra afinando os instrumentos) Toquem, maestros, eu quero
ouvir! Venham todos ver como lermolai Lopakhin vai sentar o machado nas cerejeiras, venham
ver as arvores caindo! Vamos construir casas aqui. E nossos netos e bisnetos hdo de ver sur-

gir uma vida nova! Misica! Vamos!

Sugestao para estudo:

Esta cena, que ocorre no final do 3° ato, & a mais dramatica desta obra-prima de Tchecov. Filho e neto de
servos, e atualmente rico comerciante, Yermolai Lopakhin acaba adquirindo a fazenda de Liubov Andreievna,
ap6s té-la advertido varias vezes de que vender a propriedade era a Gnica saida para saldar suas dividas.
A grande dificuldade desta passagem, aqui um pouco reduzida, reside na dualidade de emocdes do per-
sonagem. Se por um lado ele esta orgulhoso de seu feito, por outro sabe o que ele representa para aque-
la familia, a enorme dor de ter que se desfazer da fazenda, simbolo de uma aristocracia decadente que
sera irremediavelmente substituida pela burguesia ascendente. O ator, ao representar este monélogo, deve
imaginar que esta rodeado pelos membros da familia, que acompanham atdnitos os fatos que ele narra.
(Para entender melhor o contexto, recomendamos a leitura da pega, & disposicdo no n® 163 dos Cadernos
de Teatro)
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EL

A visita

DE LIONEL FISCHER

PERSONAGENS
Vicente
Ambrosina
Zémuna
Colorido
Homem

Mulher

Sata

CENARIO
cemitério / corredor subterraneo /

quarto de Vicente

(Quando se inicia a agcdo, estamos num cemitério. Depois de um tempo, a campa de

uma sepultura comega a se deslocar, realiza um movimento giratério e se imobiliza.

De dentro do tumulo vemos surgir primeiro as maos, depois a cabega e por fim

metade de Vicente. Ele tem cerca de 40 anos e veste-se com elegante sobriedade.

Olha para os lados, consulta o relégio)

Vicente - Novamente atrasada..mas que
coisal? Entra ano, sai ano e mamae nao
consegue se corrigir. E incrivel! Ela faz isso
de propdsito, s6 pode ser. Para valorizar um
pouco mais sua visita, cerca-la de um certo
suspense que ela julga ndao s6 charmoso
quanto indispensavel em qualquer encon-
tro. Mesmo que esse encontro seja entre
uma mae e seu filho. Ainda que se dé entre
uma viva e um morto! E o diabo é que isso
funciona, sabiam? Por exemplo: se ela
demora mais cinco minutos eu tenho
certeza de que viro um substantivo. E, me
transformo na propria ansiedade! (Acende
um cigarro) Viram? Ja estou fumando... e
olha que eu abandonei esse vicio terrivel
oito anos antes de morrer, as custas de
uma forca de vontade inimaginavel! Mas
mamae, gracas a tenacidade com que brin-
ca com as minhas emogdes, conseguiu o
prodigio de me reconduzir a essa praga
depois de morto! E inacreditavel...(Dd uma
tragada imensa) Eu sei que alguns dos se-
nhores devem estar pensando: “Ora bolas,
mas vocé fuma porque quer, fica ansioso
porque quer. No dia em que sua mae chegar
ai e vocé lhe bater com a campa na cara,
ela nunca mais se atrasaral?” Nao é isso
que os senhores estdo pensando? E sim,
nao precisam ficar constrangidos. Eu, no
lugar dos senhores, pensaria 0 mesmo. S6
que se eu um dia fizer isso - como hipotese,
apenas - a minha angustia depois serd de
tal ordem que eu sou capaz de morrer de
novo! Isso mesmo, morrer pela segunda

vez! (Tragada imensa) Nao...essa atitude,
que poderia ser a solu¢do légica com qual-
quer outra pessoa, com mamae eu tenho
absoluta certeza de que nao funcionaria.
Por qué? Porque ela poderia simplesmente
armar uma cena grotesca, como por exem-
plo... comegar a gritar impropérios e socar
minha sepultura. Ou entdo escrever com
spray coisas ridiculas a meu respeito aqui
em cima...(Mostra a campa) Ou ainda pode-
ria, num acesso de vinganca e rejeicao, me
transferir para um cemiteriozinho desses de
terceira. Ou quem sabe me doar para uma
faculdade de medicina. Ou mandar me cre-
mar! E ai, como é que eu fico? (Tragada
imensa) Nao...a solugao, com mamae, tem
que ser cuidadosa, politica, sempre renego-
ciada. Se o problema dela fosse apenas o
de ter pavio curto, tudo bem. Mas é que
mamae simplesmente nao tem pavio!?
Ambrosina (off) - Vi-iiii-ceeennn-teeee!
Vicente - Mamae! (Ele deixa o timulo num
salto)

Ambrosina (off) - Onde é que vocé se me-
teu, criatura hedionda?

Vicente - Estou aqui, mamae. No lugar de
sempre.

Ambrosina (off) A pilha da lanterna
acabou, desnaturado. Minhas canelas ja
estao roxas de tanta topada.

Vicente - Venha devagar, mamae. Nao ha
pressa. Onde é que a senhora esta?
Ambrosina (off) - No palacio de
Buckingham, pérfido, tomando cha com
sua majestade!



Vicente - O que eu posso fazer para ajuda-
la, mamae?

Ambrosina (off) - Vocé pode deixar de ser
comodista e vir guiar sua velha mae, que
faz tudo por vocé, demdnio!

Vicente - Eu ndo posso sair daqui, mamae.
E contra o regulamento!

Ambrosina (off) - Entdo pelo menos cante
uma can¢ao para que eu possa me guiar
nas trevas, cao danado!

Vicente - Mas eu sou ridiculo cantando,
mamae, a senhora sabe!

Ambrosina (off) - Vocé é ridiculo de qual-
quer jeito, monstro! Cantal!

Vicente (Apds um momento de hesitagao) -
Eu...eu fui no torord, beber agua e nao...
Ambrosina (off) - Mais alto! (Vicente canta
“Eu fui no tororé”. Ld pelo meio da letra,
vemos surgir Ambrosina. Ela se veste de
negro e tem os cabelos ajeitados na forma
de um gigantesco coque. Usa uma ben-
gala. Traz uma cadeirinha de armar e uma
grande saca. Comega a se aproximar de
Vicente sem que ele a veja. Quando isso
acontece...)

Vicente - Mamae!

Ambrosina - Infame.

Vicente - Que bom que a senhora veio.
Ambrosina - Mentiroso.

Vicente - J& estava ficando preocupado.
Ambrosina - Cinico.

Vicente - A minha ansia em revé-la...
Ambrosina - Ser medonho.

Vicente - Cheguei até a...

Ambrosina - Zumbi patético.

Vicente - Tudo bem, mamae. Eu lhe peco
desculpas. (Se ajoelha diante dela) De joe-
lhos eu imploro que aceite a condoida si-
plica de um filho que roga o seu perdao
por uma falta imperdoavel, que ele
desconhece qual tenha sido, mas que sem
davida ele cometeu!

Ambrosina - Desconhece qual tenha sido?
Mas vocé ja reparou bem na figura posta-
da a sua frente, que atende pela alcunha
de sua velha mae? (Vicente se ergue) Nao
responda! Nao é mais preciso...essa longa

pausa fala por si s6. Nao, vocé nao re-
parou... porque se vocé tivesse se detido
com um minimo de interesse, por um fugaz
segundo, no meu todo, imediatamente
perceberia que minhas canelas sangram de
forma aterradora!

Vicente (Olhando as canelas dela) - Mamae!
Mas o que é isso? (Vicente se reajoelha aos
pés da mae, estende as maos para a ferida
com a presteza de uma abnegada enfermeira
da Cruz Vermelha. Mas Ambrosina o imobi-
liza com a ponta da bengala)

Ambrosina - E tem mais uma coisa,
Vicentinho: se vocé gritar comigo de novo
como fez hd pouco, eu quebro todos os
seus dentes.

Vicente - N3o tornara a acontecer.
Ambrosina - Com essa bengala aqui, que
foi do seu av.

Vicente - Nao se repetird. Eu prometo.
Ambrosina - E depois...me suicido na sua
frente.

Vicente - Mamae!?

Ambrosina - Tomo cicuta.

Vicente - Que bobagem.

Ambrosina - E agonizo nos seus bragos...
Vicente - Pdra, mamae! A senhora quer me
deixar doente? Que coisa!? (Pega a cadei-
rinha) Senta aqui, mamae, que eu ja dou
um jeito nesses arranhdes.

Ambrosina - Nessas chagas...

Vicente - Nessas chagas, claro...(Ela se
senta) Vem ca: a senhora tem iddo, merti-
olate, alguma coisa assim?

Ambrosina - Vocé imagina que constasse
dos meus planos me esfolar dessa
maneira, Vicente?

Vicente - Claro que ndo, mamae. Mas de
qualquer maneira é preciso limpar isso ai.
Pode infeccionar!?

Ambrosina - Pouco importa...mesmo
porque nao se muda o destino. E o meu
talvez seja o de perder ambas as pernas
por devogado a um filho que s6 nutre a meu
respeito a mais cruel indiferenca... (Chora)
Vicente - Mas o que é que a senhora esta
dizendo, mamae? A senhora sempre foi o

raio de sol que iluminava o meu dia, o
raio de lua que iluminava a minha noite!?
0 comeco, o miolo e o fim de todas as
coisas. Toda a minha existéncia eu dedi-
quei a zelar pela senhora e agradecer a
Deus a suprema dadiva de ter sido expeli-
do de seu ventre e ndao de um outro. Nao
me torture assim, mamae, que eu tenho
asma! (Vicente se abra¢a ds ensangiien-
tadas canelas de Ambrosina e ambos
solugam por um certo tempo. Depois se
olham. Vicente tem o rosto melado de
sangue)

Ambrosina - Que horas sao, meu filho?
Vicente (Consultando o relégio) - Vinte
para a meia-noite.

Ambrosina (Animadissima) - Meu Deus,
como o tempo passa! (Desvencilha-se de
Vicente) Vem ca, meu filho, traz a cadeiri-
nha pra perto da campa. (Ela pega a saca e
vai para a campa)

Vicente - E as suas pernas, mamae?
Ambrosina - Mais tarde, meu filho. O
tempo urge!

Vicente - Mas a senhora ndo acha melhor...
Ambrosina - Nao, nao acho melhor. E quan-
do sua mae nao acha melhor, é porque nao
é melhor... (E comega a tirar da saca e a
colocar sobre a campa os seguintes ape-
trechos: escova de dente, pasta, creme de
barbear, ldminas, desodorante, sabonete,
talco Dr. Scholl, cotonetes etc...) Bem: vocé
reconhece esses objetos, Vicente?

Vicente - Claro, mamae. Como ndo haveria
de...

Ambrosina - E qual a utilidade desses obje-
tos, Vicente?

Vicente - Sao objetos de uso pessoal,
mamae.

Ambrosina - Seja mais preciso em sua
resposta.

Vicente - Eles possibilitam uma perfeita
higiene corporal.

Ambrosina - Que é a base de qualquer con-
vivéncia...

Vicente - Que é a base de qualquer con-
vivéncia.
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Ambrosina - Vocé tem se limpado regular-
mente, Vicente?

Vicente - Mamae! Assim a senhora me
constrange.

Ambrosina - Nao divague: sim ou nao?
Vicente - Sim.

Ambrosina - Resposta ambigiia. Abra a
boca.

Vicente - O qué?

Ambrosina - Quero dar uma olhadinha nos
seus dentes.

Vicente - Mas mamae...

Ambrosina - N3o discuta comigo! Abra ja
essa boca! (Vicente obedece e ela comega
a inspe¢do) Verdes...cheios de limo...que
tristeza, meu Deus. Agora sopra!

Vicente (Ainda de boca aberta) - Ahnn?
Ambrosina - Bafa! (Vicente bafa, ela recua
um pouco, mareada) Halito de mdmia..
Levante os bracos! (Ele obedece) Cecé
podre... (Olha as orelhas) Puro cascdo...
(Rodeia o filho) Meu Jesus Cristo...meu
Espirito  Santo...(Vicente, boca aberta,
bragos erguidos, comeca a se inquietar. De
repente, Ambrosina irrompe em doloroso
pranto e caminha na dire¢do da platéia)
Quando a gente ndo pode fazer tudo pes-
soalmente, ndo € mesmo? Mas por que
sera, minhas amigas, que os homens sao
assim, instintivamente porcos e desleixa-
dos? E todas nés ali, dia ap6s dia, expli-
cando, mostrando, fazendo, para depois...
(Ela pdra, como se uma stbita lembranga
lhe ocorresse. Vira-se entdo para o filho,
imperiosa) Mostre o pinto!

Vicente (Voltando a postura normal) - O
qué?

Ambrosina - Isso mesmo que vocé ouviu.
Ou vocé acha que sua velha mae ia se
esquecer do principal?

Vicente (Recuando, horrorizado) - Nao,
mamae!

Ambrosina - Sim senhor! Pode colocar a
sua tripinha pra fora.

Vicente - Eu nao quero.

Ambrosina - E tem mais: se eu puxar a
pelinha e encontrar de novo aqueles anéis

de sebo cor de neve ornamentando a proa
do teu pinto, mamae corta fora elezinho e
da pro gato. Entendeu?

Vicente (Atirando-se aos pés da mae) -
Mamae, pelo amor de Deus! Acredite em
mim! Acredite no seu Vicentinho! Eu lhe
juro que o meu pitoco estd um brinco!?
Nesse (ltimo ano eu o lavei, escovei e lus-
trei no minimo trés vezes ao dia. Confie em
mim! Nao me submeta a essa humilhagao,
eu lhe imploro!

Ambrosina (Que ndo  prestou a menor
atengdo ds stplicas de Vicente) - Que horas
sao?

Vicente (As ldgrimas) - Dez para a meia-
noite...

Ambrosina (Animadissima) - Meu Deus,
como o tempo passa! (Corre para a saca)
Como nao ha tempo a perder, meu filho, as
partes cultural, alimenticia e de lazer sua
maezinha vai mostrar de roldao! (E fala a
medida que tira os objetos da saca) Um
Espinosa e um Nietzsche para alimentar seu
desespero inato; um tratado de Economia
para vocé continuar desenvolvendo sua
capacidade de abstracdo e fantasia; um
joguinho eletronico - sim senhor, nao me
faca essa cara, vocé precisa acompanhar o
mundo, nao pode se alienar; capas da
revista Caras para vocé forrar a gaiola do
seu periquito; biscoitos, pao, queijo, sala-
minho, azeitonas pretas, geléia de mocotd
Embasa; uma praianinha para vocé se
embebedar quando sentir angustia; e a sua
indefectivel coalhada. Que tal, gostou?
Vicente - Adorei, mamae! Mas a senhora
ndo precisava se preocupar tanto. Eu tenho
aqui o indispensavel.

Ambrosina - Pois sim...vocé, palerma do
jeito que &, nao abre a boca para reclamar
de nada, acaba sendo tratado a pao e
agua, como nas galés!

Vicente - Que exagero, mamae...
Ambrosina (Continuando a retirar coisas da
saca) - Trés pares de meia soquete; um
ténis para vocé fazer seu cooperzinho -
vocé precisa perder um pouco dessa barri-

ga horrorosa; camisetas que s6 vocé, os
portugueses e 0s seminaristas usam; e
finalmente...(Ela pdra com a mdo dentro da
saca) Adivinha!

Vicente - Uma surpresa?

Ambrosina - Uma surpresal!

Vicente - De comer?

Ambrosina - Nao.

Vicente - De beber?

Ambrosina - Também nao.

Vicente - De...ah, mamae, ndo sei. Pode
ser tanta coisal?

Ambrosina Mas que merda, Vicente.
Como a tua imaginacao é parca! De vestir,
pateta, de vestir! (Ela tira da saca uma
longa e colorida bata indiana)

Vicente - Uma saia, mamae?

Ambrosina - Uma bata, seu ignorante.
Indiana. Igualzinha a que Gandhi usava.
Vicente - Gandhi s6 se vestia de branco,
mamae. Todo mundo sabe.

Ambrosina - Bobagem, meu filho. Entao
vocé acha que um homem com toda aque-
la fantasia ia se vestir s6 de branco, o
tempo todo? Ah Vicente, vocé até parece
que nao é filho de sua mae. Acredita em
tudo que lhe dizem...

Vicente - N3ao se esqueca, mamae, de que
eu sou um profundo conhecedor da India.
Morei &, inclusive, como a senhora esta
cansada de saber.

Ambrosina - Morou la...Vocé passou no
maximo umas duas semanas naquelas
bandas com aquele teu amigo sinistro, deu
uma voltinha de elefante e voltou pra casa.
Vicente (Aprumando-se, com voz emposta-
da) - “Abra matra surudedra putra!”
Ambrosina - O que foi que vocé disse,
Vicente? O que foi que vocé teve a cora-
gem de dizer?

Vicente - Mamae, eu disse apenas:
“Quando um elefante abandona a cara-
vana, o caravaneiro volta a pé”. Palavras
de Gandhi...

Ambrosina - Essa eu vou anotar no meu
diario, Vicente. E por causa disso talvez eu
nunca mais apare¢a por aqui! Entendeu?



Vicente - Mas mamae, o que foi que fiz de
mal?

Ambrosina - Vocé ndo fez nada, Vicente.
Vocé nunca faz nada.

Vicente - Mamae, eu quis apenas...
Ambrosina - Vista essa bata, Vicente! Ja,
neste segundo! E talvez ainda haja tempo
de vocé me resgatar como relacao...
Vicente - Mamae...

Ambrosina - Siléncio sepulcral! Obedeca!l
Ou eu me evaporo...(Apalermado e sub-
misso, Vicente pega a bata)

Vicente - A senhora quer que eu me dispa?
Ambrosina - Nao é preciso. Cologue por
cima. Por ora me é suficiente...(Ele obe-
dece) Meu filho...que lindo! Ah, se nao
fosse a sua habitual cara de cretino e eu
juraria que vocé & um novo profetal Meu
Deus, como vocé ficou espiritual!?

Vicente - Imagino...

Ambrosina - Bem que a minha intuicdo me
dizia: “Ponha uma bata no seu filho que
essa besta assumira uma outra dimensao!”
E n3o é que vocé assumiu, Vicentinho?
Vocé alongou por fora e cresceu por den-
tro. Como dizia o velho Nelson - muito
mais inteligente do que Gandhi, diga-se de
passagem - “Teu olhar ja vasa luz, como
um santo de vitral!”

Vicente - Obrigado, mamae...

Ambrosina (Cantarolando) - E agora...
Vicente - Tem mais alguma coisa ai na saca?
Ambrosina - Ndo, seu rufiao empedernido.
Sua mae ja se endividou até a raiz dos
cabelos para te proporcionar todas essas
alegrias!

Vicente - Mas entdo, o qué?

Ambrosina - O qué o qué, frango confuso?
Vicente - Mas a senhora ndo disse “E
agora...”?

Ambrosina - Ah sim, claro. Agora nés
vamos descer... (E comega a jogar todos os
presentes na saca)

Vicente - Descer...

Ambrosina - Sim.

Vicente - Mas descer...para onde?
Ambrosina - Pra cima, Vicentinho! Ah, meu

Deus, esse menino é um verdadeiro karma!
(E continua guardando as coisas)

Vicente - Eu ndo estou entendendo,
mamae!?

Ambrosina - Novidade espantosa!? (E con-
tinua guardando. Vicente, apds terrivel
esforgo de raciocinio, julga compreender as
intencées da mae)

Vicente (Horrorizado) - Nao!

Ambrosina - Viu como essa bata ja lhe fez
bem? O seu raciocinio dedutivo j& comeca
a aflorar...

Vicente - Eu ndo acredito, mamae. Eu nao
posso crer que a senhora pretenda mesmo...
Ambrosina - Pois pretendo. E quando sua
mae pretende alguma coisa, Vicentinho...
Vicente - Mas nao é permitido! O regula-
mento...

Ambrosina - Meu filho: os regulamentos s6
existem para serem burlados. E quando se
trata de uma causa nobre, a possivel falta
passa a ser virtude. (Nesse momento ela ja
deverd ter acabado de guardar tudo) Vamos?
Vicente - Mamae!?

Ambrosina - Bem, se vocé nao vem, eu vou
sozinha...(E se dirige para a abertura do
tdmulo)

Vicente - Mamae...

Ambrosina (Jd com a metade do corpo den-
tro da cripta) - Até ja, meu fetinho triste...
(E some)

Vicente - Mamae!!! (E desaparece atrds
dela. BO. Entra uma mdsica suspeita.
Depois de um tempo, vemos Vicente e
Ambrosina caminhando por um longo e
sinuoso corredor. De vez em quando pas-
sam por uma zona mais ou menos ilumi-
nada. Portanto, o didlogo que se segue €
feito na luz e na sombra, de forma que algu-
mas vezes s6 percebemos os seus vultos
catacdmbicos)

Ambrosina - Vicentinho...que lugar escuro.
Sera que nao ha perigo de assalto?
Vicente - Fala baixo, mamae, por favor!
Alguém pode ouvi-la!?

Ambrosina - E € bom mesmo que me
ougam. Assim, se formos atracados, a nos-

sa chance de sermos socorridos aumenta
consideravelmente.

Vicente - Mas quem nos assaltaria aqui,
mamae? Que absurdo!?

Ambrosina - Nunca se sabe, meu filho.
Essas vielas e becos, plenos de umidade e
desprovidos de luz, sé podem conduzir ou
a fornicacao ou ao crime.

(Subitamente, Ambrosina estaqueia e dd um
grito. Vicente a olha, apavorado. Ao mesmo
tempo se acende um foco mais adiante.
Ambrosina, hirta, aponta na direcdo desse
foco. Nele vemos um casal que se beija com
ardor. Vicente fica um momento apalerma-
do, mas depois abandona a mae e penetra
neste segundo foco. Tenta se explicar, mas a
voz nao lhe sai. Entdo recorre a gestos e
aponta a mae)

Homem - Quem é aquela senhora, Vicente?
Mulher (Acenando) - Alo! (Nesse momento
Ambrosina, ja refeita, avan¢a impdvida na
dire¢do do trio. Some o foco de luz em que
estava. Assim que ela entra no novo foco...)
Ambrosina - Aquela senhora é a mae dele.
(Aponta Vicente)

Homem - Encantado.

Mulher - Encantada. (E ambos voltam a se
beijar, sé que agora com um ardor ainda
maior. Ambrosina, algo despeitada, pega
Vicente pelo brago e o carrega dali. Passados
alguns instantes, surgem num outro foco.
Vemos ainda o casal que se beija)
Ambrosina - Quem sao essas criaturas sus-
peitas, Vicente, que ameacam entrar num
processo de copula a qualquer momento?
Vicente - Sao um casal, mamae.
Ambrosina - Isso eu também pude ver,
beduino. Refiro-me a identidade de ambos
e ao grau de relacionamento que mantém
com VOcé.

Vicente - Sdo atores. E...sa0 amigos.
Ambrosina - Atores... S6 podiam ser. Sem-
pre exagerados, sempre representando.
Olha 14, Vicente. (Aponta) Agora vocé me
diz: para se atingir o apice & necessario
todo esse contorcionismo seqiiencial de
piruetas? Ahnn? Essa multiplicidade de
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acoes simultaneas que s6 contribuem para
caotizar a beleza e conduzir a dispersao?
Palhacos... exibicionistas de catacumba...
impotentes do gozo pleno...(Ao filho) Mas
para de olhar para esse rocambole incan-
descente, criatura ldbrica! Depois vocé nao
dorme e mancha as fronhas! Vamos indo...
(Pega Vicente pelo brago. Mas quando vao
sair do foco...)

Zémuna (No escuro) - Viceeennnteee!
(Vicente e Ambrosina se imobilizam)
Ambrosina - Mas o que é isso?

Vicente - Uma voz...

Ambrosina - Sera mesmo, Vicente? (Acen-
de-se um novo foco. Nele estd Zémuna,
belo e faceiro rapaz. Contempordneo de
Shakespeare, veste-se com roupas daque-
la época. Quando a luz se acende em
Zémuna, apaga-se o foco dos amantes,
que somem)

Zémuna - Aonde quer que estejas eu te
suplico...0 meu corpo, exausto da busca
do teu, ameaca sucumbir a qualquer
momento! (Chora, trdgico)

Ambrosina - Meu filho: esse “Vicente” por
acaso é vocé? (Vicente se aparvalha)
Zémuna - Logo hoje, no dia do teu aniver-
séario, quando para ti uma ceia digna dos
deuses preparei, tu te comportas como um
apostolo que visse em mim o teu centuriao!
Ambrosina - Meu filho: o comportamento
dessa apari¢do nao te parece algo suspeito?
Zémuna - Nem que seja pela dltima vez
deixa que meus olhos, ja turvados pelo
véu da angdstia, sobre os teus recaiam,
para que nossas pupilas se dilatem como
outrora e retenham as imagens pungentes
deste desterro abomindvel ao qual tu
agora me relegas!

Vicente (Emocionado, sem conseguir con-
ter-se) - Zémuna!

Zémuna (Vendo-o) - Vicente! (E corre
trépego na dire¢do do amado. Em seguida,
atira-se a seus pés, enlagando suas per-
nas) Aonde estavas, ser adorado? Pétula
sublime do meu jardim de sonhos? (Puxa
Vicente para si e Vicente também se ajoe-

lha) Por que me maltrataste com tua
auséncia inconcebivel? Que pretendias ao
confundir-te com as sombras que neste
vale de lagrimas pululam? De saudade e
rejeicao matar-me? Ou pdr a prova a con-
sisténcia e a constancia dessa minha pai-

xdo insucumbivel? Anda, fala! Ou faze de.

mim o que quiseres! (Ndo conseguindo
mais conter-se, Ambrosina desfere em
Zémuna, sem que ele a veja, uma tremen-
da bengalada) Aaaahhh! Mas por que me
golpeias com tamanho impeto? Pretendes,
acaso, dilacerar minha coluna? Transformar-
me num invalido? Ou talvez canalizar em
faria um gesto que no fundo encobre o teu
amor? Se verdadeira for a @ltima premissa
entdo me surra, coracao, que eu agiento a
barra! (Nova e ainda mais terrivel bengala-
da) Aaaaahhhh, paixdo da minha vida!
Embora te agradeca a exemplar clareza,
devo confessar-te que o vigor da mesma a
mim, neste momento, faz cismar...
Ambrosina - Cisma, fantasma pervertido.
Que teu fim, na verdade, ja esta perto.
Pois a mde de Vicente, em tua coluna, ja
deixou um rombo bem aberto. (56 agora
Zémuna se dd conta da presenca de
Ambrosina. Ouve-se “Tristdo e Isolda”)
Zemuna - Quem és tu, criatura espdiria e
nebulosa?

Ambrosina - A mae deste menino, que ao
te ver ficou nervosa.

Zemuna - E esse descontrole, ao que ima-
gino, sera minha ruina.

Ambrosina - Problema teu. Questao de sina.
Zemuna - Adeus, entdo. O destino se
cumpriu.

Ambrosina - Perfeitamente. V& pra puta
que o pariu!

(As luzes se apagam abruptamente. Depois
de um tempo, escutamos o choro pun-
gente de Vicente. Quando as luzes se acen-
dem, estamos em seu quarto subterrdneo.
Nele hd uma cama, uma estante, a gaiola
com o periquito e uma cadeira de balanco,
na qual Vicente se balanga coberto por um
edredon, cuja cor oscila entre o azul e o

lilds. Tudo neste quarto tem esse tom did-
fano. Ambrosina estd colocando na estante
0s presentes que trouxe)

Ambrosina - Foi melhor assim, meu filho.
(Vicente solta um pequeno uivo) Vicen-
tinho: esse ganido histérico significa que
vocé discorda de minha opiniao? (Vicente
gane de novo) Entdao vocé acha que eu
deveria ter feito o qué? (Nova ganidinha)
Olha aqui, Vicente: eu s6 nao te dou uma
surra de cinto nesse segundo apenas
porque vocé ja estd chorando e ela nao
teria a menor graca. Agora, presta atencao:
mais uma afronta dessa natureza e eu te
reduzo a cinzas, pederasta subterraneo!
Vicente - Poupe seu tempo, mamae: eu ja
sou um monte de cinzas!

Ambrosina - Vocé é um monte de pouca
vergonha, isso sim! Tal qual uma mariposa
obscena, vocé abandona o casulo da for-
macdo que eu lhe dei e se transforma na
sua propria antitese!?

Vicente - Engano seu, mamae. Eu sempre
fui o que sou.

Ambrosina - O qué?

Vicente - Isso mesmo. Eu apenas nao
sabia.

Ambrosina - Mentira! Vocé diz isso na
esperanca de que os poucos cabelos que
me restam se arrepiem e eu perca de vez
a lucidez que sempre me caracterizou!
Vicente - Eu estou dizendo a verdade,
mamae. Zémuna apenas me mostrou aqui-
lo que no fundo eu...

Ambrosina - N3o torne a pronunciar este
nome na minha presenca, Vicente. Ou eu
tenho uma convulsao!.

Vicente - Mas por qué, se ele é - ou foi, ja
nem sei mais - tudo de bom que eu tenho
ou tive aqui? Entre outras coisas eu devo a
ele...

Ambrosina - Devia, Vicentinho. Pois esse
fauno empedernido que te levou a per-
di¢do ja se diluiu na meméria dos tempos.
Trata-se, a partir de agora, de sacudir a
poeira da sordidez e construir um futuro de
redencao!



e

Vicente - Na morte ndo ha tempo, mamae.
Ambrosina (Pegando a bengala) - Mas ha a
bengala do teu avd que vai te partir o
cranio se vocé ndo calar a boca nesse
instante! (Assustado, Vicente se tapa com o
edredon) Era s6 o que me faltava: uma
bicha intraterrena com pretensdes filoso6fi-
cas!? Meu Deus do céu, aonde é que nds
estamos!?

(Surge um sujeito alegre, vestido com
roupas coloridas)

Colorido - No inferno, cara senhora.
(Ambrosina se vira para Colorido e o mede
de alto a baixo. Vicente pée a carinha de
fora e leva um susto)

Ambrosina - Vicente: quem é esse havaiano?
Vicente - Mamae, por favor, tenha um
pouco de...de...

Ambrosina - “De” o qué, criatura ddbia?
Colorido - De cuidado. E isso o que ele
quer dizer.

Ambrosina - Cuidado, eu? E com o qué,
pode-se saber?

Colorido - Comigo.

Ambrosina - Contigo?

Vicente - Mamae...

Ambrosina (A Colorido) - Escuta aqui, meu
filho: no dia em que Ambrosina Sarmento
tremer diante de uma arara é porque real-
mente atingimos o apocalipse!

Vicente - Mamae!

Ambrosina - Isso mesmo. E tem mais uma
coisa, minha vereda tropical: meu filho e
eu temos varios assuntos a resolver que
dispensam a sua carnavalesca figura.
Portanto, trate de retirar-se. (E ela retoma a
arrumagdo da estante. Vicente, cons-
trangido e algo apavorado, mediante
gestos inexpressivos tenta justificar para
Colorido o comportamento da mde. Depois
de um tempo...)

Colorido - Minha senhora...

Ambrosina (Virando-se) - Ué... mas o se-
nhor ainda esta ai?

Colorido - Eu pediria que a senhora me
acompanhasse.

Ambrosina - Acompanha-lo? E por qué?

Colorido - Porque é preciso.

Ambrosina - £ preciso por qué?

Colorido - Ha alguém que deseja vé-la.
Ambrosina - Pois diga a esse “alguém” que
nossos desejos nao coincidem. Como
acabo de lhe dizer, meu filho e eu temos
sérias contas a ajustar.

Colorido - N6s também temos sérias contas
a ajustar.

Ambrosina (Gritando) - “N6s” quem?
Colorido - Por favor, minha senhora, nao é
preciso tanta irritagdo comigo. Eu sou ape-
nas um porta-voz!?

Ambrosina - Nao adianta se fazer de coita-
dinho porque vocé ndo me comove. E eu
s estou irritada com a sua relutancia em
se evadir deste quarto. O senhor & um pen-
teltho!

Vicente - Mamae!

Ambrosina - O senhor & um tiro no saco
com espingarda de rolha!

Vicente (Levantando) - Mamae, pelo amor
de Deus!

Colorido - Vicente! Certas expressoes, co-
mo vocé estd cansado de saber, ndo sao
benvindas aqui!

Vicente - Desculpe. E que eu ainda nao es-
tou totalmente adaptado e...

Ambrosina - Mas que histéria é essa de
“expressdes benvindas”? Existe, por acaso,
nesta galeria de metrd, alguma patrulha
semantica?

Colorido (A Vicente) - E melhor vocé con-
vencer sua mae. Nos aguardamos no salao
de recepg¢ao. (A Ambrosina) Para o bem do
seu filho e, porque nao dizer, para o seu
proprio bem, nao serad conveniente faltar a
esse encontro... (E sai)

Ambrosina (Apés um momento) - Vicen-
tinho... se 0 meu instinto materno nao me
falha, algo me diz que este ndo é um lugar
apropriado para vocé. Se nao, vejamos: de
cara eu me deparo com uma cena circense,
inserida num contexto aparentemente se-
xual, de irritante incompeténcia. Logo em
seguida, tenho o desprazer de conhecer
um fauno elizabetano que me forca a alei-

ja-lo a bengaladas. Dez minutos depois, e
ndo mais que isso, invade seus aposentos
um turista havaiano com pinta de trafi-
cante. Ou seja: se sua mae nao tomar
agora uma atitude enérgica, fatos ainda
mais cabulosos atropelardo tua vida numa
progressao tao fulminante quanto a das
catastrofes. Assim sendo, nao me resta
outra opcao. (Vira-se enérgica para a
estante e comega a recolocar na saca todos
os presentes. Vicente a olha, aparvalhado.
Depois de um tempo...)

Vicente - Mas o que é isso, mamae? Vai
carregar de volta todos os meus presentes?
Ambrosina - Isso mesmo.

Vicente - Mas por que? Eu gostei tanto
deles!

Ambrosina - Justamente por isso. Eu nao
quero que fique nada aqui.

Vicente - Eu nao estou entendendo,
mamde. A senhora da com uma mao e
depois tira com a outra!?

Ambrosina - Que frase profunda, Vicentinho.
Vicente - O meu ténis! Os meus livros! Por
favor, mamae, me deixe ao menos a geléia
de mocotd embasa!? (Indiferente aos ape-
los do filho, Ambrosina continua guardando
tudo. Vicente fala com a platéia) Que desti-
no, o meu. Perco o ténis, o mocot6, o amor
e mamae, que ameaca partir e nunca mais
voltar. Por qué? Que mal fiz eu para mere-
cer castigo tao insuportavel? Sera que a
soliddo, a fome e os calos serao meus (ni-
cos companheiros doravante?

Ambrosina (Jd pronta) - Que bonito, meu
filho... mas que coisa mais linda... se eu
ndo estivesse carregada como um esti-
vador eu aplaudiria de pé e pediria bis,
como na opera...

Vicente - Aonde é que a senhora vai?
Ambrosina - Para casa.

Vicente - E eu, mamae? Como é que fico?
Ambrosina - Vocé nao fica. Vocé vai.
Vicente - Para onde, mamae?

Ambrosina - Ah, Vicentinho...o teu QI as
vezes me da uma tristeza...

Vicente - Eu ndo estou compreendendo!?
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Ambrosina - Faz mal nao, filhinho...vem... (E
comega a se afastar) Mesmo porque vocé
raramente compreende alguma coisa...

(E some na escuriddo. Vicente, apos um
rdpido e doloroso esfor¢o de raciocinio,
julga haver compreendido os planos de sua
mae)

Vicente - Nao é possivel! (E vai atrds dela.
BO. Entra a mdsica suspeita. Quando as
luzes se acendem, estamos de novo no
corredor da primeira trajetdria subterrdanea.
Dois focos principais: no primeiro deles - ja
que o caminho agora serd percorrido em
sentido inverso - vemos Zémuna, que ainda
agoniza; no segundo foco, o casal se bei-
jando. A mesma atmosfera de luz e sombra)
Vicente - Mas isso & um absurdo, mamae!
Ambrosina - Absurdo é eu ter que carregar
sozinha esse monte de tralhas enquanto
vocé fala pelos cotovelos!

Vicente - Eu ajudo.

Ambrosina - Agora é tarde. Ou as coisas
sao espontdneas ou nao sao. Sigamos!
(Ambos entram numa zona de penumbra)
Vicente - Mas é contra o regulamento,
mamae!?

Ambrosina - Vicentinho: serd que além de
viado vocé se tornou definitivamente um
burocrata?

Vicente - Eu ndo sou nem uma coisa nem
outra, mamae. Eu simplesmente descobri o
amor em toda a sua plenitude!

Ambrosina - Vicentinho: mais uma frase
profunda dessas e eu te mergulho no sal
assim que chegarmos em casa. (Entram no
foco de Zémuna. Vicente dd um grito) Vocé
estd vendo? A tua plenitude ainda estre-
bucha...

(Vicente uiva e se crispa nas costas da
mae. Eles passam por Zémuna e voltam a
penumbra)

Vicente - Fique sabendo, mamae, que uma
parte importantissima de mim fica sepulta-
da nesta tumba!

Ambrosina - Faz mal ndo, meu filho. Com
a outra vocé compde uma cang¢ao que
preste.

Vicente - A minha aptidao para a mdsica é
zero, a senhora esta cansada de saber.
Ambrosina - Mamae te ajuda. (Entram no
foco dos amantes. Ambrosina dd uma pan-
cadinha nas espdduas do homem. O casal
interrompe sua fung¢ao) Meu filho: desse
jeito ela ndo goza nunca! (E entram nova-
mente na penumbra. BO. Fica por um
momento a mdsica suspeita. Quando as
luzes tornam a se acender, estamos de
novo no cemitério. Sentado sobre a campa
do tumulo de Vicente, um personagem
algo estranho fuma placidamente um
charuto. Depois de um tempo, comegamos
a ouvir as vozes um tanto abafadas de
Vicente e Ambrosina)

Voz Vicente - Calma, mamae. Estd muito
pesada, eu nao consigo abrirl?

Voz Ambrosina - Sem boa vontade, Vicente,
nao se chupa nem um picolé!

Voz Vicente - Devem ter colocado um peso
em cima.

Voz Ambrosina - Mas por que alguém faria
isso, pamonha?

Voz Vicente - Sei |a, mamae.

Voz Ambrosina - Entdo se esforca, Vicen-
tinho. Mas que criatura lerda, meu Deus!?
(0 estranho cavalheiro sorri, sai de cima da
campa e ajuda a abri-la)

Voz Vicente - Parece que esta cedendo,
mamae.

Voz Ambrosina - Parece nao, Vicente:
metade ja foi!

(Vemos surgir primeiro as maos, depois a
cabega e por fim metade de Vicente. Quando
ele vé o estranho cavalheiro da um grito
pavoroso e recua para dentro do tumulo,
deixando de fora apenas parte da cabega e
uma das maos)

Voz Ambrosina - Ai, Vicente! Seu palerma!
Quer me fazer o favor de tirar o calcanhar
de dentro do meu olho? (Petrificado,
Vicente ndo responde) Vocé esta me ouvin-
do, condenado? (Vicente permanece mudo)
Entdo, tudo bem: eu vou arrebentar o teu
tendao de Aquiles! (Vicente solta um grito
pavoroso. Ato continuo aparece a cabeca de

Ambrosina) Pronto: de hoje em diante vocé
puxa de uma perna.

Vicente (Emergindo as ldgrimas) - Por que a
senhora fez isso, mamae?

Ambrosina - Porque vocé queria me cegar,
mamia desalmada! E agora nem mais um
pio, se nao eu te trucido.

(E comega a sair do tumulo. Vicente, ainda
que lacerado pela dor, tenta segurar a mde e
avisd-la da presenga do estranho cavalheiro.
Ela, no entanto, ao sentir-se presa...)
Ambrosina - Mas o que é isso? Sera que
agora vocé pretende me estrangular?
Vicente - Nao, mamae, eu estou apenas
tentando te mostrar!

Ambrosina - Mostrar o qué, verme matri-
cida?

Vicente - Ele!!!

Ambrosina (Vé o estranho cavalheiro, que
lhe sorri) - E o que é que tem demais,
Vicente? Serd que vocé soltou esse uivo
pavoroso apenas porque essa criatura sus-
peita, que nado faz outra coisa além de
exibir sua dentadura nova, apareceu na tua
frente? (O estranho cavalheiro, que poderia
ofender-se, parece encantado com o cardter
intempestivo de Ambrosina)

Vicente - Mamae, ele é...

Sata - Permita que eu me apresente, Vicente.
Ambrosina - Antes de fazé-lo, ndo seria
mais gentil de sua parte socorrer uma velha
mae exausta e entalada numa tumba?
Sata (Aproximando-se) - Certamente. Espe-
ro que me perdde...

(Ele estende a mado, que Ambrosina utiliza
como apoio para deixar o tumulo)
Ambrosina - Agora o senhor esta perdoado.
Sata - Ja que é assim, passemos as apre-
sentacdes. Querida Ambrosina, eu sou...
Ambrosina (Virando-se para Vicente) -
Vicente: sera que aquele teu coice histéri-
co, além do olho, me afetou também os
timpanos?

Vicente - Por que, mamae?

Ambrosina - Porque eu creio ter ouvido
sair, da boca murcha desse sujeitinho, a
expressao “querida Ambrosina”...




Vicente - Saiu sim, mamae. Eu também ouvi.
Ambrosina - E isso, na tua opinido, é signo
do qué, Vicente?

Vicente - Como é, mamae?

Ambrosina - Nada, Vicente... nada. Sabe,
filhinho, as vezes a tua parvoice é de tama-
nha magnitude que eu...

Sata - De fato, querida Ambrosina, Vicente
é realmente muito parvo.

Ambrosina - Escuta aqui, meu senhor: pra
inicio de conversa, a sua opiniao nao foi
requisitada. E depois o meu nome, ja pre-
cedido duas vezes de um adjetivo dessa
natureza, pressupde uma intimidade que
eu absolutamente ndo lhe dei. Portanto,
considere-se um sério candidato a uma
boas bengaladas!

(E brande a bengala no ar. Ainda que fasci-
nado, o cavalheiro recua dois passinhos)
Sata - Peco-lhe que me desculpe. Deixei-me
levar pela énfase, mas meu Gnico intuito
era o de agrada-la.

Ambrosina - O senhor nao imagina que
galanteios surrados, proferidos de madru-
gada num cemitério, possam ser levados a
sério...

Sata - Mas o que é que eu posso fazer,
bela senhora, se é aqui que eu vivo?
Ambrosina - O senhor é coveiro.

Vicente - Mamae!

Sata - Eu diria que sou... uma espécie de
anfitriao.

Ambrosina - Meu senhor: as frases inici-
adas no condicional me exasperam profun-
damente, pois conduzem sempre a incer-
teza. Ou o senhor é anfitrido ou ndo é.
Concorda?

Sata - Pois muito bem: em respeito ao seu
amor pela objetividade, nada mais me
resta a ndo ser confessar que sou Sata.
Ambrosina (Apds pequena pausa) - Sata de
qué?

Sata - Como assim?

Ambrosina - Eu gosto de saber o nome
completo. E um habito que trago do berco.
Sata - Perdao, talvez eu nao tenha sido
suficientemente claro...

Ambrosina - E ndao foi mesmo. O nome
préprio ndo significa nada. O da familia é
que é essencial.

Vicente - Mamae!

Ambrosina - Vicente, vocé quer parar de
me interromper? Por acaso vocé esta com
ciimes? Sera que sua mae nao pode con-
versar com outro homem que vocé fica se
cocando o tempo todo?

Vicente - Mas sera possivel que a senhora
ainda nao percebeu?

Ambrosina - Percebeu o qué, edipiano
inveterado?

Vicente - E ele é Sata, mamae! S-A-T-Al
Ambrosina - Mas isso eu ja sei, cretino!
Que inferno!

Vicente - Pois é isso, mamae! Sata, inferno!
(Sonopalstia de trovdo. Raios recortam a
cena. Desaba um temporal biblico. Ambro-
sina, indiferente as intempéries da natu-
reza, olha fixamente para Sata, que por sua
vez também a olha e um tanto orgulhoso,
ja que tem como certo que a borrasca
desabou pelo fato de seu nome ter sido
mencionado. Quanto a Vicente, que inicial-
mente procurara reftgio aconchegando-se a
Ambrosina, comega aos poucos a se recom-
por. Vendo, porém, o olhar que trocam
Ambrosina e Sata, fica ansioso e sente-se
como que obrigado a dizer algo capaz de
desanuviar o clima, em sua opinido car-
regado. Entdo, depois de rdpida, porém
intensa reflexdo...)

Vicente - Chove...

Ambrosina - Sera, Vicente? Pois eu tive a
nitida impressdao que alguém mijava na
cabeca da gente s6 de sacanagem... (Para
o cavalheiro) Com que entdo...o senhor é o
famigerado principe das trevas!

Sata - Principe, certamente. Mas famigera-
do...

Ambrosina - O que teve a petuldncia de
querer se igualar a Deus.

Sata - Perddo, mas essa historia foi sempre
mal contada. Na realidade...

Ambrosina (Enfurecida, bengala em punho,
acua o cavalheiro) - Capiroto! Bode preto!

Anhanga! Mofino! Ticao! Rabudo! Pé-de-
pato!

Sata - Querida Ambrosina...

Ambrosina - Anjo decaido que arrastou
meu filho para as trevas abissais.

Sata - Nao é verdade, eu lhe juro. A opc¢ao
foi dele.

Ambrosina - Mais uma acusacao contra
meu filho e eu o desintegro a bastonadas!
(E dd violenta bengalada num timulo)
Vicente - Ele ndo estd mentindo, mamae!
Eu escolhi a porta errada!

Ambrosina - Que porta, Vicente?

Vicente - Escuta, mamae. A coisa se passa
assim: tao logo baixamos a sepultura,
recobramos a consciéncia. Entdao o fundo
do caixao se abre e caimos numa sala her-
mética, com apenas duas portas.
Ambrosina - Se ela tem duas portas nao é
hermética, Vicente.

Vicente - Mas eu tive a sensacao que era.
Ambrosina - E o que acontece depois,
criatura hermética?

Vicente - Eu fiquei achando que alguém
viria me buscar. Como isso ndo aconteceu,
depois de um tempao eu... resolvi agir.
Ambrosina - E se dirigiu a uma das portas...
Vicente - A da direita.

Ambrosina - E quando a abriu, deu com
esse a...

Vicente - Correto.

Ambrosina - Se fosse a da esquerda, cairia
nos bragos de Jesus.

Vicente - Tudo leva a crer que sim.
Ambrosina (Depois de um tempo) - Teria a
velhice deformado minhas fei¢des a ponto
de ser tomada como a mais perfeita idiota?
Recobra-se a consciéncia... cai-se num
alcapdo... e abre-se uma porta. Todo o mis-
tério da morte estaria entdao atrelado ao
mero acaso, invalidando o balan¢o de toda
uma vida. O justo, se sua intuicao for equi-
vocada, arderd por toda a eternidade.
Podendo ocorrer o inverso com aquele que
sempre praticou o mal... (Pausa ameagado-
ra) Como ousam supor, criaturas entrevadas,
que va dar crédito a semelhante patuscada?
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(E parte em perseguicdo a Sata. Entra uma
mdsica frenética, de natureza operistica.
Vicente e Sata proferem frases suplicantes,
que ndo chegam a ser apreendidas com
clareza. Finalmente, Ambrosina agarra Sata e
com surpreendente agilidade o atira ao solo.
Em seguida, ela ergue a bengala como
prestes a desferir um golpe mortal. Nesse
momento, surgem no tumulo de Vicente o
Homem, a Mulher, Zémuna e Colorido)
Mulher - Senhora!

Ambrosina (Virando-se) - Ah, mas que sur-
presa agradavel. Chegaram a tempo de me
ver esfacelar o cranio de vosso abjeto amo!
Mulher - A mim pouco importa o destino
que a senhora dard a cabeca desse su-
jeitinho. Vim apenas em busca de um
conselho.

Ambrosina - Pois ndo.

Mulher - Senhora... eu preciso gozar. Mas
0 orgasmo nao me vem!?

Ambrosina - Troque de parceiro, minha
filha. Esse magricela ai ndo td com nada.
Mulher - Obrigado. (Ela esbofeteia o
Homem e some na tumba. Ele vai atrds)
Ambrosina - E vocé, havaiano? O que te
trouxe aqui?

Colorido - Ouvi gritos. Pensei que a
matavam.

Ambrosina - E entdo vocé veio saborear a
minha morte...

Colorido - Sim, e repleto de motivos. Afinal,
fui muito maltratado pela senhora.
Ambrosina - Admiro tua coragem. Mas va-
mos ver se vocé a mantera. Aguarde s6 um
instante, enquanto eu dou cabo deste
aqui... (E aponta Sata. Colorido some. Am-
brosina sorri e vira-se para Zémuna). E
quanto a vés, fauno empedernido? Causa-
me espécie terdes conseguido vos arrastar
até aqui...

Zémuna - O amor tudo supera, mesmo o
mais terrivel abalo.

Ambrosina - Pois entdo esperai, que ja irei
arremata-lo.

Zémuna - Engano vosso, pois dessa vez
Vicente tomard minha defesa.

Ambrosina - Se o fizer, tadinho, demons-
trard pouca esperteza.

Zémuna - Massacrarieis, entao, v0sso
proprio filho?

Ambrosina - Sim, como a galinha que fa-
minta bica o milho.

Zémuna - N3o sois humana, sois a mal-
dade personificada.

Ambrosina - Poupai o verbo e ajustai o
lombo, pois logo tomareis muita porrada.
Zémuna - Vicente!

Vicente - Zémuna! (Vicente corre até o
amante e o enlaga)

Ambrosina - Vicente! (Estupefata, Ambro-
sina liberta involuntariamente Satd, que
some no tdmulo de Vicente. Enfurecida, ela
corre até Zémuna e o filho)

Ambrosina - Soltai meu filho, viaga cata-
cimbica!

Zémuna - Sucumbiremos juntos, desvaira-
da dama.

Vicente - E na mesma cama, totalmente
enlagados.

Ambrosina - Na mesma o qué, Vicente?
Vicente - Como Romeu e Julieta, Zémuna e
eu atravessaremos toda a eternidade lado
a lado!

Zémuna - Meu lirio do campo! Répido,
pega-me em teus musculosos bragos. E
fujamos antes que seja tarde! (Vicente obe-
dece e some com ele no timulo)
Ambrosina (Indo até o timulo) - Volte aqui,
Vicente. Nao se atreva a escafeder-se!
Obedeca ja a sua mae! Ou eu nunca mais
venho te ver! Vocé estd me ouvindo, pede-
rasta infernal? (Ela pdra, exausta. Tempo)
Meu Deus... isso nao pode estar me acon-
tecendo... que pesadelo horroroso... 0 meu
Vicentinho amasiado com um elizabetano
invertido!? E no entanto, o que lhe custaria
ter se apaixonado por aquela mocinha?
Tao bonitinha, tdo carente, tdao avida...
(Tempo) Lirio do campo... Ah, Zémuna, um
dia vocé ainda me paga. (Para a platéia)
Sim, porque ndao pensem os senhores que
eu tenha aceito como fato consumado essa
momentanea derrota. Em absoluto. Assim

que recuperar o folego, parto no encalco
de meu filho e sua esposa. Ou vice-versa...
E os encontrarei, nem que para tanto tenha
que vasculhar de ponta a ponta o abjeto
Hades. Nao se costuma dizer que ser mae
é padecer no paraiso? Pois bem: eu estou
disposta a triunfar no inferno! (Entra uma
midsica capaz de sublinhar toda a decep¢do
e célera de Ambrosina. As luzes vao caindo
em resisténcia, a medida em que ela vai
entrando no tamulo)
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VALENTIM, K. - Selecdo de Esquetes Comicos, 25 personagens (8 f. e 17

m.), n? 113; O Pé de Arvore de Natal, comédia, 1 ato, 5 personagens (2 f.
e 3 m.) e figurantes, n® 118.

VIAN, B. - Cinemassacre, Teatro do Absurdo, 1 ato, 54 personagens (9 f.
e 45 m.) e figurantes; Olhar Cruzado, Teatro do Absurdo, 1 ato, 6 person-
agens (1 f. e 5 m.) n? 130.

VIANNA FO, 0. - O Morto do Encantado Morre e Pede Passagem, comédia,
1 ato, 11 personagens (4 f. e 7 m.), n2 138.

VICENTE, J. - Hoje é Dia de Rock, saga lirica, 1 ato, 13 personagens (6 f.
e 7 m.), n? 119.

VOGESTEIN, C. - Encontro com um estranho, comédia dramatica, 1 ato, 3
personagens (2 m. e 1 f), n? 160.

WILDER, T. - Infdncia, comédia, 1 ato, 5 personagens
(3 f.e 2m), n? 121

WOJTYLA, K. - A Loja do Ourives, drama, 3 atos, 6 personagens (3 m. e 3
f), n? 125.
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