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ALGUNS ASPECTOS DO TEATRO
NO BRASIL NOS SECULOS
XVII E XIX

NELSON DE ARAUJO

A segunda metade do século XVIII significou, para
o teatro brasileiro, o aparecimento das primeiras casas
de espetdculos, com a implantacdo de elencos regulares,
e de incipiente, mas bem caracterizada profissionalizagéo.
Recebeu também a colonia lusitana na América, aquela
época, a primeira visita de companhia européia, a do
ator portugués Antdnio José de Paula, que esteve no Rio
de Janeiro, retornando a Portugal em 1794. A divertifi-
cacdo de géneros, uma das tonicas do teatro portugués
de entdo, teve alguns reflexos no Brasil, a0 menos fazendo
chegar até o Rio o teatro de bonecos, extremamente popu-
lar em Lisboa, cedo testemunhado por viajantes estrangei-
ros na cidade brasileira.

O inicio do século viu amiudarem-se os espetdculos
teatrais em solenidades publicas, como j& vinha aconte-
cendo no anterior. Seis comédias foram ‘encenadas na
Bahia em 1729 para celebrar o casamento do Principe do
Brasil com a Infanta de Castela, entre as quais Fineza
contra fineza, de Calderén, e El desdén con el desdén,
de Moreto. Outros desposérios, os de Dona Maria, Prin-
cesa do Brasil, com o Infante de Portugal, foram come-
morados em 1760, em Santo Amaro da Purificagdo, no
Recdncavo baiano — e brilhantemente também em Salva-
dor! — com os funciondrios da Justica financiando a
apresentacio de uma “6pera da fébula de Anfitrido” pelos
alunos da classe do Padre Jodo Pinheiro de Lemos. E de
admitir-se que esta “fébula” ndo foi sendo a peca do
mesmo tema de Antdnio José da Silva, “o Judeu”,? que
teve algumas das suas obras encenadas no Brasil do século
XVIII, inclusive na Casa de Opera do Padre Ventura,?
do Rio de Janeiro, destruida em incéndio, em 1769. Em
Vila Rica, em Diamantina, em Cuiab4d, em Mariana, no
Recife, no Rio de Janeiro, no Maranhdo, no Pari, e
certamente em outros pontos do pais, espeticulos publi-
cos semelhantes aconteceram, nfo somente na primeira
parte, como por todo o curso do século.

Tornaram-se mais freqiientes e melhor definidas as
formas populares de representagdo e de espetdculos, apds
os primeiros passos ensaiados no século anterior. A mes-
ma fonte que descreve a encenagdo da “fibula de Anfi-
trido” no Recodncavo baiano, a Relagdo escrita por Fran-
cisco Calmon, da Academia dos Renascidos, e publicada
em Lisboa em 1762, proporciona minudentes informagdes
sobre “folguedos” populares que complementaram a
representagio teatral, com mengio expressa das “taieiras”
e “quicumbis”, ou “cacumbis”,* assim como de dancas
relacionadas com as atividades profissionais, enumerando-
se as dos marceneiros, alfaiates e cutileiros. Convém lem-
brar que Santo Amaro da Purificagdo, a cidade baiana
objeto da Relagdo de Francisco Calmon, retém a tradigdo
do “maculelé”, s que se pode associar a tltima categoria
acima citada, O documento acrescenta uma “congada”,®
forma de representagio que reaparece em festividades
sob o mesmo pretexto celebradas no Rio de Janeiro. A
Narragio escrita pelo Padre Manuel de Cerqueira Torres
sobre as celebracoes de 1760 em Salvador descreve dan-
cas de marujos, dangas da populagdo negra e cigana, além
de mencionar comédias encenadas. Esta fungdo comemo-
rativa do teatro, extensa no decorrer do século XVIII,
despontara — como ji se observou — no século XVII,
inquieto momento da Histéria brasileira. O teatro somara-
se as homenagens prestadas a D. Jodo IV, quando da sua
aclamacdo como Rei de Portugal, uma vez separados os
reinos ibéricos. No Rio, em abril de 1641, houve comé-
dias como parte das comemoragdes ali realizadas. No
Recife, sob o mesmo pretexto e no mesmo més, apresen-
tou-se uma obra em francés. A estes espeticulos do més
de abril de 1641, j4 mencionados pelos historiadores do
teatro brasileiro, acrescenta-se no presente trabalho outro
ainda ndo anotado, o que se fez na Bahia as expensas dos
comerciantes locais, conforme as Atas da Cdmara do
periodo. ” Prontamente os patrocinadores requereram aos
vereadores isencdo dos cortejos religiosos, salvo os de
Corpus Christi, e naturalmente das suas despesas, “em
razdo do custo que fizeram com as comédias que se apre-
sentaram nas festas del-Rei Nosso Senhor.” E esta a pri-
meira referéncia a espetdculos teatrais ndo-religiosos na
Bahia seiscentista. Em 1662 outros se teriam realizado
para comemorar o casamento de Carlos II da Inglaterra
com a Infanta portuguesa Dona Catarina, como revelam
as Atas da Cdmara; Carlos II, o mesmo que com o trono
restaurou o teatro na Inglaterra e que ndo escapou aos
encantos da plebéia e talentosa atriz Ellen Gwynn.



Fato de natureza diversa, e de significacdo ainda
maior para o teatro brasileiro no século XVIII, foi a
construcdo de “casas da Opera” ou “casas de comédia”
em vérias cidades: Vila Rica, Salvador, Sdo Paulo, Rio
de Janeiro, Porto Alegre, Recife. A primeira sala perma-
nente apareceu na Bahia, com a adaptacdo de um dos
recintos do edificio da Cidmara de Vereadores, feita em
1729 e desfeita em 1733, para a montagem de comédias. ®
Em 1748 ja existia no Rio de Janeiro uma casa de 6pera.
De 1760 foi a edificagdo do Teatro da Praia, na Bahia.

O repertério que sustentou os diferentes tipos de
teatro no Brasil no século XVIII continuou marcado pela
dramaturgia espanhola, mas admitiu autores como Metas-
tasio, Moliere, Voltaire ¢ Maffei, por forca da sua voga
em Portugal, em versdes profundamente adaptadas. E de
notar a reincidéncia do drama religioso no 4mbito dos
colégios. Isto aconteceu nas décadas iniciais, no Mara-
nhdo, onde os jesuitas fizeram representar, em 1731, uma
peca intitulada Concdrdia; no Pard, em 1739, onde se
encenou Hercules Gallicus, Religionis Vindex, do Padre
Aleixo Antonio, e em outras partes do Pais. A documen-
tagdo deixa transpirar escassas informacGes sobre alguns
textos de origem portuguesa, como os de “o Judeu”, a
tragédia Inés de Castro e entremezes, um dos quais inti-
tulado Saloio Cidadao, todos encenados em Cuiabd, em
1790.

O pernambucano Luis Alvares Pinto (1719-1789),
autor de Amor Mal Correspondido (do qual restam
pequenos fragmentos), aparece como um dos primeiros
brasileiros — sendo o primeiro — a terem pecas de sua
autoria levadas a palcos regulares. Sua obra foi apresen-
tada em 1780, em teatro construido no Recife em 1772 e
existente até 1850. A producdo pernambucana, da catego-
ria que se poderia chamar dos “amadores”, foi numerosa
e dela, com o escripulo de assinalar as encenagdes, da
conta o cronista setecentista Domingos de Loreto Couto
(Desagravos do Brazil e Glorias de Pernambuco), que
arrolou pelo menos oito autores, com vérias obras tam-
bém em castelhano. Os poetas da Inconfidéncia Mineira
pisaram vagamente o terreno do teatro. Deles sobrevive
apenas O Parnaso Obsequioso, de Claudio Manuel da Cos-
ta (1729-1789), texto alegérico de diluido valor, encena-
do em Vila Rica em 1768, no Rio de Janeiro e ao que
parece em mais alguns lugares. De Alvarenga Peixoto
(1744-1793), outro dos arcades de Minas, sabe-se ter
escrito um Enéias no Ldcio, cujo texto se perdeu, bem
como traduzido a tragédia Merope, de Maffei.

A histéria dos elencos profissionais no Brasil come-
¢ou com o que foi criado no Rio de Janeiro pelo Vice-
Rei Luis de Vasconcelos, nas derradeiras décadas de 1700,
sob a direcio do Tenente-Coronel de Milicias, Ant6nio
Nascentes Pinto, ele préprio tradutor de pegas. No perio-
do, contratos foram assinados em cartérios para a consti-
tuicdo de elencos para as casas da 6pera de Porto Alegre
e Sdo Paulo. Contingentes de homens de cor compunham
esses primeiros grupos, tal como informam as Cartas Chi-
lenas, de Tomas Anténio Gonzaga (1774-1809), e mais
extensamente os comentérios, de autoria desconhecida,
sobre as pecas apresentadas em 1790 em Cuiaba, pela
passagem do aniversirio do Ouvidor Diogo de Toledo
Ordonhes, a que ja se fez referéncia.

Por forca dessa permanente presengca do negro no
palco, que se prolongou até o século XIX, foram os
préprios ex-escravos brasileiros os criadores do teatro a
maneira européia em certas regides africanas, para onde
retornaram ja livres, no gradativo processo da aboli¢do
da escravatura no Brasil. Este € o caso da atual Nigéria.
O primeiro elenco regular da cidade de Lagos, denomina-
do Brazilian Dramatic Company (grafado em inglés o seu
nome em todos os documentos), foi fundado em 1880
pelo brasileiro Z. P. Silva, que por longo tempo se man-
teve a frente do grupo, dedicado ao teatro e a musica.
A primazia é assegurada por mais de um autor africano,
a exemplo de Oyekan Owomoyela, em seu ensaio Folklore
and Yoruba Theatre, que por sua vez menciona a propd-
sito o trabalho de Lynn Leonard intitulado The Growth
of Entertainments of Non-African Origin in Lagos from
1866-1920.° Ha informacGes sobre um espetdculo ence-
nado pela Brazilian Dramatic Company, com o patroci-
nio do cbnsul alemdo na cidade, Sr. Heinrich Bey, a 23
de maio de 1882, em homenagem & Rainha Vitéria, oca-
sido em que o palco “estava decorado com gosto, € as
representacdes consistiram de pecas humoristicas, drama-
ticas e outras, e execugdes de violino e violdo”, segundo
relata o escritor nigeriano Michael J. C. Echeruo. Mais
significativa ainda é a informagfo recolhida por Pierre
Verger, do jornal Lagos Times, de 8 de dezembro de
1880, sobre atividades mais remotas dessa Brazilian Dra-
matic Company: “Uma representacdo dramatica em
homenagem ao aniversario de D. Pedro II, Imperador do
Brasil, foi oferecida pela companhia dramdtica brasileira
no Phoenix Hall, na quinta-feira, 2 do corrente, pela noi-
te. O divertimento teve numerosos assistentes e foi anima-
do pela misica de uma orquestra”, Firmado em fontes




nigerianas, escreve um comentarista norte-americano:
“Alguns dos membros desta sociedade dramdtica negra,
de nomes adquiridos no Brasil, como da Costa, Campos,
Barboza e Silva, deveriam tornar-se figuras de destaque
nos meios musicais de Lagos. Infelizmente o movimento
de ‘concertos’ ndo durou mais de algumas décadas, pois
lhe faltavam °‘raizes fortes e independentes no solo nige-
riano.’l® Informacdes mais recentes, divulgadas por
Manuela Carneiro da Cunha (ver seu artigo Brasileiros
Nagos em Lagos no Século XIX), dio conta de novos
grupos e de novas atividades artisticas dos “brasileiros”
repatriados: “Em 1896, a atuagdo de J. L. Gomes, em
Zabedeu Carrancudo, encenado no Lagos Cricket Club,
arrancava aplausos (Lagos Standard, 23, set. 1896), e em
1910, a sociedade Flor do Dia dava uma representagio
em presenca do governador, na qual encenou Le bour-
geois gentilhomme (The Nigerian Times, 20. dez. 1910).”

Também as formas brasileiras de teatro folclérico
foram levadas a Africa. No Daomé ainda sobrevive a
“burrinha”, 1* anualmente apresentada por uma associa-
¢do de descendentes de brasileiros. E em Lagos, até data
recente, o “bumba-meu-boi”, fiel ao modelo original,
percorria regularmente as ruas da cidade.

A transferéncia da familia real portuguesa para o
Brasil teve repercussio sobre a vida teatral, do mesmo
modo como aconteceu 4 musica e ao drama lirico, esti-
mulados por D. Jodo VI. Em 1813, abria as suas portas,
no Rio de Janeiro, o Real Teatro S. Jodo, iniciativa priva-
da que contou com o apoio oficial. Mais de vinte dessas
casas foram no periodo construidas em diversas cidades.
Na Bahia, inaugurou-se em 1812 o Real Teatro S. Jozo.
A afluéncia de troupes européias — sobretudo portugue-
sas — marcou também o tempo.

O agitado periodo politico que o Brasil viveu antes
e ap6s a Independéncia consolidou o terreno para a cria-
¢io de um teatro verdadeiramente nacional, que seria obra
da primeira geragdo roméntica. Como fato dos mais signi-
ficativos do quartel inicial do século XIX, houve a sensi-
bilizagio de maiores camadas do piiblico para os espe-
taculos, ndo s6 teatrais, como liricos e de balé, possivel
gracas a construcdo de bom nimero de edificios, a presen-
ca de companhias estrangeiras, e a organizagdo de elencos
brasileiros estaveis. Os fatos politicos por mais de uma
vez refletiram-se nos recintos teatrais, como bem ilustra
o depoimento de Carl Seidler, *2 sobre o que vira no Rio
de Janeiro em 1826: “O teatro imperial tornou-se o tea-
tro de novo drama nacional. Toda gente participava na

apresentagdo, no palco, atrds dos bastidores, na platéia,
nos camarotes, nas galerias; na tola loucura do entusias-
mo da hora todos se supunham artistas natos.” No reper-
tério, pecas politicas de circunstincia acrescentaram-se
aos dramas europeus de inclinagdo romantica ou liberal,
enquanto surgiam grupos amadores, com a participacdo
de letrados e estudantes.

Trés nomes da primeira geragdo romantica contribui-
ram decisivamente para imprimir feicdes nacionais a este
quadro de um Pré-Romantismo brasileiro: Gongalves de
Magalhdes (1811-1882), Martins Pena e Jodo Caetano.
Costuma-se estabelecer como data inaugural desta fase
o ano de 1838, o da apresentagio da tragédia Antonio
José, ou o Poeta e a Inquisicdo, do primeiro desses dois
autores, protagonizado por Jodo Caetano, a 13 de margo,
no Teatro Constitucional Fluminense. Mas 1838 assinalou
também a estréia de O Juiz de Paz da Roga, de Martins
Pena (1815-1848), acontecimento de importancia ainda
maior, como inicio de uma dramaturgia de fato voltada
para a sociedade brasileira. A imagem do Pais e dos seus
modismos e peculiaridades foi pela primiera vez recriada
em linguagem dramaética, nas 28 pecas que escreveu esse
formulador da comédia brasileira de costumes. Tem-se
observado que tanto O Juiz de Paz da Roga como outra
peca de Martins Pena, A Familia e a Festa da Roga
(representada em 1840), foram escritas antes da apre-
sentacdo da tragédia de Gongalves Magalhdes, o que cer-
tamente lhes aumenta o mérito.

Jodo Caetano (1808-1863), como ator e empreen-
dedor, proporcionou o apoio necessirio a essa dramatur-
gia brasileira que se configurava. A sua companhia, que
havia estreado em 1833, em Niterdi, j4 ndo era o elenco
rudimentar dos tempos anteriores, tendo-se formado
segundo as diretrizes do profissionalismo europeu; primou
pela presenca de atores brasileiros. E plenamente justifi-
cada a homenagem que se rende a este homem de teatro,
que ndo ficou alheio nem mesmo aos métodos de educa-
¢io do ator e aos problemas tedricos e estéticos do teatro;
as suas Li¢oes Dramaticas, impressas em 1862, foram a
primeira obra brasileira neste campo. A influéncia exerci-
da por Jodo Caetano seria secundada pela presenca, no
Rio de Janeiro, por volta dos meados do século, do
encenador francés Emile Doux, que se estabelecera no
Brasil depois de ter coadjuvado Almeida Garrett na revi-
talizagdo do teatro em Portugal.* Em 1851 Emile Doux
esteve junto a Jodo Caetano, como participante da sua
companhia, em 1856 era admitido como membro do Con-



servatério Dramatico do Rio de Janeiro, em 1876 falecia
nessa cidade.

A dramaturgia que aflorou apés o momento de
implantagio do Romantismo e da comédia de costumes
ndo esteve a altura das primeiras experiéncias: sobre ela
incidiu, de maneira pouco positiva, a influéncia francesa
e inglesa, ainda quando abordava temas brsaileiros. Des-
sas tentativas, em que se envolveram Manuel de Araijo
Porto Alegre (1806-1879), Alvares de Azevedo (1831-
1852) e Castro Alves (1847-1871), para citar apenas
alguns autores, sobressaiu a obra dramdtica de Gongalves
Dias (1823-1864). O seu drama Leonor de Mendonga,
publicado em 1847, faz honra ao movimento roméntico
brasileiro. Agririo de Menezes, baiano, nascido em 1834
e falecido em 1863, tentou a tragédia roméntica com
Calabar, impressa na Bahia em 1858, mas em algumas
comédias de costumes teve mais sucesso: O Voto Livre,
Uma Festa no Bonfim e outras.

A década de 50 foi a da introdugio do Realismo
francés, que fez do Gindsio Dramatico, do Rio (batizado
segundo o Gymnase, de Paris, onde a corrente triunfava),
o seu reduto no Brasil. A Dama das Camélias (La dame
aux camélias), de Alexandre Dumas, filho, foi encenada
naquele teatro, em 1856 quatro anos apds a sua estréia
parisiense. Ao Realismo recém-chegado correspondeu
uma busca tateante de métodos equivalentes na monta-
gem, na cenografia, no décor e na indumentaria, O uso
dos trajes da época, substituindo o guarda-roupa fanta-
sioso do antigo repertdrio, levou o povo a denominar as
pecas “modernas” de “dramas de casaca”. O Gindsio
Dramadtico teve como principal animador o homem de
empresa Joaquim Heliodoro Gomes dos Santos, dissiden-
te da companhia de Jodo Caetano, e no esforco de reno-
vagdo que dali partiu vai-se encontrar, novamente, Emile
Doux, ja a servico da dramaturgia de Dumas, filho, e da
comédia burguesa de Scribe, Augier e Sardou. ‘

Novos edificios foram construidos em todo o pais,
nos Gltimos anos do século, de Nanaus a Porto Alegre:
data de 1858 o S. Pedro, dessa cidade; de 1896 o Teatro
Amazonas; de 1886, o Politeama, o mais importante da
Bahia depois do S. Jodo. Segundo J. Galante de Sousa,
fonte dessas informagGes, s6 no Rio de Janeiro surgiram,
na época, treze casas de espetaculos.

O {ltimo surto roméntico tentou com relativo éxito
um retorno a comédia de costumes. A experiéncia drama-
targica de Machado de Assis (1839-1908), autor da
comédia Quase Ministro (representada em 1863) e de
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outras pegas, ndo o levou a plenitude dos seus contos e
romances, nem mesmo ao padrdo da sua critica teatral,
bem exercida. O Rio de Janeiro: Verso e Reverso (1857),
de José de Alencar (1829-1877), todavia, pode ser defi-
nida como exemplar de uma comédia de costumes que
bem explorou temas das camadas mais altas da sociedade
contempordnea. Joaquim Manuel de Macedo (1820-
1882) manteve em bom nivel literdrio a tradigdo da comé-
dia (A Torre em Concurso, 1861, e outras obras). E
assim Joaquim de Franca Janior (1838-1890), cujos
escritos prestigiaram, como os de nenhum outro desde
Martins Pena, o teatro de costumes: Caiu o Ministério!
(1882) e Como se Fazia um Deputado, representada tam-
bém nesse ano.

Com Artur Azevedo (1855-1908) encerrou-se este
periodo do teatro brasileiro, Artur viveu o palco em qua-
se tudo o que ele podia oferecer, desde a literatura dra-
maética a direcdo de cena, e foi, por sobre tudo isso, um
militante em defesa do teatro brasileiro, cujas dificuldades
e limitacGes crescentes percebeu. Sobre ele proprio pesa-
ram acusacoes de incrementar-lhe o declinio, por sua
adesdo plena a revista. Revidou, em célebre documento
citado por Micio da Paixdo em O Theatro no Brasil:
“Todas as vezes que tentei fazer teatro sério, em paga
s6 recebi censuras, apodos, injusticas e tudo isto a seco;
ao passo que, enveredado pela bombochata, ndao me fal-
taram nunca elogios, festas, aplausos e proventos.” A sua
vasta obra dramatica, acolhedora de uma dezena de ver-
dadeiras e definitivas obras-primas, abrange desde a
burleta (O Mambembe, 1904), a comédia (A Almanjar-
ra, 1888), numerosas tradugdes € o teatro musicado: A4
Viagem ao Parnaso (1891), A Capital Federal (1897),
entre outras obras.

A opereta européia apossou-se do Rio de Janeiro a
partir de 1846, quando ali se apresentou a primeira com-
panhia do género, de artistas franceses. Tornou-se depois
o Teatro Alcazar, de proprietirios dessa nacionalidade,
o seu centro irradiador. A resposta brasileira ao teatro
musicado foi a revista, a primeira das quais saiu a publi-
co no Gindasio Dramatico, em 1859, com o titulo de As
Surpresas do Senhor José da Piedade, de autoria ainda
discutida. 1* Coube ao préprio Artur Azevedo eleva-la ao
seu mais alto nivel, ao produzir, s6 ou em parceria, obras
da envergadura de A Capital Federal. Outros renderam
fidelidade ao género, como Moreira Sampaio (1851-
1901), o autor de Rio Nu (1896) e companheiro de
Artur na elaboragdo de textos. A revista nao tardou a
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disseminar os seus niicleos de produgdo. Na Bahia, Silio
Boccanera Janior (1863-1928), dramaturgo e historiador
do teatro local e nacional (Teatro Nacional: Autores e
Atores Dramiticos Baianos, em Especial, 1923, entre
outros trabalhos), fez par com Alexandre Fernandes
(1863-1907) e ja em 1895 ambos publicavam O Diabo
na Bedcia, comeco de uma extensa colaboragdo que nao
se limitou aos prelos e repetidas vezes chegou aos pal-
cos. Silio Boccanera Junior, cuja atuagdo em prol do
teatro na provincia revestiu-se de dignidade, foi também
historiador do cinema em sua terra, tendo publicado em
1919, com ilustragdes, o trabalho intitulado Os Cinemas
da Bahia.

Unico nesse horizonte de fim de século, unico ainda
hoje quando a sua obra se tornou conhecida, Qorpo-San-
to, pseudénimo de José Joaquim de Campos Ledo, fez
passar uma existéncia marcada de enfermidade pelo Rio
Grande do Sul, entre 1829, ano do seu nascimento, €
1883, quando faleceu. Em vida criou um mito de provin-
cia, persistente na cronica local até a redescoberta das
suas pecas para montagens teatrais, a partir da década de
60 do presente século, ¢ a publicacdo da sua obra por
Guilhermino César em 1969, ** quando se veio a conhe-
cer uma dramaturgia inteiramente a margem das corren-
tes preponderantes, que efetivamente entroncaria em
experiéncias modernas, como a do Teatro do Absurdo,
nio fossem as peculiaridades do tempo e do lugar onde
floresceu. De Mateus e Mateusa, As Relacoes Naturais,
Eu Sou Vida; Eu Nao Sou Morte (escritas em 1866) e
outras pecas de Qorpo Santo muito ainda hd de ser extrai-
do para a dramaturgia brasileira, em direcdes que o
presente s ensaiou.

Salvador, Bahia

NOTAS

(1) Ha ampla mencéo do importante documento que narra
os eventos de Santo Amaro da Purificacio—a Relacdo escrita
por Francisco Calmon—em Panorama do Teatro Brasileiro (S&o
Paulo: Difusdo Européia do Livro, 1962), de Sabato Magaldi.
As festividades de Salvador por sua vez foram minuciosamente
descritas pelo Padre Manuel de Cerqueira Torres, em sua Narra-
cdo Panegyrico-Histérica (Rio: Annaes da Bibliotheca Nacional,
1913). Ambas, juntamente com o Poema Festivo, de Jodo de
Brito e Lima (Intro. de Arnold Wildberger, Salvador: IOB, 1965),
que alude as comédias de 1729 em Salvador, sdo bons exemplos
das Relagdes e Narragoes em torno de festividades do Brasil
colonial, valiosos instrumentos de pesquisa para o teatro bra-
sileiro até o século XIX, ainda ndo invegtigados na sua tota-
lidade.

(2) A obra de Antbnio José intitula-se Anfitrido ou Jipi-
ter e Alcmena e estreou em Lisboa em 1736. “O Judeu” €
hoje considerado o mais importante dramaturgo portugués do
seu século. Nasceu no Rio de Janeiro em 1709 e faleceu em
Lisboa em 1739, executado pela Inquisi¢do, por sua condicdo de
judeu. Suas obras pertencem aquele teatro europeu que, no
século XVIII, rompeu definitivamente com os modelos classicos
e acolheu o canto e a musica como elementos do espeticulo
dramético, bem representado a distancia, na Inglaterra, por John
Gay, o autor de The Beggar’s Opera.

(3) O Padre Ventura foi o fundador do que se considera
a mais antiga casa da épera do Rio de Janeiro. Sabe-se que era
homem de cor, e pouco mais que isso.

(4) “Taieiras” e “quicumbis,” formas folcléricas ainda so-
breviventes em algumas regides do Brasil.

(5) O “maculelé,” danca guerreira em que se utilizam bas-
tdes ou uma modalidade regional de instrumento de corte e arma
branca, existe somente em Santo Amaro da Purificagdo. Sua
origem é obscura, mas como mera hipbtese volta-se a chamar
a atengiio para a remota existéncia de uma ‘“danga de cutileiros”
na tradicional comunidade baiana.

(6) A “congada,” ‘“coroagdo do Rei do Congo,” ou sim-
plesmente “Congo” ainda se conserva em virias partes do Brasil,
em diferentes variantes e niveis de teor dramético. E certamente
uma das modalidades folcléricas mais densas no seu contetido de
representagao.

(7) Affonso Ruy, em sua Histéria do Teatro na Bahia:
séculos XVI-XX (Salvador: Universidade da Bahia, 1959), deixou
de assinalar este espetdculo de 1641 como a primeira representa-
¢do profana na Bahia do século XVIL. A primazia € por ele
atribuida as comédias de 1662, comemorativas do casamento de
Carlos II da Inglaterra com Catarina de Portugal.

(8) Este teatro adaptado foi objeto de estudo de Affonso
Ruy (O 19 Teatro do Brasil, publicagdo n® 2 do Centro de Estu-
dos Baianos), através do qual ficou historicamente localizada a
primeira sala permanente no Brasil.

(9) Tese defendida na Universidade de Ibadan, Nigéria, e
ali publicada em 1967.

(10) Fredric M. Litto, “Some Notes on Brazil’s Black
Theatre,” The Black Writer in Africa and the Americas. Intro.
by Lloyd W. Brown (Los Angeles: Hennessey & Ingalls, 1973).

(11) A “burrinha” é a rigor uma das figuras do “bumba-
meu-boi,” um dos mais complexos autos populares brasileiros.
Sob o nome de bouriyan esti viva no Daomé, atual Reptiblica
de Benim, cultivada pela Association Brésilienne, sociedade de
descendentes de brasileiros. Recomenda-se ver as informagdes a
respeito, no artigo “Influences brésiliennes & Ouidah,” de Dohou
Codjo Denis, Afro-Asia (Salvador), N¢ 12 (1976), 193-209.

(12) Citado por J. Galante de Sousa, O Teatro no Brasil
(Rio: INL, 1960).

(13) Emile Doux foi encenador de pegas de Garrett. Levou
a Portugal o repertério romantico de Victor Hugo, e Dumas, pai.

(14) Observa J. Galante de Sousa, na obra acima citada,
que no inicio a revista manteve continuidade de enredo, passando
depois a constituir-se de quadros isolados. Extremamente popular,
muitos viram na revista a causa de problemas do teatro brasileiro
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na passagem do século. O Romantismo foi de fato, juntamente
com as tentativag de Realismo, o limite e o ponto de dlstanc1a-
mento do teatro do Rio de Janeiro em relagio as correntes
experimentais da Europa. Bem mais licido foi o comentario do
romancista José de Alencar, na edicio do seu drama O Jesuita:
“As magicas e os espalhafatos que se ddao na cena fluminense
sao um esboco do teatro brasileiro, de que sem eles nao existiria
nem vestigios. Em vez de desacrediti-los, devemos animéi-los; e
fique a boa sociedade o vexame de seu atraso. O povo tem um
teatro brasileiro; a alta classe freqilenta o estrangeiro.”

(15) Ver Ledo, José Joaquim de Campos. As relagcoes
naturais e outras comédias. Fixacdo do texto, estudo critico e
notas por Guilhermino César (Porto Alegre: Edi¢cGes da Fa-
culdade de Filosofia, 1969).

(extraido de Latin American Theatre Review, n® 11/1, FALL,
1977)

RELAXAMENTO PARA CRIANCAS
METODO DO MOVIMENTO
PASSIVO

Método originariamente apresentado por Wintrebert
em 1959, e ampliado em estudos posteriores por Michaux.
O método do movimento passivo é preconizado pelo autor
para criancas pequenas (com menos de doze anos), desa-
tentas e instdveis. Este método tenciona ter dois tempos:
a regulagdo do tono pelos movimentos passivos, e depois
a readaptagdo de movimentos.

A execucdo dos movimentos passivos urge um con-
trole muito atento por parte do professor, e, por parte
da crianca, uma atitude geral que nio é a atitude de
abandono, mas de cooperacdo e de diminui¢do voluntiria
da vigilancia.

Em vista das experiéncias neuro-fisiologicas que o
acompanharam, este método é minuciosamente descrito.
O autor, insiste, porém, no fato de que se deve ser bem
flexivel e adaptar-se a cada crianca. Seria lamentavel de
fato ver certos sujeitos ingressar em um ritual de exerci-
cios que seria contrdrio a meta final procurada: a descon-
tragao global e total do corpo.

Estende-se a crianca sobre um tapete de espuma, os
olhos fechados. Comega-se por movimentos passivos, oS
membros sendo mobilizados pelo professor. Lento é o
movimento e repetido conforme cadéncia particular: 10
a 50 repeticoes podem ser necessarias. A monotonia do
movimento constitui, alids, fator favoravel ao relaxamen-
to. O fim do movimento passivo é obtido quando o rela-
xador ndo percebe mais nem resisténcia, nem ajuda ativa
por parte do sujeito. Tais movimentos sdo executados
progressivamente, comegando por uma mao: levanta-se o
pulso da crianga, sustentando o antebrago a altura do coto-
velo e imprime-se 2 mao uma dezena de oscilagdes em
plano vertical, na propor¢do de uma oscilagdo por segun-
do. Depois de um tempo de parada, retoma-se estes movi-
mentos, tantas vezes quantas forem necessarias. Em segui-
da, levanta-se a mao e a deixa cair. Finalmente da-se a

———



mio um movimento horizontal de vaivém sobre seu eixo.
Efetua-se depois movimentos de pronagdo e supinagdo
(virar a mdo para cima e para baixo) a altura do ante-
brago, em seguida de flexdo e de extensdo; passa-se depois,
progressivamente, para os movimentos do braco, do om-
bro, da cabega, do rosto, do pescogo e do membro
inferior.

Depois que um certo nidmero de movimentos foram
executados, chega-se mais ou menos rapidamente a um
estado de relaxamento, que se deixa prolongar por alguns
minutos. Nesta fase intermedidria, mostra-se sucessiva-
mente A crianga, por leves contatos, as diferentes partes
do corpo, dizendo-lhe: “Pensa na tua mao que esta des-
contraida, no teu antebragco que estid descontraido...”
Esta “indugio ao relaxamento por estimulos téteis e ver-
bais” é tida como particularmente 1til nas criangas que
apresentam dificuldades em localizar as diferentes partes
de seu corpo, quando estdo de olhos fechados. Em uma
terceira fase, executa-se “movimentos com tempo mor-
to”, que a prépria crianga realiza; pede-se-lhe que levante
cada um dos segmentos de seus membros e de os deixar,
em seguida, cair pesadamente. Insiste-se na necessidade do
relaxamento muscular que deve seguir esta queda. Final-
mente, passa-se a uma fase de “atitudes seguidas de rela-
xamento global”. A crianga toma uma série de atitudes
que logo apés abandona, deixando-se ir ao completo
relaxamento muscular. E assim que poder-se-4 passar da
postura deitada para a postura de pé, conservando, contu-
do, a descontragio adquirida anteriormente. Executa-se
ao mesmo tempo alguns exercicios respiratérios. Exercita-
se a crianga em atitudes que deverd tomar perante certas
circunstincias criticas na escola ou em casa; pede-se-lhe
que aprenda a controld-las utilizando os exercicios pres-
critos.

Na prética, as sessdes realizam-se uma ou duas vezes
semanalmente; duram de 15 a 20 minutos.

Quando da primeira sessdo, o autor recomenda que
se coloque a crianga em confianga a fim de levéa-la, quan-
do estiver deitada de costas, a fechar os olhos e a perma-
necer imével. Os exercicios sdo apresentados “como algo
divertido e agradével”. Em cada sessdo, introduz-se um
elemento de exercicio novo para aumentar o interesse da
crianca. Esta consagrard alguns minutos, uma ou duas
vezes por dia, em casa, 2 pratica dos exercicios que lhe
serio dados por fazer, desde que se tornar capaz disso.

Pode-se também usar uma técnica de grupo que
favorece a emulacdo e, por vezes, uma melhor coopera-

¢do. Cumpre, entretanto, que cada crianca seja cuidadosa-
mente controlada bem de perto, j4 que quando de seu
ingresso no grupo, ela serd submetida “a distdncia” a voz
e a personalidade do relaxador.

Estamos, pois, em face de um método de relaxa-
mento que, como no método de Schultz (treinamento
autégeno), tem uma dupla meta, somética e psicoterapica.
Ao cabo de inGmeras sessdes, verifica-se a similitude do
estado de relaxamento obtido por este método com o
estado autégeno. Parece que o contato tétil professor-
crianga tem como conseqiiéncia o desencadear de um esta-
do de hipotonia, acompanhado de um estado psiquico
distenso, que parece ser o mesmo produzido pelas pala-
vras “estou completamente calmo”, “meu brago direito
estd muito pesado” do treinamento autégeno. A monoto-
nia ritmada da mobilizagdo passiva dos membros exerce
aqui o papel da monotonia ritmada das palavras daque-
les que seguem as férmulas-padrdo de Schultz.

A diferenga reside, em nossa opinido, na auséncia de
autonomia do individuo no inicio do treinamento, o que
se tornou necessario pela auséncia, de fato, de autonomia
da crianca relativamente ao adulto, o que a leva a néo se
poder relaxar sendo sob esta dependéncia; este estado de
dependéncia, ndo obstante, existe apenas no comego dos
exercicios; pouco a pouco, de fato, o relaxador sera leva-
do a afastar-se no espago, isto €, a recuar um passo, e
depois, varios passos com referéncia a crianga, que reali-
zara ela mesma seus movimentos. Pode-se observar tam-
bém que no método de Wintrebert concede-se particular
ao contato, que exerce aqui papel extremamente impor-
tante: este “cuidado materno” faz parte integrante do
treinamento e amidde torna-se necessario devido a estru-
tura psicolégica da crianga.

(Extraido e adaptado de Métodos de Relaxacdo, de Pierre Geis-
smann ¢ Robert D. de Bousingen, ed. Loyola, Sdo Paulo, 1970)
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A RESPEITO DE “NASTASIA
FILIPOVNA"

Improvisagdo sobre temas do romance “O IDIOTA” de
Fédor Dostoiévski, adaptagdo e direcdo de Andrzej
Wajda, cenografia de Krystyna Zachwatowicz, no Teatro
Stary, de Cracdvia.

1 — A 8 de janeiro de 1977 estreou o longo espeticulo
intitulado “27 Ensaios de O Idiota™. Foi uma experiéncia
absolutamente nova para todos os participantes: diante
de cento e vinte espectadores iria nascer ndo somente um
espetaculo, mas uma adaptacdo, a partir de uma s6 base:
o romance “O Idiota”, de Dostoiévski. Iniciou-se um.pro-
cesso dificil mas muito interessante. Primeiramente para
os atores: aprender a revelar o que é geralmente dissimu-
lado aos espectadores, repelir o embarago proprio aos
profissionais e chegar a exibir sua incapacidade, seu desa-
nimo e a falta de confianca em si préprio. Em suma, tudo
o que era impossivel de dissimular tornava-se parte inte-
grante do espetdculo. Para o diretor e seus colaboradores:
teriam de aprender a expressar publicamente suas idéias,
as vezes antes que elas estivessem plenamente cristaliza-
das, ou suficientemente claras, idéias das quais ndo esta-
vam ainda seguros; teriam de renunciar as suas proprias
concepcdes, a errar e a enganar-se — ndo em uma sala de
ensaios bem isolada, mas diante dos olhares implacéveis
dos espectadores. E para estes wltimos, enfim: aprender
a ver de forma diferente o teatro, nio como um fendémeno
pré-existente, trabalhado em todos os seus elementos com-
ponentes, e sim como ele é feito, com a incerteza das
pesquisas, com o ator lutando com a matéria rebelde de
seu corpo e de sua voz, e com o diretor em luta com o
texto, ao qual é preciso dar uma forma teatral.

Apés um primeiro periodo de compreensivel cons-
trangimento, provocado pela presenca do publico, os par-
ticipantes dos ensaios conseguiram se acostumar a esta
nova situagio, no sentido de que os elementos puramente
espetaculares cederam pouco a pouco lugar a um trabalho

auténtico. Entretanto, a presenca dos espectadores teve
um efeito de todo inesperado. Em lugar de constituir uma
ameaga inspiradora, provocando um esforco sempre cres-
cente, a atitude do publico, visivelmente positiva frente a
todas as iniciativas, qualquer que fosse o seu valor obje-
tivo, produziu nos artistas um.efeito diametralmente opos-
to. Tudo o que se propunha era tacitamente aceito pelo
publico, de tal forma fascinado pelo trabalho que se
desenrolava diante dele, que perdeu de vista o que os reali-
zadores ndo podiam esquecer: o efeito final. Nessas con-
digdes foi praticamente impossivel progredir, pois, uma
vez confrontada com o publico, toda idéia considerada
duvidosa, inacabada, interrompida nas conversagoes e nos
encontros privados, era aceita sem reservas, ‘O resultado
foi desanimador e por isso Andrzej Wajda, depois de uma
semana de ensaios publicos, decidiu suspendé-los por uma
semana e voltar aos ensaios normais. Quando o publico
voltou a seus lugares na sala do Teatro Helena Modrze-
jewska, a concepcio do espeticulo ja estava bem adian-
tada. No decorrer de um longo ensaio noturno nasceu
“Nastasia Filipovna”, improvisacdo sobre temas do roman-
ce de Fédor Dostoiévski O Idiota. Todos os pressenti-
mentos e conjecturas sobre a forma do espetdculo come-
caram a se confirmar na realidade. Andrzej Wajda disse:
“Estou certo de trés coisas: que a sala é boa, que a dis-
tribuicdo é boa e que o texto que vamos representar €
bom.” Dai em diante, toda a responsabilidade recaiu
sobre os atores. O texto do romance os fez conhecerem a
fundo os personagens interpretados. O diretor havia-lhes
indicado a idéia geral do espetdculo e dado um impulso
a suas proprias pesquisas. E mais, deixou-os livres para
escolher a vontade os textos e as situacOes, suas reacoes
e emogoes.

Eis o ponto de partida: Muichkine visita Rogojine
que, sozinho, vela em sua casa sombria, os despojos de
sua bem-amada Nastasia Filipovna, que ele matara de
madrugada. O corpo estd atrds de uma cortina de veludo,
onde se vé delineado um leito branco e o brilho de um
vestilo branco daquela que devia esposar Muichkine. Dois
homens e uma mulher morta. Assim comeca uma das
cenas mais terriveis da literatura mundial, esta vigilia onde
os fantasmas do passado suscitam a loucura de dois
homens que amaram e que, cada um a sua maneira, haviam
matado seu amor.

Dois homens, dois atores. Eles comecam seu jogo
— jogo de amor, de 6dio e de morte. Eles estdo sos, no
sentido humano mais profundo. E nisto principalmente




que o espetdculo difere do teatro, tal como nés o conhe-
cemos todos os dias.

2 — Uma vasta sala retangular, Numa das paredes mais
compridas, duas portas altas. Na parede oposta, trés jane-
las (os projetores instalados atras delas ddo uma luz fraca,
lembrando a das noites brancas de Sdo Petersburgo).
Entre as janelas uma imagem com uma limpada vermelha
e o retrato de um homem idoso que se supde-ser o pai de
Rogojine. Os lados menores estdo ocupados; um por um
estrado com cadeiras para o publico, o outro, por uma
cortina de veludo verde que esconde esta parte da sala
onde se encontra a cama com o corpo de Nastasia Fili-
povna, assassinada por Rogojine. Mais baixo do retrato
do pai, um console diante do qual se encontra uma escri-
vaninha macica e uma poltrona, Um “guéridon”, quase
no meio da sala, com duas cadeiras. Ao longe, ao lado de
uma mesa colocada diante da imagem, uma outra poltro-
na. Um armdrio entre as portas: na parede, marcas de
quadros arrancados (os que o pai de Rogojine comprou
dos leildes “por um rublo ou dois”). Um sé quadro:
cépia de um estranho Cristo de Holbein, em proporgoes
caracteristicas, bem alongadas, em um clima peculiar, difi-
cil de se esquecer. O quadro, como quer o texto de Dos-
toiévski, estd pendurado acima da porta, iluminado por
uma pequena lampada que fornece uma luz suave e vaci-
lante.

Além dos espectadores que ocupam o estrado, o
piiblico fica sentado ao redor de toda a parede com as
portas, assim como mnos dois cantos perto da cortina,
cercando assim a 4rea de acdo por trés lados.

A acdio cénica — até onde seja vélido o termo no
caso — comeca antes da entrada do piblico. Quando a
porta se abre e o publico que esperava no hall de entrada
penetra na sala, os dois protagonistas ja ai se encontram.
Antes da entrada do ptblico eles “ja representam” seus
personagens, nio comegaram no momento convencional de
inicio do espetdculo, mas o inverso: o publico parece
entrar no meio do espetaculo.

Cai o siléncio, a vista se acomoda & penumbra e se
vé Rogojine, de pés descalgos, camisa desabotoada — ele
acabou de tirar a jaqueta — deitado sobre o sofd abaixo
do retrato de seu pai. O principe Muichkine, em traje de
linho branco imaculado, ocupa a poltrona diante da escri-
vaninha — esticado numa posicao artificial, extremamen-
te incomdda, dir-se-ia um gigantesco ponto de interroga-
¢do. Imével, ele escuta atentamente Rogojine, que fala em
voz baixa. Suas palavras, apenas perceptiveis, chegam da

obscuridade. £ uma confissdo narrativa de Rogojine.
Ouvem-se fragmentos confusos de histérias inacabadas,
palavras esparsas, migalhas de conversas, nomes de pes-
soas, somas de dinheiro. Mas s6 um tema aparece, sem-
pre o mesmo, obsessivo: Nastasia Filipovna. No seu espi-
rito em vibragio, Rogojine evoca todos os acontecimentos
ligados a ela, tenta reconstituir suas palavras. Sem nenhu-
ma ordem cronolégica nem légica, essas lembrangas frag-
mentérias, entrecortadas, ndo obedecem sendo 2 uma anti-
l6gica e moérbida meméria e a imaginagdo do assassino
que confessa face ao cadéver de sua bem-amada, que ele
apunhalara, (Nesta parte do espeticulo, a disposicdo do
texto, respeitando em principio o romance, depende unica-
mente do ator, Jan Nowicki, que a cada espetdculo, ao
capricho de sua predisposicdo psiquica e da necessidade
imperativa que vem do seu interior, escolhe fragmentos
num texto imenso e os dispde em evocacdes continuas,
num fluxo de consciéncia ou, talvez, de subconsciéncia.)

A partir de certo momento, o principe Muichkine se
comporta como um homem que deseja falar mas que néo
consegue sendo a custo de um esforgo imenso. Ele ndo
consegue dizer nada, agarra-se com esforgo nos bragos
da poltrona, quase se levanta. E enfim ouve-se esta per-
gunta, o ponto crucial do espeticulo: “Nastasia Filipovna
estd aqui?”

Af comega a parte do espetdculo que se poderia, mui-
to aproximadamente, chamar “a mise-en-scéne da cena
final de O Idiota de Dostoiévski”. Eu disse “aproximada-
mente” e empreguei as aspas porque, nessa seqiiéncia,
mantém-se igualmente em vigor o principio da liberdade
de improvisagdo nas situacdes cénicas e da liberdade de
interpretagdo deixada ao ator, exceto na parte do espe-
ticulo em que o texto de Dostoiésvki (excetuando alguns
pequenos cortes) é dito integralmente e na ordem do
romance. Esta parte do espeticulo, que contém as cenas
dramadticas essenciais a descoberta pelo principe do
corpo de Nastasia atrds do cortinado, sua reagdo morbi-
da — termina pelo famoso grito, insano e incompreensi-
vel, de Rogojine, lembrando-se de um incidente banal,
uma bofetada que Nastasia Filipovna dera num oficial
desconhecido em Pavlovsk. Esta explosdo sibita e inopor-
tuna (Rogojine tinha até entdo guardado siléncio e im-
posto o mesmo ao principe, por motivo de seguranga),
mostra que Rogojine perdeu de vez o equilibrio e que
entra na sua loucura, que se caracteriza por uma torrente
de lembrangas, superexcitagdo da memoria, evocagdo con-

fusa de fatos importantes e insignificantes. Dostoiévski 9



10

escreve: “Rogojine, ora soltava gritos agudos e insanos,
ora resmungava qualquer coisa e ria...” Nao é dificil
imaginar o que, ou antes, a quem se referiam tais murmu-
rios. Esta situacdo é o ponto de partida da seqiiéncia
seguinte, a mais longa e de fato a mais importante do
espetdculo, que, simplificando, poderemos chamar de

seqiiéncia da loucura.

A loucura de Rogojine afeta o principe Muichkine,
que, pela natureza de seu mal estd predisposto a tornar-se
louco sob a influéncia de uma emocéo subita, da pressdo
terrivel de uma situagdo que o transcende e oprime seu
espirito torturado. Muichkine estd atormentado pela lou-
cura e a vigilia do cadaver torna-se para os dois homens
uma noite horrivel de alucinagdes e de delirio, de conver-
sas com a morte e de meditacdes sobre acontecimentos
aos quais ela estava ligada. Somente quando a loucura de
Rogojine estd dirigida, se assim pode-se dizer, a um s
tema, ligado unicamente a Nastasia Filipovha — Muich-
kine faz toda critica da concepgdo filoséfica que ele tinha
intencdo de colocar em ag@o, depois de seu retorno a
Russia. O bem, de que ele queria ser conseqiientemente
0 porta-voz provocou o crime, o principio da fraqueza
universal, ocasionou uma tragédia, o fracasso de todos os
valores, a desgraga do homem, o desmoronamento do
mundo. Nessa grande disputa consigo mesmo, Muichkine
também tem o direito de abordar todas as questdes mo-
rais, religiosas e outras extraidas do texto de O Idiota.

Determinemos que dois episédios do romance servem
de base a esta parte do espetdculo: a transformacio rapi-
da de situagdes e, retornando obstinadamente, a cena
final, com o encontro de Rogojine e de Muichkine em
Pavlovsk, na véspera do aniversario do principe. Mas esta
¢ somente uma base. Cada um dos atores, em fungio do
que interiormente lhe impde a modalidade de jogo esco-
lhida para um dado espetdculo, pode enriquecer o texto
de enunciagdes do personagem que ele encarna e também
de outros personagens, renunciando mesmo, em parte a
seu texto basico. Seu parceiro pode abordar um outro fio
condutor, o seu préprio, segui-lo a parte, ou a ele arrastar
seu parceiro. E, com efeito, a parte do espeticulo onde a
improvisacdo se manifesta com maior brilho. Nenhuma
das situagdes é fixada, combinada de antemdo. Muito ao
contrdrio, a regra é de ndo repetir, durante alguns espe-
taculos consecutivos, situagdes ji4 adotadas. Esse princi-
pio ¢é seguido mesmo que certas propostas nascidas duran-
te os ensaios tenham, nio s6 parecido interessantes, como
demonstrado serem as unicas adequadas a esta ou aqueia

passagem do texto. Entretanto, o que se mostrou verda-
deiramente excitante e criativo foi renunciar a esta convic-
¢o e encontrar uma solu¢do nova e ainda mais interes-
sante para cada situagdo. Pois a repeticdo de diferentes
situagc")es — apesar da regra do “ndo fixado” — condu-
zia, apesar de tudo, a reagoes mecénicas, a uma queda de
tensdo interior que crescia quando as pesquisas eram
autenticamente novas. Conseguia-se obter tensdo maior e
um efeito de conjunto mais interessante durante um dos
ensaios noturnos que tinha por regra ndo repetir nenhu-
ma situag@o. Postado a parte, Andrze] Wajda agitava uma
sineta cada vez que uma cena ji tinha sido vista.

Tal regra de jogo implica na impossibilidade de
descricdo verbal do espetaculo “Nastasia Filipovna”.
Pode-se registrar cada espetdculo separadamente, mas nio
se saberia descrever a representagio como tal. Quanto
aos atores, pode-se dizer que Ian Nowicki e Jerzi Rad-
ziwilowicz criam personagens quase modelos da caracte-
rologia de Jung. O Rogojine de Nowicki é um extroverti-
do, o que manifesta-se em seus gestos, na sua maneira de
falar e também, coisa curiosa, no que ele diz. Jerzi Rad-
ziwilowicz — Muichkine é um introvertido, voltado sobre
si préprio, distante de seu parceiro. Parece que essas
interpretages, apesar de nem sempre facilitarem uma
tomada de contato entre os participantes do espeticulo,
refletem o sentido profundo da obra de Dostoiévski. Os
protagonistas completam-se mutuamente. Parecem repre-
sentar dois aspectos da natureza humana: o aspecto som-
brio, Rogojine, ¢ o aspecto claro, o principe Muichkine.
A este respeito, os principios adotados no espeticulo e a
interpretacdo sdo semelhantes a idéia do romance, se
bem que um purista possa censura-los por nem sempre
corresponder & obra do autor.

O espetaculo dura cerca de uma hora e meia. O pén-
dulo na parede indica o tempo real e bate os quartos de
hora, permitindo aos atores observarem a duragio de
suas representagoes, O que indica o fim do espeticulo é
a chegada progressiva da situagdo que, segundo Dos-
toiévski, termina o romance (como aprendemos no epilo-
go): Rogojine, resignado e lacido, aceita a pena de traba-
lhos forcados, enquanto que o principe Muichkine volta
ao estabelecimento do doutor Schneider, em estado ainda
pior do que na época em que tinha sido ali internado, h4
anos, sem esperanca de cura. No teatro, esta situacdo é
apresentada de maneira que num dado momento o princi-
pe come¢a um murmurar prolixo, ndo se compreendendo
| mais suas palavras e todo seu comportamento revelando




uma profunda confusdo de suas faculdades mentais. Rogo-
jine, inversamente, parece reencontrar seu espirito, voltar
a realidade: ele decide cumprir a pena. Isto se traduz
pelos preparativos finais de sua viagem forgada a Sibé-
ria. Rogojine esconde o -dinheiro sob o forro de seu casa-
co, veste-se e se prepara para partir.

A representacdo chega ao fim. Rogojine abre a porta
que estava fechada a chave, para simbolizar o completo
isolamento dos dois homens do mundo exterior, para mos-
trar que eles estavam concentrados em velar pela morte.
Ele quer sair mas volta para perto do principe balbucian-
do. O espetdculo termina por um gesto meio intimo dos
dois atores: quando eles deixam a sala, em passos lentos,
um pouco tontos, mas “normais”, ndo se sabe mais se
eles ainda sdo Muichkine e Rogojine ou ji Jerzi Rad-
ziwilowicz e Ian Novicki, atores do Teatro Stary.

Marcej Karpinski

(Karpinski, Marcej — Nastasia Filipovna. In: Le Théatre
en Pologne. Varsovie, Centre Polonais de L’Institut
International du Théitre et de ’Agence des Auteurs, 9-10:
(3-13) sept.-oct. 1977. Traduzido por Carminha Lyra

OS CONSTRUTORES DE IMPERIO
ou "O SCHMURZ"

De BORIS VIAN
Traducio de: NAPOLEAO MUNIZ FREIRE

A cena se passa em uma peca sem

PERSONAGENS: particularidades, burguesamente mo-
biliada com uma cristaleira, no fundo
PAI uma mesa, cadeiras, tudo em um
_ canto, janelas fechadas, portas em to-
MAe dos os lugares. Em um canto desem-
ZENOBIA boca uma escad.a dando a impressao
que se comunica com uma outra
CHICA peca em baixo. A cena estd vazia
quando a cortina se abre. Da esca-

V1zINHO

daria, se escuta vozes vindo de baixo.
12 CENA

Voz po pPAl — Vamos Ana, de-
pressa... sO mais cinco degraus
(tropecdo e grito). Bem feito Zené-
bia, quem mandou botar a mdo onde
eu estou com o pé? a culpa € sua. ..

Voz DE ZENOBIA que resmunga —
Porque € que vocé tem que ir sem-
pre na frente?

Voz (de horror) do pai — Cala a
boca. . .

(ouve-se vir de fora, um ruido me-
donho, desconhecido. Um ruido
grave, que reboa, seguido de bati-

das agudas).
Voz DE ZENOBIA: — Estou com
médo. ..

Voz po pal — Depressa. .. falta
pouco!. ..

(Ele aparece na peca, munido de
uma caixa de ferramentas e de td-
boas). Ele senta, levanta, olha em
torno dele. Neste momento o res-
to da familia aparece: Zendbia a

n




12

filha que tem 16 ou 17 anos. Ana

a mae, 39 a 40 anos. O pai é um

cinquentdo barbudo. Hd ainda a

empregada, que se chama Chica.
Todo mundo traz uma porgdo de

pacotes, valises. Em um canto o

SCHMURZ. Ele estd todo envol-

vido em ataduras e vestido de far-

rapos. Tem um braco em uma ti-
poia e uma bengala no outro. Ele
manqueja, sangra e é horrivel. Ele
se encolhe em um canto.)
PA1 — Depressa. .. falta pouco.
Venham... jid estamos chegando...
um ultimo esforco!. ..

(O barulho se faz ouvir vindo da
rua. Zendbia resmunga)

MAE — Vamos querida. . .

(Ela vai lhe afagar mas o pai a

detém)

PA1 — Depressa Ana. Ajuda aqui.
Nao seja mole. Segura aqui a taboa.
Preciso de um prego. Eu devia era
colocar um parafuso mas nio tenho
tempo para isso.

MAE — Por qué?

PAr — Primeiro porque ndo te-
nho parafuso. Segundo: eu ndo te-
nho chave de parafuso. Terceiro: eu
ndo sei para que lado se torce o pa-
rafuso

MAE — Ora, é assim (faz o gesto
ao contrdrio)

PA1 — Naio, € assim.

(Ele lhe mostra no sentido certo.

O ruido aumenta. Zendbia urra,

furiosa)

MAE — Nio é assim.

PAr — E assim.

ZENOBIA — Chega! Andem com
isso.

PAr — Onde é que eu estou com
a cabeca. A culpa é sua que fica ai
conversando. .. (ele prega).

MAE — Abh, entdo fui eu quem pu-
xou assunto?

PAT — Nao vamos brigar querida
(beija-a) Oh! como vocé me inspira
coisas. .. (recomeca o trabalho)

ZENOBIA — Estou com fome

MAE — Chica, da de comer a ga-
rota

(Durante este tempo a empregada

tenta arrumar as coisas, evitando

cuidadosamente de se aproximar
do Schmurz).

CHiCcA — Sim senhora (A Zendbia)
Vocé quer ovos, leite, presunto, cho-
colate, café, torradas, geléia, uva,
banana, alface, agrido, beterraba?

ZENOBIA — Nio quero comer. . .

CHicA — Ta bom (dd um pacote
de biscoito) Come, ja que vocé ndo
quer nada! (ela passa diante do
Schmurz e se afasta visivelmente. O
pai pendura o manteau)

Pat — Uf! Pronto — acabou.
Agora vou descangar um pouco. (e
se levanta) (se espreguica)

MAE — Vai dar muito algoddo
este ano.

Par — O que?

MAE — Estou dizendo que vai dar
muito algoddo este ano. ‘“Plantando
da” é um velho provérbio. Vocé de-
via saber.

PA1 — Porque € que eu devia sa-
ber.

MAE — Ja esqueceu que vocé era
plantador de algoddo no Norte? Ha
muito tempo. Antes de. ..

PAar — Nao. Nao lembro. Quan-
do? Onde?

MAE — No Norte

PAr — Ah! E verdade (coga a bar-
ba) Tinha esquecido. ( dd um pon-
tapé no Schmurz, e volta pensativo)
Que coisa esquisita! Estou bestifica-
do.

MAE — Porque?

Par — Tinha esquecido comple-
tamente. Entdo Chica, acabou com a
arrumacdo? (ele olha em redor) E
bem agraddvel aqui. (Pontapé em
Schmurz. Chica sai)

ZENOBIA (olhando a cristaleira)
Olha sé essa cristaleira. Que mons-
tro!

PAr — Que € que héd minha filha?
vocé ndo esta contente?

ZENGBIA — Quanto tempo isso
ainda vai durar? Quantas vezes nos
vamos ainda ser obrigados a fugir
durante a noite deixando pra tras a
metade de nossas coisas, os lugares.
que gostamos, o sol, as arvores, a
praia. ..

Par — Escuta minha filha; nds
ainda temos sorte. V& essa escada?

MAE — Que é que tem demais essa
escada? A menina tem razio.

PAar — Eu sei que a escada ndo
tem nada demais. Mas uma escada
assim a gente pode subir mesmo no
escuro. (Ele tenta subir e desce)

MAE — Viu? a outra era melhor.

PA1 — Devem ser iguais. (Agita as
maos)

ZENOBIA — Ora papai vocé bem
sabe que 14 em baixo tudo era me-
lhor: eu tinha um quarto s6 pra mim.

PAar — Como? nés 14 em baixo ti-
nham 3 pecas, como aqui. Vocé dor-
mia na saleta.

ZENGBIA — Nio estou falando de
ontem. Estou falando de antes, de
muito antes.

PAt1 — (a2 mae) Ela tinha um
quarto?
MAE — nido me lembro bem (a

Zendbia) Vocé tinha um quarto?

ZENOBIA — Claro que tinha; ao
lado do seu, defronte da sala de vi-
sitas




MAE — Que sala de visitas?

ZENOBIA — A sala com poltronas
vermelhas, o espelho em cima do
console, as cortinas de voile verme-
lho e o lustre dourado de cristal.

MAE — Zendbia, vocé tem certe-
za?

ZENOBIA — Claro que eu tenho

PAr — Pois eu ndo me lembro. . .
E néo vai ser vocé, uma crianga que
vai lembrar. . .

ZENOBIA — Exatamente. Sdo os
jovens que lembram. Os velhos esque-
cem tudo.

Par — Zendbia, respeita teu pai!
ZeNOBIA — Tinha seis quartos.
MAE — Seis quartos... que tra-

balho para arrumar tudo, meu Deus!

ZeNOBIA — Chica tinha o quarto
dela também! E ele ndo estava 1a.

Par — Quem néo estava 147
ZENOBIA — Ele! (mostra o Sch-
murz)

MAE — Zenobinha minha filha,
de quem é que vocé estd falando?

Par — Zenobinha é melhor vocé
descansar.

(O pai e a mde se aproximam de

Zenobia)

MAE — N&o hd mais ninguém
aqui. Vocé estd vendo? (ela se apro-
xima do S. e bate) Esta vendo?

ZENOBIA — Tinha seis quartos
mordvamos sozinhos... tinha arvo-
res defronte da janela.

Par — (levantando os ombros)

Arvores? (bate no Schmurz) Arvo-
Tes. . .

(gesto com as mdaos,

do-as)

ZENOBIA — O banheiro era bran-
€Ol o
(Chica entra)

esfregan-

CHicA — Patrdo

Pal — Que é que ha?

CHICA — Aqui s6 tem dois como-
dos. Onde é que eu vou dormir?

Par — Bem. .. eu, minha mulher
e minha filha vamos ficar juntos. ..
Vocé fica aqui.

CHICA — Sai dessa. Essa nfo.

PA1 — (rindo sem jeito): Nao...
ela disse ndo... bem... bem...

MAE — (ao pai) Vocé€ constréi
uma divisio para ela aqui. Assim
esta bem?

CHICA — (secamente) Se o Sr.
vai fazer uma parede separando (ba-
te no S.). Mas eu quero uma parede
mesmo. .. assim eu durmo aqui.
(ela dd de ombro e passa para a
outra sala levando alguns utensilios.
Siléncio)

ZENOBIA — T4 vendo? S6 tem
duas pecas mesmo. Eu tinha razdo
(o pai se senta e pela 1.2 vez tem
tem uma aparéncia constrangida)

PAar — Duas 'pegas. .. ndo é tdo
mal assim. H4 pessoas que vivem
em conjugados, ainda menores.

ZENOBIA — (horrorizada) Mas
porqué? Porque?

MAE — Porque o que?

ZENOBIA — Porque € que nds te-
mos de mudar cada vez que se es-
cuta esse barulho? O que € afinal esse
barulho? Digam, diz mamae?

MAE — Zenobinha meu anjinho,
ja te pedimos mil vezes para ndo
perguntar nada.

Par — (evasivamente) NOs tam-
bém ndo sabemos. Se soubéssemos
te dirfamos.

ZENOBIA — Mas vocés sempre sa-
bem tudo.

PAr — Normalmente sim. Mas jus-
tamente trata-se de uma circunstan-

cia excepcional. E depois, os meus
conhecimentos sdo de coisas reais.
Nao de miragens.

ZENOBIA — Mas esse barulho, ndo
é real?

Par — No fundo, no fundo, ndo.

MAE — E uma imagem

Par — Um simbolo

MAE — E um sinal.

PAr — Uma adverténcia. Mas é
preciso ndo confundir a imagem, o
sinal, o simbolo, a adverténcia com
a propria coisa em si. Isso é um
erro grave.

MAE — E uma confusdo.

PAar — Nao se meta na discussdo.
Alias ela puxou a vocé.

ZENOBIA — Mas se ndo tem im-
portancia real, porque entdo € que a
gente vive indo embora?

PA1 — E mais prudente.

ZENOBIA — Mais prudente? Mes-
mo quando se tem de abandonar um
apartamento com seis quartos e onde
mordvamos sozinhos para ir para um
com apenas dois quartos?

(ela olha o S.)

Par — A prudéncia acima de tudo

(cospe no S.)

ZENOBIA — Eu tinha um quarto,
um pick-up, meus discos e agora nao
tenho mais nada, vou ter que reco-
megar tudo de novo. Estamos redu-
zidos a zero.

PAar — A zero? Que exagéro. E
essa cristaleira? Antiga, digna. ..

MAE — Vocé ndo tem do que se
queixar. Pense nos outros.

ZENOBIA — Que outros?

MAE — Ha gente muito mais in-
feliz que vocé.

PAl — Que nés. E sim. Duas pe-

cas hoje em dia ndo é para qualquer
um.

13
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MAE — (declamando)

“Ama com fé e orgulho a terra em
que nascestes, crianga ndo terds”...

(interrompendo)
Nio, ndo € assim.
Par — Estava certo, continua
MAE — Nio estou cansada.

Pat — Esta escada é boa. Bom
mérmore. (toca na escada)

MAE — Granito. Imitacdo. . .

Par — Granito ndo. Pode ser um
marmore de segunda, mas granito
nao.

MAE — Onde é a cozinha?

Par — Deve ser ali.

ZENOBIA — (recomega como uma
melopéia)
L4 embaixo eu tinha um quarto azul
claro, como um quarto de rapaz, no
meio, minha escrivaninha, na gave-
ta meu 4lbum de fotografias de ar-
tistas e jogadores de futebol, noutra
meus cadernos, meus livros na estan-
te. Pela janela eu via arvores, ver-
des, muito sol, os meses todos pare-
ciam maio e os dias eram sempre
domingo. Trinta e um domigos chei-
rando a roupa limpa, lavanda, gosto
de bombom, e minha cama tinha uma
colcha de renda, falsa, mas muito
linda. NO6s a mergulhdvamos no
cha para ficar bege. E domingo de
noite eu ia dancar. ..

MAE — Meu anjinho, na sua ida-
de ndo se vive de lembrancas. (ela
sonha; o pai abre todas as portas, os
armdrios, a cristaleira e de vez em
quando dd um pontafé no S.).

Par — Essa € a porta do hall. Cha-
ma-se porta do hall, porque d4 para
o hall.

ZENOBIA — D4 o que?

PA1 — Zendbia vocé e a sua ma-
nia de tomar tudo ao pé da letra.
Vocé me deixa tonto.

ZENOBIA — (murmurando) Ao pé
da letra (dd de ombros)

PAr — Vai fazer os teus deveres.
(o pai sai para verificar a porta do
apartamento do vizinho. Volta e Ze-
noébia se arrasta distraidamente)

O vizinho parece gente bem.

MAE — Vocé viu?

PA1 — N&ao. Vi o nome na porta.

MAE — O nome nido tem nada a
ver com a pessoa. Vocé diz isso sem-
pre.

Par — Ele é consultor.

MAE — Isso pode ser util.

(Chica entra)

CuicA — Que é que eu fago pro
jantar?

ZENOBIA — Para o jantar ou para
noés?

CHicA — Que é que eu vou cozi-
nhar?

MAE — Podiamos comer costele-
tas.

ZENOBIA — De quem?

Par — De que?

Cuica — De porco, de cabrito, de
carneiro, ou entdo peixes, camarao,
siri, cabega de porco ao alho e oleo,
salaminho, salame, mortadela.

MAE — O que é que tem?

Cuica — Feijao

PAar — Eu ndo quero feijdo. Prin-
cipalmente depois de um dia com o
de hoje.

MAE — Faz o feijao. Nao tem ou-
tra coisa.

CHicA — Niao é preciso fazer o
feijao, pois tem feijdo
MAE — Entdo cozinha o feijdo

CHico — Ah! bom.

(ela sai em direcao da cozinha)

PAr — S6 fico imaginando que tipo
de consulta ele pode dar.

MAE — Quem? (ela bate no S.)

PAr — O vizinho (senta na poltro-
na e acende o cachimbo)

MAE — Ah, o consultor.

ZENOBIA — Mae, posso ligar o ré-
dio?

MAE — Pai, ela pode ligar o ra-
dio?
Par — O radio... (coca a cabe-

¢a) Onde é que ele estd? Eu tinha
embrulhado ele no cobertor amarelo
quadriculado. Foi vocé quem pegou.

MAE — Nao, Eu trouxe foi a ma-
leta, o saco de roupa e as comidas.

Par — E eu trouxe a cesta, a caixa
de ferramentas e as taboas. (Cha-
mando) Chica! Chica!

(entra Chica)

MAE — Nio sabemos onde estd o
radio. O que foi que vocé trouxe com
vocé quando viemos?

CHicA — O lampido, as panelas, o
retrato do primo, a mala de ferro, a
rede, a gaiola, os sapatos, o aspira-
dor, o balde, o espanador, a vassou-
ra e as minhas coisas. . .

Pa1 — E naturalmente esqueceu o
cobertor. . .

CHicA — Ninguém me mandou
apanhar. . .

(Bate no S.)
Par — T4 bom. Ficamos sem o
radio.
MAE — Alids nds nunca escuta-

mos.

(Zendbia sai)
Zendbia estd zangada.
Par — Porque?

MAE — Nio sei
(siléncio)




PAr — Vou visitar o vizinho.

MAE — Otimo. Assim vocé
alguma coisa.

faz

(ela pega a costura: e o pai sai dei-
xando a porta aberta. Vé-se o apar-
tamento do vizinho; ele entra. Silén-
cio, Zendbia volta.)

ZENOBIA — (furiosa) E agora?
Que € que vai acontecer agora?

MAE — (costurando) Deixa isso
com teu pai.

ZENOBIA — Vai tudo continuar na
mesma. S6 que um pouco pior. Vai-
se viver um pouco pior. Vamos con-
tinuar fazendo os mesmos gestos,
mas com menos vontade, os mesmos
trabalhos, com mais preguica, Os
mesmos protestos, com menos cora-
gem. As noites vdo passar, os dias
vdo ser iguais as noites e de repen-
te... o barulho. Vamos subir a es-
cada, vamos esquecer alguma coisa...
vamos nos mudar para um sé quar-
to... com alguém ja dentro.

MAE — (afetuosamente) Para de
dizer bobagem, menina.

ZENOBIA — E Eu. Que é que vai
acontecer comigo, no meio disso
tudo?

MAE — J4 te disse que teu pai vai
resolver a situacdo. HA milhoes de
solugbes possiveis.

ZENOBIA — Entdo vocé concorda
comigo que hd um problema?

MAE — Zendbia, vocé estd me ir-
ritando. Os jovens ndo devem falar
em problemas a ndo ser quando os
pais reconhecem que eles existem.

ZenOBIA — Eles quem? os jovens
ou os problemas?

MAE — Noés ndo temos problemas
gracas a Deus (se levanta e bate sel-
vagemente no S. com a tesoura).

Niao entendo o que possa estar te
atormentando.

(O pai chega com o vizinho)

Par — Quero lhe apresentar mi-
nha familia: Minha mulher, Zendbia
minha filha.

Vizinho — Minha senhora.
Par — O Sr. Silva

ZENOBIA — Nos ji o conhecemos
(um siléncio). E hid muito tempo.
Desde o tempo em que eu tinha o
meu quarto com meus discos. Ele
morava defronte.

Par — Ah!... sei, sei. Bem, ndo
hd necessidade de lhe mostrar o
apartamento, pois o seu é simétrico.

ZeN6BIA — E depois, quando mu-
damos pro andar de cima, ele tam-
bém se mudou pra defronte de nos.

Par — (alto) Esta cristaleira nao
fica nada a dever a sua.

Vizinuo — E... igualzinho

Par — Pois ndo é? E tudo muito
parecido.

(o vizinho dd um pontapé no S.)

ZeNOBIA — E depois quando nos
mudamos de novo pro andar de ci-
ma, ele também se mudou.

VizINHO — Essa garota tem uma
memoria!

Par — O senhor acha? Ah, ndo
diga.

ViziNuo — Acho. As criangas,

hoje em dia, sdo espantosas.

Pa1 — (intrigado) O Senhor acha?
Que é que o Sr. quer dizer exatamen-
te com isso?

VIZINHO — Bem. .. Antigamente
elas ndo eram bem assim. Eram
bem diferentes.

MAE — E. O sr. tem razéo.

ZENOBIA — Antigamente elas eram
diferentes do que? como? Eram vo-

ces que eram as criangas antigamen-
te; e entdo? como € que voces que-
rem comparar?

VizINHO — Sua filha é muito ob-
servadora!

Par — (tentando explicar) Ora
Zenobinha, vocé deve compreender
que se pode comparar coisas de €po-
cas diferentes.

ZENOBIA — Mas quem estd que-
rendo comparar? Vocé ndo pode
comparar agora, com a sua mentali-
dade idiota, a crianca que vocé foi
antigamente, com a moga que eu sou
hoje.

Par — Que é isso Zendbia?

VizinHo — Sua filha deu com a
lingua nos dentes, nao foi? E o que
faz o observador imparcial.

ZENOBIA — Ah, isso ndo existe.

(o vizinho senta-se)

VizNHO — Porque nio? Gostaria
de saber

ZENOBIA — Porque desde que ele
observa, ele ja deixa de ser impar-
cial. Ele ja tem uma vontade: a de
observar. E se ele observar distraida-
mente, ele € um mau observador.

PAar — Bem... ele... pode ser
imparcial por formagao.
(vai bater no S.)
ZeNOBIA — E quem formou ele?

VizINHO — A educagdo que de-
ram a ele pode ter sido tal, que ele
ficou dotado de imparcialidade.

ZENOBIA — Que educacido? A que
os pais deram a ele? E quem pode
julgar se a educagdo foi imparcial?
ou parcial? ou parcelada? Os pais
parciais ou parceiros?

PAar — E insuportavel! Chega! Ca-
la a boca!
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ZENOBIA — (calmamente) T4 bem.

(Ela se cala; siléncio. O vizinho
tamborila sobre os joelhos. A
made vai bater no S. que tenta co-
lar seus esparadrapos. Ela arran-
ca um pedaco de esparadrapo e
tem dificuldades de jogd-lo fora.)

VIZINHO — Sua filha é um amor.

Par — Bem, voltamos ao ponto
de partida

(aliviado)
Era assim que vocé devia ter come-

cado. Isso facilita tudo. Agora é mi-
nha vez:

(tom mundano)

Seu filho também — eu s6 vi de pas-
sagem — mas parece Ser um rapa-
gao.

ZENOBIA — Vocé vai querer de
novo que eu brinque com ele? Nao
tenho mais idade para isso.

PaAr Chega! (ao vizinho) Deve
ser dificil segurar o brutamontes Ah,
Ah!

VizINHo — E! J4 esta chegando
aos 18 anos.
ZENGOBIA — Chegando como? A

pé, cavalo ou de patins?

MAE — O Sr. deve trazer ele aqui.
A menina vai gostar.

ZENOBIA — Se Xavier quiser me
ver, o pai ndo vai precisar trazer ele
aqui.

(quando ela fala ninguém a escu-

ta)

VizINHO — Bem, muito obrigado
pelo amdvel convite. Xavier vai ado-
rar conhecer sua Zenobiazinha.

PAr — (a mide): Que € que eu de-
vo dizer agora?

MAE — Fica quieto. . . Ela ja ndo
¢ mais tdo meninazinha assim. Ela
ja (e fala no ouvido do pai. O vizi-

nho se levanta e torce maldosamen-
te um dos bracos do S., depois volta
e senta-se).

PAar — E mesmo!

MAE — Vocé sabe que toda a his-
toria depende disso.

PAar — (ao vizinho): De que ma-
neira vamos abordar o assunto?

VizINHO — Nessa idade eu acho
gue. « s
MAE — (ao Pai): Claro Ledozi-

nho. O amor. ..
Par — Bem, Profissdo de fé:
ZENOBIA — Ih! (ela vai embora)
MAE — (ao vizinho): Ela é bem
educadinha, ndo é? Que discricdo!
VizinHo — Encantadora. Meu fi-
lho é um homem feliz!

Par — Atengdo: Profissio de fé
(uma pausa). Eu ndo sou um desses
personagens tirdnicos que a nature-
za e os livros exibem com tanta fre-
qiiéncia, apesar das conquistas da
cultura da humanidade e dos pro-
gressos da verdadeira civilizacdo.
(enxuga a fronte).

MAE — (baixinho) Leaozinho,
vocé nunca deu uma saida tdo boa.

(O pai lhe faz sinal de calar a boca
e recomega. O vizinho escuta, depois
pega um cinzeiro e joga na cabega
do S.)

Par — Aliés, se dependesse somen-
te de mim, j4 h4 muito que os falsos
valores teriam desaparecido, dando
lugar a valores muito mais firmes ¢
profundos como a moral, as idéias
em ebuligdo, o progresso das ciéncias
fisicas e naturais, o alargamento da
orla maritima e a sinalizacdo dos
cruzamentos perigosos das vias ds
comunicacdo e a defecagdo dos resi-
duos podres de uma demagogia ar-
caica e trémula em desabamento, to-

mando por exemplo... exemplo. ..
exemplo... os grandes construtores
dantanho que alicercavam suas obras
sobre o sentido do dever e da coisa
comum.

VizINHO — Vocé ndo estard um
pouco perdendo ligeiramente o fio...
da meada.

MAE — (ao vizinho): Tem razio.
Nio sei se vai conseguir chegar onde
deve.

Par — Também acho. As pala-
vras me transportam.

MAE — Prestem atengdo. Trata-se
de seu filho e de tua filha

Vizinnvo — E nem podiamos
tratar de outra coisa. Os jovens de-
vem ser o centro do interesse geral.

PAar — Vou tentar recomecar. Que
prazer ver a nossa volta o desabro-

char dos nossos rebentos. .. (ele se
detém subito)

MAE — Vai, vai, vai la... Ta
indo bem.

Par — Faltam-me adjetivos.
(entra Chica)

CuicA — Esta cozinha é imunda,
suja, porca, nojenta, nauseabunda,
fedorenta, infecta, feia, sérdida, pus-
tulenta, pestilenta, ligube, podre e
assim por diante. E apesar disso eu
volto pra 14. (ela sai)

MAE — Aprenda com ela!

Par — Ora, é muito facil encon-
trar qualificativos depreciativos, mas
mas para combinar com “rebentos”

vai... eu te passo o abacaxi.

MAE — Os jovens rebentos verde-
jantes.

Pa1 — Nio. “Verdejante” é pesa-
do. Eu preferia evocar o verde sua-
ve dos aveleiros ou a meia-tinta que
lembra a tilia e que escurece deli-
cadamente na base desta fragil flo-

2 3



rescéncia vegetal para se transformar
em verde pistache; esta sutil nuance
que nos pde um nd na garganta quan-
do na primavera passeamos numa
alameda cheia de merda.

MAE — Oh! Ledozinho — Leao!

PA1 — (furioso) Mas € a pura ver-
dade! Esses porcos imundos, tiram
sempre as calgas e cagam nos lu-
gares mais bonitos. E a tréco de que?
de que ...?

MAE — Sossega Ledo,
Leao!

Par — T4 certo, ta certo. Que pra-
zer inomindvel sera para nds, vermos
essas duas cabecinhas jovens, terna-

sossega

mente enlacadas, enlacadas... en-
lagadas. .. pela orelhas.
MAE — Ledo! estd ficando gaga?
Par — Por que? Eu disse: essas

duas cabecinhas jovens ternamente
enlacadas, ndo disse? Elas tem de se
enlagar por qualquer coisa, ndo €?
MAE — Pelos bragos. ..
Par — Cabecga nfo tem bracos.
VizinHo — Nada que € abstrato
tem brago, minha cara senhora; a
Agricultura por exemplo. “Faltam
neste pais bracos para a agricultura!”
MAE — E a Venus de Milo € abs-
trata?

(o pai vai distraidamente bater no
S. e volta)

Par — ja estamos desviando de
novo.

(A mae) Fago o pedido?

MAE — Nio, calma. E ele que de-
ve pedir. E o pai do rapaz que deve
pedir a mdo da mocga.

(Z. entra comendo um sanduiche)

ZENGBIA — A cozinha estd imun-
da. Vocés continuam ai bancando os
palhacos?

MAE — (ao Vizinho): Minha fi-
lha, sabe, é muitp pra frente. Mas eu
também, sou uma mde moderna. E
aceito. Acho que os jovens de hoje
devem expressar-s: livremente.

(O S. se desmorona, o pai o observa,
vai a cozinha, traz uma garrafa dagua
e derrama na cabeca dele. O S. se le-
vanta com dificuldade o pai larga um
pontapé na cara dele, a mae conti-
tinua)

MAE — Tanto sou parteira... ou
partilheira... ou partidaria... ¢&
isso, partiddria... tanto eu sou parti-
déria de ser muito severa com as cri-
ancinhas, para que elas aprendam que
nem tudo sdo flores na vida, como
acredito que é preciso, quando o cis-
ne branco que em noite de lua vai
navegando no mar azul, 0 meu navio
também flutua, nos verdes mares de
norte a sul...

ZENOBIA — Teoria alids comple-
tamente indbil, ou caduca.
Vizinuo — Ela vai se dar muito

bem com o meu Xavier.

(Z. furiosa, senta-se na cadeira, re-
tira o sapato e coca o pé. O barulho.
O pai a mae e o vizinho se levantam.
Chica entra. S. é o unico imovel e
Z. continua a se cogar aterrorizada:
O barulho cessa. Alivio geral.)

MAE — Algo me diz que ndo va-
mos ter o tempo necessario de nos
habituarmos neste apartamento deli-
cioso.

CHica — Vou ter que parar ou vou
ter que continuar a lavar, limpar, es-
fregar, escovar, rasgar, varrer, encer-
rar, lastrar, conservar, polir, espanar,
desenferrujar, sacudir, desinfetar?

MAE — Vai continuar, é claro!

Par — Ainda vamos ficar aqui por
algum tempo. Segundo os meus cil-
culos por... algum tempo.

ViziNHo — Tenho a mesma im-
pressdo... Contudo acho que seria
mais apropriado que eu retornasse
aos meus aposentos pra verificar.

Pa1 (acompanhando-o até a porta)
Nio tem pressa. Fica mais um pouco.
Até logo. Uf! que saco!

MAE — Que chato! Mas vocé sabe,
eu acho que a Zenobinha tem razdo.
J4 vi esse cara em algum lugar.

PA1 — (sem escutar) Nada como
o aconchégo do lar!

(Ele tira o paleté e chicotea o S.
com violéncia)

MAE — Principalmente aquela pi-
poca que ele tem no nariz, eu ji vi
em algum lugar. Mas onde? e quan-
do?

Pa1 — E! Seus tracos me dizem
alguma coisa.

MAE — Alguma coisa.

Par — Sdo familiares.

MAE — Familiares.

Par — Conhecidos.
MAE — Conhecidos.

ZENGBIA — (sonhando) Eu tinha
meu quarto e meus discos. Xavier
também tinha o seu quarto igualzi-
nho ao meu, do outro lado da érea.
Trocdvamos discos o tempo todo. Is-
so multiplicava por dois os nossos
discos. O pai dele continua 0 mesmo
idiota. (Ao pai) Mas o que é que
vocé estd fazendo com ele? que é
que estd fazendo? Deixa ele em paz.

PA1 — (virando-se pra ela, a fisio-
nomia carregada) E a Chica que nio
vem com esse feijao?

MAE — E mesmo. Ja deve estar
pronto.

(Zendbia vai para a cozinha)

Par — (Continuando a bater com
o chicote no S., estala os dedos. . .)
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Quer que eu abra a mala preta? Tem
tempo antes de Chica botar a mesa.
MAE — Que bom meu querido,
acho que os garfos estdo no fundo.
E ndo vai esquecer de construir a di-
visdo da sala, hein? Olha a Chica!

Par — Nio esqueci ndo. Vou fa-
zer logo depois de comer. (Ele es-
frega as maos, olha em torno. . .)
Ja me sinto completamente a vonta-
de aqui.

(Beija a mulher. Entra Chica com
o prato fumegando e Zenobia com o
pdo e uma garrafa. A mae poe a me-
sa).

ZENOBIA — (Zendbia que perce-
beu os pais se beijando). Sai dessa.
Vocés ndo tém mais idade para isso.

MAE — Faz-se isso em qualquer
idade quando se ama.

ZENOBIA — Entdo sou eu que ndo
tenho mais idade para olhar isso.
Acho nojento agora, nojento.

(o pai e a mae se sentam na mesa)

PAl — O amor jamais € ridiculo.

ZENOBIA — O amor sim. (ela sen-
ta) Perdi a fome

(Chica comega a servir)
MAE — Vai esfriar
(o pai serve)

PAl — Hummmmm... T4 com
um cheiro. ..

MAE — De feijao.

MAE — Estd com uma cara boa.

Pode deixar aqui, Chiquinha. Noés
mesmos servimos. (Chica larga o
prato nas mdos dela e vai embora
evitando o S.; quando ela chega na
cozinha ele a chama)

Par — Chica, ndo esqueceu nada?
MAE — Esta Gtimo.

Par — Delicioso

MAE — Maravilhoso

PAI — Mmmmm m m m
MAE — M m m m m

II ATO

Uma peca ainda mais feia. Ele-
mentos idénticos: bagagens, sacolas
etc.. Menos portas. No fundo uma
porta principal no mesmo lugar
que a anterior. SO resta uma por-
ta que se comunica com o quarto
onde dormem os pais e Chica. Hd
um sofd-cama horrivel onde Zeno-
bia estd deitada. O Schmurz tenta
espantar as moscas que sobrevoam
suas feridas.

Quando levanta a cortina, Ze-
nébia estd deitada e Chica senta-
da a beira da cama desfaz um ve-
lho pulover. Hd na peca uma cs-
cadaria como a precedente porém
menos larga e mais velha ainda.
ZENOBIA — Que dia é hoje?
CuicA — Segunda, Sabado, Terga,

Quinta, Domingo de Pdscoa, Domin-
go de Ramos, Dia da arvore, dia de
Natal, dia de Reis, dia do papai, dia
da Made, dia nenhum, ou quem sabe,
dia de Sao Nunca.

ZENOBIA — E. E 0 que eu pensa-
va. O tempo ndo passa.

CHicA — Naio tem espaco

ZENOBIA — Tem gente demais ou
o que? O que é que ndo deixa ele
passar? Afinal por onde € que ele
passa? Pelo buraco de uma agulha
pela rua?...

CHICA — passa passa gavido, todo
mundo € bom.

ZENOBIA — Aproveita que eles ndo
estdo aqui e d4 um copo ddgua para
ele, da.

Cuica — O que?

ZENOBIA — (mostrando com o
| queixo o S.)

D4 um copo dagua para ele.

CHICA — Pra quem?

ZENOBIA — (siléncio, da de om-
bros e ndo insiste)
Me dd um copo d’agua. Estou com
sede.

(Chica a olha, com hesitagdo)

CHicA — Vocé estd mesmo com
sede?

ZENOBIA — Nio. E para ele.

CuicA — De quem vocé estd fa-
lando?

(Z observa longamente e desvia o
olhar)

ZENOBIA — Por que € que eu tenho
que ficar deitada?

CHicA — Vocé nao estd bem. Vocé
estd com um mal estar. Vocé esia
sem forgas. Vocé estd com sintomas
de desequilibrio. Teu estado ndo ¢é
nada satisfatorio.

ZENOBIA — Estou doente?

CHicA — Nao é bem o caso.

ZENOBIA — Foi a escada. Subimos
muito depressa. Nao se pode descer
mais baixo.

CHicA — Nem sequer tem cozinha.

ZENOBIA — SO um quarto e esta
sala, se é que se pode chamar isto
de sala.

CHICA — Nio tem nome. Sotdo,
4gua furtada buraco, jaula, timulo,
gaiola, e milhdes de outros nomes,
inclusive lata de lixo, embora nao te-
nha ratos. Pelo menos eu espero.

ZENOBIA — Por que € que eu estow
doente?

CHicA — Sei 14. .. eu também néo
estou muito animada. E teu pai e
tua mie também apresentam certos.
sintomas. . .

ZENOBIA — Que sintomas?

CHicA — Estranhissimos.

————



ZENOBIA — Pois eu ndo percebi
nada, além da sua imbecilidade cos-
tumeira.

CuicaA — (olhando-a bem nos
olhos) vocé ndo notou nada?
ZENOBIA — (siléncio) Que € que

que vocé vai fazer com essa 1a?

CuicA — Um pulover, um suéter,
um vestido, um cachecol, uma saia,
uma blusa, uma touca, um trabalho
de crochet.

ZENOBIA — Um cardigan.

CuicA — A 13 ndo d4 para um
cardigan. Esse furou nos cotovelos.
O que eu fizer agora ndo vai ter
manga.

ZENGOBIA — Um colete.

CuicA — Acho que ndo vai dar
tempo de acabar.

ZENOBIA — Chica, o que € o ba-
rulho?

CHICA — (virando a cabeca) Que
barulho?

ZENOBIA — O barulho.

CuicA — H4 mil barulhos, por
exemplo, o dos animais. . .

ZENOBIA — ( interrompendo) Nao.
‘O barulho... Toda vez que a gente
muda. Toda vez que acordamos em
plena noite, para subirmos a escada,
como loucos, largando tudo, desespe-
rados. .. Por que é que a gente nao
fica? Uma vez, pelo menos uma vez?
Porque é que a gente tem tanto medo
assim? Que coisa mais bocal!

CHico — Quem tem medo? A gen-
te sobre a escada porque sobe, e
pronto.

ZENOBIA — Mas se a gente ficas-
se? Se tivessemos ficado?

CuicA — Ninguém fica. . .

ZeNOBIA — E 14 embaixo, agora,
0 que é que hd 14 em baixo? Nao se
-ouve nada. Nada. Nunca. E se a gen-

te tentasse ouvir? E se a gente ten-
tasse descer?

CHicA — Vocé esta com febre.
Vocé estd quente. A temperatura su-
biu. A pressdo aumentou. A agita-
cdo molecular eclodiu.

ZENOBIA — Quero descer

(O S. se mexe e se arrasta lenta-
mente em direcao da escada)

CHIicA — Seu pai tapou a escada.

ZENOBIA — Vou arrancar as ta-
boas. Quero ver quem estd morando
14 em casa. Quero descer até bem 14
em baixo, até o meu primeiro quarto,
quando eu tinha misica na vitrola.

(Levanta-se e titubeia,
Chica a sustenta)

CuicA — Deita. Repousa. Estica
bem.. Fecha os olhos. Relaxa Nao
pensa em nada. Fica calma.(sai em
direcdo da escada, vé o Schmurz en-
roscado como um animal e que lhe
barra a passagem. Gesto de desespe-
ro dela)

ZENOBIA — Me d4 um copo dagua.

(C. lhe da um copo d’dgua e sai.
Sézinha Z, estende o copo ao S. De
um gesto brusco ele joga o copo no
chdo e ela recua apavorada, e cai so-
bre a cama, chorando. C. volta, apa-
nha o copo, e sempre evitando o S.
comeca a afagar Zendbia).

CuicA — Nao chora

Z. se levanta, enxuga os olhos. A
porta se abre entra o pai e o mae.)

MAE — Coitado, ele ndo tem mes-
mo sorte.

PAr — E tem razdo. Pensando bem
somos muito felizes comparados com
ele.

(sentada na cama; Chica se afasta
um pouco e se ocupa da arrumacao)

ZENOBIA — Como vai Xavier?

MAE — Ora Zenobiazinha, vocé
mal conhecia ele.

Par — Afinal s6 moramos aqui hd
dois dias. Ele ndo passava de um
simples vizinho.

MAE — Vocé ndo pode levar uma
coisa dessas tdo a série. Nao era teu
irm3o nem nada.

Par — Nem primo

MAE — Nem sobrinho

Par — Nem filho

MAE — Nem mesmo noivo

ZENOBIA — (voz mondtona) Xa-
vier morreu?

MAE — E... infelizmente nao
hd mais grandes esperancas.

PAa1 — O enterro foi ontem. Coita-
dinho. Como um passarinho. (Ele
disfarca, esfrega as maos, bate no S.
e volta).

ZENOBIA — Xavier morreu.

MAE — A dor dos pais ¢é tdo co-
movente. . .

Par — Foi uma provacdo para
eles. N6s € que temos sorte.

MAE — Nio se pode negar que foi
um golpe para eles.

ZENOBIA — Eles se conformario.
Todo o mundo se conforma. Até a
gente. .. sem precisar fazer forca.

Par — Somos dignos de inveja,
Zenbbia, somos dignos de inveja.

ZENOBIA — Que horas sdo?

MAE — Onde é que estd o cuco-
(procura com os olhos, bate no S. e
volta)

Par — Eu embrulhei ele, anteon-
tem, com papel de pao. Chica, foi
vocé quem pegou ?

CHicA — Nio (e sai)

Par — Ih! Ela hoje ndo estd pra
conversa.

MAE — Achou?
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Par — Deve ter ficado 1a em bai-
x0. Mas ndo faz falta nenhuma. A
prova é que ja estamos aqui ha dois
dias e ninguém notou a falta.

MAE — Devem ser umas trés e
meia, quatro horas. ..

ZENOBIA — Se a minha vitrola e o
meu radio estivessem aqui. ..

MAE — Ré&dio? No6s nunca tive-
mos radio, coracao.

ZENOBIA — Antes do andar de bai-
x0 nés tinhamos um radio. (ela
acompanha a fala com um gesto em
direcdo ao andar inferior)

PAr — Pois eu garanto que no an-
dar de baixo ndo tinhamos radio.
Um cuco, sim. Tinhamos um cuco.
Mas radio nao.

ZENOBIA — “Antes” — eu disse
“antes do andar de baixo”. Se eu
quizesse dizer “no andar de baixo”,
teria dito antes de chegarmos aqui”.

MAE — Pois eu tenho boa memé-
ria. E ndo me lembro absolutamen-
te desse radio. A mesma coisa com
o vizinho, coitado. Teu pai afirma
que tem a impressdo de té-lo visto
antes. Mas eu, embora ache a cara
dele conhecida, ndo me lembro de
maneira nenhuma de termos sido
seus amigos. E olha que eu tenho
boa memoéria, a prova disso € que
posso reproduzir num segundo, tim-
tim por tim-tim a cena em que a si-
lhueta orgulhosa e pomposa de teu
pai me conduzia ao altar .

PA1 — (A made) [E preciso distrair
esta menina

(voz alta)

Embora nés mal conhecessemos esse
Xavier, concebo perfeitamente, por
simples solidariedade humana, diria
mais, por total politica de boa vizi-
nhanca, que ela sofra a decepgdo de
seu desaparecimento, € que ela tenha

necessidade de se apegar a pequena
coisas.

ZENOBIA — |E incrivel!
mais velho mais linguarudo!

(o pai vai limpar o S. e termina
dando 3 pontapés na barriga dele)

MAE — Vocé parece que ndo li-
ligou muito para o desaparecimento
do Xavier.

ZENOBIA — Acho que ele teve sor-
te.

Par — Sorte? Meu anjinho, vocé
niao vé? NOs temos um teto, comi-
da, um lugar...

ZENOBIA — Cada vez menor.

Par — Cada vez menor? O vizi-
nho ndo tem mais do que nds.

ZENOBIA — Estou me lixando para
o vizinho. O problema € dele. O que
ndo impede que ele também tivesse
antigamente seis quartos, como nds.

Par — Seis pecas é mania de gran-
deza

(a mde vai bater no S.)

ZENGOBIA — E quantos
ainda tem para cima?

Par — Nio entendo a tua per-
gunta.

ZENOBIA — E se o barulho voltar?

MAE — Que barulho?

(ouve-se vagamente o barulho. To-
dos se imobilizam exceto o S.)

ZENOBIA — E se o barulho voltar?

PAar — A gente sobe.

(ele vai apalpar a escada)

ZENOBIA — E se ndo houver nada
14 em cima.

Par — Se tem uma escada, € por-
que tem alguma coisa 14 em cima.

ZENOBIA — T4 certo. Mas 14 em
cima s6 vamos ter um quarto.

Par — Isso ninguém sabe. Vocé
ndo pode provar. O fato de se subir

Quanto

andares

um andar, ndo quer dizer que ele
va ficando menor.

ZENOBIA — E se nao tiver mais
escada quando tivermos chegado no
de cima?

PAar — Se nao tiver mais escada
¢ por que ndo se tem mais o que
subir. E por conseguinte vocé ndo
ouvird mais o teu famoso barulho.
Ponto final.

ZENOBIA — (desanimada) Se é
esse 0 teu raciocinio. . .

PAar — Nio te entendo Zendbia.
No teu lugar qualquer mocinha es-
taria felicissima,

(ele vai bater no S.)

MAE — [E porque ela estd febril,
minha gatinhazinha.

(ela afaga Z.)

ZENOBIA — Que é que vocés vdo
fazer agora?

Par — Como, o que ndés vamos
vamos fazer agora? Essa pergunta
nao tem sentido.

Sdo tantas as coisas azuis

H4 tdo grandes promessas de
[luz

Tanto amor para amar que a
[gente nem sabe

MAE — Ela esta febril, ndo ha da-
vida. Vem deitar minha florzinha.

(Zendbia se deixa levar, a mae lhe

ajuda e se deitar e depois vai ba-

ter no S., volta; o pai, folheia um

jornal)

ZENGBIA — De que ¢ que ele mor-
reu, o Xavier?

Par — O queé?

ZENOBIA — Xavier morreu de que?

PAar — Ora, de uma porgao de
coisas e de nada. Vocé deve saber:

¢ assim que se morre quando se &
jovem.



ZENOBIA — NAO!

Par — Bem... Xavier andou fa-
zendo algumas bobagens. E seu pai
ndo foi bastante enérgico para im-
pedir.

ZENOBIA — Ele desceu a escada?

PA1 — (sem jeito) Nio sei

ZENOBIA — Ele ndo quis sair 14 de
baixo?

PAar — Ja disse que ndo sei. O
principal é que ele estd morto.

ZENGBIA — Ele ndo deve ter che-
gado a descer, porque ele foi enter-
rado. Se ele tivesse descido, ninguém
teria tido coragem de ir buscé-lo.

PAa1r — Foi enterrado, foi enterra-
do. Isso € apenas uma hipétese.
Aliés, se ele morreu era a tnica coi-
sa que se podia fazer.

(ele vai bater no S. A mde sai vol-
ta, comega e trabalha)

ZENOBIA — (Sonhando)

E o Tonico?

PA1 — (realmente surpreso) Que
Tonico?

MAE — De quem € que vocé estd
falando, Zenobinha?

ZENOBIA — Quando nés tinhamos
quatro quartos € uma varanda, na
varanda ao lado, o filho do vizinho
soltava pipa o dia todo. Se chamava
Tonico. Ele dancava bem!. ..

MAE — Zenobinha, meu xuxuzi-
nho, vocé estd sonhando acordada.

ZENOBIA — Que sonhando que
nada.

MAE — Escuta meu tesouro, vocé
acha que a tua mamde é uma bobo-
ca nao é? (ao pai) E preciso inven-
tar qualquer coisa para distrair essa
menina. Juro que é preciso.

PAr — (se interrogando) Mas co-
mo? E verdade que os pais, tanto
quanto possam tem obrigagdo de dar

boa formacdo a seus filhos e de lhes
dar uma tal educacdo que os prepa-
re para enfrentar o mundo que os es-
pera sem serem agredidos por ele, mas
ao contrario, tornando ameno o con-
tato com a vida real! Mas por acaso
tem a obrigacdo de distrai-los? A
educacdo compreende a distracdo?

MAE — Uma distracdo preparaté-
ria, sim. Todos nés sabemos que Xa-
vier ndo era o Unico. Zendbia deve
ser preparada para encontrar novo
companheiro.

ZENOBIA — E se encontrar este
companheiro onde é que nés vamos
viver?

MAE — Isso nd@o tem importancia.

PAr — Dé-se um jeito.

ZENOBIA — (sarcdstica) Duvido...
de qualquer maneira ndo é esse o
caso.

MAE — Depois de muito pensar
eu ja4 cheguei a conclusio que o
exemplo é o melhor mestre. Veja o
nosso exemplo.

Par — Nosso exemplo € um exem-
plo exemplar. E se eu representasse
por mimica nossa grande aventura?

MAE — Representa, representa.
Vocé faz mimica tdo bem. Mas fala.
Vocé ndo deve nunca se privar de
um meio de comunica¢do no qual
vocé € “Unico”.

PA1 — (anunciado) Cenério:

Uma bela manha de primavera, a
cidade em festa, bandeirolas esvoa-
cantes por toda parte e os estrondos
dos fords-de-bigode abafando o ca-
carejar alegre que provinha desse
enorme formigueiro humano. Perso-
nagem: Eu, o coracdo aos pinotes
contando os segundos num Patec-Ce-
bola (outro tom) Onde é que anda
esse Patec-cebola? Vocé sabe onde
ele esta?

MAE — Quebrou. Nio tem remé-
dio.

ZENOBIA — Nio tem remédio ou
ndo tem relégio?

PA1 — Zendbia, estou procurando
te distrair. Ndo me faca perder a
paciéncia.

ZENOBIA — Vocé perdeu o reldgio
ou perdeu a paciéncia? T4 bem, con-
tinua.

(Zenobia sai)

PA1 — Muito bem. Eu contava os
segundos. E como eu fui primeiro
da classe em aritmética eu ndo tinha
a menor dificuldade em fazer esse
célculo, como também ndo tinha a
menor dificuldade em calcular a cir-
cunferéncia do circulo, a drea do po-
ligono escaleno, o niimero de grios
de areia contidos num monte de
areia, célculo este que é analogo, alids,
ao célculo das pedras que existem
numa piramide de base hexagonal.
No quarto da noiva os entregadores
entregavam, curvados sob tanto peso,
enormes cestas de rosas, cestas de
papoulas, cestas de lirios, cestas de
crisdntemos e cestas de roupa-suja.
A lavanderia era ao lado. Isso tudo
me foi contado depois, pois eu esta-
va em minha casa e ela na casa de-
la. Eu estava pronto, reluzente, trans-
bordava satide, a barba escanhoada
e s6 com o0s meus pensamentos, O
que quer dizer completamente sé.
Me preparava para aquela fusdo de
estados-vivis, é o que se pode cha-
mar de...

MAE — (refletindo...) Quem
chamou?
Par — Continua vocé agora. Eu

te passo a palavra.

MAE — Eu, do meu lado, timida
e encabulada, muito embora, hd mui-
to ji sugasse os ensinamentos dados
por meus pais, gente moderna, sobre
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trepar no altar com o pé direito, bor-
boleteava entre as minhas damas
d’honneur falando de uma coisinha,
ou de outra, menos da coisinha que
eu ia enfrentar, pois a Sociedade nio
permite que uma noiva pense na
coisinha antes de acontecer a grande
coisa. Ledo — continua vocé — s6
de pensar fico exausta. (eles conti-
nuam a dancar um ballet imitando o
dia do casamento)

Par — Agora a cerimdnia. O Sr.
aceita por esposa encantadora lou-
rinha? Claro, Senhor Juiz! Que ¢
que o Sr. faria no meu lugar? Eu?
respondeu o Juiz — eu sou boneca.
Essa foi a maior! o juiz! quem di-
ria. . .

MAE — Rapagio tdo bonito! Que
penal! )

Par — E depois o padre: “Amai-
vos uns aos outros, meus filhos”. O
incenso, os coroinhas, o altar cheio de
velas, duzentas. ..

MAE — Duzentas?

Par — Cento e oitenta. Eu me
lembro perfeitamente do preco. Co-
mo também me lembro do banquete
na casa da sogra! Eu me atolei.

MAE — Ledo!

Pa1 — Eu me atolei de tanto co-
mer O champanhe rolava. ..

(ele toma o prato de Chica come-
ca a comer. Chica tenta sair evitan-
do o S. o Pai, imperativo, estala os
dedos, ela volta e bate no S.)

MAE — Nacional

Par — Claro ! Teus pais (gesto de
pdo duro)

(Zendbia entra mordendo um san-
duiche).

ZENOBIA — J4 acabou o show?
Par — J4. O resto pode-se imagi-
nar... nos dois... sozinhos... de

manhazinha. .. recémcasadinhos. ..
no quartozinho. ..

ZENOBIA — (bruscamente inter-
rompendo)

Nove meses depois, nasci.

MAie — E fomos pro Norte, onde
te ofereceram um bom emprego no
mato.

Par — Plantador de algodio.
Quase um agrénomo.

MAE — E aqui estamos. Um ca-
sal risonho. Feliz. Sempre unido,
mesmo na adversidade. (o balet con-
tinua, os dois dancam e convergem
por fim sobre o S. golpeando-o)

ZENOBIA — E ndo aconteceu mais
nada, depois disso? (ela se senta na
cama)

Par — Depois do que?

ZENOBIA — Do Norte?

Par — Trocamos o campo pela
grande cidade. E continuamos nos-
sa vidinha de casal unido para o me-
lhor e para o pior € mesmo pro
meio-térmo, que é o mais comum,
pois o melhor e o pior sdo como
as horas de engarrafamento, excep-
cionais.

ZENOBIA — Em matéria de tréfe-
go o engarrafamento é normal.

MAE — Zenobinha, gostaria de
saber a quem VOCE puxou para po-
der raciocinar tanto.

ZENOBIA — A vocés, por contras-
te.

MAE — Por mais que eu procure,
em toda a familia, ndo consigo lem-
brar de quem e como vocé pode ter
herdado todas essas manias.

Pat — (@ mae) Podemos fazer
um levantamento metdédico de toda
a familia, se vocé quiser. Vibro com
tudo que é metddico. Podemos mes-
mo fazer a nossa arvore genealdgica.
E vocé me ajuda.

ZENOBIA — Por mim ela pode
crescer. Eu saio dessa.

(Chica entra e comega. . .)

CHica — Ela sai dessa, ela da no
pé, ela cai fora, ela abandona o bar-
co, ela entrega os pontos, ela se
manda, ela desiste, em resumo ela
se desinteressa pela atual conjuntura.

PA1 — (irritado) Chica, que € que
vocé tem a ver com isso?

CuicaA — Eu nfo vejo com isso.
Eu vejo com meus olhos. Seja dire-
to, néo fale por alusdo. Eu sou dire-
ta, eu ndo falo por alusdes.

Par — Chega! Eu ndo te pago para
discutir!

(furioso o pai vai encher um copo
d’dgua enquanto a mde apanha uma
grande agulha, e vai espetar no S.)

CHicA — Eu vendo meu traba-
lho. O Sr. compra meu trabalho. Eu
vendo, o senhor compra. Nada im-
pede ao vendedor de discutir com o
comprador, sobretudo se a mercado-
ria ndo € fraudulenta. E sobretudo
pelo preco que o Sr. compra. E a
partir de agora eu fecho a loja.

Par — Que?

CuicA — Nao vendo mais. Va
comprar noutra frequesia. Ou me-
lhor, eu vou vender noutra freguesia

ZENOBIA — Chica vocé vai mesmo
embora?

CuicA — Escuta. Teu pai € um
cabeca dura mesmo hein? Em que
época ele pensa que nds estamos?
Eu sou a Unica que ndo tenho nada
a perder aqui.

PA1 — (superior e sarcdstico): E
vocé poderia se dignar a me explicar
porque é que ndo tem nada a per-
der?

CuicA — Por que o trabalho que
eu vendo é o mais procurado pelos
preguicosos, indolentes, initeis, va-



dios, malandros, ociosos, excrescén-
cias da sociedade. E esses animais
estdo sobrando por ai.

(Ela ajeita o cabelo, poe o cha-
péu pega a valise e sai)

Par — Puxa! daqui a pouco ela
vai comegar a me insultar!

(C. volta, pée a valise no chdo e
beija Z.)

CHicA — Adeus garota, Te cuida.
(pega a valise e sai)

Par — (enérgico) Chica, vocé es-
queceu de uma coisa.

(C. olha ao redor, observa por um
instante e o S. balanga a cabeca ne-
gativamente)

ChHicA — Naio esqueci nada. (sai
e fecha a porta)
Par — (esfregando as mdos) Pu-

xa! até que enfim. Ela estava ficando
cada vez mais insolente. TO feliz
agora. Menos uma boca e mais um
quarto. (vai bater no S.)

ZENOBIA — (friamente) Eu ndo
vou dormir aqui sozinha.

Par — T4 certo. T4 certo. Vocé
dorme conosco, la dentro.

ZENOBIA — Ndo durmo 14 den-
tro sozinha.

Par — (rindo) Nido faz por me-
nos, hein? O melhor quarto para a
senhorita.

ZENOBIA — Pra que é que vocés
tem filhos? Para dar o quarto mais
feio?

MAE — Zendbia, ndo precisa fi-
car tdo furiosa por isso. N@o se tem
filho porque se quer.

ZENOBIA — Quem nd@o quer se
contém.
(siléncio)
Par — Hum... (@ mde) nota-se

que a menina cresceu.
MAE — Nio se pode mais consi-
derar ela um crianga.

Par — Ela ja estd ficando adulta.

MAE — Estd no auge da adoles-
céncia

Par — Ja podia estar casada. (vai
bater no S.)

MAE — E se ela fosse casada ndo
seria justo que ela se sacrificasse pe-
los seus velhos.... (a mde vai gi-
rar a maganeta da porta, que ndo se
abre. Ela se apavora)

Par — Note-se que além disso no6s
ja estamos instalados 14 dentro.

MAE — (baixinho e voz tensa)
Ledo!
PAl — Que é que hd? Vocé me

assustou. (diz isto com surpresa)

MAE — Le#o. .. a porta ndo abre
mais.

PAa1 — Nio me diga isso. A mala
preta e minha mdaquina fotogréfica
estdo 14 dentro. Deve ter sido a Chi-
ca que fechou por dentro quando
foi embora.

(ouve-se o barulho, vindo de fora,
e todos se imobilizam, menos o
Schmurz)

ZENOBIA — (indiferente) A Chica
ndo tocou na porta.

(o pai tenta abrir a porta e ndo
consegue)

Par — Naio estd fechada s6 com
a chave. A macaneta estd bloqueada,
esta dura.

ZENOBIA — (imitando Chica)

Bloqueada, soldada, imobilizada,
trancada, chumbada, ou para dizer
melhor, ndo se pode girar. (ela dd
uma gargalhada e pdra bruscamente)

PA1 — (vai até a porta do hall,
tenta abri-la e ela abre; entao jovial)

Ah! ah! ainda temos uma saida.
Nao ha motivo para alarme (Bate
no Schmurz). Vai tudo bem. Ainda
temos um quarto bem grandezinho.

E por sorte o fogareiro e a bacia
estdo deste lado. Imagine sé se tives-
semos ficado trancados no outro
quarto, que, aqui entre nés, ndo era
nada dessas coisas. (A Zendbia)
Vocé vai ficar muito melhor acomo-
dada aqui conosco.

ZENOBIA — Claro.

PA1 — Nio me custa nada cum-
prir meu dever e tomar certas pre-
caucdes elementares. Parece mais
fragil que ontem, vocé ndo acha,
Ana?

(ele vai até a escada e experimen-
ta)

MAE — Nao reparei, meu bem.
Mas vocé falou, estd falado.

(o pai vai até a escada e tenta por
vdrias vezes subir)

PAr — Nao. Parece que ainda esta
boa. Organizemo-nos. Onde é que a
menina vai dormir?

ZENOBIA — No chdo. Para mim
estd o6timo. (ela senta, leva a mao a
cabeca, dd impressdo que teve uma
tontura)

MAE — Zendbia, deixa de ser bo-
ba. Nés vamos te arranjar um lugar-
zinho bem confortavel. Ledo, tive
uma idéia. Vocé pode pedir empres-
tado ao vizinho a cama de Xavier.

PAr — Tai. Grande idéia (esfre-
gando as maos) Excelente sugestdo.
Se bem que eu vou ficar um pouco
sem jeito, por causa do luto recen-
te.

MAE — Xavier gostava tanto dela!
(percebendo que Z. ndo estd bem)
Mas que € que vocé tem agora meu
xuxuzinho palido?

ZENOBIA — Estou com dor de ca-
beca.

(a mae se aproxima, lhe toma o
pulso, o pai coga o queixo e olha ao
seu redor) .
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MAE — Nio é nada, s6 um pou-
quinho de febre. ..

ZENOBIA — Quero laranja.

MAE — Espera ai filhinha. Seja
razoavel. Vocé sabe que as laranjas
sdo para teu pai, por causa da satide
dele.

ZENOBIA — Eu sei, mas eu quero
assim mesmo.

MAE — Zendbia, procura compre-
ender as coisas. Temos pouquissimas
laranjas. E teu pai é um adulto, ¢é
um homem feito. Teu pai ndo é mais
uma promessa. E um individuo com-
pleto, acabado, que ja deu provas de

de ... provas. Por outro lado
vocé ¢ uma jovem, quase uma Cri-
anga, vocé €... podemos dizer. ..
um bilhete de loteria. Pode-se apos-
tar em vocé. Pode-se ganhar, € cer-
to, mas também perder. Eu, note
bem, tenho certeza que vocé vai dar
em muito boa coisa. Mas eu acho
que no momento, entre a flor e o
o mais sdbio é preferir o fruto.

ZENOBIA — O fruto é papai?

MAE — E s6 uma comparagao, mi-
nha filha. Mas muito significativa,
vé bem. A flor deve se sacrificar ao
fruto.

ZENOBIA — Ah!

(o pai sai da meditacdo)

Par — O melhor seria que a me-
nina fosse pedir, ela mesma, ao vi-
zinho, a cama do Xavier. Ele nao
vai poder negar. A mim, isso me
deixa meio sem jeito. Ndo ¢ papel
para mim.

MAE — Eu acho que € isso o que
ela quer. E afinal de contas, a cama
¢ para ela. Vocé quer ir, minha j6ia?

ZENOBIA — Claro. E légico. Cada
um se safa como pode.

MAE — [E o tunico jeito de vocé
ter uma boa cama para dormir.

ZENOBIA — [E fundamental (se le-
vanta)

Par — E afinal que é que nds te-
mos a perder com isso? Se ele acei-
ta, aceita. Se ele ndo aceita....

ZENOBIA — Nio aceita.

Par — E o que eu digo. Nado ha
nenhum perigo.

ZENOBIA — (se encostando na me-
sa) Vocé nunca enfrenta o perigo,
como ¢ que quer falar dele?

Par — Eu sei muito bem quando
ele existe. Vocé acha que pode ver
melhor do que eu?

ZENOBIA — (olhando o Schmurz)
Ha muito tempo que eu o vejo.

Pa1 — Naio vai me dizer que estd
com medo do vizinho? (ri e bate
no S.)

ZENOBIA — Nido... Nao tenho
medo. .. do vizinho (ela vai até a
porta do hall, abre, atravessa, bate
na porta do vizinho e espera.)

Par — (gritos)

Insiste. Ele esta ai.

(vai bater no Schmurz depois sen-
ta-se com um livro na méo, Zenobia
bate na porta, tenta abrir, volta e
falas) A porta esta trancada.

Pa1 — Nao pode ser, bate de no-
vo filhinha. Vocé ja estd crescidinha
para fazer isso sozinha.

(Zendbia dd de ombros, atravessa
novamente o hall, bate na porta do
vizinho. O barulho comega. Ela he-
sita; A porta do pai se fecha. Ainda
se vé Zendbia tentando entrar mas
foi demasiado tarde. Ela bate na por-
ta. O barulho torna-se mais forte
ainda. O pai abandona o livro. O ba-
rulho diminui. A mde tenta abrir a
porta. O Schmurz parece se divertir.
A mde volta, senta na cama, alisa
magquinalmente o cobertor, as bati-
das da porta se acalmam. Siléncio)

Par — Calma minha velha, calma.
Os filhos acabam sempre abandonan-
do os pais. E a vida.

IIT ATO

Uma peca ainda menor. Uma janela
no alto. Uma porta bloqueada. Es-
curo. Uma cama e uma mesa. Um
espelho quebrado. O Schmurz estd no
escuro. Barulho. Gritos indistintos da
made, depois a voz do pai que vem
subindo a escada.

Par — O saco amarelo. Ndo me
va esquecer o saco amarelo! O moe-
dor de carne esta dentro.

Ana! Ana! Como é? (se irrita)

Nao, que nada, ndo hd perigo ne-
nhum. Vai apanhar o saco amarelo,
ja disse. Ainda hd muito tempo!

Agora a cesta de vime. Perto da
mesa. Estd sim, fui eu mesmo que
botei. Acho que agora sé estd fal-
tando o saco de roupa.

Mas é claro que vai dar tempo.
Oh, meu Deus, tanta estéria por tao
pouca coisa.

(grito da mae)
Ana, Ana, que foi que aconteceu?

Mas é claro que estou aqui. minha
velha. Vamos, s6 mais um esfor-
cozinho. Descer para te buscar? Que
¢é isso Ana, ndo vai agora bancar a
menininha, vai? Eu estou ocupadis-

simo, estou com as maos cheias.

Ana, ndo vai agora brincar de me
meter medo, deixa de ser crianca.

(recua prudentemente)

Ana! Enfim... n3o é possivel. ..
Ela nio responde mais?

Ana... Isso ndo sdo modos. Ba-
ter em retirada desse jeito? (Pausa)

Depois de vinte anos de casamen-
to, abandonar o marido desse modo.



As mulheres sdo realmente impre-
visiveis. Imprevisiveis.

(empurra a escada)
L4, ali é que é meu lugar.

(olha em volta e vé o Schmurz)
E, até que ¢ bonitinho aqui.
As paredes estdo em bom estado.
Néao tem portas. ..
quer dizer, é exatamente como eu
supunha, pois j4 ndo temos necessi-
dade delas.

E l6gico. Qualquer pessoa percebe
isso. E eu ndo sou qualquer pessoa.
Quem sou eu?

Recapitulemos. LEAO DE SOUZA,
49 anos de idade, denticdo perfeita,
vacinas elegantemente distribuidas
pelos membros, 1,73 de altura, bem
mais alto que a média, convém res-
saltar, sdo de corpo e de espirito.
Inteligéncia também, tenho razdes
de sobra para supor, superior a mé-
dia. Propriedades: um apartamento
suficientemente grande para um ho-
mem s6. Para um homem sé.

(siléncio)
Para um somem s6.
(ri)
E! Um homem s6. E agora José?

Pergunta: Que faz um homem sozi-
nho na sua cela?

Cela, é uma palavra um pouco forte.
H4 uma varanda e uma porta, sufi-
cientemente grande para deixar pas-
sar um homem normal

(marcagdo)
que queira se atirar de 29 metros e
uma pequena fragdo.

No parapeito poderiamos plantar, se
quisermos nos distrair, o que ndo é
bem o caso, um potezinho de vio-
letas, samambaias, geranios, lirios,
margaridas, rosas, papoulas, hortén-
cias. Essa mania de enumerar as coi-

sas me lembra, ndo sei porque, 2l-
guém. Quem? Eis o problema. Alids,
quando eu falei em plantar, foi ma-
neira de dizer. Essas plantas sabem
muito bem nascer sozinhas.

Mas eu tinha perguntado hd pouco o
que faz um homem sozinho no seu...
retiro. Hum. .. Retiro — a palavra
também ndo é boa. “RETIRO”. E
evidente que a palavra é boa noutro
sentido: “o eremita no seu retiro”,
“o monge de Sao Bento faz retiro”.
Mas retiro d4 também ideia de “re-
tirada”, “fuga diante do inimigo”. E
foi uma fuga essa subida? Um ho-
mem (bate no Schmurz) digno des-
se nome nio foge nunca.

Eu prefiro associar a palavra fuga
com a maneira delicada de dizer que
ha falta d’agua: “a 4gua fugiu das
torneiras”.

N3do, isso ndo tem graca nenhuma.
E engracado observar que a gente
diz “bateu em retirada”. Mas em
quem que se bateu? No inimigo. E
assim, por uma dessas conclusdes
imprevisiveis, esta cela. .. ou este re-
tiro, serd minha vitéria sobre o ini-
migo. Mas que inimigo?

Eis o que convém determinar.

a

Eu n@o cheguei a minha idade sem
ter demonstrado, como qualquer in-
dividuo livre, a minha fidelidade a
esta entidade invisivel mas palpével,
intangivel mas quanto comovente,
que denominamos Patria, embora ela
seja chamada de outras coisas em
lingua estrangeira. Gragas as minhas
virtudes eu consegui, a servico da
patria, titulos discretamente traduzi-
dos em estrelinhas de ouro no om-
bro do meu uniforme.

Por que serd que nesse momento eu
experimento uma absoluta necessida-
de de vestir meu uniforme de militar
da reserva? Serd que sou, um ani-

mal para ter de agir s6 por instinto?
Evidentemente que ndo.

Em cada um de meus atos ha uma
razao raciocinando, uma reserva ra-
zodvel, uma inteligéncia ativa e quase
cibernética dirigida por uma lei mais
forte do que eu-préprio, o desinteres-
se. Eu subi até aqui por causa do BA-
RULHO. E porque iria eu vestir o
uniforme por causa do BARULHO?
Se um estafeta tivesse entrado aqui
banhando em sangue com uma men-
sagem de alerta na mao, ta certo. ..
Mas nio foi isso o que aconteceu. Eu
ouvi o barulho; subi.

Situac@o idéntica a 14 de baixo, ex-
cetuando alguns detalhes materiais.
Mas eu ndo ligo para detalhes mate-
riais. Portanto,

se nada mudou, eu devo atacar a
causa. E ¢ o barulho a causa de tudo
E, eu fingi ndo escuti-lo durante al-
gum tempo... ele vinha aos pou-
cos... e eu tinha de me controlar
por causa da familia.

Eu tinha que pensar na familia. Mi-
nha familia? Entdo... eu tive uma
familia. Por momentos pensei ter me
apossado dos pensamentos de outra
pessoa.

Mas como de outra pessoa, se eu es-
tou sozinho? Mas voltemos ao Ba-
rulho. Ninguém me tira da cabeca
que ele é um sinal. Era unicamente
a falta de calma real que me impe-
dia de descobrir a razdo das coisas.
Sinto que estou a caminho de fazer
uma grande descoberta!

Um sinal. .. Um sinal de alerta, ini-
cialmente. Meu sinal de alerta. Um
sinal de alerta para mim.

E o que € que eu faco? eu fujo? Nao.
Eu subo um andar. E porque? Por-
que eu ouco o sinal. E conclui que
o sinal é dirigido contra o fato de
eu permanecer.
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Mas a quem pode incomodar o fato
de eu permanecer? (Bate no Schmurz)
Eu me pergunto e me continuarei
perguntando sempre. O mundo € as-
sim. O sinal é dirigido contra mim.
Ele ¢é portanto agressivo. E um sinal
de ataque.
Que queiram atacar um homem co-
mo eu, isso me deixa estupefato.
Mas uma coisa é certa. Quem diz
ataque diz defesa e quem diz defe-
sa... (vai a valise)

Felizmente em questdo de defesa
eu estou preparado.
Oficial da reserva. Pode ndo ser
grande coisa mas vai fazé-los pensar
duas vezes.
Esta tudo claro agora. Tenho de es-
tar alerta para me defender.
Devido a falta de saida desta sala
estou inclinado a pensar que os ata-
ques ndo tem mais nenhum objetivo.
Pois se quisessem que eu saisse da-
qui me dariam meios. . ..
Meu sabre. .. Porei o boné na hora
oportuna, se for preciso. Eu me lem-
Dro. ..
Nio. Ndo me lembro de nada. Um
homem da minha idade ndo pode vi-
ver do passado. Estou comecando a
construir um futuro.
A melhor coisa a fazer vai ser por
na varanda um vaso de flores. Viole-
tas. Gosto do perfume. Eu as colhe-
rei no tempo exato, plantarei no mo-
mento exato, e colherei novamente
no momento exato, quando estiverem
em flor. Adoro as flores.
Um guerreiro que ama as flores. Pa-
rece maluquice. Mas eu amo as flo-
res

(outro tom)

Sera isso um sintoma de que eu ndo
sou guerreiro?

Confessemos. Na realidade — e que
melhor momento para encarar a rea-
lidade do que aquele em que o ho-
mem, isolado pela forga das circuns-
tancias, se encontra diante da sua al-
ma nua e a analisa detalhadamente
como quando estd na sauna e olha
as certas partes do seu companhei-
ro para ver se porventura sdo maio-
res que as suas. — O que ndo signi-
fica nada mas ndo nos conseguimos
libertar do hébito de julgar pelas
aparéncias — Na realidade, apesar
desse uniforme, eu sou, e ndo faco
com isso sendo manifestar uma ca-
racteristica popular — profundamen-
te anti-militarista.

As vezes ficamos pensando o que
pode levar a desenvolver em muitas
pessoas o gosto pelo uniforme.

Ah! Ah! Mas o motivo é simples. A
razdo de ser do militar é a guerra. A
razdo de ser da guerra é o inimigo.
Um inimigo vestido de militar € por-
tanto duas vezes um inimigo para um
antimilitarista. O antimilitarista pos-
sui também um agucado sentimento
nacionalista e procura portanto pre-
judicar o inimigo do seu pais. E que
melhor meio pra isso, se o inimigo
¢ militar, do que lhe opor um outro
militar? Donde se conclue que todo
antimilitarista tem o dever de entrar
pro exército. Se ele fizer isso, ele rea-
liza trés coisas: primeiro, ele irrita
o militar inimigo. Segundo, ele com-
bate, em si mesmo, o inimigo do ou-
tro exército — o uniforme alids tem
isso de especial. Uniformes diferen-
tes, se detestam. E terceiro, ele se
transforma em elemento de um exér-
cito que ele detesta e que, portanto,
¢ um péssimo exército. Pois um
exéreito de antimilitaristas traz den-
tro de si seu préprio céncer e néo
poder4 jamais se opor a um exército
de patriotas civis.

E se o meu inimigo for civil?

E um erro se perder tempo em es-
peculagdes quando se poderia em-
pregar esse tempo no exame de rea-
lidade tangiveis, audiveis, enfim,
acessiveis aos nossos 6rgdos de per-
cepcdo. Porque hd momentos em que
eu me pergunto se ndo estou apenas
brincando com as palavras?

E se as palavras foram feitas s6 pra
isso?

Voltemos a realidade. Nao devemos
perder tempo em conjecturas sobre
um uniforme tdo banal. Alids eu po-
deria emitir opinides sobre qualquer
coisa, sobre todos os problemas da
humanidade. Mas os grandes proble-
mas do homem néo existem s6 quan-
do ele vive em sociedade?

E eu estou s6. Como eu ja disse.

Em tudo eu sempre tive a impressdo
de estar s6. S6.
S6... uma prova em contrdrio me
faria mudar essa opinido que € qua-
se uma certeza, vizinha da certeza.
Serd que estou errado fazendo esta
recapitulacio de tudo antes de fazer
o meu inventario? De ter feito a sin-
tese antes da andlise?
Eu vejo.
Eu ougo.
Agora o meu inventario.

(evita o Schmurz que o segue)
O mundo ndo tem razdo para se €s-
tender além dessas paredes que me
cercam.
O que ¢ certo € que eu sou o centro
do mundo.
Sera que eu devo fazer uma lista dos
meus orgdos internos? Acho que isso
seria levar o inventdrio longe demais.
E além disso s6 conheco o meu in-
terior, de ouvir falar, de um modo
vago.
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E possivel que o coragdo faca circu-
lar meu sangue. E que o sangue seja
a causa real das batidas do coracéo.
Nao. Falemos s6 do exterior.

(ao espelho)
Este objeto me ajudaré.
Sempre quis saber porque serd que o
homem se preocupa tanto em orien-
tar o seu aspecto fisico e, principal-
mente, porque € que ele deixa cres-
cer o bigode.

Preocupado com isso é que eu dei-
xei o meu. Cheguei a conclusio que
nido had motivo. O bigode é a razio
do bigode.

Comecei bem. A altitude nfo alterou
a minha capacidade.

Tenho a impressdo que antigamente
tinha mais gente comigo e fazia me-
nos calor.

Este lugar é triste.

Eramos varios e eu conservava nes-
ta época a maioria absoluta. Agora,
deixamos de ser varios e sinto que a
minha maioria enfraquece. Paradoxo,
paradoxo. . .

Tinha um saber, um revdlver. Eu
preferia o revélver. O revélver §é
uma arma leve que vai me permitir
reconquistar as coisas perdidas.

Eu estava falando do bigode. Ele
cresce. Ele vive, se eu corto, ele ndo
grita, como uma planta. Meu bigo-
de é uma planta.

(vai a janela)

Margaridas no lugar de violetas? Eu
poderia comer, feito salada. ...

Harmoniosa combinacdo de o0ssos,
carne, cabelos, que une no homem
os reinos animal, vegetal e mineral.

Alids em todo animal acontece isso.
Mas o homem segundo consta é o
Unico animal que ndo é animal.

(tiro)

Esse revolver, eu tinha certeza, esta-
va carregado s6 com podlvora. Pois
sendo eu ndo teria a coragem de ati-
rar nas paredes do meu quarto, ar-
riscando ferir alguém.

As pessoas que se deixam levar a
atos impensados ndo merecem o hon-
roso nome de seres pensantes.
Carregado s6 com pdlvora. Por mim,
este cara, pode desaparecer. Eu sé
queria o tempo para fazer um inven-
tario, mas ndo tenho.

Ele antigamente ficava numa caixa
sobre a chaminé. Com certeza es-
queceram de dar corda.

Nao tenho mais tempo. Eu nunca ti-
ve tempo.

A vida é um escéndalo.

Tenho que me preparar.

Esta roupa me lembra alguma coisa.
Uma cerimonia.

Nado... os objetos nao me dizem
nada.

Me sinto melhor assim, bem melhor.

FIM
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Os Construtores do Império de Boris Vian foi apresen-
tado pela primeira vez em 22 de dezembro de 1959, no
palco do Teatro Récamier, em Paris pelo Teatro Nacional
Popular, sob a direcdo de Jean Vilar. Cenérios e Figuri-
nos de André Acquart, misica de Georges Delerue, dire-
¢io de Jean Negroni. Reproduzimos abaixo trechos das
criticas mais importantes que consagraram a esta criacdo.

Théatre, janeiro, 1960.

Por esta palavra (Schmurz) que sua mulher, a
bailarina Ursula Kubler inventou, Boris Vian tentou defi-
nir todos os objetos — geralmente de uso corrente —
dos quais ele dizia sofrer cotidianamente a ameaga depois
que toda a atividade fisica Ihe foi proibida devido ao seu
estado de satde.

Boris Vian, nesta peca, se empenha em desmistificar
os valores convencionais, renovando assim com o aspec-
to Dadaista o que tanto em sua vida, como em sua obra,
ele sempre manifestou, a nostalgia. Mesmo o titulo que
ele deu a esta obra, “Os Construtores do Império” tem
somente referéncias distantes a situagdo dramatica da pega.
Ele traduziu o divércio existente entre o mundo e a lingua-
gem, divércio que certos escritores de sua geragio —
Ionesco em primeiro — exploraram ao mesmo tempo
que Boris Vian explorou os poderes.

La Nouvelle Revue Francaise, 1 fevereiro, 1960.

Que o autor queira simbolizar a consciéncia (como
um simples Hugo) ou a morte sempre presente: isto €
um simbolismo laborioso e rudimentar. Vé-se muito, por
outro lado, o que Boris Vian deve & Beckett e sobretudo
a Tonesco (é assim que o fim de sua pega é um pastiche
involuntirio das “Vitimas do dever”).

Entretanto Boris Vian esti 14. Ele ndo tem a fantasia,
a invengdo, a proliferagio sangrenta e sempre poética de
Eugene Ionesco: mas seu humor é ao mesmo tempo mais
sombrio e mais elogiiente: é um humor de esséncia e de
acentos draméticos. Se Boris Vian ndo tem a forca de
um Beckett, se ele vai menos longe nas sombras € nos
horrores ele nos importuna mais com sua presenga, com
sua palavra, com seu conflito particular: menos tragico,
ele é mais doloroso.

Denis Périer

Le Parisien Liberé, 25 dezembro 1952,

Este personagem estranho e mudo, o Schmiirz, que
vive com os Dupont, em familia, lembra o cadéver de
“Como se livra da coisa”. Pensar-se-4 longamente sobre
a sua significagdo. H4 nele o Augusto do circo. Ele é o
burro de carga, a cabeca de turco, o bode expiatério dos
Dupont. Cada um se vinga nele — pontapés, picadas de
alfinete; bofetadas, escarros — de suas pequenas menti-
ras, de suas derrotas pessoais. (...) Adamov, teria, hd
alguns anos gostado desse personagem onirico, encarna-
cdo de nossa necessidade de transferir nossos erros e nos-
sas faltas para um terceiro mistico. Enfim a chegada da
morte, como uma inundagio precedida por um barulho
apocaliptico (...), a faléncia dos Dupont, pouco a pouco
desagregados, o suicidio final do chefe de familia, este
construtor derisério, tudo isso evoca o universo sombrio
de Beckett.

Georges Lerminier

L’Express, 31 dezembro 1959.

O que quer dizer esta fidbula excéntrica? Pode-se
fazer dela uma pega autobiografica: Boris Vian, que se
sabe condenado, descreve a angistia do homem que espia
como um barulho terrivel as batidas de seu coragdo e vé
o universo se retrair em volta dele.

Pode-se fazer dai um grande mito da condi¢cdo huma-
na: o homem faz bem em fechar os olhos e tapar as
orelhas, invocar a religifio, a familia, a patria, ele é pouco
a pouco reduzido 2 soliddo derradeira, ¢ a pesada méqui-
na do destino o imobiliza e o esmaga.

Os Construtores do Império (assim chamados sem
davida porque ndo possuem nenhum império acima deles
mesmos) ¢ uma espécie de sintese do humor negro con-
temporéneo, este humor que nos fazendo rir do absurdo,
tenta com que facamos economia de um desespero que
seria absurdo,

Robert Kanters



NOTICIAS DO SNT

EDITAL N° 05/78

OFICINAS DE
EXPERIMENTACAQ
TEATRAL

REGULAMENTA A OCUPACAO DOS TEATROS
EXPERIMENTAL CACILDA BECKER e
EXPERIMENTAL EUGENIO KUSNET

PARA FINS DE REALIZACAO DE OFICINAS
DE EXPERIMENTACAO TEATRAL NO
PERIODO DE 13 DE JUNHO A 22 DE
DEZEMBRO DE 1978.

O Diretor do SERVICO NACIONAL DE TEATRO
do Departamento de Assuntos Culturais do Ministério
da Educagdo e Cultura, em plano conjunto com a
FUNARTE, no uso de suas atribui¢des legais, faz publi-
car, para conhecimento dos interessados, o presente EDI-
TAL, que regulamenta os pedidos de inscricdo para
ocupacdo dos teatros EXPERIMENTAL CACILDA
BECKER do Rio de Janeiro ¢ EXPERIMENTAL EU-
GENIO KUSNET de Sio Paulo para fins de realizagdo
de Oficinas e Experimentacdo Teatral no periodo de 13
de junho a 22 de dezembro de 1978, os quais, mediante
requerimento ao SERVICO NACIONAL DE TEATRO
devem atender aos seguintes requisitos:

1 — DOCUMENTACAO:

1.1 — Relacdo dos integrantes do Projeto

1.2 — Curriculo dos integrantes do Projeto

1.3 — Periodo pretendido

1.4 — No caso de empresas profissionais, acres-
centar:

1.4.1 — Registro de inteiro teor do Con-
trato Social da firma ou do-
cumento habil que comprove
sua atividade legal.

1.4.2 — Comprovagdo de inscricio no
Ministério da Fazenda (CGC).

1.4.3 — Certificado de Regularidade de
Situagdo (LN.P.S.).

1.4.4 — Comprovagdo de inscricdo na
Secretaria Municipal de Finan-
cas (I.SS.).

1.4.5 — Atestado de quitagdo da empre-
sa com o imposto sindical.

1.5 — No caso de grupos amadores, acrescentar:
1.5.1 — Estatuto registrado em cartério.
1.5.2 — Comprovagdo de filiagdo a

CONFENATA ou congénere.

1.5.3 — Comprovagdo de inscrigio no
Ministério da Fazenda (CGC).
1.6 — No caso de Pessoa Fisica, acrescentar:

1.6.1 — Xerox da Carteira de Identida-
de e CPF dos integrantes do
Projeto.

2 — PROJETO:

2.1 — Proposta Geral de Trabalho

2.2 — Plano detalhado de atuagdo das diversas
areas abrangidas pelo Projeto.

2.3 — Organograma de Trabalho.

3 — OCUPACAO:

3.1 — A ocupagdo dos Teatros EXPERIMEN-
TAL CACILDA BECKER e EXPERI-
MENTAL EUGENIO KUSNET para fins
de realizacdo de Oficnias de Experimenta-
¢do Teatral serd concedida pelo prazo de 3
(trés) meses, de terca a sexta-feira de 14
as 18 horas.

3.2 — Os responséveis pelo Projeto estardo sujei-
tos aos Regulamentos que disciplinam os
Teatros constantes deste EDITAL.

3.3 — Os integrantes das Oficinas de Experimen-
tacdo Teatral deverdo desenvolver seus
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trabalhos sem interferir na estrutura ceno-
grafica e de iluminagdo dos espeticulos
em cartaz no TECB e TEEK.

4 — FUNCIONAMENTO:

4.1 — As Oficinas de Experimentacdo Teatral
visam fundamentalmente estimular o hébito
de um estudo minucioso e prolongado dos
mais diferentes aspectos inerentes a pra-
tica teatral. Esta iniciativa podera dar
oportunidade aos interessados, de sistema-
tizarem seus estudos, desvinculados dos
compromissos profissionais que muitas
vezes limitam o tempo e os resultados de
uma experiéncia.

4.2 — Os projetos inscritos neste EDITAL serdo
examinados por uma Comissdo designada
e presidida pelo Diretor do SERVICO NA-
CIONAL DE TEATRO.

4.3 — Serd designado o montante de
Cr$ 51.000,00 (cingiienta e um mil cru-
zeiros) para a execucdo de cada um dos
Projetos escolhidos pela Comissdo. Esta
quantia serd paga em trés parcelas iguais
de Cr$ 17.000.00 (dezessete mil cruzei-
ros) em 30 (trinta), 60 (sessenta) e 90
(noventa) dias apds as respectivas apre-
sentagdes de relatorios.

§ UNICO — No caso de pessoas fisicas,
o pagamento serd dividido
igualmente entre os inte-
grantes do Projeto.

4.4 — Todo o material citado no item anterior
deverd ser arquivado na Divisdo de Do-
cumentacdo do Servico Nacional de Tea-
tro, permanecendo a disposicdo dos inte-
ressados para consulta.

5 — INSCRICAO:

5.1 — Os pedidos de inscricdo deverdo ser apre-
sentados ao Servico Nacional de Teatro
— Av. Rio Branco, 179, 3° andar para o
Teatro Experimental Cacilda Becker ¢ Rua
Teodoro Baima, n® 94 — Centro — Séo
Paulo para o Teatro Experimental Euge-
nio Kusnet.

5.2 — Os prazos de inscri¢do referentes ao pre-
sente EDITAL obedecerdo a seguinte dis-
tribuigao:

a) Para o primeiro periodo, de 13 de
junho a 15 de setembro os pedidos
devem ser entregues até o dia 03 de
junho e os resultados serdo divulga-
dos até o dia 09 de junho.

b) Para o segundo periodo, de 19 de se-
tembro a 22 de dezembro. os pedidos
deverdo ser entregues até o dia 08
de setembro e os resultados serdo di-
vulgados até o dia 15 de setembro.

Os casos omissos serdo decididos pelo Diretor do
Servigo Nacional de Teatro.

EDITAL N.° 08/78

PATROCINIO DE MONTAGEM
ESPETACULOS DE DANCA

O SERVICO NACIONAL DE TEATRO do Depar-
tamento de Assuntos Culturais do Ministério da Educa-
¢do e Cultura, em plano conjunto com a FUNARTE —
Fundacio Nacional de Arte, faz publicar para conheci-
mento dos interessados o presente EDITAL, que regula-
menta a concessio de PATROCINIO DE MONTA-
GEM, em ambito nacional, de espeticulos de danca.

O PATROCINIO DE MONTAGEM para espeté-
culos de danca faz parte do Plano de Atividade do Ser-
vico Nacional de Teatro para 1978, onde sdo enfocados
aspectos essenciais, a saber:

a) estimular a arte da danga com a criagdo efeti-
va de um mercado de trabalho dentro da area;

b) possibilitar a realizagio de temporadas regula-
res de espetaculos de danga;

c) propiciar a formagdo de um nimero maior de
profissionais através da ampliagdo do mercado
de trabalho;

d) incentivar a formagdo de grupos que se pro-
ponham a experimentagdo na danga.



1. DO PATROCINIO

1.1 — O presente EDITAL visa conceder recursos
financeiros para a montagem, de 10 (dez) espetaculos
profissionais de danca e 15 (quinze) espetdculos de gru-
pos que se proponham a experimentacdo na danca.

1.2 — O presente EDITAL ¢ de &mbito nacional.

1.3 — O patrocinio terd o valor maximo de
Cr$ 200.000,00 (duzentos mil cruzeiros) para espeta-
culos profissionais.

1.4 — Para os grupos que se proponham a ex-
perimentacdo na danca serd concedido o patrocinio, de
valor maximo, de Cr$ 50.000,00 (cingiienta mil cru-
Zeiros).

1.5 — Os grupos profissionais patrocinados deve-
rao cumprir um minimo de 10 (dez) sessdes em tempo-
rada continua e mais 10 (dez) apresentagdes, continuas
ou ndo, realizadas a contar da data da concessdo do
patrocinio, através da assinatura do contrato.

1.6 — Os grupos profissionais patrocinados deve-
rdo, durante sua respectiva temporada continua, realizar
pelo menos 1 (um) espeticulo a preco popular, corres-
pondente ao desconto de 50% (cinqiienta por cento)
do prego dos demais dias.

1.7 — Os grupos que se proponham a experimen-
tagdo deverdo realizar até 15 (quinze) espeticulos, con-
tinuos ou ndo. fixado o nimero de espeticulos em pro-
por¢do do patrocinio concedido.

1.8 — Em todos os espetdculos realizados sob o
patrocinio deste EDITAL deverd haver desconto para
estudante com abatimento de 50% (cingiienta por
cento).

2. DA INSCRICAO

2.1 — Ao se inscreverem os interessados deverdo
apresentar os seguintes documentos:

a) Requerimento contendo obrigatoriamente nome
da empresa ou grupo amador, CGC, enderego,
nome do responsdvel credenciado para assinar
pela empresa ou grupo amador, seu endereco,
CPF e identidade;

b) 3 (trés) copias do roteiro do espeticulo com
a duragdo total do mesmo e de cada nimero;

c) atestado de liberagdo do roteiro ou protocolo
de que o roteiro foi encaminhado ao Servigo
de Censura e Diversdes Publicas;

d) ficha técnica do espetaculo;

e) curriculo atualizado da empresa ou do grupo
amador ou de seus responséveis;

f) orgcamento da montagem, especificando as des-
pesas referentes aos itens; pagamento de bai-
larinos, corebgrafos, cendgrafos, figurinistas,
musica e técnicos, bem como as despesas de
compra de material e construgdo de cendrios,
compra de material e confeccdo de figurinos,
e outras quaisquer despesas ndo especificadas
acima;

g) termo de ocupagdo de teatro;

h) cépia xerox dos documentos de ijdentidade e
CPF dos responsaveis pela empresa ou grupo
amador.

2.2 — De acordo com a categoria em que se clas-
sificam os inscritos serdo exigidos ainda os seguintes
documentos:

a) No caso de Grupo Profissional:

1 — registro de firma e respectiva certiddo;
2 — atestado de quitagdo do imposto sindical;
3 — comprovagao de inscrigdo no ISS e CGC;

4 — certificado de regularidade de situagao.
b) No caso de Grupos Amadores:

1 — Estatutos registrados e respectiva certidao.
2.3 — Qualquer dos documentos referidos no item

anterior, quando apresentado em cOpia, deverd estar
completamente autenticado.

2.4 — As empresas em débito contratual com a
FUNARTE e o SNT ndo poderdo inscrever-se para a
obtencdo do Patrocinio regulamentado pelo presente
EDITAL.

2.5 — As inscricOes para concorrer ao Patrocinio,
objeto do presente EDITAL deverdo ser realizadas no
Servico Nacional de Teatro, Av. Rio Branco, n® 179 —
39 andar, no Rio de Janeiro e, em Sao Paulo, no escrité-
rio do SNT, a Rua Teodoro Baima, 94, no horério das
13 as 17 horas, obedecendo aos seguintes prazos:

a) 19 Periodo — Inscri¢coes até 15 de maio do
corrente ano.
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b) 29 Periodo — Inscrigdes até
corrente ano.

c¢) 39 Periodo — Inscrigdes até 23 de junho do
corrente ano.

05 de junho do

2.6 — O julgamento dos pedidos serd realizado
até no maximo de 7 (sete) dias a contar da data do
encerramento das inscrigdes.

3 — DISPOSICOES GERAIS

3.1 — O pagamento do Patrocinio, objeto do pre-
sente EDITAL sera realizado em duas parcelas, a saber:

a) 75% (setenta e cinco por cento) apés a atesta-
¢io pela Coordenadoria Técnica do SNT do
cumprimento do item 2 deste EDITAL e da
assinatura do Contrato entre as partes para con-
cessdo do Patrocinio.

b) 25% (vinte e cinco por cento), mediante apre-
sentagdio dos documentos comprobatérios da
realizagio dos espetaculos patrocinados de
acordo com o constante nos respectivos contra-
tos, e da comprovagdo da clausula referente a
divulgagio e da apresentacdo de outros do-
cumentos que poderdo ser exigidos por ocasido
do exame da Prestacdo de Servicos.

3.2 — O pagamento das parcelas acima discrimi-
nados s6 serd realizado mediante a apresentacdo pela
empresa patrocinada da respectiva Nota Fiscal.

3.3 — O SERVICO NACIONAL DE TEATRO,
se notificado pelo Sindicato de Classe, suspenderd o paga-
mento do Patrocinio & empresa que estiver em débito
de saldrio com profissional participante do espetdculo
patrocinado.

3.4 — As empresas beneficiadas com o Patrocinio
deverdo fazer constar do material de divulgagdo — inter-
no ou externo — (publicidade, cartazes, fachadas, pro-
gramas etc.) relacionado com o espeticulo patrocinado,
os seguintes dizeres: “ESPETACULO PATROCINADO
PELO SERVICO NACIONAL DE TEATRO — DAC
— FUNARTE — ORGAOS DO MINISTERIO DA
EDUCACAO E CULTURA”.

3.5 — Havendo interesse do SNT, a empresa pa-
trocinada obrigar-se-4 a realizar a gravacdo de um espe-
cial para a televisdio em data a ser fixada pelo SNT e
mediante pagamento de caché de até Cr$ 50.000.00 (cin-
qiienta mil cruzeiros).

3.6 — O ndo cumprimento das exigéncias deste
EDITAL e de qualquer das clausulas do contrato cele-
brado, implicard na inabilitacdo do beneficidrio para fir-
mar novos compromissos com o SNT, além de ficar o
mesmo obrigado a devolver a importdncia ja recebida,
sob pena de sangdes civis € penais,

3.7 — Os casos omissos serdo resolvidos pelo Dire-
tor do SERVICO NACIONAL DE TEATRO.

EDITAL N° 04/78

PATROCINIO DE EXCURSAO
TEATRO E DANCA

O SERVICO NACIONAL DE TEATRO DO DE-
PARTAMENTO DE ASSUNTOS CULTURAIS DO
MINISTERIO DA EDUCACAO E CULTURA, em plano
conjunto com a FUNDACAO NACIONAL DE ARTE,
faz publicar para conhecimento dos interessados o pre
sente EDITAL, que regulamenta, a concessio de PA-
TROCINIO DE EXCURSAQ as companhias profissio-
nais para apresentacdo de espetdculos de teatro ou danga,
no periodo de 1° de abril a 31 de julho de 1978.

O Patrocinio para Excursio objetiva divulgar os
espetdculos de teatro e de danga em todo o Pais, no senti-
do de atingir o maior niimero de espectadores e contri-
buir para:

a) a criacio efetiva de um mercado nacional nas

dreas do teatro e da danca;

b) a descentralizacdo dos espeticulos, bem como

o fortalecimento das respectivas empresas;

c) a valorizagio do aspecto artistico da atividade

na area de teatro e da danga.

Para melhor rendimento econdmico, as empresas
deverdo planejar racionalmente, suas excursoes.

Sera concedido amparo especial as empresas que
se dispuserem a alcancar as regides mais distantes do
interior do Pais.

1. DO PATROCINIO

1.1 — O presente EDITAL visa conceder recur-
sos financeiros para custear a estada, alimentagdo e
transporte dos atores e pessoal técnico das empresas be-



neficiadas com o patrocinio, durante o periodo em que
excursionarem.

1.2 — As empresas concorrentes ao patrocinio de
que trata este EDITAL s6 poderdo iniciar as excursoes
apds a aprovacdo do pedido, bem como, da assinatura
do Contrato para a concessdo do Patrocinio.

1.2.1 — Poderdo se candidatar, excepcionalmente,
as empresas que ja estiverem excursionando por ocasido
da data da assinatura do presente EDITAL.

1.3 — Toda e qualquer despesa decorrente da ex-
cursdo e da realizacdo dos espetdculos, serd da respon-
sabilidade exclusiva do Patrocinado, a quem ¢é vedado o
uso do nome do SNT ou de outros Orgaos do Ministério
da Educagdo e Cultura para a contratacdo de servigos
ou compra de materiais.

1.4 — E vedado as empresas beneficiadas com o
Patrocinio de que trata este EDITAL pleitear ou aceitar
qualquer espécie de auxilio, inclusive financeiro, relati-
vo a estada, alimentagdo e transporte dos atores e pes-
soal técnico nas localidades por onde excursionarem,
enquanto estiverem recebendo patrocinio do SNT para
estes fins. sob pena de terem deduzidas da parcela final
as importancias relativas ao auxilio que vierem a pleitear
ou aceitar de outrem,

2. DOS ROTEIROS

Para a habilitagdio de que trata este EDITAL, os
roteiros de viagem serdo classificados como:

a) Projeto SUL;

b) Projeto NORTE-NORDESTE;

¢) Projeto LESTE-NORDESTE;

d) Projeto CENTRO-OESTE;

e) Projeto CENTRO;
f) Projeto BRASILIA.
2.1 — O Projeto SUL compreenderd os roteiros

que incluam, além das capitais dos Estados do Rio Gran-
de do Sul, Santa Catarina e Parani, mais 4 (quatro)
municipios dentre os Estados mencionados.

2.2 — O Projeto NORTE-NORDESTE compreen-
derd os roteiros que incluam capitais dos Estados do
Amazonas, Para, Maranhdo, Piaui, Ceard, Rio Grande
do Norte e Paraiba, e mais 2 (dois) municipios dentre
os Estados mencionados.

2.3 — O Projeto LESTE-NORDESTE compreen-
derd os roteiros que incluam as capitais dos Estados do
Espirito Santo, Bahia, Sergipe, Alagoas, Pernambuco e
mais 2 (dois) municipios dentre os Estados mencionados.

2.4 — O Projeto CENTRO-OESTE compreendera
os roteiros que incluam Brasilia e as capitais dos Estados
de Goias, Mato Grosso, Acre e Territério de Ronddnia
e mais 2 (dois) municipios dentre as unidades federativas
citadas.

2.5 — O Projeto CENTRO compreendera os rotei-
ros que incluam, além de Brasilia, as capitais dos Esta-
dos de Minas Gerais e Goias e mais 2 (dois) municipios
dentre essas unidades federativas. Serdo consideradas,
para efeito da contagem acima, as cidades satélites do
Distrito Federal.

2.6 — Independentemente dos projetos enunciados
nos itens acima, e considerando a necessidade de se criar
incentivos para uma maior atividade artistica e cultural
na Capital da Republica, serdo concedidos patrocinios
para as empresas que excursionarem a Brasilia.

2.7 — A empresa poderd propor roteiro abrangen-
do mais de um Projeto.
2.8 — A empresa se obriga a apresentar os espe-

taculos nos locais programados de modo a cumprir sem-
pre o nimero de apresentacGes correspondentes ao Pro-
jeto elaborado.

2.9 — No caso de impossibilidade comprovada de
apresentar o espeticulo em uma ou mais das capitais
programadas, a empresa devera incluir no roteiro mais
1 (um) municipio situado em uma das unidades federa-
tivas incluidas no Projeto.

2.10 — Para o Projeto CENTRO-OESTE, de acor-
do com a analise de custo do orgamento apresentado, o
SNT poderda conceder patrocinio cujo valor cubra tam-
bém as despesas com o transporte de material.

2.11 — As companhias sediadas em Sao Paulo que
desejarem obter patrocinio para apresentar seus espetacu-
culos na Cidade do Rio de Janeiro e vice-versa, somente
terdo auxilio para transporte rodovidrio dos cenérios e
passagens por via terrestre, a ndo ser que a temporada
seja realizada em teatro de grande capacidade, com dura-
¢do maxima de 3 (trés) semanas e com ingressos a pre-
¢os populares, quando entdo poderdo ser beneficiadas
com auxilio que abrangerd também didrias de hotel.
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3. DA INSCRICAO

3.1 — Ao se inscreverem os interessados deverdo
apresentar:

a) requerimento contendo, obrigatoriamente, nome
do responsavel, nome e endereco da empresa;

b) 3 (trés) copias do texto da pega;

c) atestado fornecido pela SBAT credenciando o
requerente a encenar o texto;

d) ficha técnica do espeticulo;

e) curriculo atualizado da empresa ou de seus em-
presarios responsaveis;

f) atestado de liberagdo da peca;

g) orcamento da excursdo, consideradas as despe-
pesas de transporte de pessoas (terrestre ou
aéreo a critério do SNT), hospedagem e ali-
mentacdo (especificando o niimero de pessoas
e de didrias). No orgcamento ndo serdo consi-
deradas as despesas relativas ao transporte de
material, com exce¢io do caso do Projeto
CENTRO-OESTE e do item 2.11 dos Roteiros;

h) registro da firma e respectiva certiddo-

i) atestado de quitagio do Imposto Sindical da

j) comprovagdo de inscricio no ISS e CCG;

1) certificado de regularidade de situagdo CRS/

relagio de teatros e respectivas datas de ocupa-

n) cbpia em xerox dos documentos de identidade
e do CPF dos responsdveis pela empresa.

3.2 — Qualquer dos documentos referidos no item
anterior, quando apresentado em cépia, deverd estar com-
petentemente autenticado.

3.3 — O pedido de Patrocinio de que trata o pre-
sente EDITAL, dever4 ser apresentado ao Servigo Nacio-
nal de Teatro, Av. Rio Branco, n® 179 — 39 andar, no
Rio de Janeiro e em Sdo Paulo na sede do escritrio do
SNT a4 Rua Teodoro Baima, n® 94.

3.4 — As inscrigdes para concorrer ao Patrocinio
estardo abertas a partir da data de assinatura do presente
EDITAL.

4. DISPOSICOES GERAIS

4.1 — Uma vez aprovado o plano de execugédo e
estabelecido o seu valor, o Patrocinio serd concedido em
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a) 50% (cingiienta por cento) apbs a atestacdo
pela Coordenatéria Técnica do SNT do cum-
primento do item 3 deste EDITAL. e da assina-
tura e respectiva publicagdo no Didrio Oficial,
do contrato a ser assinado entre as partes para
a concessdo do patrocinio;

b) 50% (cingiienta por cento) apdés o cumpri-
mento integral do plano de excursdo apresen-
tado, comprovado, através de “bordereaux” ou
certiddo da SBAT ou de outra qualquer enti-
dade assemelhada. a realizagdo dos espetdculos
exigidos pelo PROJETO; comprovagdo do
atendimento a Cl4usula referente a Divulgacdo
e da apresentacdo de outros documentos que
poderdo ser exigidos por ocasido da Prestagao
de Servigos.

4.2 — O pagamento das parcelas acima discrimi-
nadas s6 serd feito mediante a apresentacdo pela empre-
sa patrocinada da respectiva Nota Fiscal.

4.3 — As empresas em débito contratual com o
SNT ndo poderdio obter o patrocinio pevisto neste
EDITAL.

4.4 — O SNT, se notificado pelo Sindicato de Clas-
se, suspenderd o pagamento do patrocinio a empresa que
estiver em débito de saldrio com profissional participan-
te do espetdculo patrocinado.

4.5 — As empresas beneficiadas com o Patrocinio
deverdo fazer constar de todo o material de divulgacdo
utilizado, interno ou externo (publicidade, cartazes, fa-
chadas, programas etc.), relacionado com o espetdculo
beneficiado com o auxilio e durante a realizagdo da ex-
cursio, os seguintes dizeres: “EXCURSAO PATROCI-
NADA PELO SERVICO NACIONAL DE TEATRO —
DAC — FUNARTE — Orgios do MINISTERIO DA
EDUCACAO E CULTURA”.

4.6 — A empresa comprometer-se-4 a apresentar
espetéculos com venda de ingressos com abatimento para
estudantes em todas as localidades por onde excursionar.

4.7 — O n3o cumprimento das exigéncias deste
EDITAL e de qualquer das clausulas do contrato a ser
celebrado, implicard na inabilitacio do beneficio para
firmar novos compromissos com o SNT, além de ficar
o mesmo obrigado a devolver a importancia ji recebida,
sob pena das sancdes civis e penais.

4.8 — Os casos omissos serdo resolvidos pelo Di-
retor do Servigo Nacional de Teatro.



FEDERACAO DE TEATRO
INDEPENDENTE DO ESTADO DO
RIO DE JANEIRRO:

PROGRAMACAO PARA 1978

Em principio, a programag¢io da FETIERJ para
este ano estd assim elaborada:
— Conferéncia com personalidade vinculada ao meio
cultural brasileiro, onde serdo abordados os temas “A
Fungdo Social da Arte” e “O Papel do Artista na For-
magao da Cultura”.
— Mostra de Espeticulos para Criancas e/ou Ado-
lescentes e Mostra de Espeticulos para Adultos.
— Ciclo de Debates sobre “Teatro e Realidade Na-
cional”, possivelmente as segundas-feiras, em Niterdi.
— Curso de Teatro Nao-Empresarial, com duragio
de trés meses,
— II Encontro Estadual de Teatro N&o-Empre-
sarial.
— Cursos diversos.
— Programa de viagem de grupos.
— Ciclo de Leitura de Autores Novos.
A propdsito, os grupos interessados em participar
das mostras propostas devem escrever, até o dia 05 de
maio, para:
— Mostra de Espetdculos para Criangas e/ou Ado-
lescentes
a/c de Roberto Costa
Rua Jitana n® 65, ap. 103
Circular da Penha — ZC-22
20.000 — Rio de Janeiro — RJ

— Mostra de Espetdculos para Adultos
a/c de Dioni Miranda
Rua General Roca n® 575, ap. 302
Tijuca — ZC-09
20.000 — Rio de Janeiro — RJ

Obs.: Maiores informagdes & Rua Dois de Dezem-
bro n® 58/604 — Flamengo — ZC-01 —

Rio de Janeiro — 20.000.

DOS JORNAIS

Fernanda Montenegro:

“A luz dos mais altos objetivos e interesses nacionais,
pode ter sido bom para o Brasil um Oduvaldo Viana
Filho ter morrido sem que deixassem ver em cena as
suas obras mais significativas, e incorporar o resultado
dessas encenagdes na sua arte de escrever para teatro?
Uma Cacilda Becker ter morrido sem que lhe permitissem
fazer alguns papéis que ela talvez quisesse e certamente
fosse capaz de fazer como ninguém? Uma Fernanda Mon-
tenegro chegar ao auge de sua capacidade, reduzida a
fazer papéis permitidos, talvez sem poder nunca mais
interpretar algumas personagens que hoje ela desempe-
nharia magistralmente, mas que lhe sdo vedadas?”

Ao se referir 2 ag@o insidiosa da Censura sobre o
tempo de vida de um artista, o critico Yan Michalski
conseguiu sintetizar, na morte de Oduvaldo Viana Filho
e de Cacilda Becker e na forca criadora e na plena pujan-
ca interpretativa de Fernanda Montenegro, momentos
expressivos de carreiras profundamente interferidas por
esse cerceamento.

A pritica profissional de Fernanda Montenegro, h4
quase 30 anos exercida como uma opgdo indissoluvel-
mente ligada a vida, vive, neste instante draméitico da
cena brasileira, a carga que acompanha toda a classe
teatral: a Censura como uma espada capaz de cortar
ambicdes, carreiras e projetos. Fernanda Montenegro,
como simbolo de profissionais que, apesar de tudo, se
mantém em atividade permanente, sem abdicar do com-
promisso de confrontar o homem com a sua condigio,
incorporou ao seu dia-a-dia essa luta para ndo sucumbir
ao arbitrio censorio.

Aos 47 anos, procurando criar em torno de si, nio
a mitoldgica figura da “grande dama”, mas a de incan-
sdvel participante da vida cultural brasileira, Fernanda
Montenegro ndo se nega a falar de teatro, seja para estu-
dantes secundaristas, universitdrios, médicos ou qualquer
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outra platéia, desde que isto represente a possibilidade de
discutir, debater e ampliar o espago cultural, Entre a
paixdo, que confessa basica para o seu métier, € a cons-
ciéncia do trabalho, razdo de ser de ndo ter desanimado
depois de tantas tentativas de silencia-la, Fernanda ¢ a
mulher licida que escolheu o teatro como uma forma de
interferir e de expressar o mundo, por mais triste e proi-
bido que seja.

O critico Yan Michalski considera que a agdo da
Censura, reduzindo a sua criatividade como atriz a papéis
permitidos, ndo possibilita a expressdo ampla de sua capa-
cidade interpretativa. Vocé concorda?

__ Particularmente estou vivendo um bom momento,
j4 que participo de espeticulo comunicativo (E..., de
Millor Fernandes), que me permitiu utilizar processo de
trabalho inquieto. O que talvez o Yan quisesse dizer €
que, apesar de estar vivendo esse momento, hd uma gran-
de inseguranca em todos nés. Cada autor e cada espeté-
culo chegam ao palco através do terror absoluto do cer-
ceamento cultural. O que ndo ocorria hé 20 anos, por
exemplo, quando a Censura ndo era tao ligada a uma agdo
politica coercitiva. E bom que se diga que E. .. foi libe-
rada por acaso, por meio desse critério do néo critério,
que ndo ¢, como pode parecer A primeira vista, algo
empirico ou que dependa do humor do censor. Pelo con-
trario, é algo bem coordenado para acabar com a agao
teatral no Brasil. Hoje, o que se constata é que toda uma
platéia jovem deixou de perceber o homem brasileiro em
cena.

Toda vez que se quer falar da classe média é preciso
recorrer a Tchecov, Harold Pinter, Eugene O’Neill ou
Bernard Shaw, e através desses autores se procura Irepro-
por o homem brasileiro. Mas uma peca nacional fala
muito mais, em termos de bilheteria, do que qualquer
texto estrangeiro, Quando o dramaturgo brasileiro tenta,
no entanto, abordar a realidade através da simbologia,
quase sempre se perde. Para uma atriz urbana como eu,
é triste envelhecer sem poder assistir a discussdo sobre o
homem que pensa neste pais, como o estudante, o inte-
lectual e o homem piblico. E ndo vejo saida para esse
impasse, j4 que nao existe qualquer abertura no setor
teatral. Estamos estrangulados.

Hé poucas semanas a classe teatral foi surpreen-
dida com a proibi¢do da peca do Pedro Porfirio, do show
Mello e da Opera do

Malandro, de Chico Buarque de Holanda. E tudo numa
s6 noite, o que ndo significa que no dia seguinte as proi-
bicdes ndo possam ser suspensas. Mas nesse meio tempo
h4 um desgaste que ndo tem prego. Sinto perdas na minha
vida profissional, na medida em que o gesto, a inteligén-
cia e a contestacdo brasileiros estdo proibidos. A paixdo,
que é o que interessa, a paixdo brasileira, estd igualmen-
te proibida.

£... nio encontrou nenhum problema junto a Cen-
sura, o que ndo significa que o Millor ndo seja um autor
visado. Ao mesmo tempo em que estreivamos E...,
Millor tinha problemas graves com a Censura de um show
no Canecio. E antes de E. .., Fernando e eu assistimos
4 Censura interditar produgdes como Calabar ou cortar
de forma irrepardvel O Elefante no Caos. Nesta época
enviamos a Brasilia o texto de Santa Joana dos Matadou-
ros, de Brecht e estdvamos certos de sua interdicao. Rece-
bemos o texto de volta com alguns cortes, ndo na sua
tese ou antitese, mas na sua sintese. No teatro brasileiro
pode-se apenas jogar os problemas, nio pensé-los.

Por todos esses problemas gerados pela Censura, o
teatro brasileiro nio se estd transformando numa forma
cultural alienada? Os criticos tém assumido posigées fron-
tais contra a acdo da Censura, e a classe teatral, até por
contingéncias de sobrevivéncia, tem adotado uma atitude
bastante cautelosa. Falta consciéncia a classe?

__ Nio concordo. Nunca a classe teatral esteve tao
consciente de que h4 uma sistematica pressdo contra o
seu trabalho. Estamos alertados para o que nos possa
acontecer Mas por outro lado, nunca fui tdo solicitada
para conferéncias, palestras, entrevistas, nunca recebi
tantas pecas para ler. H4 um interesse enorme pelo teatro,
pela comunicagdo através do teatro. As dltimas pecas na-
cionais importantes — depois de passarem pela Censura
estio sendo representadas para um publico imenso. Na
minha memoéria ndo me recordo de registrar um tempo em
que se buscou tanto, como agora, o teatro. Ndo se pode
esquecer, no entanto, que O nosso trabalho atualmente €
um trabalho de catacumba. Estamos vivendo um clima de
excecdo, ndo ha como ter continuidade, ja que vossa vida
& feita em hiatos. Este momento fragmenta a memoria
cultural. Depois do Millor pretendo atuar em outro texto
brasileiro, mas sei que serd dificil montd-lo. Veja o caso
dos textos do Jodo Ribeiro Chaves Netto, do Carlos Hen-



rique Escobar, do Jorge Andrade, todos proibidos. Faz-se
o teatro que nos é permitido, e quando o espetéculo che-
ga a cena podemos considerar que isto aconteceu por um
gesto de caridade do Altissimo.

Os atores de sua geracdo tiveram uma formagdo mais
rigorosa, seja na prdtica ou nas escolas. Hoje hd uma
formacio que poderiamos definir como mais espontinea,
ainda que profundamente deficiente do ponto-de-vista
técnico e profissional. A Censura também é responsdvel

por esse estado de coisas?

— Ha4 outras razdes. Possuimos atores jovens mara-
vilhosos, que se ndo representam com O MESMO Tigor
com que representavam os atores jovens de ha 20 anos
¢é porque precisamos vé-los como individuos do seu tem-
po. O ator hoje é o jovem de 1978. Em parte também
nio podemos desconsiderar os problemas que o teatro
ocidental viveu nos anos 60. Até os meados dos anos 60,
pelo menos aqui no Brasil, o trabalho do ator era proces-
sado através de uma avaliagdo pessoal, altamente indi-
vidualizada. As pecas tinham a sua maneira de ser. Logo
depois, iniciou-se uma fase tribal, comunitdria que rom-
peu com o academicismo de entdo. Este processo confun-
diu, diluindo o individuo, e esta geracdo ficou sem saber
o que buscar no teatro.

Agora, ao que parece, estd buscando uma volta a
individualidade, porque sabe que o grupo ndo ird salvé-lo.
Os individuos tentam se enfrentar como individuos, se
perguntando se voltam ao seu nicleo ou assumem as suas
personalidades de intérpretes. Acredito que exista a pro-
cura de uma personalidade de representac@do no Brasil.
Fui formada numa escola pratica, na qual o diretor ja
trazia de casa a sua visdo do espetdculo, nos obrigando a
fazer viver aquela sua visdo. Através de uma disciplina
de 10 a 12 horas de trabalho diarias, todos os atores
juntos insuflavam vida aos personagens. Com o transcor-
rer dos anos, o diretor comegou a fazer com que o espe-
taculo nascesse do grupo, transferindo a todos a respon-
sabilidade de sua criacdo. Desde que se retnam indivi-
duos fortes que sabem o que querem, o espetdculo resul-
tara, indiscutivelmente, bom. O espeticulo terd esse cara-
ter forte, apesar do sistema que estd sobre nos.

Hd algum tipo de mobilizagdo politica da classe
teatral?

(Longa pausa) — Mobilizacdo politica ndo hi. O
que existe sdo lutas individuais contra a Censura. Se
uma pega é proibida, o empresario doa um dia de traba-
lho para amenizar os prejuizos; se alguém conhece uma
pessoa que possa ajudar na liberagdo, procura indicar.
Mas sempre reivindicagdes modestas. H4 muito medo,
além do que muitas coisas podem ser conseguidas se
forem tentadas sem violéncia. A classe teatral ndo detém
nenhum tipo de poder, nido tem por trds de si nenhuma
grande empresa multinacional, o que ja ocorre com o0
critico que tem a apoid-lo o seu 6rgdo de imprensa. Somos
apenas artesdos de uma pequena loja.

A pobreza econémica gera uma inseguranca de clas-
se nesse nosso mundo tdo antigo. Nao temos cobertura
de nada e de ninguém, portanto, reafirmo’ aquilo que disse
h& pouco: o teatro ¢ uma tarefa de catacumba, subterra-
nea. O sistema é bastante estranho conosco. Somos nés
mesmos que nos auto-empresariamos, ainda que o artista
sinta uma extrema vergonha desse papel. Ndo temos em-
presarios fortes. A esse problema acrescentam-se ainda
as dificuldades em agrupar os colegas em um elenco, ja
que hoje no Rio se faz um teatro das horas possiveis.
Foi-se 0 tempo em que um elenco dispunha de muitas
horas de ensaio por dia. Agora os teatros estdo sendo
alugados por hora, porque ndo h4 teatros em nimero
suficiente, ainda que se pague como se utilizasse a sala
todo o dia. Ndo conseguimos até agora constituir algo
empresarialmente forte para que pudéssemos ser ouvidos.
E a voz da empresa € a tinica ouvida. O que conseguimos
fazer € que cada um proteste por si. Af estd a nossa forga.

A auséncia de grandes empresarios nos enfraquece,
se bem que este ndo seja o caso da SBAT (Sociedade
Brasileira de Autores Teatrais), uma entidade extrema-
mente forte e rica que, por razdes que desconhego, ndo
protesta. O empresariado teatral brasileiro é uma abstra-
¢do. Somos todos underground no teatro, estamos todos
fora do sistema.

Sob o atual Governo ha muitas verbas reservadas ao
teatro, que sdo distribuidas da forma mais ampla possi-
vel. Mas esse dinheiro estd de namoro com toda a inquie-
tagdo teatral, com os espetdculos menos enquadrados.
Nunca houve tanto apoio aos grupos ditos “ndo acadé-
micos” e uma aproximagdo tdo estreita com a contesta-
¢do. Pense num diretor de 20 anos que recebe um polpu-
do prémio governamental: acabard por se envolver por
j esse reconhecimento. Mas essa frente de jovens, extrema-
| mente talentosos que realizam um teatro alternativo, estd
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sendo envolvida pelos prémios, verbas e uma série de
outras facilidades. Se o Governo ndo fosse de excegio,
esse fato deveria ser uma regra, mas sob as atuais condi-
¢oes, quando ha tantas verbas, temo pelo rumo das coisas.

E nesse quadro como se situaria o projeto de regula-
mentagio profissional encaminhado ao Congresso?

— Para essa regulamentacdo foram ouvidas as par-
tes empresariais e sindicais. Esperamos que ndo acontega,
dessa vez, 0 que ocorreu com o projeto anterior que aca-
bou por ser completamente descaracterizado. De qual-
quer forma, a atual regulamentacdo estd muito mais liga-
da aos problemas da televisdo, do que propriamente do
teatro.

Por que o teatro é, entre todas as manifestagoes
artisticas, aquela que sofre uma das mais implacdveis vigi-
lancias da Censura?

— O teatro é o tinico meio de o homem se ver dian-
te do outro homem. Bastam um pequeno grupo, numa
pequena sala e duas pernas para conduzir as pessoas até
esse acontecimento. E um fato vivo e misterioso, e isto
ninguém lhe tira. E até mesmo quando o teatro fala inge-
nuamente é ameacador., O que precisa acontecer € que
existam sempre espetdculos e que o teatro saia dos cen-
tros- urbanos para caminhar, pelo interior, o que, atual-
mente, é impossivel. Mas s6 ndo temos mais piblico por-
que nio somos os melhores. O piblico vai aos mais estra-
nhos buracos, desde que o teatro proponha alvo vivo,
comunicativo, claro. O publico sempre comparece, quais-
quer que sejam as pessoas que o fagam, sejam elas estre-
las ou ndo. A televisdo estd deixando de ser interessante,
o piblico procura uma revitalizagio cultural, ndo no
aspecto formal apenas, mas sobretudo no conteido. As
subvengbes governamentais ajudam apenas a forma. Quan-
do um espeticulo possui conteiido, ouso dizer, o povo
vai. Numa cidade como o Rio, se uma pega atrai 200 mil
espectadores, algum povio bateu 4.

Até ha pouco acreditava que muitos dos problemas
do teatro brasileiro se deviam 2 auséncia de carater, mas
estava sendo profundamente injusta. Esta era uma opinido
desagregadora e que ndo corresponde a verdade. No fun-
do é na falta de liberdade que estd a raiz de todo o mal
brasileiro, que ndo pode viver somente de excegdes. Cada
peca que chega & cena representa um ato tdo grande de
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tas, ndo devemos nos sentir glorificados com isto, mas
doentes.

Depois de todos esses anos, durante os quais a Cen-
sura proibiu 500 textos, verifico que nesta atitude estd a
base de toda a insatisfacdo, de toda a dolorosa visdo de
perda de vida. J4 vivemos num teatro de emergéncia e
ainda somos obrigados a viver uma época de exceg@o.

Mas, entio, aonde estd a for¢a para continuar?

(Longo siléncio) — Pois €... Estou cansada, mas
ndo estou desanimada. O importante é que acordo todos
os dias de manhd e preciso prestar contas da minha vida.
A profissio de ator ¢ uma definitiva op¢do de vida. O
ator, qualquer que seja, acredita nessa op¢ao que um dia
fez, e isto sem nenhum romantismo. O artista, como qual-
quer profissional, tem a sua missdo, a de viver o seu
tempo da melhor maneira possivel. Desejo viver com o
meu grupo, mesmo informe, desarrumado e, muitas vezes,
desiludido, mas que conseguiu em duas assembléias de
classe, sob o regime em que vivemos, discutir um projeto
de lei que regulamenta a sua profissdo, o que restabelece
a crenga em ndés mesmos. Essas assembléias foram exem-
plares, porque, de repente, o que poderia ter sido um gesto
que nos arruinaria, nos deixou grandes licdes. A primeira
foi a da dentncia que fizemos de nossa condigdo profis-
sional, a outra, de que estamos vivos. Uma ou outra
deve ter resultados,

(entrevista concedida 2 Macksen Luiz e publicada na Revista de
Domingo do Jornal do Brasil - n? 107 - 7/5/1978).



A CRIANCA E OS ADULTOS
PRECISAM DOS CONTOS
DE FADAS

Até algumas geragdes atrds os contos de fadas eram
lidos com fregiiéncia pelas criancas, ou narrados nos
joelhos de vovd, com grande prazer e vantagens emocio-
nais. Nossa época caracteriza-se pelo abandono quase
total das histérias classicas em favor da mitologia de
super-herdis simplificados e esquematizados, que substi-
tuiu a literatura de valor artistico e profundo significado
emocional, como a dos cantos de fadas auténticos.

Para onde foram estes contos? Por que foram bani-
dos? Qual sua importancia na vida da crianca e até mes-
mo do adulto?

Atualmente, em livrarias ou bancas de jornal encon-
tramos fasciculos que se intitulam Contos de Fadas para
as Criangas de Hoje. Mudaram as criancas e suas neces-
sidades profundas e verdadeiras? Mudamos nds, os adul-
tos, a ponto de temermos as maravilhosas narrativas ori-
ginais mais antigas? E o tempo? Seguramente se modi-
ficou. Mas que tem o tempo “real” a ver com o tempo
interno, o tempo sem tempo e sem dimensdes como o de
nosso inconsciente, ao qual falam diretamente os contos
de fadas antigos? Encontramos hoje versdes “adaptadas
por” ou “ilustradas por”, que pouco deixam a nossa
imaginagdo criativa (principalmente & da crianga) e que
ndo preenchem as verdadeiras funcgoes do conto de fadas:
entretenimento sim, mas mais que tudo uma funcdo psi-
colégica e emocional profunda.

Como entretenimento, ele € de inigualavel valor artis-
tico, na sua forma original, sem cortes, simplificacdes ou
reorganizacdo logica dos personagens. Produto final de
eras de narrativa oral tradicional em todo mundo, conta-
dos e recontados por diferentes adultos para diferentes
criancas até assumir a forma definitiva: a que fala de
modo universal e profundo a fantasia, & emogao e a ima-
ginacdo. Possui um encantamento que se origina da reu-
nido de pequenos detalhes significativos em torno de um

tema central que diz respeito simbolicamente a motivos
importantes de nossas vidas e lutas. Tem em si o encanta-
mento de assuntos que falam fundo no coragido de todos,
atingindo os problemas e necessidades da crianga com a
inclusdo do elemento mégico, e maravilhoso, tdo préximo

as nossas energias primitivas e a prdpria natureza.

Os contos de fadas, dizem os pais ou estudiosos
modernos, sdo “irreais”, “falsos” e cheios de crueldades.
Mas que coisa pode ser mais real para a crianca do que
algo que lhe fala, numa linguagem acessivel ao desenvol-
vimento de seu pensamento, do que € real dentro dela?
Os pais temem que os contos afastem a crianca da reali-
dade, devido as magicas e fantasias. Mas o real que con-
sideram e o externo, € o conto de fadas deixa bem claro
que esta tratando da realidade mais real para a crianca:
a de seu mundo e valores préprios. E evidencia-o quan-
do situa as histérias na Terra do Nunca, no “Era uma
vez num pais longinquo” ou “Numa época remota,
quando os bichos ainda falavam etc., afirmando que ndo
se trata do aqui e agora da realidade adulta e externa,
mas de um pais fora do tempo e espaco.

Estranhamente passamos a banir os contos por uma
alegada irrealidade e crueldade (devido aos eventos dra-
maticos que sucedem, considerados selvagens) exatamen-
te numa €poca em que a psicandlise desmistificou a “ino-
céncia” e a “simplicidade” do mundo da crianga. Este
¢ cheio de experiéncia de amor, mas também de destrui-
¢@o (selvageria), de ambivaléncias que sdo abordadas sem
medo pelos contos de fadas. Na verdade, o temor princi-
pal dos pais € ver que a crianca os identifica com as bru-
xas, feiticeiros, ogres e madrastas, e acharam que por isso
tudo, identificar-se a si e aos pais nos personagens do con-
serdo menos amados. Ao contrdrio, poder vivenciar isto
to, permite a crianca amar e preservar melhor os pais na
realidade, porque sua agressividade é aliviada. O conto
contribui assim para desmanchar as fontes de pressio an-
siosa ou agressiva, que caso contrdrio seriam dirigidas
aos pais.

Em termos de formacdo, os contos sdo de grande
importéncia para a crianga, pois além do circulo imedia-
to da familia, ou o pouco mais extenso da escola, eles
vem a ser a fonte mais préxima e abundante de valores
morais, num mundo que inclusive cada vez mais se neces-
sita do aprendizado de sermos nés mesmos para enfren-
tarmos a soliddo. Isso € algo que o herdi ensina através
de suas andangas pelo mundo, enfrentando perigos e cres-
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cendo em valor, sabedoria, paciéncia e justica, numa visao
otimista.

Mas a maior contribui¢io dos contos de fada é em
termos emocionais, pois se propde (e realiza concreta-
mente) quatro tarefas: fantasia, escape, recuperacido e
consolo. Escape das ameagas, que nos contos surgem das
mais diversas formas simbolizando nio s6 ameagas exter-
nas por que passamos mas também todas as “reais” amea-
cas internas emocionais e psicolégicas que vivemos nas
diferentes fases de crescimento até o amadurecimento
final. Como tal é terapdutico, aliviando as fontes de pres-
sio. As ameagas sio exageradas em termos de provas e
provacdes, tribulagdes e lutas com seres amedrontadores
como os que nos assustam diante das transformagdes que
temos que passar na vida para crescermos € sermos nds
mesmos.

Os contos fornecem escapes necessérios falando aos
medos internos da crianca, as suas ansiedades, 6dios,
amores e destruicdes. Atinge diretamente as emogdes
numa linguagem visual e simbdlica, pertinente ao estagio
de desenvolvimento de pensamento da crianga pré-logica
ou pré-discursiva. E o her6i mostra os caminhos possi-
veis para se vencer estas ameagas universais: seja como
vencer a rejei¢do, ou o abandono como em Jodo e Maria,
ou os conflitos edipicos com a mde, como em Branca de
Neve ou a rivalidade fraterna, em Cinderela. Sejam ansie-
dades sexuais como em Chapeuzinho Vermelho ou pro-
blemas de inferioridade como As Trés Plumas, O Patinho
Feio e intmeros outros. ‘Os contos aliviam as pressoes
oriundas destes problemas. E af entra sua segunda tarefa
que ¢ a recuperagdo do desespero.

A vida para a crianca parece muitas vezes uma
seqiiéncia de fatos agraddveis que de repente ¢ interrom-
pida incompreensivelmente. Uma simples ameaga ou soli-
citagio dos pais pode langd-la num desespero terrivel
porque ndo entende a razdo das coisas; estas simplesmen-
te ocorrem e parecem-lhe um destino inexoravel. Entdo
a crianca ou cede ao desespero (como 0 heréis as vezes
fazem, chorando até que chegue uma ajuda magica ou
de alguém a quem auxiliou previamente) ou fugindo,
como faz Branca de Neve na floresta, para escapar a
madrasta. O conto recobra as forcas da crianga, faz com
que recupere a coragem de prosseguir e reassegura-a
sobre a possibilidade de encontrar caminhos, saidas para
problemas aparentemente insoliveis no tempo devido.
Safdas que sio até mesmo indicadas pelos heréis e heroi-
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os males terminam, que os esforgos sdo recompensados
etc.

As fantasias sdo incentivadas no bom sentido da pala-
vra. Investigagdes cientificas mostram que quem ndo
sonha, mesmo que durma, tem sua fungdo de realidade
prejudicada. Os elementos dos contos se assemelham ao
dos sonhos, com diferencas por apresentarem coesdo, uma
estrutura e elaboragdo que estes ndo possuem. As fanta-
sias, que tém sua origem no inconsciente, sio uma fonte
de trabalho criativo e a crianga pode vivenciar processos
internos que ficariam de outro modo dificeis de exprimir.
Encontrando nos livros fantasias que correspondem as de
seu mundo interno faz a crianca sentir que pertence a um
grupo humano onde outros sentem e sonham como ela,
mas com imagens lindas, bonitas, que muitas vezes ela
sozinha nio pode organizar para exprimir o que pensa €
imagina.

Por fim e mais importante, associando-se ao que ji
se disse, os contos consolam e muito. O famoso “final
feliz” que tantos adultos consideram “irreais” ou “falsos”
sio a grande contribuicdo humana que estas histérias,
quando na versiao auténtica, ddo a crianga, encorajando-a
pela identificacdo a luta pelo desenvolvimento, para valo-
res amadurecidos, para uma crenga positiva na vida (ao
contrario dos mitos que sobrecarregam o superego de
exigéncias super-hericas ou das fabulas, que advertem
sem propor saidas). O conto ensina sem limitar e sem
tirar a liberdade da escolha, Asseguram-lhe que no final
haverd uma recompensa para tantas provas e tribulagdes.
Ela, crianca, encontrard seu reino: o reino interno, onde
mandara com sabedoria e justica, como os reais (assegu-
rando que é possivel harmonizar os impulsos contradit6-
rios, controlar as emogdes, resolver os problemas). En-
contrard também o parceiro adequado para suas realiza-
¢des sexuais e emocionais, vencendo a maior angustia de
todos os seres humanos, a da separa¢do, unindo-se a
alguém de forma adequada e estével; a unido dos princi-
pes e princesas que depois de provas e perigos vivem
unidos e felizes para sempre. Estes ditos finais felizes sdo
algo de que a crianca muito necessita para compensar
suas enormes davidas e incertezas, esforcos que quase a
esmagam. Este ponto de referéncia onde tudo termina
bem auxilia-a a enfrentar seus medos existenciais, que
nio sabe exprimir como os adultos, quanto a vida, a mor-
te, & propria identidade e evolugdo. Os contos exprimem
estas abstracdes numa linguagem fatual que a crianga
entende.



As razdes, motivagdes psicolbgicas, significados emo-
cionais, as fun¢des de entretenimento, a linguagem simbé-
lica do inconsciente: um verdadeiro mundo fantéstico que
se abre quando ainda encontramos livros intitulados:
Os Melhores Contos de Fadas Italianos, As Mil e Uma
Noites, Contos dos Irmdos Grimm. Um mundo inteiro
de encantamento que é abordado de forma igualmente
encantadora num livro recém-publicado por Bruno Beth-
leheim, The Uses of Enchantment (em traducdo atual-
mente, para onde remeto seriamente o leitor atual.

(Arlene Caetano — Jornal do Brasil - 11/6/78).

ALFRED JARRY NO
PURGATROIO

“UBU REI” visto por Peter Brook

Peter Brook e seus atores do Centro Internacional
de Criagdo Teatral apresentam no Bouffes du Nord “Ubu
Rei” e “Ubu Acorrentado” de Alfred Jarry. O texto das
duas pecas estd quase completo. Brook apresenta uma
versdo abreviada do final de Ubu Rei, aquela que o mes-
mo Jarry escreveu para um outra pega, “Ubu Sobre o
Monte”. Também fez cortes em “Ubu Acorrentado”,
principalmente suprimindo uma cena muito bonita em
que o apartamento de umas charmosas velhas solteironas
€ transformado por alguns segundos em uma prisio.

Tudo isso é evidente. Jarry sabia tomar liberdades
com bom humor. Depois da criagio de Ubu Rei, escre-
veu: “Fiz todos os cortes que eram do agrado dos atores
(mesmo muitos trechos indispensdveis ao sentido da
peca) e mantive por causa deles cenas que teria de bom

grado cortado”. Ele dizia isso sorrindo.

Ubu é um personagem célebre e pouco conhecido.
Sabe-se contudo que, em “Ubu Rei”, Ubu apodera-se do
trono da Polonia assassinando o rei. Chegando ao poder,
ele mata tanta gente que seus partidarios deixam-no, e
com a ajuda do tzar da Russia, perseguem Ubu, que
embarca para a Franga.

Em “Ubu Acorrentado”, Ubu estd nauseado com o
poder. S6 tem um alvo: tornar-se escravo. Como o em-
prego de doméstico ndo o satisfaz, ele arranja um jeito
de ser condenado as galés. A histéria de Ubu escravo
choca-se com aquelas dos cidaddos que, ao contrério,
querem ser livres a qualquer preco, desobedecendo a
todas as ordens, tomando todas as leis sociais ao contrario.

Essas duas pecas sdo feitas da reunido informe de
cenas curtas, muito simples, Jarry ficou seduzido pela
arte do dramaturgo alemdo Christian Dietrich Grabbe,
cujas pegas sdo construidas da mesma maneira. Com este
instrumento, na aparéncia pouco delicado, Jarry, sobre-
tudo em “Ubu Acorrentado”, desenvolve uma anélise

41




muito forte e pesquisada da dialética do poder, do uso
e das contradicdes da liberdade. Mas se essas pegas sdo
a perfei¢io do nosso teatro, é gragas dimensdo dos dois
personagens essenciais: Ubu e sua esposa, a mae Ubu.
“Penso, escreve Jarry, que ndo ha razdo alguma para se
escrever sob a forma dramatica, a menos que se tivesse
a visio de um personagem que fosse mais comodo deixar
em cena do que analisar em um livro™.

Um pouco do rebelde.

Este é exatamente Francois Ubu, para quem as pagi-
nas de um livro seriam um terreno de manobras muito
insuficientes. Quem é Ubu? — “Nao é exatamente 0 Sr.
Thiers, diz Jarry, nem o burgués, nem o grosseirao: seria
mais o anarquista perfeito, com algo que impede que nos
tornemos o anarquista perfeito, que é um homem, dai a
covardia, a imundice, a fealdade etc.”. Jarry diz também
de Ubu: “Ele é um pouco a crianga rebelde” ele “diz
frases estipidas com toda a autoridade de um estipido.

Alfred Jarry tinha idéias precisas sobre a repre-
sentagio de Ubu e sobre a dire¢do em seu conjunto. Era
partiddrio de uma cenografia bem pobre: telas nuas ou
auséncia de cendrios, indicagdes de lugares por pequenos
cartazes, roupas simples, contemporaneas. Pedia aos ato-
res para “fazer a voz, a cabega, e o corpo do persona-
gem” depois para adotar uma representagdo unida, sem
efeitos, monétona, quase abstrata. Dizia que as pecas de
Tbsen e de Shakespeare (quase as nicas de que ele gosta-
va, com as de Grabbe e de Maeterlinck), “ganham em
serem mostradas de uma maneira simples ¢ mesmo sérdi-
da” porque do contrdrio “pareciam a Volta ao Mundo
em Oitenta Dias” e outras pecas de Chitelet.

Se considerarmos as coisas, sem lancar a vista além
da ponta de nossos narizes, podemos dizer que o trabalho
de Peter Brook em Ubu responde bem de perto as indica-
coes de Jarry: é “simples e mesmo sérdido”. Néo hé
cenério, os acessorios estdo reduzidos ao minimo, por
exemplo, um tijolo quebrado representa uma galinha,
uma poga ddgua no chio significa um barco. Os figurinos
constituem-se de roupas usadas que ndo poderiam ser
mais ordinarias. A dire¢io é voluntariamente pobre,
havendo bem poucas idéias.

Toda esta modéstia, toda esta reserva, deveriam ser
normalmente eficazes, convincentes e adequadas. Mas nio
o sdo. Isso porque a diregdo de Brook mostra apenas o
que o texto ji diz, muito bem e completamente, e nada

z

mais. Entdo o personagem de Ubu ndo é “largado em
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constrangidos. Jarry pedia aos atores para representarem
pouco, mas ndo para representarem mal.

Andréas Katsulas (o pai Ubu) e Michele Collison
(a mie Ubu) pronunciam com dificuldade o francés, dir-
se-ia que eles ndo sabem o que dizem e o que fazem. Nao
nos trazem o teatro “abstrato”, que procurava Jarry.
Mostram, ao contrdrio, uma visdo muito concreta de um
impedimento fisico e mental que provoca embaragos. Um
constrangimento de primeiro grau, sem trégua, que apare-
ce por nada, que ergue uma capa de chumbo entre a
peca e o publico. S6 uma atriz exprime alguma coisa,
Miriam Goldschmidt, uma mulher-palhago que anda com
os pés para dentro, faz caretas curiosas com os_labios,
tem personalidade, mas é como uma atragdo pitoresca
exterior 3 peca. Tem-se a impressio que o diretor e 0s
atores estdo de fato privados de recursos. Alguma coisa
fica portanto no ar. Ndo se compreende se Peter Brook
desenvolveu muito suas meditacdes, ao ponto de excluir-
se do espaco teatral e de secretar uma substancia sem
esséncia, sem qualidades sensiveis, que ndo € mais que um
pretexto para inteligentes andlises de especialistas ou se,
ao contrario, ele pecou por falta, deixando sem direcio
atores hipotéticos. Melhor: seria por excesso (de teoriza-
¢io) que Brook viria pecar por falta.

Ubu, figura capital de nosso teatro, ndo teve chan-
ce. Seria suficiente que apenas uma vez dois verdadeiros
e grandes atores, por exemplo Raimu e Madeleine Renaud,
por volta de 1938 ou 1950, interpretassem o pai e a mae
Ubu sem tropecar um segundo como autdmatos, para que
a imensa dimensdo dos personagens e das obras apares-
sem de uma vez por todas, Assim, as pecas de Jarry seriam
reprisadas muitas vezes. Acredita-se que a diregdo desani-
madora de Brook ndo prolongue o “equivoco Ubu” por
muitos anos.

Michel Cournot

(extraido de Le Monde, Paris, 8 de dezembro de 1977. Tradugao
de Carminha L. Lyra).



150 ANOS DE IBSEN: UMA
ANALISE DA OBRA DO PRIMEIRO
DRAMATURGO MODERNO

H4 150 anos, nascia nio sé o teatro moderno, mas
também o mundo moderno, com Henrik Ibsen. De uma
pequena cidade comercial da costa Leste da Noruega,
continua a lenda, veio um génio independente que escan-
carou as janelas das sufocantes salas de visita vitorianas
e escreveu pecas racionais e de conteddo social, que
seriam o modelo para os dvidos autores da televisdo, que
viriam depois.

Como a maioria das lendas, esta contém algumas
verdades. Ibsen, atarracado, com suas bastas suicas, tor-
nou-se um profeta do progresso, enfarpelado numa casa-
ca, coberto de condecoracdes norueguesas que adorava
usar, olhando o mundo corrupto através de oculos de
aros de ago, os labios franzidos como os da Rainha Vit4-
ria, com quem veio a se parecer um pouco na velhice.
Era o herdi dos democrata-sociais da Europa, o Messias
de Shaw. Mas seria mesmo um grande escritor racional,
cujas idéias deram nova forca intelectual ao teatro?

Alguém — desconfio que foi Rebeca West (batizada
com o nome de uma de suas heroinas, podia-se esperar
que demonstrasse mais gratiddo) — disse que sabia por
que Ibsen escrevia pecas de idéias; porque ndo tinha
nenhuma. Ele comegou, certamente, menos como um
inovador intelectual do que como um contador de velhos
contos de fada, mais ou menos a2 maneira dos Grimm.
Suas primeiras pecas eram dramas poéticos sobre vikings,
histérias de heroinas guardadas por um “grande urso
branco” e maes que matavam involuntariamente seus
proprios filhos, Os sombrios fiordes ecoavam nfio sé com
as vozes de antigos herdis, mas também os trolls (seres
sobrenaturais da mitologia teuténica) tramavam malda-
des nas montanhas, e em penhascos distantes as sereias
esperavam para atrair sélidos cidaddios a um tumulo
aquaético.

Talvez a maior contribuigio que Ibsen trouxe ao
teatro tenha sido a introducdo desse mundo febril da
lenda na sala de estar: assim enjaulado, ele adquiriu gran-
de forca. Ha trolls nas melhores pecas de Ibsen, ocultos
por trds do cabide de guarda-chuvas; uma gélida fenda
ameaca abrir-se sob o tapete da sala de estar: e a feiti-
ceira sereia, que brande a morte, acaba de chegar numa
bicicleta, trazendo um saquinho cheio de panfletos e pre-
gando a igualdade dos sexos.

Ibsen, na verdade, continuou a ser um dramaturgo
poético até o fim de sua vida, e é importante o fato de
que, naquela que considero a sua melhor peca, O Pato
Selvagem, as simpatias do escritor estejam com os fanta-
sistas que tentam construir uma espécie de reserva da
natureza no sétdo, e toda a sua hostilidade seja lancada
contra o frio intelectual que mata, quando destréi as teias
da ilusdo.

Caminhando pelas ensolaradas ruas de Amalfi,
recentemente, eu notei um hotelzinho, com o nome apa-
rentemente impréprio de Pensione Ibsen. Esquecera que,
como muitos grandes artistas modernos — Goethe, Wag-
ner e Gorki — Ibsen fugira para o sal da Itilia e ali
escrevera as pecas de sua meia-idade, aquelas em que as
lendas dos vikings sdo firmemente transpostas para o cir-
culo familiar do século XIX.

Ele escreveu suas anotagdes para Casa de Bonecas
em Roma. E renunciou a sua condi¢io de membro do
Clube Escandinavo ali, devido & questio do direito de as
mulheres votarem sobre assuntos do Clube. “Temo tdo
pouco as mulheres”, protestou bravamente, “como temo
o verdadeiro artista”. A retdrica de Ibsen caiu em ouvi-
dos moucos no Clube: as mulheres, em particular, opu-
nham-se firmemente a ele.

Sua visdo da mulher como a verdadeira artista, ele
a levou ainda mais longe. em territério mais estranho.
Quando escrevia Hedda Gabler, que modelo tinha em
mente? O Dr. Arne Duve, um psicélogo citado na biogra-
fia definitiva de Ibsen, escrita por Michael Meer, nio tem
davida. Hedda é o retrato do préprio dramaturgo, como
uma jovem.

Como Hedda, Ibsen, embora cheio de declaracdes
romanticas, sentia repulsa pela realidade do sexo (horro-
rizava-se por ter de expor seus érgdos genitais ao médi-
co). Ela desejava ser uma poetisa embriagada, com uma
coroa de louros e instintiva, como Eilert Lovberg, mas no
fim temia entregar-se aos sombrios impulsos.

43




i

Ansiando por ouvir outros falarem da “vida”, Hedda
e Ibsen eram nervosos ¢ inexperientes quanto a realida-
de: de que outro modo podemos explicar a crenca dos
dois de que uma noite de moderada bebedeira na cidade
corromperia um sélido e jovem génio para sempre? Nao
é s6 Hedda Gabler que se torna mais compreensivel, quan-
do vemos o atarracado ¢ pequeno dramaturgo como sua
heroina, presa por trds de cortinas de renda e janelas
aferrolhadas, olhando para fora com aterrorizado anseio,
esperando a chegada da impiedosa beldade do mar.

Se Ibsen é Hedda, ndo h4 divida de que também
ele pensou ser Eilert Lovberg. Certamente, ndo havia mais
intima relagio amor-6dio, ndo havia casal de amantes
mais avidamente empenhado em queimar os filhos um do
outro do que Ibsen e Strindberg. O outro grande drama-
turgo nérdico, estatico a beira da loucura, jamais se erguc-
ria no Clube Escandinavo em Roma, ou em qualquer
outro lugar, para anunciar que nao temia as mulheres.
Para ele, elas eram a origem de toda infelicidade e corrup-
cdo, as terriveis tiranas com as facas apontadas para o
ventre, as doces figuras maternas que se esgueiravam
por tras dos homens com uma camisa-de-forga.

Mais perigoso que todas era Ibsen, a “nova mu-
lher”. Declarando guerra da Suécia, Strindberg queria
saber o que teria acontecido em Casa de Bonecas, se o
marido fosse tratado com um pouco mais de justica, €
gostaria de ver o Capitdo Alving vivo, para refutar as
horrendas mentiras que sua mulher dizia sobre ele em
Os Espectros.

Um pensamento ainda mais terrivel ocorreu a Strind-
berg: Ibsen roubara seus personagens, para fazé-los
desempenhar aquelas horriveis obras em favor da libera-
cio feminina. Hedda Gabler era uma bastarda de Laura,
de O Pai, e de Tekla, em Os Credores, ¢le escreveu a um
amigo. “Vé agora como minha semente caiu no canteiro
mental de Ibsen e floresceu? Agora ele leva minha semen-
te e é meu utero.”

Essas imagens sexuais proclamam o casamento entre
o chauvinismo masculino e o sufragette de suicas. Ibsen
era o mais tolerante e resignado dos dois: comprou um
grande retrato de Strindberg para o seu estudio e dizia
que ajudava ter o louco olhando para ele com seus olhos
demoniacos. “Ele é meu inimigo mortal”, dizia Ibsen, no
tom que muitas mulheres usam quando falam de seus
maridos, “e ficara pendurado ali e olhard enquanto
escrevo.”

Talvez Ibsen erguesse o olhar da pégina para a bele-
za leonina, a expressio obcecada, com uma espécie de
inveja. As ardentes paixdes das criaturas de Strindberg,
com seu intermindvel apetite pela destruicdo mutua, pare-
cem muito mais reais, muito mais fiéis a vida e de um
modo terrivel mais modernas do que as declaragdes justas
e razoaveis de Ibsen sobre igualdade sexual.

Ibsen viveu até a casa dos 70 anos, venerado em
toda a Europa, embora, como Tchecov, Tolstoi e Hardy,
fosse ignorado pelos doadores do Prémio Nobel. Ja esta-
va velho quando escreveu o fim de John Gabriel Bork-
man e falou de seu anseio por liberar os tesouros que
jaziam enterrados nas escuras montanhas, aquelas miste-
riosas fontes de energia e poesia que ele temia e que
nunca perderam sua terrivel fascinag@o.

No fim, ele sofreu um ataque e quase ndo podia
escrever. H4 uma fotografia dessa época em que ele esta-
va paralisado; recostado rigidamente numa cadeira, a boca
fechada como uma armadilha de aco; mas os olhos ainda
brilham por tras dos 6culos pequenos, fixados num ponto
distante de seu passado remoto, talvez como a jovem que,
numa noite aborrecida e quente, abriu a janela francesa
e disparando de repente as pistolas do General Gabler,
acordou todos os vizinhos

(John Mortimer — Jornal do Brasil 10/4/78).
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Vilvula de Escape, de Mickey Bur-
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Bethencourt. Direcao do autor, com
Milton Carneiro, Heloisa Mafalda,
Estelita Bell e outros. Ingressos: Cr$
100,00.

TEATRO DULCINA

Escuta, Zé, de Marilena Ansaldi. Di-
re¢do de Celso Nunes, com Marilena
Ansaldi, Rodrigo Santiago, Jodo

Mauricio e outros. Ingressos: Cr$
80,00.

O Amor do Ndo, de Fauzi Arap. Di-
recdo do autor, com Jodo José Pom-
peo, Carlos Alberto Riccelli e Alvaro
Guimaraes. Ingressos: Cr$ 80,00.
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de Mario Brasini. Direcdo de Gracin-
do Junior, com Henriette Morineau e
Eva Todor. Ingressos: Cr$ 80,00.
Roda Cor de Roda, de Leilah Assun-
¢do. Direcao de Gracindo Junior, com
Susana Vieira, Edwin Luisi e Natalia
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Leonardo La Ponzina, de Marilena
Ansaldi e Lennie Dale. Direcdo de
Iacov Hillel, com Lennie Dale, Vera
Setta, Carlos Wilson Silveira e outros.
Ingressos: 150,00.
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E..., de Millor Fernandes. Diregao
de Paulo José, com Fernanda Monte-
negro, Fernando Torres, Neila Tava-
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Vianna, com Maria Pompeu. Ingres-
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No Cego, de Carlos Vereza. Direcao
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Jogos na Hora da Sesta, de Roma
Mahieu. Direcdo de Paulo Medeiros
de Albuquerque, com Cristina Pe-
reira, Walter Breda, Nirce Levin e
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TEATRO DA PRAIA

Camas Redondas, Casais Quadrados,
de Roy Cooney e John Chapman. Di-
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recio de José Renato, com Dirce
Migliaccio, Vanda Lacerda, Felipe
Carone e outros. Ingressos: Cr$ ..
80,00.

TEATRO SERRADOR

Divércio, Cupim da Sociedade, de
Max Nunes e Hilton Marques. Di-
recio de Gracindo Jdnior, com Ger-
mano Filho, Lupe Gigliotti, Maria
Cristina Nunes e outros. Ingressos:
Cr$ 80,00.

TEATRO SESC DA TWUCA

O Sol Feriu a Terra e a Chaga se
Alastrou, de Vital Santos. Direcdo
de Luis Mendonca, com Nadia Car-
valho, Isa Fernandes, Luis Mendon-
ca e outros. Ingressos: Cr$ 80,00.

TEATRO VANUCCI

A Histéria é uma Histéria, de Millor
Fernandes. Dire¢do de Jo Soares,
com Antdnio Fagundes, Sandra Bréa
e Olney Cazaré. Ingressos: Cr$ ..
100,00.

OUTROS ESPETACULOS

Em diversos locais foram apresen-
tados os seguintes espetdculos:

Onde Vocé Enfiou Essa Sobrinha,
Meu Amor?, de Vital Santos; Expo-
sicdo, de Ruy Sandy e Edgard Ri-
beiro;, Um Tigre no Banheiro, de
Mrozek; Um Edificio Chamado 200,
de Paulo Pontes; Um Marido Fisio-
légico, de Artur Azevedo; Mistério
das Figuras de Barro, de Osman
Lins; O Beco, de Astro Teixeira; O
Embrigo, de Oton Berqué; Procura-
se uma Rosa, de Pedro Bloch; Pe-
dro Corredor, de Altimar Pimentel;
O Mal do Malentendido, de Carlos
Nobre; A Inquebrdvel, de Vanda
Em Cadeira de Ro-

das, de Ronald Radde; Museu de
Cera, pelo grupo Mios a Obra; Re-
zas de Sol para Missa de Vaqueiro,
de Janduhy Finizola; A Muda de
Vanda Fabian; Requinte, de Edgard
Ribeiro; Labirinto, de Oswaldo
Montenegro; Requiem, de Leonel
Fischer; Alerta Vermelho, de Jorge
Mendes.

TEATRO INFANTIL

Estiveram em cartaz as seguintes
pegas:
A Viagem de um Barquinho, de Syl-
via Orthof.
Mistério das Nove Luas, de Ilo Kru-
gli, Paulo César e Sonia Piccinin.
O Leiteiro e a Menina-Noite, de
Jodo das Neves.
A Gaiola de Avatsiti, pelo Grupo
Humbu.
A Histéria de Copélia, de Renato
Coutinho.
Balaco Barco, pelo Grupo Saltim-
bancos.
Oncilda e Zé Buscapé, de Joao Jor-
ge Amado.
Os Trés Porquinhos e o Lobo Mau,
de Jair Pinheiro.
Peter Pan e o Capitao Gancho, de
Roberto de Castro.
A Bruxinha de Minissaia, de Eliseu
Miranda.
Rififi na Corte do Rei Pimpolho, de
Washington Guilherme.
O Mago das Cores, de Veronique
Rateau.
A Inacreditdvel Aventura na Selva de
Moga Maria, de Jack Stokes.
A Bruxinha que era Boa, de Maria
Clara Machado
Pedro, O Guitarrista, de
Grillo e Celso Baquil.

Hector

O Ledo Sonhador na Cidade Egoista,
de Luiz Sorel.

Jujuba, Triguelim e a Montanha Li-
lds, de Hélio Asp e Elsa de Andra-
de.

Td na Hora, Té na Hora, pelo Gru-
po Navegando.

A Malhacgo do Judas, de José Fa-
cury Heluy.

Eu no Mundo da Fantasia, de Fla-
via Filgueiras Aguiar.

O Dia das Flores no meu Jardim, de
Osvaldo Rosario Filho.

O Planeta Azul, de Mério Bruni.
A Margarida Curiosa Visita e Flores
Negra, pelo Grupo Carreta.

Um... Dois... Trés, de Luis Sorel.

Quem Matou o Ledo?, de Maria
Clara Machado.
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