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O ATOR E SEU OFICIO

Fernanda Montenegro

PALESTRA REALIZADA NO CENTRO DE
ARTES LIVRES EM MARCO DE 1983

Albert Camus, falando sobre o absurdo da exis-
téncia humana, observa: “O ator reina no dominio do
mortal. De todas as glorias do mundo, sabemos que a
sua ¢ a mais efémera. E é também o ator quem mais
percebe, entre todos os homens, que tudo-deve morrer
um dia. E para ele, ndo representar, significa morrer
cem vézes com as cem personagens que ele teria anima-
do ou ressuscitado.

Percorrendo assim os séculos e os espiritos, imitan-
do o homem tal como ele pode ser e tal como é, o ator
confunde-se com outra figura absurda: o viajante. E
como viajante, o ator esgota alguma coisa que percorre
sem cessar. Ele é o viajante do tempo e, se é um grande
ator, torna-se o ansioso viajante das almas.

Para pegar um copo, ele encontra novamente o gesto
de Hamlet erguendo a taca. Por isso, ndo é assim tdo
grande a distancia que o separa dos seres que ele faz
viver. O ator ilustra, todos os dias, essa verdade tdo
fecunda: a de que ndo existem fronteiras entre aquilo
que um homem “quer ser” e aquilo “que é”.

Quanto mais estreito é o limite que lhe é dado para
criar sua personagem, tanto mais necessirio que ele te-
nha talento. Afinal ele vai morrer dentro de duas ou
trés horas sob um rosto que ndo é o seu. E preciso que
nessas duas ou trés horas ele sinta e exprima todo um
destino excepcional — isto tem um nome certo: é per-
der-se para se encontrar. Nessas duas ou trés horas ele
vai até “o fim do caminho sem saida” que o homem
da platéia gasta a vida toda a percorrer.

No passado, a igreja repudiava, na arte do ator,
a multiplicagdo herética das almas, o deboche das emo-
¢des, a pretensdo escandalosa de um espirito’ que se re-

cusa a viver apenas um destino e se precipita entdo em
todas as intemperancas.

A atriz Adrienne Lecouvreur, no seu leito de morte,
quis confessar-se e comungar, mas, recusou-s€ a rene-
gar sua profissdo, conforme lhe exigiam. E por causa
disso, ela perdeu o beneficio da extrema-uncio.

Isso significa que entre Deus e a sua profissdo, ela
tomou o partido da sua profunda paixdo pelo teatro.

E essa mulher, na agonia, recusando-se a renegar
aquilo que chama “a sua arte”, mostrava, morrendo, uma
grandeza que nunca atingira no palco. Foi o seu papel
mais belo e também o mais dificil: escolher entre o céu
eterno e uma fidelidade irrisria.

E ¢ esta finalmente a tragédia secular onde nés te-
MOs que ocupar nosso lugar: “entre nés e a eternidade,
optar por nés.’

Se, como diz Camus, entre nés e a eternidade, op-
tamos por nds, isso significa que temos uma identidade.
Uma identidade prépria, uma histéria especifica, uma
vida singular com suas necessidades e razoes. Muitas
vezes as razoes do jogo teatral do ator tém .razdes que
a prOpria racionalidade, melhor dizendo, que o préprio
enquadramento da histéria oficial do teatro menospreza
ou mesmo desconhece.

Foi e ¢ mais fdcil para a historia, para a cultura
oficial, colocar sempre e quase unicamente 0 autor como
espinha dorsal do fendmeno teatral. O ator ver de cam-
bulhada.

Sem a figura digna do autor (mesmo os denomina-
dos “malditos”) ndo teria sido possivel narrar com se-
guranga, grandeza e prestigio cultural, o teatro. Embora
sempre se diga, através dos tempos, que sem ator nio
se faz teatro.

z

E que, um fato é a literatura dramaética, e outro
fendmeno ou mistério mesmo, é a mutagdo que se pro-
cessa quando o ator vivencia em si mesmo o “verbo”.

O ator e unicamente o ator é o comeco e o fim
da arte teatral. Somos provedores.

Entdo, que bicho-papido somos nds para termos, na
nossa propria histéria, uma cronica, praticamente de de-
pendentes, de marginais entre os marginais?

Na verdade, nenhuma atuacdo teatral viva pode ser
arquivada, gravada ou exposta, como, por exemplo, um




texto de Esquilo, uma partitura de Beethoven, um qua-
dro de Da Vinci.

O fato de ndo termos uma histria tradicional e
oficialmente assumida deixa claro que nossa caminhada
pelos séculos se fez numa trajetdria subliminar, subter-
rinea e até mesmo subversiva, através do nosso oficio
mesmo. E € nessa oficina atemporal que o nosso raconto
se perpetua: um ator que viu um ator, que trabalhou
com um ator, que foi discipulo de um ator e assim
sucessivamente em dire¢do ao passado e por conseguinte,
repetindo o mesmo fendmeno em diregdo ao futuro.

Tomando a mim mesma como exemplo, sei, porque
me observo, que em mim estdo muito das entonagoes,
gestual e sentimento de muitos e muitos atores e atrizes
que eu vi, populares ou classicos, brasileiros ou estran-
geiros. Que por sua vez viram outros atores e atrizes de
épocas anteriores, que por sua vez foram influenciados
por outros colegas de outro século ou de outros séculos.

Sei que, no momento, muitos outros atores e atrizes
estdo sendo, de alguma forma, impregnados (principal-
mente os jovens atores) do muito que estejam vendo nos
nossos espagos teatrais.

Deixo claro: nao falo de copiar, plagiar. Falo de
algum toque imponderdvel. Falo de uma transferéncia
celular, intima, intrinseca, numa corrente que nos liga e
nos credencia eternamente.

Falaria de uma genética teatral.

E esse testemunho da teatralidade humana vive além
do tempo e além das fronteiras. A arte de representar
ndo nasce e morre dentro dos limites de um pais. Penso
que todos nés nos influenciamos e, embora de compor-
tamentos cénicos distintos, todos nds, atores, nos inter-
dependemos.

Acho estipido quando ougo muitas vezes a idiotice
de que este ator é mais brasileiro, no seu estilo, do que
aquele outro. Acho um insulto a nossa histéria subter-
rdnea e sofrida. O teatro no Brasil é amplo e irrestrito.
Todas as influéncias aqui se fazem presentes de uma
forma rica, variada e brasileiramente amalgamadas. Des-
de quando, por exemplo, 'Walmor Chagas € menos bra-
sileiro do que Grande Otelo? Cacilda Becker menos bra-
sileira do que Dercy Gongalves? Marilia Pera mais bra-
sileira do que Lélia Abramo ou Bibi Ferreira( que se
formou como atriz na Inglaterra) é menos brasileira pc
isso do que eu? Paulo Autran é menos brasileiro do que
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Louzadinha ou Nelson Xavier, s6 porque tem um diploma
de advogado e sobrenome francés?

Somos personalidades diferentes, jamais estrangeiros
em nossos proprios palcos. Pois todos nés pertencemo
a uma mesma igreja, no sentido de povo. Formamos uma
raga.

Insisto nesse ponto porque pra mim essa diversifi-
cacdo da tipificagdo brasileira é o que temos de mais
rico e penso que qualquer sectarismo e presunc@o s6 nos
empobrece como artesdos. O paulistano com seu sotaque
italianado é tdo fundamentalmente brasileiro quanto o
baiano de Ilhéus ou o carioca do méier ou o cearense
ou o gatcho.

O que sei é que, de alguma forma, muito de Apo-
lonia Pinto, Lucilia Peres, Alda Garrido, Dulcina, che-
gou até mim. E tenho claro que no ano 2083 alguma
atriz estard revivendo algum pulsar meu ou de outra atriz
contemporénea. Portanto, a nossa histéria é uma trans-
feréncia viva e € essa transferéncia viva que nos alimenta
e nos dignifica. '

Shakespeare diz: “Nés somos feitos da matéria de
que sdo feitos os sonhos”. Se somos feitos da matéria,
da substancia dos sonhos, pertencemos entdao, completa-
mente, ao nao estabelecido, a uma légica especial, 2 uma
realidade transfigurada, a fantasia, a liberdade.

Como uma histéria academicamente narrada pode-
ria nos aprisionar?

Quero deixar claro que ndo acho que o nosso oficio
seja mais qualificado do que o de outros. Porém é no-
tério, principalmente no Brasil, que nés ndo praticamos
um oficio do tipo prioritdrio: padeiro, médico, serralhei-
ro, advogado, ou mesmo musico, mesmo pintor, mesmo
escritor (artes tidas como nobres). Esses oficios todos -
tém uma heranca cientifica da sua existéncia e transfe-
réncia. Suas conquistas sdo palpaveis. Deixam sempre al-
go de concreto. Nosso oficio — falo do teatro — Nao
deixa provas.

A posteridade ndo nos conhecerd.

Quando um ator péra o ato teatral, nada fica. A
ndo ser a memoéria de quem o viu. E mesmo essa me-
moéria tem vida curta.

Esse oficio de visiondrios, portanto de loucos (se-
gundo os oficios prioritdrios) tem como base, por in-
crivel que parega, a lucidez, a realidade, a natureza mes-
ma. Precisamos, mais que em outros oficios, ter cora-



gem para enfrentar nossos demonios. Somos oficiantes de
uma realidade transfigurada. Claro, somos feitos da ma-
téria de Ariel, Caliban, Puck, Titdnia. ..

E evidente que todos nbs somos capazes de repre-
sentar. O disfarce faz parte da natureza humana. E fas-
cinante a vontade de atuar de qualquer um de nés, ndo
atores. Acho que todo mundo pode entrar no jogo e
até jogar bem certos jogos. Por essa vontade e facilidade
de jogar, é muito comum confundirem o teatro com te-
rapia, com a necessidade puramente egoista e vaidosa de
se ter “um rosto na multidao”.

Reconheco que o oficio mesmo de representar pode
também englobar um pouco de tudo isso: terapia, espago
para doutrina¢do politica, exibicionismo, “porra-louqui-
ce”. Porém, o exercicio, no tempo, definird aquele que
veio para ficar, seja ele um grande ator ou um ator
sofrivel. Tchekov define esse “ficar” de “perseveranca”
E a perseveranca da verdadeira vocagdo que vai definir
o jogo verdadeiro do jogo mentiroso.

O oposto do jogo mentiroso é o oficio da loucura
criativa, da responsabilidade, do experimento, da conse-
qiiéncia, da sensualidade, do humor.

Nosso oficio é lento, muito lento, desgastante, fu-
gidio.

A percepgdo do espago teatral s6 se desvenda depois
de um longo noviciado. Apanha-se todo dia.

E um profissdo de absoluta soliddo, onde “o outro”
¢ fundamental. Buscar o outro. Confundir-se com o outro.
Somar com o outro num s6 corpo.

Tenho a feliz experiéncia, como Sergio Britto, aqui
ao meu lado, de ter testemunhado 500, 1.000, 2.000
espectadores, mais o elenco, formando absolutamente um
s6 organismo. Uma sé respiracao.

O chegar ao outro é um longo caminho. Como che-
gar 14?

Preparando as suas ferramentas.

Nio se fechando em preconceitos.
Exercitando a sua sensibilidade.

Absoluta tolerdncia, mas, nenhuma negligéncia.

As dificuldades nos acompanham sempre, na medi-
da em que trabalhamos sobre nés mesmos. Ndo nos ve-
mos. Ah! Se nds pudéssemos nos olhar, 14 da platéia!

E tdo comum nos ensaios ou laboratérios, sabermos tu-
do sobre o nosso colega e bloqueamos a nossa percepgao
no que diz respeito a nossa prépria busca.

Passamos nossa vida prestando exames. Diariamen-
te. E uma trajetéria de provagaes.

No Brasil, nés atores, existimos por nossa propria
energia. Falo de atores de teatro. Existimos porque tei-
mamos. Somos tdo necessdrios a nés mesmos, como ofi-
cio, que essa comogdo faz o milagre de nos tornarmos
necessdrios. Sobrevivemos, no teatro, pela for¢a da nossa
vocacdo. E a coletividade social, tocada, nos transfere,
a nds atores, a sua caréncia de transfiguracio, de paixdo,
de integracao.

Penso que nosso oficio ndo tem a condenagdo bi-
blica do trabalho. O suor do nosso rosto ndo € um cas-
tigo. Nosso oficio é a nossa festa. E o nosso sentido de
vida. E o nosso prémio. Portanto ao enfrentar as pro-
postas de trabalho, sou de opinido de que tudo soma.
Tudo é exercicio. Seja no teatro tradicional ou marginal,
num palco italiano ou na rua. Na zona urbana ou na
periferia. No jogo alienado ou no engajado. Na repre-
sentagdo emocionada ou distanciada, o que fica, o que
atravessa os anos e¢ os modismos, é o conhecimento do
oficio. E o adestramento desse instrumento que voc€ é.
H4 a famosa frase de que ndo hd nada pior para uma
revolugdo do que um revoluciondrio mal preparado. Nédo
h4 nada pior para o teatro do que o homem de teatro
mal preparado.

Esse preparo tem que ser organico.
Sem divisdes e sub-divisOes.

Sinto que nossos atores dos anos 80 procuram a sua
individualidade no seu semelhante. E a conseqiiéncia de
um pais que também estd-se abrindo. O cidaddo estd
sendo novamente ouvido e acatado nas suas reivindica-
¢des. Nosso pais estd sendo abertamente discutido. O pais
voltou a ter protagonistas e antagonistas. Em cena tam-
bém. Na busca de sua individualidade (ndo do indivi-
dualismo) os jovens atores anseiam novamente ficar de
pé, ter corpo e voz. Do jogo grupal, tribal, dos anos
passados, ele hoje ambiciona alcangar novamente uma
identidade.

O corpo e a voz voltam a se amalgamar. Voltam
a sentir que o “verbo” ndo ¢ um som confinado nele mes-
mo. Essa divisdo, corpo e palavra, foi nefasta nesses il-
timos 20 anos. Penso que os jovens atores dos anos 80




estdo partindo para uma posi¢do menos divisionista, me-
nos sectdria, menos preconceituosa. E possivel que muitos
achem que os jovens, em qualquer esfera, deveria ser
mais belicosos, mais frontalmente desafiadores e anarqui-
cos.

Aposto, diante do momento que estamos vivendo,
numa geragcdo que busca a unidade, a conclusdo. Faco
votos para que vocés sejam, antes de tudo, aglutinadores.

Poucos de vocés chegardo ao fim do curso. Os que
chegarem terdo sido preparados por gente competente,
vivida e sofrida na sua perseveranca de homens de tea-
tro. Sejam totalmente dedicados, mas, ndo confinados.
Repito: Busquem a individualidade, ndo o individualis-
mo.

Concluo, repetindo aqui as palavras de Hamlet aos

atores:

“Deixa que teu bom senso seja teu guia. Que a
acao corresponda a palavra e a palavra a acdo, pondo
especial atencdo e cuidado em ndo ultrapassar os limi-
tes da simplicidade da natureza, porque tudo o que se
opde a natureza, igualmente se afasta da prépria finali-
dade da arte dramdtica, cujo objetivo, tanto na sua ori-
gem,como nos tempos que correm, foi e é, o de apre-
sentar um espelho da vida. Mostrar a virtude suas pro-
prias feicdes, ao vicio sua verdadeira imagem e a cada
idade e geracao sua fisionomia e caracteristicas.

Ide preparar-vos”.




ORIGEM DO TEATRO

Raymundo M. Junior

A palavra teatro significa um género de arte e tam-
bém uma casa, ou edificio, em que sdo representados
varios tipos de espetaculos. Ela provém da forma grega
theatron, derivada do verbo ‘“ver” (theaomai) e do subs-
tantivo “vista” (thea), no sentido de panorama. Do grego,
passou para o latim com a forma de theatrum e, através
do latim, para outras linguas, inclusive a nossa. Mas o
teatro ndo ¢ uma invencdo grega, espalhada pelo resto
do mundo. E uma manifestagdo artistica presente na
cultura de muitos povos e se desenvolveu espontanea-
mente em diferentes latitudes, ainda que, na maioria
dos casos, por imitagdo. Antes mesmo do florescimento
do teatro grego da antiguidade, a civilizagdo egipcia ti-
nha nas representagdes dramdticas uma das expressdes
de sua cultura. Essas representacOes tiveram origem re-
ligiosa, sendo destinadas a exaltar as principais divinda-
des da mitologia egipcia, principalmente Osiris e Isis.
Trés mil e duzentos anos antes de Cristo ja existiam tais
representacOes teatrais. E foi do Egito que elas passaram
para a Grécia, onde o teatro teve um florescimento ad-
miravel, gracas a genialidade dos dramaturgos gregos.
Para o mundo ocidental, a Grécia é considerada o berco
do teatro, ainda que a precedéncia seja do Egito.

Mas no continente asidtico o teatro também existia,
com outras caracteristicas, que ainda hoje o singulari-
zam. Na China, por exemplo, o teatro foi estabelecido
gurante a dinastia Hsia, que se prolongou do ano 2205
ao ano 1766 antes da era cristd. Portanto, o teatro chi-
nés é o segundo, cronologicamente, antes mesmo do
teatro grego. Como no Egito, surgiu também com carac-
teristicas rituais. Mas, além das celebragdes de cariter
religioso, passaram também a ser evocados os éxitos mi-
litares e outros acontecimentos. Assim, as procissdes e

dangas foram cedendo lugar a forma dramitica. A India
comecou a desenvolver seu teatro cinco séculos antes da
era cristd, depois do aparecimento de seus poemas épicos
Mahabherata e Ramayana, que sdo as grandes fontes de
inspiracdo dos primeiros dramaturgos indianos. Paises tio
distantes como a Coréia e o Japdo, mesmo sem contatos
com o mundo ocidental, desenvolveram a seu modo for-
mas proprias de teatro — a Coréia ainda antes da era
cristd e o Japdo durante a Idade Média (o primeiro dra-
maturgo japonés, o sacerdote Kwanamy Kiytsugu, viveu
entre os anos de 1333 e 1384 da era cristd).

O TEATRO GREGO

No mundo ocidental, a influéncia do teatro grego
foi avassaladora e se prolonga até os nossos dias, atra-
vés da sobrevivéncia de muitas de suas criagdes, tragicas
ou cOmicas. O florescimento do teatro grego recebeu
grande impulso quando um autor e ator chamado Thes-
pis comegou a percorrer as cidades com um carro que
fazia as vezes de um palco, ao redor do qual os espec-
tadores se reuniam. Thespis rompeu com a tradicdo das
declamagdes em coro, apresentando-se em papéis desta-
cados, como protagonista, isto é, como principal (proto)
ator (agonista). Para animar o teatro, concursos de tra-
gédia foram instituidos pelo ditador Pisistrato, general
vitorioso que se apoderou do governo de Atenas, e Thes-
pis foi o vencedor do primeiro desses concursos, no ano
534 antes de Cristo, mas nem a tragédia vencedora, nem
outras que ele escreveu, chegaram até nds. O carro de
Thespis ndo tardou a ser substituido por teatros construi-
dos ao ar livre, com capacidade para centenas de pes-
soas, acomodadas em assentos dispostos em semicirculos
que iam se elevando a medida que se distanciavam da
plataforma, ou palco, onde os atores declamavam. As
ruinas de alguns desses teatros testemunham, nos nossos
dias, o interesse do mundo antigo pelas representacdes
teatrais, a principal forma de diversio popular entio
existente.

A TRAGEDIA CLASSICA

As caracteristicas da tragédia eram a linguagem ele-
vada, a luta dos seres humanos contra a fatalidade, ou
destinos adversos, a virtude e a nobreza dos sentimen-
tos, o estoicismo em face da morte, do luto, dos sacrifi-
cios de vidas. A finalidade da tragédia era emocionar,
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comover, provocar lagrimas, fazer com que o especta-
dor se identificasse com o herdi, ou protagonista, e com
a causa por ele sustentada, enobrecendo-se ou purifi-
cando-se. O mais antigo dos autores tragicos gregos
cujas obras chegaram até ndés é Esquilo, que viveu entre
os anos 525 e 456 antes da nossa era. Por varias vezes
ele concorreu aos concursos de tragédias de Atenas.
mas s6 veio a obter o primeiro prémio no ano 467 antes
de Cristo, com Sete Contra Tebas. Depois, conquistou-c
por mais doze vezes. Das 70 a 90 pecas que escreveu,
apenas essa e poucas outras foram preservadas. Entre
elas As Suplicantes, Os Persas, a trilogia da Orestiade
(contendo Agamenon, Céforas e Euménides) e Prome-
teu Acorrentado.

Contemporaneo de Esquilo e 28 anos mais novo do
que este, Sofocles foi outro competidor assiduo dos
concursos de tragédias, em que triunfou nada menos
de dezoito vezes, sendo em vérias outras ocasides o
detentor do segundo lugar. De suas numerosas pecas che-
garam até nés Antigona, Edipo, Electra, As Mulheres
de Trdquinis etc. Euripedes, contemporaneo de Séfocles,
nascido no ano 480 antes de Cristo, completa a grande
trindade da tragédia grega. De suas oitenta e tantas obras,
sobrevivem entre outras as tragédias Andrémaca, Ecuba,
As Troianas, Medéia, Ifigénia, em Tdurida, ¢ Hipdlito.
Foi um verdadeiro reformador da tragédia, tornando o
coro independente da ac@o, comentando-a, mas ndo par-
ticipando dela. Era mais patético e mais preocupado com
a andlise psicologica dos personagens, razio pela qual
¢ mais moderno e estd mais perto da nossa sensibilidade
do que Esquilo e Séfocles.

A COMEDIA CLASSICA

Ja existiam algumas pegas de cardter satirico, de
autores tragicos, quando surgiu na Grécia o poeta co-
mico Aristéfanes, considerado o pai da comédia clas-
sica. Enquanto a tragédia exaltava as virtudes e os sen-
timentos nobres, a comédia satirizava os excessos, a dis-
sipacdo, a falsidade, o embuste, os sentimentos mesqui-
nhos. E, sendo o avesso da tragédia, ndo pretendia co-
mover, mas fazer rir. Ndo foi outra coisa que Arist6fa-
nes pretendeu e conseguiu com As Vespas, As Ras,
As Nuvens, As Mulheres no Parlamento, Lisistrata e ou-
tras de suas obras. Escrevendo com grande liberdade e
fantasia, sua atividade de comediégrafo foi importantis-

sima, contribuindo notavelmente para a popularizacdo do
teatro e levando os gregos a identificar seus préprios
defeitos e a rir deles. Aristéfanes viveu, ao que se pre-
sume, entre os anos 450 e 380 antes da nossa era. Seu
sucessor imediato foi Menandro, que se presume ter vi-
vido entre os anos 342 e 291 antes de Cristo, mas ne-
nhuma de suas obras sobreviveu na forma original. Dele
existem apenas as adaptacOes latinas de algumas de suas
comédias pelos autores romanos Plauto e Teréncio. Nada
sobreviveu de outros autores de comédias que o sucede-
ram, como Filémon, Difilas e Posidipo.

A COMEDIA ROMANA

Com o apogeu de Roma, os romanos voltados para
a cultura ateniense, admirada a tal ponto que o estudo
do idioma grego se tornou generalizado entre suas clas-
ses superiores, os espetdculos teatrais passaram a riva-
lizar com as lutas entre gladiadores. O teatro romano
era, de inicio, uma simples imitagdo do teatro grego.
Dois notdveis imitadores das comédias gregas foram Tito
Maccio Plauto e Teréncio Publio Afro, mais conhecidos
como Plauto e Teréncio. Ndo se sabe ao certo quando
nem onde nasceu Plauto, mas apenas que ele teve ori-
gem humilde e viveu no segundo século antes de Cristo.
Autor de uma centena de comédias, delas s6 a quinta
parte chegou até nés. Entre elas estdo Amphitruo (An-
fitriao), Miles Gloriosus (O Soldado Fanfarrao), Menae-
chmi (Os Sosias), Pseudolus (O Trapaceiro), Aulularia
(A Panela), Truculentus (O Criado Truculento), Mostella-
ria (Os Espiritos) etc. Uma dessas, Menaechmi, viria a
ser imitada por Shakespeare em A Comédia dos Erros.
E outra, Amphitruo, viria a ser imitada por Moli¢re em
Anfitrido. Quanto a Teréncio, era um jovem cartaginés
que foi escravizado e levado para Roma, onde passou
a servir como criado do poeta Lucano, que o fez instruir
e o libertou, dando-lhe o seu pronome, Teréncio. O ex-
-escravo escreveu numerosas comédias, entre as quais
Andria, O Eunuco, Os Irmaos, O Punidor de si Mesmo,
Formione e A Sogra. Algumas vezes, valeu-se das mes-
mas fontes gregas a que Plauto recorrera, mas dando a
essas fontes um tratamento diverso, com fortes contribui-
¢oes pessoais. Mais teria deixado se ndo houvesse morrido
com apenas 34 anos, no naufrigio de um navio, a ca-
minho da Grécia, no ano 159 antes de Cristo.



A TRAGEDIA ROMANA

A tragédia ndo despertou em Roma o mesmo inte-
resse que as comédias. Seu principal cultor na antigui-
dade romana foi Licio Aneu Séneca, filésofo que serviu
de preceptor ao futuro Imperador Neto. Nascido no ano
4 ou 5 antes de Cristo, Séneca escreveu uma série de
tragédias, mais destinadas a serem lidas do que a serem
representadas, em geral imitando os grandes autores gre-
gos. Entre outras Hércules Furioso, As Fenicias, Medéia,
Fedra, Hipdlito, Edipo, Agamenon, umas imitadas de Es-
quilo, outras de Euripedes. Mas ndo foi simples imitagfio
a tragédia de sua propria vida, primeiro desterrado na
Cérsega pelo imperador Claudio como amante adultero
de sua sobrinha Jidlia Livilla, e aos 70 anos condenado
a morte, como conspirador, pelo ex-pupilo Nero, tendo
aberto as veias para expirar junto a esposa. Suas tragé-
dias viriam a ter considerdvel influéncia no teatro euro-

peu, depois de traduzidas pelos humanistas do Renasci-
mento.

O TEATRO NA IDADE MEDIA

Depois do advento do cristianismo, o teatro sofreu
acentuado declinio e, durante a Idade Média, foi viva-
mente combatido pela Igreja Catélica, que ndo via com
bons olhos a concorréncia que os espeticulos, jogos e
diversdes de toda espécie faziam as festividades religio-
sas. As atrizes passaram a ser equiparadas as prostitu-
tas. Contudo, no século VI da nossa era, o Imperador
Justiniano I se apaixonou por uma atriz, Teodora, admi-
rada em Constantinopla por sua grande beleza, com ela
se casando. Esse soberano do Império Romano do Ori-
ente decretou que os membros do patriciado, isto é, da
nobreza, poderiam se casar com atrizes, desde que es
tas renunciassem a sua profissio. Mas, sob pressdo, aca-
bou por decretar o fechamento dos teatros de Constan-
tinopla. Os concilios da Igreja Catélica, muito antes disso,
como acontecera em Cartago e em Arras, este no ano
de 452, ja haviam declarado que “histrides (comedian-
tes) ndo poderiam receber a sagrada comunhio, enquan-
to permanecessem ligados a tal profissdo”. Outro concilio,
em 691, ameacou suspender as ordens dos sacerdotes que
comparecessem a representacoes teatrais e tornou os lei-
gos passiveis de excomunhio. O Imperador Carlos Magno,
do Império Romano do Ocidente, que reinou do ano 800
ao ano de 814, baixou um decreto proibindo os atores

de se apresentarem no palco em quaisquer vestes sacer-
dotais, sob pena de castigo corporal ou banimento.

Com o abastardamento do teatro e as perseguicoes
cada vez maiores a profissdo teatral, os espetdculos fo-
ram reduzidos a simples proezas de saltimbancos, mala-
baristas, cantores ambulantes, pantomimas e palhacadas,
em feiras e circos, para o gozo da populagdo. Mas a rea-
¢do comegou a se processar, aos poucos, e a propria
Igreja Catdlica, pondo de parte seus preconceitos, aca-
baria por utilizar o teatro como um meio de fazer pro-
selitismo e de se comunicar com o povo. Cenas biblicas,
transformadas em pequenas pecas teatrais, chamadas mis-
térios, passaram a ser representadas em arenas, ou mes-
mo no adro das igrejas, sendo que os atores eram al-
gumas vezes recrutados entre padres, monges e irmaos
leigos. Algumas dessas pecas se chamavam O Jogo de
Sao Nicolau (escrita no século XIII por Jean Bodel, poe-
ta francés, autor de cangdes de gestas) e O Milagre de
Sao Tedfilo (escrita pelo trovador francés Rutebeuf), ao
passo que outras eram andnimas, como Os Milagres de
Nossa Senhora, A Ressurreicao de Ldzaro, A Natividade
de Nosso Senhor, A Matanca dos Inocentes, O Mistério
dos Reis Magos, O Mistério do Ato dos Apdstolos etc.
Remanescentes desse antigo teatro religioso sdo ainda em
nossos dias as representacoes ao ar livre do drama da
Paixdo de Cristo em Oberamergau, na Baviera, um dos
estados da Republica Federal da Alemanha, e em Nova
Jerusalém, no Estado de Pernambuco, no Brasil, assim
como a famosissima Cantata dos Pastores, que 0s napo-
litanos encenam todos os anos na Itilia.

(Extraido de Teatro/I, Biblioteca Educacdo e Cultu-
ra, MEC, Fename, Bloch, 1980).




COMO DIFERENCIAR OS ATORES

Fitzroy Davis

Um dos comentérios mais comuns nos ultimos anos
com relagdo as produgdes teatrais é o de que “os atores
vém de escolas diferentes”. Achei portanto que poderia
dar ao publico uma ligeira visdo das diversas escolas de
atores, junto com algumas pistas para que vocés mesmos
possam identificar os atores nos diversos estilos existen-
tes na arte de Thespis.

O publico, provavelmente, ndo encontrard todos es-
tes estilos numa s6 producdo; apesar de que o autor des-
te artigo se encontrou uma vez representando uma peca
em que havia cinco atores formados pelas cinco maiores
escolas. A peca era uma alegoria. Os atores conseguiram
sobreviver o encontro de uns com os outros; a pega, po-
rém, nao.

Em primeiro lugar, vem a “Result Actor,” também
conhecida como a “Caracterizagio Externa” ou o “Ator
Esténcil”, que ndo aparece mais tdo freqiientemente
quanto nos dias das companhias de repertério. O ator
desta escola ndo acredita em viver seu papel de dentro
para fora: ele acredita e explica a natureza de seu per-
sonagem para o publico através da maquiagem, do tom
de voz, da profissdo, etc. Ele é capaz de adotar um certo
trejeito, de assumir um certo tipo de voz especial e de
adquirir dois ou trés gestos idiossincriticos que ele repete
vez por outra. Raramente ele dard ao publico razdo para
se queixar quanto ao ndo poder ser ouvido distintamente.
Se estd representando um papel de uma pessoa mais ve-
lha que ele mesmo, ele se caracterizara de um velho bem
velho. Se estiver representando um estrangeiro, ele sera
mais francés do que um francés, mais alemdo do que um
alemdo. O seu make-up serd exagerado, ele carregard as
sobrancelhas, usard mondculos, bigodes exagerados, si-
nais, cicatrizes e perucas amedrontadoras. O seu traba-

balho poderd ser aplaudido pelo publico, mas também
¢ quase certo de que este ator sera rejeitado pelo Con-
selho do Actor’s Studio.

A segunda escola que nunca teve chance na época
durea das grandes companhias, é a escola do “Nao faca
nada”. Os seguidores desta escola podem ter sido levados
a isto, por uma repulsa pessoal ao exagero da escola
Result, ou também por terem passado um tempo de apren-
dizado em pequenas producdes, filmes de televisdo e es-
pecialmente em filmes documentdrios, ou podem também
ter assumido este estilo por falta de energia e de inten-
sidade teatral, que é visto por eles como naturalismo. De
qualquer maneira, o seu maior objetivo € aparentar que
ndo estd fazendo teatro, ndo estd num palco e as vezes
até de ndo estar vivo. Este desejo é tdo forte que muitas
vezes parecem estar andando dormindo. Nao importa quao
um irrequieto e vivo ator desta escola possa ser fora do
palco, ele consegue na hora de pisar no palco suprimir
trés quartos de sua vitalidade e aparecer perante o pu-
blico com olhos parados e vazios, com uma expressao
estatica e com os bragos caidos e soltos. Ele move os
libios somente o suficiente para poder deixar sair suas
falas e somente usa as mdos quando precisar abrir uma
porta, acender um cigarro, ou pegar um copo. Seu ob-
jetivo a ser alcancado de qualquer maneira é o de nao
estimular o publico e fazé-los sentir que ndo estio num
teatro. O resultado que consegue é de ser admirado por
atores e diretores da mesma escola que confundem o
estilo “Ndo Fazer Nada” com o estar representando a
verdade. O efeito no publico é bem nebuloso. Quando se
pergunta ao publico a sua opinido sobre um destes ato-
res numa certa peca, a resposta dada €: “De que ator
estd falando?”

A terceira é a escola de teatro “Violéncia Enfu-
recedora”, que teve grande éxito no século dezenove, mas
que ainda pode ser vista em nossos dias. Os atores desta
escola estdo intensamente preocupados com a idéia de
projetar a imagem do homem como um animal. O seu
papel sonhado, por exemplo, ¢ o bandido da histéria
japcnesa Rashomon, mas Marco Antonio ou o capitdo
Ahad também viria bem a calhar. Eles aspiram por um
papel no qual possam mostrar parte de seu peito suado
e cabeludo, estar ofegante, grunhir gritar e se lancar fe-
rozmente em cima dos outros atores, tendo em mente
ferir o outro. Podem ser identificados pelo seu modo
rapido e sincopado de falar, por um hébito de encolher
os ombros e deixar os bragos caidos em posicdo de ma-



caco, e por uma mania de passar um dedo debaixo do
nariz e depois apontar uma mao musculosa e grande
em direcdo ao outro ator.

As emogdes que eles estdo interessados em passar
sdo a avareza, o panico, o medo, a luxdria e o desejo
de violentar a atriz mais préxima e mais apetitosa.

O resultado que conseguem alcangar para eles mes-
mos ¢ o de se verem ou de ter seu trabalho visto como
“poderoso”. J4 o que conseguem nos bastidores, é um
pedido feito pelos outros atores de ndo serem colocados
com eles no mesmo camarim.

A quarta, e esta s6 surge na “Segunda Onda de Mé-
todos de Atuagdo” que seguiu o declinio do Group Thea-
tre, € a Closet School of Acting. Estes atores estdo pre-
ocupados com o Self, em parte com o Self do persona-
gem que estdo representando, mas, principalmente com
o seu proprio Self. Ndo estdo nada interessados no Self
de qualquer outro ator do elenco e evitam escrupulosa-
mente comunicar-se com 0s outros atores no palco, como
era o Primeiro Mandamento da “Primeira Onda de Mé-
todos de Atuacdo”. Eles variam consideravelmente no
nivel da intensidade dinimica que querem projetar, uns
sendo fisicamente irrequietos e outros fisicamente estati-
cos.

Em ambos os casos, um observador sagaz notard
que eles evitam olhar o outro ator diretamente e, se pos-
sivel buscam se posicionar de uma maneira que seus cor-
pos fiquem numa posicdo diferente do daquele persona-
gem com quem estdo dialogando.

A razdo desta técnica ¢ fazer com que a atencdo do
publico se focalize no Self que representa em vez de no
Self do grupo, numa parte da peca ou mesmo na peca
como um todo. Leram o seu Kierkegaard e seu Sartre e
seu tema musical é “Ndo hd nada como o Self”.

Nos ensaios, um verdadeiro ator dessa escola é muito
anti-social na sua atitude em relacdo ao resto do elenco.
Ele pode ser encontrado escrevendo um caso histérico do
seu Self, indo buscar as suas raizes na sua infancia, etc.

Nos bastidores, durante o espetdculo, esse ator evita
conversar com outros atores, a fim de que possa repre-
sentar bem e em toda sua forma o seu self interiorizado.

O publico pode imediatamente identificar este tipo
de ator porque ele ndo procura entrar de imediato na
sua “deixa”. Ele estd ocupado em sentir o self que vai
proferir as palavras; Nas suas falas faz varias pausas des-

necessdrias e comprida. Ele dird, por exemplo: “Quando
eu estava entrando... na mercearia... eu vi — um ca-
chorro na esquina... levantando sua perna”. Na nota
do programa sobre sua pessoa hd sempre uma referéncia
de que ele estudou com tal e tal pessoa.

A quinta, ¢ uma volta aos velhos tempos do “Gran-
de Instrumental Shakespeareano”, e é a “Bravura School
of Actors”. Esta escola de atores n3o teve repercussdo
nos anos trinta, quarenta e nos primeiros anos da década
de cingiienta, mas recentemente, os seus expoentes estdo
ganhando terreno, isto porque estd renascendo a idéia de
que talvez o teatro devesse ser, uma vez por outra, tea-
tral. Certas pecas que enfocam a bravura foram revidi-
das e readaptadas como Medéia, Edipo Rei dos gregos,
o Rei Lear e Fedra. Parte do piblico, que ndo se inco-
moda de saber que o ator estd representando, ficou fe-
liz de ter de volta estas pecas, enquanto que uma outra
parte do publico recusa essa linha e se apressa em bater
palmas para seu antidoto: a escola de atores “Nédo Faca
Nada”. O ator da “Bravura” pode ser facilmente reco-
nhecido por uma maior riqueza no tom e na maneira de
falar, e por uma maior liberdade no uso das méos do
que as outras escolas, exceto os da “Violéncia Enfurece-
dora”.A distingdo entre esses dois tipos de atores estd
mais na temadtica e na variedade de interpretacdo. O ator
de escola “Violéncia Enfurecedora” representard sempre
no mesmo tom; o da Bravura estard sempre modificando
artisticamente seu texto, algumas vezes falado em voz
baixa e poupando seus recursos para outros momentos,
quando ele entdo usa o que se chama de A Grande Voz.
Cyrano de Bergerac é a peca ideal para esta escola, por-
que por sua prépria natureza oferece uma oportunidade
ideal para estes atores.

Agora, tendo estas notas em mdo como uma pista,
¢ o desejo ardente do escritor deste artigo que o publico
de teatro sabendo da existéncia destas Cinco Escolas e
estando bem informado possa por eles mesmos identificar
a que escola os varios atores do nosso teatro pertencem.

(Extraido de Performing Arts Journal, 18, VII, n® 1,
1982. Traduzido por Viroca Fernandes.)
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A CONDUCAQO DA REACAO DO
PUBLICO EM SHAKESPEARE

Bdrbara Heliodora

Ao romancista, na realizacdo de sua obra, sdo ou-
torgados ndo s6 os dons da onisciéncia, como também
a opcdo entre a narracido descritiva, o didlogo, e o co-
mentdrio critico. Ele pode — se assim o quiser — servir
de guia inseparavel do leitor e determinar — com maior
ou menor sutileza sua reacdo ao que lhe ¢ apresentado
pela pégina escrita, nas privilegiadas condi¢oes de rela-
cionamento “eu-tu” que podem ser atingidas porque nor-
malmente o leitor 1& sozinho, preferivelmente eliminan-
do interferéncias estranhas.

A técnica especifica da criacdo de um texto drama-
tico (e por dramatico aqui quero dizer um texto cujo
objetivo precipuo € o da apresentacdo num palco, num
espetaculo teatral) exige do autor uma atitude conside-
ravelmente diversa. O narrador — identificado ou ndo —
que acompanha todos os passos da ag¢do de um certo
tipo de romance, interferindo sempre que isto lhe pa-
rece conveniente, é de modo .geral vedado a quem es-
creve para o teatro: hd um narrador em NOSSA CIDA-
DE, hé prélogos em todos os atos de HENRY V, porém
nio € normal no palco a presenga de um personagem
ndo identificado e ndo notado pelos protagonistas duran-
te toda uma acgdo teatral.

Existe, sem davida, um tipo de dramaturgia no qual
um personagem que veio a ter um rétulo de “raisonner”
ficava em cena para representar o ponto de vista do
autor a respeito do tema tratado. Geralmente era um
amigo do protagonista, pessoa refinada, sofisticada, su-
postamente brilhante, dotada de suprema acuidade cri-
tica aliada a uma insuperdvel equanimidade — enfim,
um prato particularmente apetitoso para qualquer ana-
lista interessado em ver como o autor gostaria de proje-

tar sua propria imagem. Além do que — vale a pena
ajuntar — onde andam as pecas escritas por tais auto-
res? Nao; ndo é nesse tipo de exibicdo pessoal do autor
que podemos encontrar o melhor da comunicagdo dra-
maética ou teatral.

Nio é permitido ao autor dramdtico dispender meia
dazia de paginas discutindo, analizando, arrazoando um
gesto ou uma frase, deixando interrompida a agdo; e
poucas idéias a respeito da composicdo de um texto dra-
mdtico sdo tdo consagradas quanto a que diz que o me-
lhor dramatista ¢ aquele que ndo se revela em sua obra,
com Shakespeare e Moliere encabecando sempre as lis-
tas dos exemplos adequados. No entanto, Moli¢re e Sha-
kespeare sdo autores de obras altamente individuais, que
foram produzidas em funcdo de suas respectivas visdes
do homem, do mundo, do universo. Se a meia hora desta
apresentacdo mal dd para que se toque, superficialmente,
em algumas das solugdes encontradas por Shakespeare,
para o problema da comunicagdo dramética e teatral, ne-
cessariamente terd de ser deixado de lado o notdvel Mo-
liere, cujas técnicas sdo igualmente fascinantes. Vejamos
um pouco, portanto, como um autor teatral razoavelmen-
te representativo, por nome 'William Shakespeare, enfren-
tava o problema de conduzir a reagdo do seu publico sem
ter a seu dispor os recursos do autor do romance ou
da novela.

Dois pressupostos sdo indispensdveis: o primeiro €
o de que Shakespeare tinha alguma coisa a dizer quando
escrevia uma peca; o segundo é que o que ele tinha a
dizer ndo era pura e simplesmente contar uma histdria;
pois se assim fosse é provavel que tivesse escrito enredos
originais. Usando material encontrado nas mais variadas
fontes Shakespeare nos did em sua obra, sobejos exem-
plos da singela definicdo de arte que Richard Southern
sugere seja aceita para facilitar a vida de todo o mundo:
arte ¢ quando se faz uma coisa mas se quer dizer outra.
E da natureza da arte dramética que s6 seja dado ao
autor transmitir seu intento por meio da prépria acado
apresentada: é portanto por meio da forma pela qual ele
manipula e apresenta seu material que ele pode dizer es-
sa “outra coisa”’ da obra de arte, e, além disso condu-
zir a reacdo do publico. E ele terd de levar em conta,
além do mais, que essa reacdo serd, em boa parte, con-
dicionada pelo fato de o espectador ser, durante o es-
petdculo, parte de um grupo e sujeitado a motivagdo que
The chega por meio dos olhos e dos ouvidos, e ndo ape-



por meio dos olhos (e em isolamento) como na leitura
do romance.

Ao contrdrio do que acontece hoje em dia, Shakes-
peare partia, de uma confianga total no poder de comu-
nicacdo da palavra. Para a apreciagdo adequada de suas
pecas, temos de ter em mente a total e permanente cons-
ciéncia que ele sempre teve da agdo teatral, do peso da
presenca — ou da auséncia do ator, dos relacionamen-
tos espaciais e temporais estabelecidos pelo desenrolar
dos acontecimentos testemunhados pelo espectador; mas
ndo podemos tampouco jamais esquecer que a primeira
etapa do condicionamento da reacdo do publico é aquela
por meio da qual, com as palavras do texto, o autor con-
dicionava os atores, o espeticulo. Na austeridade do
palco elizabetano a palavra criava boa parte da ambi-
entacdo visual: num teatro a céu aberto, com espetdculos
normalmente comegando as 2 horas da tarde, é a pala-
vra que cria a noite, o vento, o frio das duas cenas na
plataforma do primeiro ato do HAMLET; é o didlogo
entre Jessica e Lorenzo, com sua insisténcia repetida na
frase initial “In such a night” que cria o clima de luar
que domina todo o quinto ato de O Mercador de Veneza,
para ndo falar do extraordindrio desafio direto a ima-
ginacdo do espectador dos varios prologos de Henry V e,
particularmente, o do quarto ato, no qual a noite de vi-
gilia antes de Azincourt, os preparativos, as posi¢des e
atitudes de ingleses e franceses sio evocadas numa se-
qiiéncia de imagens de enorme forga visual, e o autor
ainda tem tempo de reconhecer as deficiéncias do teatro
para apresentar batalhas e congéneres para terminar pro-
vocando novamente o espectador, recomendando-lhe que
use a imaginacdo. Esses sdo condicionamentos ostensivos
e de objetivo limitado, porém mesmo assim nem tdo sim-
ples e singelos quanto se possa imaginar, pois todos tem
igualmente a funcdo de condicionar climas emocionais,
de preparar o espectador para a acdo dramitica especi-
fica que a eles se segue.

Dada a natureza limitada destes comentarios, € pos-
sivel que melhor seja separar em alguns tipos os vdrios
meios que Shakespeare usa para condicionar as reagOes
de seu publico, para indicar-lhe o caminho que pretendeu
seguir; mas com a ressalva de que, muito embora cada
um deles seja importante em si, e a observacdo de cada
um possa auxiliar na maior apreciacio de Shakespeare,
nada a ndo ser todos eles, em conjunto, ou melhor, a
obra como obra, tem de ser, em ultima anélise, o ob-
jeto da atenc@ao de qualquer um de nds. Se me for permi-

tida uma generalizagdo a respeito dos métodos shakespea-
reanos no condicionamento da reagdo do publico, creio
que diria que a tonica de todos eles é a surpreendente
habilidade de Shakespeare em levar o espectador por
meios que lhes parecerdo familiares e simples a ampliar
seu campo de apreciacdo, a reagir em niveis imaginativos
dos quais ele possivelmente ndo se julgaria sequer capaz,
se nao fosse tdo bem provocado, tdo bem motivado, tdo
bem conduzido. A ndo ser por algumas poucas tentativas
bastante ingénuas em suas primeirissimas pecas, Shakes-
peare nunca foi um autor livresco, e sem entrar pelos
recursos especificos de que iremos logo falar, é preciso
dizer que uma das razdes pelas quais ele conseguia atin-
gir tdo totalmente seu publico era justamente a capaci-
dade de usar uma linguagem corrente — claro que de
forma imaginativa. Seu vocabuldrio é vasto e variado, mas
ndo pode ser composta de palavras mais singelas a linha
mais famosa de toda a literatura inglesa: To be or not
to be, that is the question.

Mas passemos as caracteristicas especificas dos mé-
todos de conducdo da reagdo do publico:

1. Em primeiro lugar, hd a permanente relutancia de
Shakespeare em enveredar por quaisquer discussdes abs-
tratas: os temas e problemas que apresenta em sua obra,
por complexos que venham a ser, estdo sempre total-
mente ‘amarrados” a situagdes dramadticas vivas que com-
pée uma imagem do problema tratado. Acdo idiossin-
critica de cada personagem em determinada situagdo, e
conseqiiéncia dessa a¢do na modificacio da situacdo po-
dem ser acompanhadas e prescindem de comentdrios os-
tensivo porque o seu encadeamento servird, ele mesmo,
como o condicionamento adequado. Se em Noite de Reis
o tema ¢ a desmedida como elemento prejudicial a vida,
logo de saida o exagerado romantismo do duque é ca-
racterizado quando ele pede “If music be the food of love
play, cn /Give me excess of it”, e o excesso sera vivido
quando Olivia pretende passar sete anos de luto fechado
e isolamento pela morte de um irmao; ou nas puritanicas
atitudes de Malvolio. Nas pecas historicas inglesas ou
romanas, as teses politicas sobre a natureza do governo,
dos governantes e dos governados, sdo debatidas em ter-
mos concretos, de conflitos intensos, urgentes, nos quais,
vidas e modos de vida sdo empenhados, sem tempo, elo-
cubraches e sem necessidade delas. Mesmo obras da com-
plexidade de HAMLET e LEAR tem cada faceta de sua
temdtica expressada em acgdo dramética, podendo por isso
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fazer com que um piblico tdo heterogéneo quanto o que
freqiientava o Globo, com seus dois ou trés mil lugares,
ou o que tem assistido as pecas nos ultimos trés séculos
e meio, possa ser conduzido a mundos ndo sonhados. A
acdo de Shakespeare é sempre clara e interessante como
tal: ¢ amarrando o que tem de dizer numa acdo como
essa que ele pode conduzir a reacdo do pidblico como se
estivesse dizendo: “Vem comigo; confia em mim que eu
te levo”; e os que confiam sd3o recompensados com 37
viagens pela humanidade.

2. N6s, € claro, somos “penetras”, somos piblico ines-
perado. ‘William Shakespeare escreveu muito especifica-
mente para o seu publico, isto é, o homem de seu tempo
e de seu pais. E para captar aquela confianca a que me
referi acima, ele usava a ética dominante como ponto
de referéncia e a concordincia de posicdes de seu pu-
blico ante o mundo era praticamente total. Com 200.000
habitantes em Londres, todos obrigados a freqiientar se-
manalmente a recém estabelecida igreja anglicana, todos
ouvindo sempre os mesmos sermdes tirados aos dois
Books of Homilies, redigidos exatamente para evitar que
algum pdroco local tivesse idéias préprias, ndo foi difi-
cil a Shakespeare usar idéias sobre o universo, o estado,
e o individuo comuns a todos no teatro — palco e pla-
téia — para o balizamento do caminho, como um c6-
digo de comunicacdo no qual podia ter a inteira segu-
ranca do “rapport” desejado. Ndo quero dizer com isso
que ele em todos os momentos estivesse de plena conocr-
dancia com tais ensinamentos; quero dizer que tinha in-
timo conhecimento dos principios que orientavam esta
doutrinagio, cujo objetivo proclamado era o conformis-
mo politico e religioso, e que por isso tinha & sua dis-
posigdo toda uma série de idéias que afetavam o piblico
de forma previsivel por tratar-se de praticamente refle-
xos condicionados.

3. Do mesmo modo, Shakespeare com certa freqiiéncia
recorria a certas vivéncias elizabetanas amplamente co-
nhecidas, a fim de provocar reagdes equivalentes ou, de
qualquer modo, para ¢ espectador da situacdo dramética
e suas implicacdes. O mais facil é dar exemplos especificos,
um pouco ao acaso: Surpreende, hoje, em dia, que o King
John ndo trate da Magna Carta; porém para os eliza-
betanos tinha mais significagdo a interpretagdo (que ja
aparecera no King John do bispo Bale, pré Shakespea-
riano) de Jodo Sem Terra como paladino da Inglaterra
na luta contra o Papa e a ingeréncia do Vaticano na In-

glaterra, ndo s6 pelos recentes conflitos ao tempo de Hen-
rique VIII, como também em funcdo da recente excomu-
nhido de Elizabeth I, A situacdo do pequeno exército de
Henrique V ante uma forca francesa maior em Arincourt
(historicamente uma das maiores vitérias inglesas na
Guerra dos Cem anos) seria muito bem compreendida
pelos que viveram e lembraram a Invencivel Armada (o
condicionamento aqui € tdo eficiente que ndo surpreende
que a peca tenha sido filmada logo ap6s a Batalha da
Inglaterra de 1940). De modo geral, nas pecas histéri-
cas, problemas de sucessdo e de perigo de guerra civil
sdo apresentados com sucesso porque a Guerra das Ro-
sas, terminada com os Tudors, foram resultado de pro-
blemas sucessérios e Elizabeth, a dltima Tudor, era soi-
teira e sem sucessor 6bvio, se morresse sem “herdeiros
de seu corpo”. E ela quase morreu de variola poucos anos
depois de subir ao trono. A énfase dada ao conflito civil
a Romeu e Julieta (e WS efetivamente transformou a his-
téria em um serméo contra os males da guerra civil) tam-
bém se enquadra aqui. Mas talvez o episédio mais com-
plexo, no caso, seja o da motivacdo do levante popular
em “Coriolano”. Em Plutarco os plebeus revoltam-se con-
tra o fato do Senado negar-se a alterar a legislagdo sobre
dividas, pois os usurdrios tinham direito as suas pessoas,
além de seus bens, no caso de ndo pagamento. Shakes-
peare ja foi inclusive acusado por McCollum, por exem-
plo, de alterar a motivacdo por uma atitude anti-popu-
lar. Porém a verdade é a que ao ligar a revolta popular
a uma diminui¢do constante de terras acessiveis ao povo
para plantio em beneficio dos grandes proprietérios que
cada vez mais cercava mais terras para pastagens, Shakes-
veare falava diretamente a seu piblico, que sentia na carne
o problema das enclousures. A escassez de trigo, também
usada e salientada por Shakespeare é mencionada por Plu-
tarco, mas na Inglaterra de 1606 havia tido todas as ca-
racteristicas de uma crise grave, com correspondente in-
quietacdo popular. Ndo importa, no caso, discutir a im-
portancia relativa de cada motivacdo em si: mas a in-
tencdo de Shakespeare de conduzir a reagdo de seu pi-
blico por meio de experiéncias vividas é incontestdvel. E
assim, com o anti-semitismo que permitiu O Mercador
de Veneza, assim a significacdo que teria o uso das pa-
lavras equivocate e equivocator na cena do Porteiro em
Macbeth, popularizadas pelas respostas propositadamente
tauivocas dos jesuitas julgados poucos anos antes. Assim
as fortes chuvas descritas em Sonho de Uma Noite de
Verao.



4. Mais um elemento que Shakespeare usa ou aproveita
da experiéncia prévia de seu publico: Ainda eram apre-
sentadas em vida do poeta algumas Moralidades, obras
dramaticas, que revelam sua natureza medieval acima de
tudo pelo uso constante da alegoria. Normalmente cons-
truidas em torno de conflitos radicais entre o bem e o
mal pela posse da alma humana, as Moralidades tive-
ram enorme relevancia na criacdo da tragédia elizabeta-
w3, e por certo, poucas coisas podem funcionar tdo obvia-
mente como condutores da reagdo de um piblico quanto
a personalizacdo de qualidades abstratas, quando tais per-
sonalizagdes sdo colocadas no palco, em conflito dramé-
tico. Ndo hd davida de que Shakespeare prima pela in-
dividualizagdo de seus personagens. Até Francisco, que
desaparece depois da primeira cena do Hamlet, tem nome,
sente frio e medo; portanto, ndo quero dizer aqui que
Shakespeare trabalhava com alegorias, mas reconhecida-
mente ele fez uso da reagdo provocada pelos persona-
gens das Moralidades no enfoque de varios personagens:
lago € o Vicio; como Falstaff lembra as boas companhias
de Everyman, e muitos outros adquirem tal aspecto por
sua funcionalidade, mesmo que no possa receber rotu-
los individuais. E mais uma questdo de clima, de tom,
que Shakspeare condiciona o espectador com mio de
mestre explorando essa espécie de memoria teatral co-
letiva.

5. Também por meio de técnicas dramatirgicas, Shakes-
peare forja o caminho a ser trilhado pelo espectador. A
estrutura aberta, panorimica, que caracteriza o teatro eli-
zabetano, permite uma série de recursos, todos eles am-
plamente explorados. De inicio, a possibilidade de enfo-
ques multiplos (Basta que pensemos nas trés primeiras
cenas do Hamlet que nos ddo visdes diversas da Corte
da Dinamarca: a plataforma do Castelo, a Sala do Con-
selho, a Casa de Polonius; mediante tais recursos é pos-
sivel ao autor inserir sua agdo num contexto maior, e
Shakespeare fez isso infinitamente melhor do que qual-
quer outro de seus contemporéneos, sem divida, a razdo
pela qual suas pegas continuam contemporineas até hoje,
Mais especificamente, pela justaposicdo de cenas, pela
apresentacdo de acOes que se iluminam mutuamente,
(Hamlet tem que vingar o pai,Fortinbras tem que vin-
gar o pai, Laertes tem que vingar o pai, cada um num
plano diverso mas assim mesmo com a mesma tarefa);
¢ facil dizer que Hamlet evitaria a tragédia se obede-
cesse, de saida, ao pai — mas Ofélia obteve resultados
igualmente catastréficos por obedecer Polonio. Lear e

suas filhas e Gloucester e seus filhos, a loucura de Lear
¢ a falsa loucura de Edgar, a cegueira de Gloucester ¢ a
incapacidade de Lear para ver a verdade. Mesmo nas
comédias ha o paralelo dos dois pares de irmios de com-
portamentos diversos, em As You Like It: Orlando e Oli-
ver e os dois duques. Essa dramaturgia permite a Sha-
kespeare o uso de um de seus métodos favoritos para
conduzir o publico: o comentdrio independente feito por
alguém que ndo estd envolvido no conflito, que, vendo-o
de fora, mostra que o rei estd ni: sdo os trés cidaddos
que no inicio do Henrique IV vaticinam dias negros na
minoridade do rei; é o escrivio que, em Ricardo III,
diz que s6 ha duas horas descobriu-se que Hastings era
um traidor, mas que haviam sido necessarias dez horas pa-
ra escrecer o documento no qual sua traicdo era relatada:
sdo os coveiros, que vém com olhos diferentes dos de
Hamlet, a vida e a morte e o suicidio de Ofélia, E, ainda,
hd um outro recurso que Shakespeare usa regularmente,
com crescente sutileza e que me parece da maior impot-
tancia porque é uma forma de construcdo na qual ha um
preparo nitido do piblico, e que a0 mesmo tempo poupa
ao autor a necessidade de ser moralizante a posteriori.
Trata-se de uma técnica de preparagdo para um efeito
oposto, paradoxal, contraditério, ir6nico. O Duque Hum-
phey, protetor da Inglaterra, confia plenamente em sua
inocéncia, o fato de jamais ter pensado em nada a nio
ser o bem da Inglaterra, para ser falsamente acusado e
condenado logo a seguir. O Duque de Borgonha jura
amizade e fidelidade a Talbot, seu aliado de hi muito,
exatamente na cena que antecede sua traicdo. Hastings
confia plenamente em Ricardo III logo antes de ser man-
dado decapitar por ele. Ninguém ¢é tdo prodigo em ju-
ras de fidelidade a Duncan quanto Macbeth na cena
antes do assassinato. Dito assim, em poucas palavras,
fora do contexto, isso pode parecer muito primario, po-
rém ¢ impressionante a seguranca com que Shakespeare
usa esse recurso, preparando o publico para a reagdo a
acdo subseqiiente.

6. Elemento altamente eficiente no estabelecimento da
posi¢do do piiblico diante do que vé e ouve no palco é o
uso de vdrios niveis de conhecimento ou informacdo.
Mais classicamente esse ¢ um recurso tipico de comé-
dia, e bastaria lembramos, aqui, o fato de toda a comi-
cidade da Comédia dos Erros ser baseada no fato de
nods, o publico, sabermos que ha dois pares de gémeos
na cidade, enquanto que todos os personagens si0 man-
tidos na ignorancia desse fato até a tltima cena. Em
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As You Like It, Célia, além de nés, sabe que Gannyme-
de ¢ Rosalind disfarcada de homem, e as duas podem
se divertir com a brincadeira. Em Love’s Labours Lost,
Berowne entra, s6, e confessa que quebrou a palavra
apaixonando-se; entra o rei, Berown e observa: estid nas
mesmas circunstancias; os dois observam Longville e os
trés observam Dumaine. Quando Berowne (que ji man-
dara entregar o seu poema) pensa que estd levando a
melhor, entra Costard e lhe devolve o bilhete, alcancan-
do assim todos a mesma informagdo a respeito de to-
dos. Os exemplos sucedem-se, porém gostaria de chamar
atencdo para o fato de que ndo € s6 na comédia que
o recurso € usado: se na primeira cena do Hamlet s6
sabemos que hd qualquer coisa de podre no reino da
Dinamarca, e o rei tem a chance de fazer sua pomposa
primeira intervengdo na cena II, a partir do final do
primeiro ato, tanto Hamlet quanto nés sabemos que
Claudius é o assassino do irmdo. Mas, muito mais claro
€ 0 uso desse tipo de recurso em Ricardo III: o grande
mondlogo inicial, no qual ele revela sua intencdo e sua
maldade, nos coloca numa posigdo critica tdo privilegia-
da quanto a permitida pela histéria de Egeu, no inicio da
Comédia dos Erros. Nos sabemos quem é Richard, o
que ele quer, e necessariamente toda a reacdo do publico
as suas acdes é condicionada por essa informacdo tdo
espetacularmente fornecida no inicio da peca. Esse tipo
de desnivel de informagdo, de conhecimento, leva, neces-
sariamente, a posigdes criticas que foram, em ultima ana-
lise, determinadas pela informacdo dada.

7. Por tltimo, para encerrar estas rdpidas notas sobre
um assunto de riqueza infinita, falta falar dos recursos
encontrados no didlogo, que variam muito em ambito e
complexidade. Pode ser algo tdo simples quanto uma
rima parelha (closed couplet) para informar o especta-
dor que a cena acabou, j4 que ndo havia cortina; pode
ser a composi¢do de um soneto com as primeiras 14 li-
nhas de didlogo entre Romeu e Julieta, para salientar a
importancia do momento numa peca onde existe muita
rima; pode ser no uso consciente e dramdtico das alter-
nancias entre prosa e verso, na beleza mormoérea da pro-
sa do integro Brutus explicando porque matou Cesar,
que logo apdés a destruida pelo candente e embalador
ritmo do verso da demagogia de Marco Antdnio; pode
ser na precisdo da stichomitia do didlogo entre Ricardo
e Anne no Ricardo III, ou nos grandes lamentos, repe-
ticoes, antifonas, da mesma peca; pode ser na felicidade
sonora de uma linha na qual forma e contetido unem-se

para atingir o impacto intensificado, evocativo, que pro-
voca o espectador de forma excepcional.

Mas hd ainda, para conduzir o espectador, o riquis-
simo caminho subliminar de uma inacreditével riqueza de
imagens que, de um sentido quase decorativo nas primei-
ras obras, progressivamente vai se transformando para
formar uma espécie de teia subjacente que vai criar cli-
mas, determinar uma dimensdo extra na colocacdo pro-
posta pelo autor. O mar, a tempestade, dos Henrique IV,
a Noite, o Dia, as estrelas de Romeu e Julieta, as deze-
nas de imagens de animais que salientam comportamentos
desumanos em Lear, a doenca e a podridio em Hamlet, a
noite, o sangue, as roupas que ndo se adaptam ao corpo
em MacBeth, comida em excesso e em putrefagio na
corrup¢do de Troilus e Cressida, as inimeras imagens
do estado: a colméia, o jardim, o corpo humano, etc.

Isento na medida em que da a cada um de seus per-
sonagens as suas razoOes, ausente na medida em que te-
mos um contato com sua obra, ndo a impressdao de que
ele escreveu o que queria dizer, mas sim o que precisava
ser dito; nem por isso Shakespeare na manipulacdo do
enredo, na caracterizacdo, no didlogo, no conhecimento
do mundo de seu tempo — e de outros tempos, também
— por todos esses meios e outros ainda, deixa de condi-
cionar o espectador. Seu mérito é o de condicioné-lo
para a reagado menos mesquinha, mais imaginativa, o de
condiciond-lo para a ampliacdo de seus horizontes.



JOGOS DRAMATICOS il

0O PRESSAGIO

Um grupo numa praia deserta. Sensacdo de felici-
dade. Todos admiram o mar, a areia, os penhascos, a
paisagem estranha e sentem o ambiente. De repente, no
ar, passam voando alguns urubus (marcado pelo tam-
bor). Os alunos distraidamente apreciam o voo das
aves agourentas. Sentem uma sensacdo desagradavel.
Outros urubus passam com muito ruido, grasnando e
se dirigem para a mesma direcdo dos primeiros. Os perso-
nagens comecam a se angustiar. Acompanham o voo
das aves e vém, a certa distdncia, um cavalo morto
sendo devorado pelos urubus. Sensacdo de morte, que-
bra de trangiiilidade. Mudanga brusca de sentimento.

A PULGA

Um grupo de pessoas bem vestidas estd na sala de
espera de um ministério. Esperam ser recebidos pelo
ministro. Ambiente de cerimonia. Certa desconfianca
mitua entre os personagens. A sala esta cheia de pulgas.
Todos demonstrando boa educagdo, cerimoniosos, fin-
gem que ndo estdo sentindo nada. Solidariedade. Os
visitantes comecam a sentir os efeitos das pulgas e se
cocam discretamente. A medida que as pulgas atacam,
cada vez mais cresce a aflicdo. Os personagens vao
perdendo a ceriménia. Mais & vontade, acabam por um
matar a pulga do outro, numa confraternizagdo e falta
de cerimOnia total. Podemos chamar este tema de ‘“con-
fraternizagdo pela pulga.” Termina com a chegada do
ministro (tambor).

SURPRESA NO VESTIARIO

Freiras hospedadas num estddio durante um Con-
gresso. Voltando de uma conferéncia, a procura do dor-
mitério, elas se perdem e vdo dar no vestidrio dos
homens que, no momento, estdo despidos, voltando de
um jogo. As freiras ao darem com a cena ficam esta-
teladas, tendo varias reagoOes: histeria, curiosidade indis-
farcada, gritos como se tivessem visto o demonio, etc.

Os jogadores também surpresos, procuram se¢ com-

por, saindo em grande confusdo, provocando balburdia
geral.

CRIME NO FUNDO DO MAR

Um casal desce ao fundo do mar. Mimica de des-
cida. Comegam a explorar o fundo do mar, sempre
andando em camara lenta, maravilhando-se com cada
descoberta (conchas, algas, cardumes, etc.). Dois ban-
didos, sem serem vistos pelo primeiro casal, também
chegam ao mesmo local em busca de um tesouro. Quan-
do véem intrusos, resolvem elimina-los. Armados de fa-
cas, tentam se aproximar do casal, sendo descobertos
por aqueles. Comeca o jogo de fuga e perseguicdo (sem-
pre em camara lenta), que torna o exercicio mais di-
ficil. H4 entdo uma terrivel luta entre os quatro que,

N

termina com dois vencedores a escolha dos alunos.

O PASTELAO E OS MENDIGOS (de uma antiga
farsa)

O cendrio é uma praca com uma padaria. Dois
mendigos estdo com fome. Batem & porta da padaria.
A padeira nega-lhes pdo. A chegada do padeiro, os dois
se escondem. Ouvem o padeiro dizer a padeira que dai
a pouco um mensageiro vird buscar um pasteldo para
um banquete, mas que ela s6 deve entregar o pastelao
se o mensageiro cantar tal ou qual musica (conhecida).
O padeiro despede-se e sai. Chega um dos mendigos
canta a musica, a padeira acredita tratar-se do mensa-
geiro. Entrega-lhe o pasteldo. Este sai contente e re-
parte o pasteldo com o amigo. Depois saem satisfeitos,
cantando. Volta o padeiro e pergunta pelo pasteldo, pois
que ele mesmo resolveu vir buscé-lo. E mais seguro.
A mulher aflita diz que j4 o entregou ao mensageiro.
O marido pensa que é mentira e bate na mulher com
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um pau. Esta chora e jura vingar-se. Voltam os men-
digos. O segundo resolve cantar a mesma musica para
ganhar outro pasteldo. Bate a porta. Chega a padeira.
Ele canta. A padeira resolve pegar o ladrdo. Diz ao
falso mensageiro que espere pois tem trés pasteldes para
entregar. Este aguarda contente. A padeira volta com
o marido que lhe d4 enorme surra. Este diz que foi
o companheiro o culpado. “Entdo v4 buscd-lo”, diz o
padeiro. Ele volta a praca e diz ao amigo que a pa-
deira s6 d4 o pasteldio ao primeiro mensageiro. Este
acredita. Apanha também uma surra.

A AMNESIA

Um médico ou enfermeira conduz seu cliente, que
estd com amnésia, a um local onde ele havia vivido
parte de sua vida. O tema se desenvolve entre a ansi-
edade do médico (ou enfermeira), para que seu cli-
ente volte a se recordar do passado e o esforco do
paciente para se lembrar. Depois de um tempo, final-
mente, algum detalhe traz de novo lembrancas vividas,
que terminam por curar o doente. Sensacdio de alegria,
alivio e felicidade para ambos.

PALAVRAS SOLTAS

Dar aos alunos cinco palavras. Por exemplo: des-
maio — susto — mendigo — coragem — lua. Dividir
os alunos em grupos e fazé-los inventar uma histéria
onde terdo que deixar estas cinco palavras. SO as
palavras dadas poderdo ser ditas, o resto deverd so-
mente ser representado por gestos e sentimentos. Por
exemplo: “inventemos uma histéria com as cinco pa-
lavras dadas. Dois alunos representam ladrdes (gestos
e atitudes) que vdo assaltar uma casa. Um estd com
receio € o outro dizz CORAGEM. Continuam a ca-
minhar, de repente olham para o céu e dizem: LUA;
e se escondem, como se a claridade da lua os denun-
ciasse. Depois continuam, e mostram que estio perto
de uma casa. De dentro da casa uma senhora ouve o
barulho e, pé-ante-pé vem ver o que acontece. Abre
a porta. Surge um dos ladrdes, e fingindo-se de mendigo
¢ interrogado pela mulher: MENDIGO? O outro ladrao
surge de revolver em punho, a mulher desmaia, um
dos ladres diz: DESMAIO. O outro responde: SUSTO.
Esta ¢ apenas uma maneira de usar as cinco palavras
dadas numa histéria. Podem ser inventadas outras his-

térias com as mesmas palavras, fazendo com que os
alunos usem bastante a imaginagdo e, sobretudo, sai-
bam colocar bem a palavra dentro do jogo dramitico,
com inflexdes e pausas certas. As palavras podem ser
cada vez mais dificeis, podendo também ser feita uma
variante com pequenas expressdes em vez de palavras
soltas. Isso torna o jogo mais facil. As pequenas frases
podem ser: automével velho — cair debaixo da mesa
— moc¢a com fome — darvore baixa — ser vadio, etc.

DE OBSERVACAO VOCAL E EXPRESSAO
DE SENTIMENTO

Muso conhece sete maneiras de ladrar, todas dife-
rentes:
latido de raiva — contra todas as pessoas que entram
na casa sem sua permissio;
latido-eco — quando um outro cdo chama ao longe;
latido-rugido — contra todas as coisas ameagadoras e
incompreensiveis;
latido-grito-de-dor — quando lhe pisam a pata;
latido-desejo — quando estd perto da mesa em que se
come alguma coisa boa sem lhe darem sua porgio;
latido de alegria — quando o Dono volta para casa.
O LATIDO contra o arco-iris é metade desejo,
metade nervoso. Bastante forte e, sobretudo, seco.

LAMENTACOES

Um grupo de homens e mulheres se lamentam. A
principio, baixo, em surdina, depois os gemidos se trans-
formam em gritos até alcancar o paroxismo, e depois
se acalmam.

O ESPETACULO

Seguindo uma série de sinais combinados no ini-
cio, com o professor, os espectadores sorriem, murmu-
ram, tornam a sorrir, ddo gargalhadas, aplaudem. En-
treato. Conversas.

REUNIAO PUBLICA

Mesmo inicio. Os presentes aprovam, vociferam,
zombam, gritam, ovacionam segundo as indica¢Bes do
professor.

>~ —— -



NO MERCADO

Comerciantes (determinar a nacionalidade) estdo
atrds de suas barracas. Um fregués aparece. Cada um
tenta seduzi-lo. Um deles é bem sucedido, o que
causa raiva aos outros. Novas tentativas de seducdo:
o fregués vai-se embora sem nada comprar.

INFLEXAO

Dar uma série de frases, por exemplo: “E noite.
O céu estd estrelado. A festa vai se acabar. Tudo estd
misterioso. Tenho fome”. Repetir esta mesma série ex-
pressando diversos sentimentos ou intengdes através das
variacoes de inflexdo. Os sentimentos podem ser opos-
tos, ou semelhantes para dificultar o exercicio: orgulho,
mentira, sono, avareza, cansaco, displicéncia, enfado,
vaidade, dor de estdbmago, medo, aversdo, paixdo, fome,
cinismo, etc. As frases podem ser tiradas de pegas ou
ditas por dois alunos em forma de dialogo.

PREGOES

Fazer os alunos repetirem pregdes de rua, por
exemplo: o do comprador de coisas usadas, dos came-
16s ou de vendedores de rua. Esses pregdes variam de
uma para outra regido. Pesquisar e repetir os pregdes
do norte, de feiras em diversas partes do pais.

DESFILE DE MODAS (murmiirio ininteligivel)

Mulheres tagarelam num ambiente de excitacdo e
espectativa. Anuncia-se o primeiro modelo. Siléncio re-
lativo. O modelo desfila. Comentarios: lindo, pavoroso.
Outro modelo: que encanto... Palmas. Um terceiro.
Variacdes de intensidade de tom das conversas.

0O GALO MORTO

No meio do grupo coloca-se qualquer objeto repre-
sentando um galo morto. Inicia-se, entdo, um desfile de
pessoas de determinado tipo, que se manifestardo, com
algumas palavras, diante do galo morto. Cada tipo de-
verd representar uma profissdo que serd descoberta pela
assisténcia, conforme sua maneira propria de se expres-
sar. Por exemplo:

O matemadtico — ao passar pelo galo, vendo-o diz:
“Morreu o galo. Vé-se logo que, apés ter feito um
angulo de 45 graus com o pescogo, tombou por terra,
depois de haver tragado nesta superficie uma circunfe-
réncia de meio metro, ou seja, de 50 cm de didmetro”.

O cantor de radio: Morreu o galo. Cocococococord,
hoje o galo morreu, e assim por diante.

O gramatico: Considerando sob o ponto-de-vista
l6gico, observamos que o galo nesta oragdo € sujeito;
morreu, predicado; mas se consideramos a oracdo sob
o ponto-de-vista gramatical, o galo é... etc.

O pintor: Se a plumagem verde e vermelha deste
galo ndo fosse atingida pelo rubor do sangue, que ma-
ravilhosa combinacdo daria com o cinza do chio, etc.

O filésofo: Afinal para que serve a vida? e assim
por diante, num desfile de profissdes, desde a cozinheira
até o padre, passando pelo veterindrio, 0 macumbeiro,
etc.

A FESTA E A MORTE

Festa exltica num castelo abandonado. Ao som
de musica, os convidados riem, bebem e dangam. Forte
batida no tambor. Todos param. Sentem qualquer coisa
inusitada. Apenas uma sensacdo estranha. Logo em se-
guida recomeca a alegria como se nada tivesse havido.
Nova batida do tambor. J4 mais assustados, os convi-
dados se retiram para o fundo da sala numa necessidade
inconsciente de estarem juntos. Mas é ainda uma im-
pressdo. A festa continua. Até que, a novo som de tam-
bor, aparece uma figura (a morte), coberta com um
pano preto e com um bastdo na mdo. Com passos
lentos e compassados, dirige-se ao centro da sala. Todos
ficam paralisados. Sabem que é a morte e temem-na.
A morte, solenemente, depois de fitar a todos, aponta
para um convidado; ligeira sensacdo de alivio invade
a todos. S6 o escolhido acompanha a morte, que se
retira, com a mesma solenidade que entrou, acompa-
nhado pelas batidas do tambor e pela vitima da morte.

(Extraido de Cem Jogos Dramdticos, de Maria
Clara Machado e Martha Rossman, RJ, 1971).
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ROTEIROS DE COMEDIA
DELL’ARTE

IL PELLEGRINO FIDO AMANTE (Coletdnea Scala)

Pantalone, um mercador
Flaminia, sua filha
Franceschina, sua criada
Orazio, jovem de boa familia apaixonado por Flaminia
Fabrizio, seu criado (Isabella disfarcada)
Capitano Spavento, um soldado fanfarrdo
Pedrolino, seu criado
Peregrino, realmente Flavio disfarcado, seguindo Isabella,
a quem ama
Arlecchino, seu criado
Doutor Graziano, pai de Isabella
A cena se passa em Génova

i

Flaminia esta sendo cortejada por Orazio, um jovem
que tem Fabrizio por criado. Logo se descobre que na
verdade Fabrizio é uma moca em travesti — Isabella, fi-
lha de Graziano, um doutor milanés, que estando sendo
cortejada por um certo Flavio e ndo querendo se casar
com ele, achou esse modo de fugir da casa do pai. Fla-
vio revela-se o amante perfeito e aparece em Génova,
seguido por seu criado Arlequim, em busca da amada.
Um série de complicagdes aparecem com a presenca de
um certo Capitano Spavento e seu esperto criado Pedro-
lino, mas no final o verdadeiro amor vence: o coracdo
de Isabella se deixa conquistar pela dedicagdo de Flavio
e ela Ihe concede sua mio, a0 mesmo tempo que Orazio
conquista Flaminia,

Arlecchino, Pedrolino e Franceschina sdo as princi-
pais fontes de comicidade, mas o tom geral é lirico, por
vezes pastoral.

IL VECCHIO GELOSO

Pantalone, um mercador veneziano
Isabella, sua mulher jovem
Pedrolino, seu criado

Dottore Graziano, amigo de Pantalone, apaixonado por
Flaminia

Orazio, jovem apaixonado por Isabella

Flavio, seu amigo

Buratino, hortigranjeiro

Pasquella, sua mulher

Olivetta, sua filha

Cavicchio, uma camponés

Flaminia, uma vitiva, filha de Pantalone, apaixonada pelo
Capitano Spavento

Pantalone, sabendo que sua mulher, jovem e bonita,
esti sendo cortejada por Orazio, resolveu levé-la para
sua vila a cerca de seis milhas de Veneza. Para grande
irritagdo sua, no entanto, o apaixonado e seu amigo os
seguem, e as boas maneiras exigem que os dois sejam
convidados para um banquete ao ar livre. A primeira cena
apresenta o grupo em clima descontraido. Graziano, ins-
tado pelos presentes, conta uma histéria do Decamerone
do Gaccaccio; ouve-se musica; Cavicchio entra e aumenta
o clima de divertimento cantando umas cangGes e depois
contando uma histéria divertida. Aos poucos, em meio a
esse clima de grupo, as personalidades individuais come-
¢am a se revelar. O esperto Pedrolino oferece-se para
ajudar o jovem Orazio, Isabella mostra-se atraida por
seu admirador, Pantalone adverte-a para que preserve sua
honra e, quando ela fica zangada, humildemente pede-lhe
perddo. Graziano se engraga para o lado de Flaminia,
Burattino faz tudo o que pode para ensinar sua filha
Olivetta a cuidar do jardim. O ato termina com Pedro-
lino armando uma situacdo para enganar o marido ciu-

mento e ajudar os amantes: persuade Pasquella a no

momento adequado levar Isabella para um quarto em
sua casa (no qual estard escondido Orazio) e suborna
Burattino para apresentar a Orazio uma cesta de figos,
supostamente presenteada por um vizinho chamado Tofa-
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no, para criar uma desculpa para Orazio se ausentar da
festa: Pantalone acreditard que ele foi ver Tofano, e
suas suspeitas se acalmardo.

Com a situagdo armada, a peca continua: Cantores
ambulantes se exibem, bancos e cadeiras aparecem, e
até um ndmero de danga é executado por Olivetta ¢
outras mocas da aldeia. Ouve-se trompas ao longe; o
Capitano Spavento, que estd apaixonado por Flaminia,
entra com os cagadores seus companheiros. Toda espécie
de doces, frutas e vinhos vdo sendo trazidos para as me-
sas, a alegria vai ficando cada vez mais hilariante, en-
quanto que Graziano vai ficando cada vez mais bébado.
Finlmente, quando Pedrolino dd o sinal, Isabella diz a
seu marido que precisa ausentar-se um pouco, sendo le-
vada por Pasquella para dentro da casa, onde natural-
mente encontra-se com Orazio, enquanto o ciumento

Pantalone monta guarda a porta com o maior empenho.

Ainda hd misica no dltimo ato. Isabella pede a
Orazio que toque uma 4ria romana em sua guitarra.
Pantalone concorda em deixar Flaminia casar com o Ca-
pitano e entdo, exausto, cochila numa cadeira. O incan-
sdvel Pedrolino, engana Graziano, levando-o a ir para a
cama, na casa, com Pasquella, na ilusdo de que seria
Flaminia. Pasquella sai, aos gritos, dizendo que foi vio-
lada — e nessa altura Burattino, seu marido, ingenua-
mente indaga de Pantalone se, gracas a aventura de Gra-
ziano, ele tem, de agora em diante, de se considerar cor-
nudo. Quando Pantalone responde que sim, Burattino de-
clara que, nesse caso, ele ndo estd sozinho, e passa a
contar a histéria de um velho ciumento que tinha ficado
tomando conta da porta enquanto a mulher e o amante
se encontravam dentro de uma casa. A histéria é um
paralelo tdo fiel do que acabara de acontecer que o pobre
Pantalone — como era desejo de todos que acontecesse

— ndo pode deixar de compreender como foi enganado.

Seus urros de indignacgdo, no entanto, sdo finalmente con-
trolados por Orazio, quando este afirma que a verdadeira
vitima tem sido Isabella; Pantalone se havia casado com
ela quando ela ainda era muito jovem, num momento
em que ele ji sabia que era impotente. Confessando a
verdade, o velho entrega a mulher a Orazio, o Capitano

-casa com Flaminio, e Olivetta ¢ libertada do jardim que
-odeia para se casar com Pedrolino.

LI TRE BECCHI (Coletanea Corsini)
(Comédia)

Pantalone

Flaminia, sua mulher

Coviello

Cintia, sua mulher

Zanni

Franceschina, sua mulher

Leandro, um jovem

Material de cena:

Uma cesta de roupa com lengdis; uma caixa para limdes;

um tonel; estopa; fogo; vela; sopa; roupa para um ban-
dido.

ATO 1

Coviello e Cintia, tém sua cena de ciime mituo. Cin-
tia sai e deixa Coviello para revelar sua paixdo por Fla-
minia, mulher de Pantalone; ele bate a sua porta:

Flaminia aparece. Os dois tém sua cena de amor e
no final ela fala a ele sobre a caixa de limdes. Coviello
entra, Flaminia fica. Nisso Pantalone recebeu dela o pe-
dido de uma caixa de limdes; Prometeu manda-los numa
caixa. Flaminia entra. Pantalone fica para revelar seu
amor por Franceschina, a mulher de Zanni; bate a sua
porta:

Franceschina ouviu tudo e declara que prefere Pan-

talone; ele sai, ela fica; nisso Zanni diz a sua mulher que
va trabalhar; fazem muitas palhagadas.

Franceschina entra e ele fica, dizendo como ela o
irrita; nisso, Coviello pede a Zanni que o carregue numa
arca e explica tudo. Os dois saem pela rua.

Leandro declara seu amor por Cintia e bate a sua
porta:

Cintia ouve tudo e da-lhe instrugdes para que apa-
reca vestido de bandido, mudo e disfarcado. Ela entra

e ele sai para se vestir.
Pantalone ndo pode mais esperar e resolve que che-

gou a hora. Bate a porta de Franceschina.

Franceschina leva-o em direcdo a casa e fazem pa-
lhacadas em torno do processo de entrar.
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Zanni e Coviello com a arca. Zanni aconselha Co-
viello a ndo falar nem se mexer. Bota-o dentro da arca.
Nisso Leandro, vestido como mendigo mudo é for¢ado por
Zanni a carregar a arca. Zanni ndo o reconhece. Nisso
Flaminia recebe a arca. Zanni entra. Leandro fica e bate
chamando Cintia.

Cintia recebe-o em sua casa, eles tém sua cena e o
ato termina.

ATO II

Zanni condena Flaminia pela traicdo que fez ao ma-
rido, e congratula-se consigo mesmo pela honestidade
de sua mulher Franceschina; nesse meio tempo ela € ou-
vida cantando e batendo a roupa que lava. Depois ela sai
de casa.

Franceschina aparece com a caixa, que coloca em
cima da cabeca do marido, executando o lazzo da torta.
Nisso Pantalone sai rindo da casa de Franceschina e volta
para sua prépria casa. Zanni e Franceschina entram.
Pantalone é deixado, chamando pela mulher.

Flaminia depois de criar grande confusdo falando,
conta o sonho do olho, e obriga o marido a fechar os
olhos para ndo vé-la. Nisso Coviello sai rindo do truque
da casa de Flaminia. Vai bater a sua prdpria porta.
Pantalone e Flaminia entram; Coviello bate.

Cintia agrada muito a Coviello e o acaricia, depois
lhe conta que estd na casa um pobre mendigo que aco-
lheu. Nisso Leandro sai, trazendo um prato de sopa. Co-
viello reclama e entra na casa com Cintia. Leandro ri-se
do engano e, vendo Zanni, novamente finge-se de mudo.

Zanni, depois de muitas brincadeiras, reconhece Le-
andro e conta-lhe o que tem estado acontecendo na casa
de Pantalone. Leandro conta-lhe o que aconteceu na ca
sa de Coviello e entra rindo. Zanni fica e nisso Panta-
lone descobre por Zanni o golpe do mendigo. Pantalone
Ihe conta o golpe da arca e Zanni afinal conta a histéria
da caixa de limdes e entra. Pantalone fica e Coviello
sabe do golpe do mendigo; os trés tém sua cena, cha-
mando-se mutuamente de “corno”.

ATO III

Franceschina quer pedir uma cesta emprestada, bate
a procura de Cintia que promete dd-la com a roupa para
lavar, levando-a para dentro de casa.

Pantalone quer voltar a ver Franceschina, que o
agradou. Nisso:

Franceschina entra com cesta de roupa. Pantalone
explica suas intencGes, e ela o faz entrar na cesta, co-
brindo-o com a roupa.

Zanni sabe do que estd acontecendo, e sabendo que
h4 alguém na cesta de roupa faz muitas palhacadas a
respeito da idéia de jogar toda a roupa no tacho para
ferver. Leva a cesta para dentro e ao sair de novo diz
a Franceschina que vai para o campo. Ela fica encantada
e entra na casa. Zanni desce a rua.

Coviello, diante do sucesso anterior, quer tentar de
novo e bate a porta de Flaminia que ouve seus desejos
e o recebe novamente, fazendo-o entrar na casa.

Leandro e Cintia fazem o mesmo; Cintia o abraca
e o leva para casa de novo.

Zanni volta para certificar-se a respeito da mulher;
aproxima-se da porta e ouve a cena de amor 14 dentro.
Comega a bater na porta com firia.

Franceschina quando ouve Zanni dizer que vai quei-
mar a casa traz para fora a cesta de roupa, antes que
toque fogo em tudo. Com grande barulho.

Pantalone sai do meio das roupas. E com isso todos

os casais saem de bracos dados ao alarma de fogo. Le-
andro explica o que cada um fez ao outro e devolve
cada marido a sua prépria mulher, com a qual ele final-
mente vai ficar contente. Todos entram e a comédia
acaba.



PROSCRICAO DO
GUERREIRO

George Kaiser

traducdo: Helena Maria Camacho

PERSONAGENS:

KEFALOS
POLEMARCOS
SOCRATES
KELOGOS

KEFALOS — Vocé encontrou Sdcra-
tes?

POLEMARCOS — No Pireu. Ele esta-
va entre os espectadores que forma-
vam uma muralha cercando a praca
de exercicios. Atenas inteira saiu as
ruas.

KEFALOs — O que havia para ver
no Pireu?

POLEMARCOS — As tropas se apre-
sentaram pela primeira vez com o no-
vo armamento.

KerFALOs — Que impressdo cau-
saram?

POLEMARCOS — Maravilhosa. Fize-
ram um jogo encantador com o ver-
melho e o ouro. Nas tropas, toda a
decoracdo se baseia no amarelo ar-
dente do latdo, enquanto os distintivos
dos oficiais refletem-se na prata cin-
tilante das perneiras e das couracas.

PoLEMARCOS — Terminou com
um parada em volta da praga. Foi
um dos mais belos espetdculos que
ja vi em toda a minha vida. Deve

ser dificil alcancar efeito semelhante
aum teatro. A multiddo irrompeu em
aplausos ¢ ao fundo vinha a tropa,
acompanhada por musica marcante e
bandeiras desfraldadas.

KEerALOs — Como estava Sdcrates?

PoLEMARCOS — Era o tnico que
conservava toda a calma. Estava nu-
ma fila de frente e levantou-se, envol-
to em seu manto deselegante, cor de
terra, que formava um grande con-
traste com os mantos de cores alegres
dos atenienses. Antes de reconhecé-lo
tive vontade de ir a seu encontro e
congratular-me com ele por sua in-
diferenga publica.

KErFALOS — Mas depois vocé reco-
nheceu Socrates e cumprimentou-o
com uma explosdo de alegria.

POLEMARCOS — Nem podia ser de
outro modo. Eu nao conheco nenhum
jovem em Atenas que ndo o preze
como seu mais sublime mestre.

KEFALOS — Mas a nos, os velhos,
ele d4 dores de cabega.

PoLEMARCOS — Nio é culpa dele
ndo ser benvindo na sua casa ou nas
casas dos pais de meus amigos.

KEFALOS — Eu disse que me opu-
nha a entrada dele? Onde estd Socra-
tes? Porque naturalmente vocés se
apoderaram dele e planejam passar a
noite com ele. Vocé quer se ausentar
do banquete que eu ofereco ao Kelo-
gos de Esparta para ficar na compa-
nhia de Socrates? Onde vocés com-
binaram encontrar-se com ele?

POLEMARCO: — Cada um de nds,
jovens, convidou SOcrates para sua ca-
sa. Ele se informou sobre os convi-
dados que encontraria nesta ou na-
quela casa. Quando ouviu que voce
hospeda o Kelogos de Esparta, deci-
diu-se por mim. E sorriu de uma ma-
neira estranha.

KEFALOS — Entéo traga Socrates e
seus amigos — eu ndo posso oferecer
ao meu héspede de Esparta honra
maior do que fazé-lo sentar-se ao lado
do idolo atual da juventude grega.

# sk ok

KEFALOS — Por que vocé, Scrates
— como meu filho Polemarcos me
contou — ndo participou de nenhu-
ma demonstracdo de aplausos as tro-
pas que desfilaram hoje, com brilho
ofuscante, na praga de exercicios do
Pireu?

SOCRATES — O seu amigo Kelogos
de Esparta estragou o meu prazer.

KEFALOS — Vocé ndo quer defen-
der-se desta acusagdo, Kelogos?

KELOGOS — Socrates, durante a de-
monstracdo das tropas eu nem impedi
a sua visdo nem critiquei as arma-
duras das tropas. Eu nem estava pre-
sente, porque na mesma hora assinava
o pacto no Conselho de Atenas.

S6CRATES — Que pacto & esse?

KELoGos — Aquela convengdo
apresentada por mim, em que fica
determinada a proscrigdo da guerra.

SO6CRATES — Por que vocé quer
proscrever a guerra, Kelogos?

KELOGOs — Vocé me pergunta isto,
Sécrates?

S6CRATES — Pode-se chamar a
guerra de terrivel e querer-se evitd-la
por todos os meios. Mas assim a guer-
ra torna-se um terror importante —
igual ao raio que desce das nuvens
de Deus com a exterminagdo em si.
Constroem-se altares a tais deuses do
raio para apaziguar a sua ira — €
para honré-los. Mas vocé emprega a
palavra proscrever. Vocé tem uma
idéia clara do seu significado?

KeELocos — Eu compreeendo a
guerra como uma negociata, que

de agora em diante deve ser dada
ao desprézo geral.
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SOCRATES — Vocé lhe tira assim
toda a gléria. Vocé ndo lhe deixa
um fio de cabelo de bom. Basta ati-
rar uma coisa bem no fundo do 16do
para tornd-la desprezivel? Assim co-
mo a gente se desvia com ndjo de
um vagabundo bébado como uma va-
ca, ou como se defende a propria fi-
lha de um filho da puta sifilitico, as-
sim é que vocé quer manter a guerra
afastada da humanidade. Como uma
imundice, que mancha o nosso lar im-
pecavel. Vocé atira a guerra ao lixo
em que um cavalheiro ndo toca nem
de luvas?

KELoGos — Vocé di a guerra a
mais dura condenacdo com o que eu
concordo alegremente.

S6crRATES — Eu admiro a sua justa
severidade e a de meus concidaddos
atenienses, que assinaram hoje o pac-
to com voce€.

KELOGOS — Até agora ninguém em
Atenas ouviu um elogio da boca de
Sécrates. Vocé € o primeiro, Kelogos,
com quem Socrates concorda sem res-
tricdes. Bebemos a sua honra, Kelo-
gos — Por que vocé ndo bebeu nada,
Socrates?

SO6CRATES — Quando olhei a taca,
o vinho era completamente transpa-
rente, até o fundo. Entdo eu me en-
vergonhei dessa clareza e larguei a
taga.

KEFALOS — De onde vem a sua
vergonha?
S6CRATES — Do horror que ¢ a

ndo-clareza, do pensamento no cére-
bro humano.

KEFALOS — Mas ndo do seu cé-
rebro, Sdcrates?

S6CRATES — No de Kelogos.

PoLEMARCOS — Este, ¢ o método
de SoOcrates: com um Sim, atrai-nos
da caverna escura, para prender-nos
a luz do sol com o laco do seu Nao.

SGCRATES — Vocé exagera, Pole-
marcos. Eu ndo pretendo contradizer
o Kelogos agora. Nao dou um passo
atras. Pelo contrdrio — pelo contré-
rio — quero ir em frente com ele.
Nio se canse, Kelogos, ndo é nenhu-
ma maratona em que nos atiramos
para lutar por paus e pedras. E apenas
um passo mindsculo que ainda deve
ser dado por vocé, para que vocé atin-
ja o seu propésito. Vocé deixou de
atingir o seu objetivo apenas pelo
comprimento de um sufixo.

KELOGOS — Onde falta um sufixo?

SOCRATES — No seu pacto.

KELOGOS — Qual?

SOCRATES — -giro.

KELOGOs — Eu ndo advinho, S6-
crates.

SOCRATES — Eu decidi a proscri-
¢do da guerra. Como podem vocés
proscrever uma coisa se vocés cumu-
lam os veiculos dela com honrarias?

KELOGOS — A que vocé se refere?

SOCRATES — A0S seus guerreiros.
Entdo eu ndo vi, ha algumas horas,
como estes autores de uma coisa pros-
crita sdo aplaudidos? Em praga pu-
blica — com musica vibrante e ban-
deiras desfraldadas? Profusio de ar-
maduras e capacetes enfeitados, em
homens escolhidos a dedo? Os expec-
tadores cairam em éxtase. E serd um
éxtase bom o que surge do que vocés
proclamam proscrito?

KELOGOS — Vocé exige a proscri-
¢do do guerreiro?

S6craATEs — Eu ndo digo o que
exijo. O que pode ajudar ao homens
ndo sera jamais permitido pelos ho-
mens. Eu desejo apenas que alguém
pense também, até o fim, o que ja
comegou a pensar. Com a sua pros-
cricdo da guerra vocé pOs em movi-
mento uma poderosa avalanche, mas

por sua culpa ela pira no meio da
descida. Vocé esqueceu o sufixo que
purifica tudo. O seu guerreiro perma-
nece um homem honrado — mas a
guerra ¢ crime. Mas eu chamo tam-
bém aos seus homens honrados —
criminosos. Expulse-os das pracas —
conduza-os como corja temerosa da
luz, por ruas laterais, sob a luz cin-
zenta da manha, antes que o bom
povo se levante para o trabalho. Dei-
xe-os ir em andrajos, com as mascaras
negras da peste — um horror para
as criangas: “Corram, vdo embora!
Um guerreiro!” Consiga isso: entdo
estard proscrito o que deve ser pros-
crito a guerra, no guerreiro.

KEFALOS — Vocé ja quer ir, S6-
crates?

SOCRATES — Para permanecer s6-
brio. Se ndo eu me embebedaria com-
pletamente nesta noite, porque ndo
tolero nada pela metade. Kelogos me
confirmou. Mas eu lhe quero poupar
a visdo de um Socrates idiotamente
bébado, para que ele ndo se envego-
nhe até a alma. Ele é o seu hdspede
de honra, Kefalos.

POLEMARCOS — Nds, os jovens, po-
demos acompanha-lo, Sécrates?

SOCRATES — Para onde?

PoLEMARCOS — Para onde vocé
vai?
SOCRATES — Para novos erros de

meus semelhantes.

FIM
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DIALOGO NOTURNO
UM DE HOMEM VIL

F. Durrenmat

PERSONAGENS:

O HoMEM
O OuTRrO

— Tilinta a vidraca de uma janela.
O Homem, tranqiiilo e em voz alta:
Entre por favor. SILENCIO.

O HOoMEM — Vamos 14, entre. Ndo
faz sentido permanecer sentado no pa-
rapeito de uma janela a uma altura
tao incomoda, uma vez que trepou até
aqui acima. Eu vejo-o bem. L34 fora
atrds das suas costas o céu, apesar
de escuro, sempre estd mais claro do
que a escuriddo deste quarto. (UM
OBJETO CAI NO CHAO) Vocé dei-
xou cair a lanterna.

.0 OutrO — Raios me partam.

O HoMEM — Nio vale a pena pro-
curd-la pelo chdo afora, Eu vou acen-
der a luz. (OUVE-SE O RUIDO DE
UM INTERRUPTOR).

O OutrO — Muito obrigado, se-
nhor.
~ O HOMEM — Pois bem. Af estd
vocé. Vendo-nos assim, a situacio tor-

na-se mais simpética. Mas vocé é um
homem idoso!

O Outro — Esperava entdo um jo-
vem?

O HoMEM — Pois, com certeza.
Era isso mesmo que eu esperava. Apa-
nhe a sua lanterna. Estd a direita da
cadeira.

O Outro — Desculpe. (UM JAR-
RO CAIl E DESFAZ-SE EM PEDA-
COS) Rais me partam uma vez mais.
Derrubei agora um vaso chinés.

O HoMEM — Um jarro de vinho,
grego.

O OuTtrO — Esté partido. Lastimo
muito.

O HoMEM — Nio faz mal. J4
ndo terei oportunidade de sentir a
falta dele.

O Outro — Afinal a minha pro-
fissdo ndo é a de trepar em facha-
das e arrombar casas. O que se exi-
ge agora de nés ¢ um demonio. ..
lastimo verdadeiramente ter sido tdo

desastrado, senhor!

O HOMEM — Isso acontece.
O OuTrRO — Julgava. ..
O HoMEM — Julgava que eu

dormia no outro quarto. Compreen-
do. Vocé ndo podia adivinhar que
a estas horas e na escuridido eu es-
tivesse sentado a minha secretaria.

O OuTrRO — As pesoas normais
estdo a estas horas na cama.

O HOMEM — Assim é quando os
tempos sdo normais.

O OuTtrRO — Sua esposa?

O HoMEM — Nio se preocupe.
Minha mulher j4 morreu.

O OutrO — Tem filhos?

O HOMEM — Meu filho estd num
campo de concentracdo.
O Outro — E a sua filha?

O HoMEM — Nio tenho nenhuma
filha.

O OutrO — O senhor escreve li-
vros? O seu quarto estd cheio deles.

O HOMEM — Sou escritor.

O OutrO — Havera quem leia os
livros que o senhor escreve?

O HoMEM — Sao lidos por toda
a parte onde estdo proibidos.

O Outro — E onde nio sio
proibidos?

O HOMEM — Detestam.

O OuTtrRO — Tem um secretirio
ou uma secretaria?

O HOMEM — Do meio de onde

vem devem circular as mais disparata-
das fantasias sobre os rendimentos
dos escritores.

O OutrO — Portanto ndo ha
neste momento mais ninguém em sua
casa além do senhor?

O HoMEM — Estou sé.

O OutrO — Esta bem assim. Pre-
cisamos de sossego absoluto. O se-
nhor deve compreender isso.

O HoMEM — Esté claro.

O OuTtrRO — O senhor faz bem
em nao criar dificuldades.

O HOoMEM — Veio para me ma-
tar?

O OutRO — E essa a minha ta-
refa.

O HOMEM — Assassinar é para si
uma tarefa que lhe encomendam?

O Outro — E 0 meu oficio.

O HoMEM — Tive sempre o va-
go pressentimento que hoje em dia
também deveria haver assassinos
profissionais neste Estado.

O OuTrRO — Sempre foi assim, se-
nhor. Eu sou o carrasco deste Esta-
do. Ha cinqiienta anos.

O HoMEM — Com que entdo és
0 carrasco.

O OutrO — O senhor esperava
um outro?
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O HOMEM — Nio. .. em verdade,
ndo.

O OutrRO — O senhor encara o
seu destino com dignidade.

O HoMEM — Expressaste numa
linguagem bastante escolhida.

O OutrRO — Hoje em dia trato
sobretudo com pessoas instruidas.

O HoMEM — E pelo menos con-
solador que a instrugdo volte a ser
uma coisa perigosa. Queres sentar-te?

O OuTtrO — Sento-me um pouco
sobre o canto da secretdria, se isso
ndao o incomoda, senhor.

O HoMEM — Faz de conta que
estds em tua casa. Dd-me licenca
que te ofereca um célice de aguar-
dente?

O Ourtro — Obrigado, mas ago-
ra ndo. Eu nunca bebo antes. Para
que a mao conserve a sua firmeza.
S6 depois, senhor.

O HoMEM — Compreendo. Nes-
se caso terds que servir a ti préprio.
Comprei-a especialmente para ti.

O OuTRO — O senhor sabia que

a

tinha sido condenado & morte?

O HOMEM — Neste Estado est4
tudo condenado 4 morte e nada mais
resta fazer sendo olhar para fora da
ja’nela, fixar os olhos no infinito dos
céus, e, esperar. ..

O OUTRO — Pela morte?

O HoMEM — Pelo assassino. E
afinal por quem mais poderiamos es-
perar? Pode-se contar com tudo nes-
te maldito Estado, pois, apenas real-
mente se compreende o que é primi-
tivo. As coisas seguem um curso tdo
l6gico como se tivessem caido den-
tro de uma méquina de moer carne.
O Presidente do Conselho atacou-me
e sabemos o que isso significa: os
discursos de sua Exceléncia costu-
mam ter conseqiiéncias inestéticas.

Os meus amigos tomaram a decisdo
de continuar vivos e mantém-se a
distdncia, porque todo aquele que
me visita é condenado a morte. Es-
tou portanto fechado no céarcere her-
mético da proscri¢do oficial do Go-
verno. Alguma vez porém ele teria
de romper as muralhas da minha so-
liddo. Alguma vez teria de me enviar
um ser humano, mesmo que fosse
apenas para me trazer a morte. Foi
por esse ser humano que esperei, um
ser humano que pensasse como aque-
les que sd@o os meus verdadeiros as-
sassinos. Eu desejava por mais uma
vez, pela ultima vez, dizer entio a
esse individuo porque razio combati
toda a minha vida. Queria mostrar-
-lhe 0 que ¢ a liberdade e desejava
provar-lhe que um homem livre ndo
tem medo. E agora quem me apare-
ce? Voce!
O OutrO — O carrasco.

O HoMEM — Com quem nem va-
le a pena falar.

O OutrRO — O senhor despreza-
-me?

O HoMEM — Mas quem poderia
ter consideracdo por ti, por ti que é
o mais vil de todos os homens?

O OuTRO — Teria contudo consi-
deracdo por um assassino?

O HOMEM — Té-lo-ia amado co-
mo a um irmdo, e teria lutado com
ele como se luta com um irmdo. O
meu espirito té-lo-ia vencido na ho-
ra triunfal da minha morte. Porém,
apenas me apareceu através da janela
um funciondrio que mata e que pe-
las suas mortes um dia receberd uma
reforma, um funciondrio que poderd
adormecer sobre um sofd com o es-
tomago cheio como uma aranha re-
pelenta no canto da sua teia, depois
de ter devorado uma vitima. Benvin-
do, 6 carrasco!

O OutrRO — Obrigado.

O HOMEM — Sentes-te embaraca-
do. E compreensivel, porque um car-
rasco ndo sabe replicar. Muito pra-
zer em o conhecer, carrasco.

O OutrRO — O senhor ndo tem
medo?

O HoMEM — Nido. Como pensas
em levar a cabo a execugao?

O OuTtrRO — Sem fazer barulho.

O HoMEM — Compreendo. Ha
que haver consideracdo pelas fami-
lias que ainda moram neste prédio.

O OutRO — Trouxe um punhal
comigo. ;
O HOMEM — Portanto, um mé-

todo cirdrgico. Terei que sofrer mui-
to?

O OuTtrO — Sera rapido. Acaba
tudo em poucos segundos.

O HOMEM — Ji mataste muitos
desta maneira?

O OutrO — Sim, muitos. ..

O HoMEM — Regozijo-me pelo
menos por ter o governo mandado
um especialista € ndo um principian-
te. Que tenho agora que fazer? Al-
guma coisa em especial? '

O Outro — Se quiser, desabotoe
o colarinho.

O HoMEM — Antes disso posso
acender um cigarro?
O Outro — Est4 claro. E uma

questdo de honra. Conceder isso a
todos. Também com os outros nao
me mostro apressado.

O HoMEM — Sido cigarros “Ca-
mel”. Ndo queres também um?

O OutrRO — S6 depois.

O HoMEM — Esta claro, tu fazes
tudo, mas s6 depois. Por causa da
mao tremer. Pois entdo aqui fica o
cigarro ao seu alcance.
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O OutrRO — O senhor é muito
bondoso.

O HOMEM — Os homens sdo sem-
pre bondosos para os cies.

O OutrRO — Agqui tem fogo.

O HOoMEM — Obrigado. E agora
ja estd desabotoado o colarinho.

O OutrO — Na verdade, senhor,
lastimo muito.

O HOMEM — Também eu acho a
situacdo ligeiramente lastimavel.

O OuTrO — No entanto devia con-
siderar-se com sorte por tudo ir acon-
tecer esta noite com tanta discrigdo.

O HoMEM — Sinto-me sem duvida
extremamente favorecido e agradeci-
do.

O OutrO — O senhor disse entdo
que era escritor. ..

O HoMEM — E depois?

O OuTRO — Por isso o senhor serd
pela liberdade.

O HoMEM — Pois é.

O OuTrO — Agora todos vés que
eu tenho de matar s@o pela liberdade.

O HOMEM — Mas ouve, que com-
preende um carrasco sobre liberdade?

O OuTtrRO — Nada, senhor.

O HoMEM — Claro.

O Outro — O senhor deixou apa-
gar o seu cigarro.

O HoMEM — Eu sei que estou
um tanto nervoso.
O OuTRO — Quer morrer agora?

O HoMEM — Mais um cigarro, se
me for permitido.

O OutrO — Fume a vontade. A
maioria fuma primeiro um cigarro e
depois ainda mais um. Agora os ci-
garros sdo americanos e ingleses. An-
tes eram franceses e russos.

O HoMEM — Compreendo que as-
sim aconteca. Dois cigarros antes de

morrer e uma conversa contigo. Tam-
bém eu ndo desejaria perder isso.

O OuTRrRO — Apesar de me despre-
zar.

O HoMEM — Nés acostumamo-
nos até mesmo ao que hd de mais
desprezivel, mas entdo, quando isso
acontece, chegamos a altura propi-
cia para morrer.

O OuTRO — Mais uma vez aqui
tem o fogo.

O HoMEM — Obrigado.

O OutrO — Todos tém, mesmo

assim, um pouco de medo.

O HoMEM — Sim, um pouco.

O Outro — Uma pessoa despe-
de-se com relutdncia da vida.

O HoMEM — Quando ja ndo hd
Justica, despedimo-nos da vida com
facilidade. Mas tu, da Justica, tam-
bém nada percebes.

O OutrO — Nada, senhor, tam-
bém nada.

O HoMEM — Mas ouve, eu jamais
poderia supor o contrério.

O OUTRO — A Justica é uma coi-
sa de V6s, que mandais 14 fora. E
dificil compreendé-la. Ela varia sem
cessar e tendes sempre uma justica
nova. Por outro lado, eu, ha cingiien-
ta anos que vivo numa cadeia. Man-
dam-me c4 para fora s6 agora nes-
tes Ultimos anos e apenas a noite.
De vez em quando leio um jornal.
De vez em quando ligo o telefone e
torno-me entdo consciente da rapi-
dez com que o destino muda: a con-
tinua queda e ascensdo dos podero-
sos e cheios de gléria; o barulhento
cortejo dos séquitos dos fortes e
» silencioso desaparecimento dos
fracos. Para mim, no entanto, fica
tudo na mesma. Sempre as mesmas
muralhas cinzentas, a mesma humi-
dade a ressumbrar das paredes, o mes-

mo canto mofento 14 em cima do te-
lhado que tem quase a forma da Eu-
ropa nos mapas; o caminho através
do corredor comprido e escuro até
ao patio da prisdo no palido cinzen-
to da madrugada; sempre os mes-
mos palidos vultos que sdo conduzi-
dos a mim em camisa e calgdo do
regulamento; sempre a hesitacio e
receio quando me olham e sempre a
tarefa de cutilar indiscriminadamen-
te culpados e inocentes, batendo €
voltando a bater como um machado
a rachar lenha, e batendo e batendo
como um martelo a quem nada se
pergunta e nada se diz. "

O HoMEM — E que tu és afinal
carrasco.

O OUTRO — Sim, eu sou afinal um
carrasco.

O HOMEM — Para um carrasco
nada tem valor!
O OuTRO — Mas sim, a maneira

como se morre, senhor.

O HOMEM — A maneira como sd
estoura, queres dizer.

O Outro — Existem diferengas
enormes.

O HoMEM — Nomeia-me essas di-
ferengas.

O OutrO — O que o senhor quer
saber €, de certo modo, a arte de
MOrTer.

O HoMEM — Hoje em dia pare-
ce ser a Unica arte que temos que
aprender.

O OuTrO — Nio sei se essa arte
se pode ensinar nem como se pode
aprender. Vejo apenas que alguns a
possuem e muitos ndo, que me apa-
recem ignorantdes nesta arte mas
também grandes mestres. Sabe o se-
nhor, talvez tudo fosse para mim
mais facil de compreender se eu co-
nhecesse melhor os homens; como
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eles sdo de fato na vida; que fazem
em todo -esse longo tempo antes de
chegarem ‘até a mim; o que significa
casar, ter filhos, fazer negécios, pos-
suir uma honra, manejar uma ma-
quina, jogar e beber, conduzir uma
charrua, enfim interessarem-se pela
politica, sacrificarem-se por uma
idéia ou pela patria, lutar pelo po-
der e tudo o resto que eles fazem.
No entanto, em conformidade com o
prisma pelo qual se entendia a vida
e conforme .permitem as circunstin-
cias, a familia em que se nasce ou
entdo o dinheiro que se tenha ou
aquilo a que a fome impde, podem
as pessoas ser boas ou mds, banais
ou invulgares. Por isso ndo conheco
a verdade absoluta sobre o homem,
conheco apenas a minha verdade.

O HoMEM — Mostra essa tua ver-
dade de carrasco.

O OuTrRO — A principio tudo me
parecia muito simples. Eu era pouco
mais que um animal sem sentimen-
tos, uma forca bruta com a funcio
de executar homens. Eu pensava en-
tao: tudo aquilo que se pode per-
der é a vida, pois nada mais existe
além da vida e é 'um pobre diabo
todo aquele que a perde. Foi por
isso mesmo, com. a finalidade de re-
cuperar a'vida que eu perdera peran-
te um tribunal por a ter vivido como
um animal tosco e primitivo que me
tornei carrasco ji ha cingiienta anos.
Em compensagio exigiram que me
convertesse - num. carrasco. competen-
te. Havia que merecer a vida. Tor-
nei-me carrasco  como qualquer de
vos la fora se torna padeiro ou ge-
neral: para viver! E viver, para mim,
era 0 mesmo que executar os outros.
Nao foi isso raciocinado honesta-
mente?

O HoMEM — De certo modo.

O OuTtrO — Nada me parecia mais
natural que um tipo se defendesse
quando tinha que morrer. Que se tra-
vasse entre ele e eu uma luta feroz
até eu ter a cabeca dele sobre o ce-
po. Morriam assim os toscos jovens
das florestas que haviam morto num
acesso de colera ou entdo para rou-
bar dinheiro para comprar as suas
namoradas um vestido encarnado.
Compreendia-os e as suas paixdes,
amava-os, era um deles. Nas suas
acoes havia crime, e nas minhas exe-
cucoes havia a justica. A conta estava
certa e clara e ficava liquidada. Era
uma morte sd a destes individuos.

O HoMEM — Compreendo o que
queres dizer.

O Outro — E depois havia os ou-
tros que morriam de maneira dife-
rente, embora mesmo assim me pa-
recesse as vezes que a morte fosse
idéntica. Eles tratavam-me com des-
prezo e morriam orgulhosos depois
de ter feito magnificos discursos so-
bre a Liberdade e a Justica. Escarne-
ciam do governo e atacavam os ri-
cos ou os tiranos de tal modo, se-
nhor, que até causavam calafrios
pela espinha acima. Esses morriam
assim, penso eu, porque se julgavam
com razdo — pode ser até que tives-
sem mesmo razdo — e queriam mos-
trar como lhes era indiferente a morte.
Também aqui a conta estava certa e
clara, havia a guerra entre eu e eles.
Eles morriam em cdlera e desprezo,
e também no meu golpe havia célera;
a Justica estava tanto do lado deles
como do meu, julgo eu. Uma morte
grandiosa, a sua.

O HoMEM — A Morte dos Valen-
tes! Pudessem hoje morrer muitos as-
sim!

O OutrO — Pois, senhor, é isso
mesmo que ¢ de estranhar: hoje ja
ninguém morre assim.

O HoMEM — Que dizes, patife?
Precisamente hoje em dia aqueles
que sucumbem as tuas mdos sio to-
dos rebeldes.

O OutrO — Também eu creio que
muitos gostariam de morrer assim.

O HoMEM — Cada um tem a li-
berdade de escolher a maneira como
quer morrer.

O OuTRO — Mas nao a este tipo
de morte, senhor. Ela exige um pi-
blico, como nos tempos idos dos go-
vernos anteriores. Entdo a execugdo
era um ritual pablico a que se apa-
recia com toda a defesa, um padre,
alguns jornalistas e outros curiosos,
todos vestidos de negro como que pa-
ra um ato oficial, e algumas vezes,
para ndo faltar imponéncia a oca-
sido, havia mesmo o rufar barulhen-
to dos tambores. Ao condenado valia
ainda a pena fazer um discurso in-
flamado e injurioso e o procurador
indignava-se freqiientemente ao pon-
to de morder os labios. Mas hoje
tudo isso mudou. E a sés comigo que
morrem os condenados: ja ndo apa-
rece sequer um padre € ndao hi de
antemido um julgamento. Visto que
sou um desprezado, também ji nio
se fala comigo e a morte também ndo
estd certa porque as contas nio ficam
devidamente saldadas e o condenado
¢ prejudicado. Quando assim é, eles
morrem em plena indiferenga como
meras reses no matadouro, e também
essa ndo € a maneira certa de mor-
rer. Mesmo quando tem havido jul-
gamento porque o Estado tem de tem-
pos a tempos necessidade deles, mes-
mo quado o procurador e o Juiz apa-
recem, o réu € j4 um homem ante-
cipadamente derrotado que deixou
que falem dele tudo o que queiram.
E uma morte bem triste. Os tempos
mudaram, ndao ha davida, senhor.



O HoMEM — Os tempos muda-
ram. Até mesmo O carrasco perce-
be isso!

O OutrOo — Todavia eu ndo sei
bem qual, na verdade, a causa de to-
do este mal do Mundo de hoje.

O HOMEM — E o carrasco que
anda a solta, amigo. Também eu de-
sejaria morrer como um herdi. E
agora estou a sOs contigo.

O OUTRO — A s6s comigo no si-
léncio imenso desta noite.

O HOMEM — Também a mim
nada mais me resta sendo morrer
como as reses morrem no matadou-
ro.

O OuTRO — Ha uma outra morte,
senhor.

O HOoMEM — Me conta como se
faz, em nossos dias, para morrer de
uma morte que ndo a das bestas?

O OutRO — Morrendo com hu-
mildade, senhor.

O HOMEM — A tua opinido ¢ bem
digna de um carrasco, canalha! Nes-
tes tempos ndo se deve ser humilde!
A humildade é uma virtude que se
tornou indecorosa nas atuais circuns-
tancias e o dever de cada um protes-
tar até ao ultimo suspiro contra os
crimes cometidos contra a humani-
dade.

O OuTrO — Pode ser esse o dever
dos vivos mas € outro o dever da-
queles ji prestes a morrer.

O HOMEM — O dever dos que es-
tdo prestes a morrer € igual. No en-
tanto tem de ser aqui neste quarto
as altas horas da noite e apenas na
companhia dos meus livros e do pro-
duto do meu espirito, que eu tenho
de ser morto por um homem vil como
vocé, mesmo antes dos primeiros vis-
lumbres do dia de amanha e sem ter
sido julgado, sem sequer chegar a

ser pronunciado, sem defesa nem sen-
tenga, até mesmo sem padre e O
mais que se concede a todos os cri-
minosos: secretamente como consta
das instrucdes, para que ninguém
saiba, nem mesmo aqueles que dor-
mem nesta casa. E vocé me pede que
seja humilde! O desajuizado, a igno-
minia duma época que dos assassi-
nos faz homens de Estado e dos car-
rascos, juizes obriga os justos a mor-
rer como criminosos. Disseste que os
criminosos lutam e disseste bem, car-
rasco. Eu lutarei contigo.

O OutrOo — Nio faz sentido lutar
comigo.

O HoMEM — O que torna esta
época tdo barbara é que apenas a
luta com o carrasco faz sentido.

O Ovutro — O senhor dirige-se
para a janela.

O HOMEM — Nio é como uma
pedra que se afunda, silenciosamente
e sem um grito que a minha morte
se deve perder na imensidade da noi-
te. Farei ouvida a minha luta. Gri-
tarei através desta janela aberta pa-
ra a rua, vou gritar para esta cidade
oprimida. (Ele grita) Escutai, 6 po-
vo, aqui luta alguém com o seu car-
rasco. Aqui ¢ alguém abatido como
se fosse uma rés. Levantai-vos da
cama, 6 povo! Vinde e vede em que
Estado vivemos hoje. (Siléncio) Vo-
cé ndo me impede de gritar?

O Ourtro — Nio.

O HoMEM — Entdo eu continuo a
gritar.

O Outro — Como queira.

O HoMEM — (Indeciso) Nao que-
res lutar comigo?

O OutrRO — A luta comecard
quando eu me decidir a por-te as
maos em cima.

O HoMEM — Compreendo! Es o

gato que brinca com um rato. Socorp
ro! (Siléncio.) '

O OutrO — Contmua o sﬂencxo
na rua.

O HoMEM — Como se eu ndo ti-
vesse gritado.

O OutrO — Ninguém vem.

O HoMEM — Ninguém.

O OutrOo — Nem sequer nesta
casa se ouve qualquer coisa.

O HoMEM — Nem um passo. (Si-
léncio)

O Outro — Volte a grltar mais
uma vez.

O HOMEM — E initil.

O Outro — Todas as noites ha
alguém que grita para a rua como o
senhor, e ninguém o auxilia.

O HoMEM — Morre-se hoje sozi-
nho. E demasiado grande o medo.
(Siléncio)

O OuTtro — Ndio quer voltar a sen-
tar-se? _

O HOMEM — Pouco mais me res-
ta. : .

O OuTRO — Beba uma aguarden-
te. -

O HOoMEM — Isso faz bem, quan-
do nos preparamos para lutar con-
tigo. Toma, canalha. (Cospe)......

O OuTrO — Que exaspero o seu.

O HOoMEM — Cuspo-te a aguar-
dente na cara e continuas calmo‘
Nada te desconcerta. _

O OutrO — Afinal nfo sou eu
que tenho que morrer esta noite, se-
nhor.

O HoMEM — O carrasco vive eter-
namente. Até agora eu tenho lutado
com aquelas armas que sdo dignas de
um homem, com as armas do espi-
rito. Fui um D. Quixote que avanca
sobre uma besta feroz, armado ape-
nas de boa prosa. Que ridiculo! E
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agora, machucado e esfarrapado pe-
las suas patadas, sou obrigado a de-
fender-me a dentada. Que perspecti-
va tdo animadora, que comédia! Eu
luto pela liberdade e nem sequer pos-
suo na minha casa uma arma para
matar a tiro o carrasco. Posso fu-
mar ainda mais um cigarro?

O OuTRO — Nio necessita pedir,
< se ainda quiser lutar comigo. ..
{Siléncio)

O HOMEM — (Baixinho) Eu ja
ndo posso lutar mais.

O OuTrRO — Nem € preciso que
o faga.

O HOMEM — Sinto-me cansado.

O OuTtrO — Isso acontece a todos.

O HOMEM — Perdoa-me por ter
cuspido a aguardente na cara.

O OutrO — Eu compreendo que
o tivesse feito.

O HoMEM — Tens de ter pacién-
cia comigo. Morrer é uma arte mui-
to dificil.

O OuTRO — O senhor treme € es-
maga novamente o fosforo com os de-
dos. E melhor que eu lhe dé fogo.

O HoMEM — Como das duas ve-
zes anteriores.

O Outro — Exatamente.

O HoMEM — Obrigado. Apenas
mais este e entdo ndo te criarei mais
dificuldades. Entrego-me com resig-
nagdo a ti.

O OutrO — Como os humildes,
senhor.

O HoMEM — Que queres dizer?

O OutrOo — Nada é mais dificil
de compreender que os humildes, se-
nhor. Até que lhes facamos jus, de-
mora tempo: a principio eu insistia
em os desprezar, mas reconheci de-
pois serem eles os grandes mestres

da arte de morrer. Aqueles que mor-
rem em indiferenca, como as reses
nos matadouros, entregam-se-me e
deixam-se abater sem resisténcia. Os
humildes fazem também isso, € no
entanto € diferente. Ndo € uma en-
trega que advenha do cansaco. A
principio eu pensava: é tudo uma
questdo de medo. No entanto, dava-
se o caso de os humildes ndo terem
medo. Finalmente pensei ter encon-
trado uma explicacdo plausivel: os
humildes eram criminosos que acei-
tavam a sua morte como castigo me-
recido. Mas o curioso era que tam-
bém assim os inocentes, essas pes-
soas que eu sabia de ter certeza ser
injusta a condenagio.

O HoMEM — Nio compreendo.

O OUTRO — Também a mim isso
causava confusdo, senhor. A humil-
dade dos criminosos compreendia eu,
mas que também os inocentes pudes-
sem morrer assim, escapava-me to-
talmente e no entanto era assim que
morriam: como se ndo fosse come-
tido nenhum crime ou violéncia con-
tra eles e no entanto como se acei-
tassem a sua morte como justa. Du-
rante algum tempo, ter de matéa-los
era terrivel e detestava-me a mim
préprio quando o fazia, tdo absurda
e incompreensivel era esse género de
morte. A execucdo que eu cumpria
ndo fazia sentido!

O HOMEM — (Cansado e triste)
Parvos! Que grande parvos! De que
serve uma morte assim? Quando se
estd perante o carrasco, ¢ indiferente
a’ pose que se adota. A partida estd
perdida.

O OutrO — Nio concordo.

O HoMEM — Es modesto, carras-
co. No entanto hoje em dia és o gran-
de vencedor.

O OuTrRO — Senhor, apenas posso
falar daquilo que aprendi com aque-
les que morrem inocentes e humildes.

O HoMEM — O que! Tu aprendes
também com os inocentes que matas?
Isso € que € ser pratico!

O OuTtrO — Nio esqueci uma uni-
ca das suas mortes.

O HoMEM — Deves ter uma me-
moria muito privilegiada.

O Outro — E da tinica coisa que
penso, senhor.

O HoMEM — Que te ensinaram os
inocentes ¢ humildes?

O Outro — Agquilo que eu posso
vencer e aquilo que € invencivel.

O HoMEM — Tem entdo um limi-
te o teu poder? (Siléncio) Entdo?
Hesitas? Ora, como chegamos a mi-
séria de apenas os carrascos poderem
filosofar, eu escuto.

O OutrRO — O poder que me foi
conferido, e que eu, senhor, exe-
cuto com as minhas méos, o semicir-
culo cortante e prateado do cutelo, o
reluzir silencioso do punhal que pro-
cura na escuriddo da noite o seu al-
vo ou a corda macia com que enlago
um pescogo, constitue apenas uma
pequena parte do poder daqueles que
oprimem os homens neste mundo.
Todas as violéncias se assemelham e
portanto o meu poder, ¢ também o
dos poderosos; quando eu mato, sdo
eles que matam por meu intermédio,
eles estdo em cima e eu em baixo.
Os seus pretextos variam desde o
mais espiritual e elevado até o mais
vil. S6 eu ndo tenho pretextos. Eles
fazem o mundo andar as voltas, eu
sou o eixo silencioso em redor do
qual a sua terrivel roda se move.
Eles dominam e na base do seu ter-
ror estd o meu rosto taciturno; é nas
minhas mdos ensanguentadas que a
torga deles encontra finalmente a sua



ultima forma, como pus que se
acumula e junta num abcesso. Eu es-
tou ali porque todo o ato de violén-
cia estd errado e assim — como sou
eu que me encontro sob a luz deste
candeeiro sentado em frente da mi-
nha vitima, e como por baixo desta
velha e cocada gabardina aperto o
cabo dum punhal — todos me des-
prezam. A ignominia € assim retira-
da aos poderosos da Terra e langada
sobre os meus ombros para que su-
porte o peso de todas as suas infan-
mias. Eu sou temido: porém os po-
derosos sdo temidos mas também ad-
mirados e invejados pelos outros; e
gozam a sua boa fortuna, porque o
poder seduz de modo que eles se fa-
zem amados por aqueles que deviam
odiar. E assim que aderem aos po-
derosos os cumplices dos cimplices,
e como cdes esfomeados, mordem-se
uns aos outros para disputar os res-
tos que o déspota deixa cair para se
servir deles. Quem estd em cima vive
do poder concedido pelos que estdo
ca em baixo, e vice-versa. H4 uma
amélgama de violéncia e medo, de
cobica e de baixeza que tudo envol-
ve, e que no fim produz um carrasco
a quem se teme mais do que a mim;
a tirania em cadeia que leva sem-
pre cada vez mais individuos para o
matadouro, a tirania sem sentido por-
que nada muda e apenas consegue
destruir, pois uma violéncia gera sem-
pre uma nova violéncia, uma tirania,
uma outra tirania, e continuamente
assim, sempre neste circulo vicioso
como nas espirais que se afundam no
inferno.
O HoMEM — Cala-te!

O OuTtrO — O senhor queria que
eu falasse.

O HoMEM — (Desesperado) Oh,
como escapar de ti!

O OutrO — Do seu corpo eu pos-
so apoderar-me, senhor, ele estd na
alcada da violéncia, pois tudo o que
se desfaz em pod sujeita-se a ela; mas
sobre aquilo porque o senhor tem lu-
tado eu ndo tenho poder algum, por-
que ndo € pé. E isso, que eu carrasco,
um homem desprezivel, aprendi dos
humildes, que o meu cutelo decepa-
va e que nao se defendiam de mim:
aquele que na hora duma morte in-
justa se despoja do orgulho e do me-
do, e também do seu direito, para
morrer como as criangas morrem,
sem amaldicoar o Mundo, alcangar
uma vitéria, como nenhuma alcan-
cada por um déspota. Na maneira si-
lenciosa e clara como eles desfale-
cem, na sua paz de espirito, que tam-
bém a mim me protege e envolve,
como uma orac¢do; na monstruosida-
de duma morte que repugna a pré-
pria razdo, sim nestas coisas — que
para o mundo nada mais sdo que
uma gargalhada, ou menos ainda, um
mero encolher de ombos — revela-
se impoténcia dos injustos, a vacuida-
de inutil da Morte e a realidade da
existéncia daquela Verdade sobre a
qual eu ndo posso ter autoridade ne-
nhuma e que nenhum esbirro aprisio-
na e nenhuma prisdo encarcera, de
que nada mais sei além de que existe,
pois cada opressor, cada individuo
que recorre a violéncia estd encarce-
rado dentro da escura e abafada mas-
morra de seu préprio ser. Se o ho-
mem fosse apenas corpo, seria tudo
muito facil para os tiranos. Eles po-
deriam construir os seus impérios,
como se constréi uma muralha, bloco
a bloco até formar um mundo feito
de pedra. Os tiranos, é certo, podem
construir muito, erguer mesmo palé-
cios gigantescos e dispor de meios
prepotentes; podem engenhar planos
ousados e recorrer a intrigas astucio-

sas. Porém, adentro dos corpos dos
individuos que eles aviltam e usam
para executar os seus planos — sim,
mesmo nessa fraca e débil matéria-
prima — arquejard a consciéncia vi-
va de como deveria ser o mundo, e
a verificagdo de como ele de fato é; e
serdo lembrados as finalidades de
Deus ao criar o homem para se con-
cluir que este mundo terd de ser des-
truido para que venha a nés o Reino
de Deus, como uma for¢a que irrom-
pe com mais poténcia que a do ato-
mo e que voltard a formar o Homem
sempre de novo; como fermento exis-
tente na massa inerte que ao levan-
tar-se rebentara os redutos da violén-
cia do mesmo modo que a 4gua mo-
le obriga a pedra dura, e o poder des-
ta, a ficarem reduzidos a p6 e areia
com que até uma crianca brinca e
deixa escorrer pelas maos.

O HoMEM — Trivialidade! Ape-
nas trivialidade!

O OutrO — Hoje em dia sé as
trivialidades tém importancia. (Silén-
cio)

O HOMEM — Acabou-se o cigarro.

O OutrO — Mais um?

O HOMEM — Nio. J4 ndo.

O OutrOo — E agora?

O HoMEM — Fecha a janela. La
fora passa o primeiro elétrico.

O OutrO — Pronto, ja fechei a
janela, senhor. :

O HoMEM — Quis eu falar ao
meu assassino de coisas elevadas e
foi ele que me falou de coisas sim-
plistas. Lutei por uma vida melhor
neste mundo, para que ndo fossemos
explorados como bestas de carga que
se atrela a frente das charruas: Arre
burro! Produz o pao dos ricos! Além
disso para que existisse a liberdade,
de modo a ndo podermos ser apenas
prudentes como . as: serpentes, mas
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também dbceis como as pombas;
¢, finalmente, para que ndo tivésse-
mos de ser estourados em qualquer
matadoure, em qualquer terreno des-
povoado e lodoso, ou. mesmo nas
tuas maos sujas de sangue; para que
ndo tivéssemos de passar este medo,
este medo -aviltante que se tem ao teu
oficio. " Era .uma luta ‘por necessida-
des perceptiveis — triste- época em
que -temos de lutar pelas' necessida-
des perceptiveis! Mas quando se che-
ga ao ponto do corpo monstruoso vir
do céu vazio e penetrar no intimo do
nosso -quarto, entdo pode-se ser no-
vamente humilde, por ‘nossos peca-
dos e a paz-da'nossa alma. Depois
disso o' que se segue ja ndo é da
nossa competéncia, ja ndo estd nas
nossas maos. A luta que travamos foi
boa mas a nossa derrota é melhor
ainda. Nada do que fizemos se per-
deu.. A ‘nossa luta serd sempre reto-
mada de novo, sempre, em qualquer
sitio, por qualquer um e a cada minu-
to. Anda, apaga a luz, carrasco, os
primeirns raios da madrugada condu-
zirdo as tuas mdos,

O OuTrRO — Como melhor desejar,
senhor. ‘

O HoMEM — Estd bem assim.

O OutrOo — Levante-se, senhor.

O HoMEM — Nada mais tenho
para dizer. J4 chegamos onde tinha-
mos de chegar. Pega agora a ' faca.

'O OuTtRO — Sente-se bem nos
meus bragos, senhor?

O HOMEM — Muito bem. Pode
cravar.
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O GUARDA DO
TUMULO

De Franz Kafka

Traducdo de Anibal Machado e
Willy Keller

Pequeno quarto de trabalho, ja-
nela alta, em frente o topo de
uma drvore desfolhada. O Prin-
cipe (a escrevaninha, recostado
na cadeira, olhando pela janela),
o Camareiro (barba branca, ar
jovem, usando um uniforme
apertado, encostado a parede, ao
lado da porta central.)

(Pausa)

PriNciPE — (Desviando os olhos
da janela) Entdo?

CAMAREIRO — Nio aconselharia
uma coisa destas, Alteza.

PrincipE — Por que?

CAMAREIRO — Nao posso, de mo-
mento, formular de maneira precisa
os meus receios. Estou longe de ex-
pressar tudo o que pretendia dizer e,
por enquanto, limito-me a citar este
ditado tdo conhecido: Aos mortos,
deixamo-los em paz.

PriNCIPE — E também a minha

opiniao.

CAMAREIRO — Neste caso, quem
compreendeu mal fui eu.

PriNCIPE — Parece que sim.

(Pausa)

PriNcIPE — O que estd criando
confusdo em vocé talvez seja o fato
estranho de, em vez de tomar a me-
dida, sem mais nem menos, eu o te-
nha prevenido antes.

CAMAREIRO — O fato de ser ad-
vertido aumenta por certo a minha
responsabilidade. Tudo farei para es-
tar a altura.

PriNCIPE — Nada de responsabi-
lidade!
(Pausa)
PrRINCIPE — Mais uma vez quero

frisar: Até hoje o timulo do Parque
Frederico foi vigiado por um guarda,
que mora numa casinha mesmo a en-
trada do parque. Havera em tudo isso
alguma coisa que pudesse ser criti-
cada?

CAMAREIRO — Claro que nao. O
timulo tem mais de quatrocentos
anos e sempre foi guardado dessa ma-
neira.

PrINCIPE — Poderia ser um abu-
so. Mas sera abuso?

CAMAREIRO — E uma instituigdo
necessaria.
PriNCIPE — De acordo, uma ins-

tituicdo necessdria. Ora, acontece que
vivendo hd muito tempo aqui no cas-
telo, aprendo a ver em certas parti-
cularidades que, até entdo, eram con-
fiadas a estranhos — eles se arran-
jam como podem — e cheguei a esta
conclusdo: o guarda colocado 14 em
cima no parque ndo basta; é preciso
também um guarda 14 em baixo pa-
ra vigiar o timulo. Provavelmente,
ndo serd funcdo muito agradavel.
Mas a experiéncia ensina que para
cada posto sempre se encontra gen-
te com aptiddo e boa vontade.

CAMAREIRO — Tudo o que Vossa
Alteza determinar serd cumprido,
mesmo que ndo se compreenda a ne-
cessidade das ordens.

PrINCIPE — (Exaltando-se) Ne-
cessidade! Sera necessario o guarda
na porta do parque? O Parque Fre-
derico é um trecho do parque do cas-
telo e por ele cercado de todos os la-
dos. O préprio parque do castelo é
muito bem guardado, mesmo militar-
mente. Para que entdo uma guarda
especial no Parque Frederico? Nao
serd pura formalidade? Um aprazivel
leito de morte para o pobre ancido
que ali monta guarda?

CAMAREIRO — E uma formahdade,
mas formalidade necessdria, uma
prova de . venmeragdo para. com OS
grandes mortos. .

PrINCIPE — E que me dlZ de um
guarda no préprio timulo? ;

CAMAREIRO — A" meu ver tena,
além do mais, uma significagdo poli-
cial; seria vigildncia real a coisas ii-
reais, distantes de tudo o que ¢ hu-
mano .

PriNcIPE — Esse tumulo represen-
ta, na minha familia, a fronteira en-
tre 0 mundo dos homens e o outro;
e nessa fronteira quero colocar uma
sentinela. Quanto a necessidade poli-
cial a que vocé se refere, podemos
ouvir o proprio ‘guarda. Mandei cha-
mé-lo. (Toca a campainha)

CAMAREIRO — Se Vossa Alteza
permite a expressdo, ¢ um velho ca-
duco e desmandado.

PriNCIPE- — ‘Nesse  caso, seria
mais um argumento. a favor do re-
forco da guarda que tenho em vista.

(Criado)
PrINCIPE — O guarda do tidmulo!

(O Criado faz entrar o Guarda,
sustentando-o firmemente pelas axi-
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las, para que ele ndo caia. Uniforme
vermelho de cerimonia, flutuando em
torno dos membros, botdes de prata
bem lustrados, diversas condecora-
coes. Treme sob o olhar dos senho-
res.)

PRINCIPE — No.diva!

(O criado deita o guarda no divi e

sai. Pausa. Ouve-se a respiracio
surda do guarda.)
PRINCIPE — (Sentado novamente

na sua poltrona) Estas escutando?
GUARDA — (Esfor¢a-se para res-

ponder, mas ndo consegue. Estd es-

gotado e tomba no diva.)

PRINCIPE — Faze um esforgo. Nos
esperamos.

CAMAREIRO (Inclinando-se para o
Principe) Que informagdes, principal-
mente informagdes importantes e dig-
nas de fé podera prestar este homem?
Melhor seria levd-lo quanto antes
para a cama.

GUARDA — Nio na cama. .. ainda
me sinto forte... relativamente. ..
sei ainda ser um homem.

PRINCIPE — Assim devia ser. Tens
apenas sessenta anos. E verdade que

-parece muito fraco.

GUARDA — Vou me restabelecer
jd... j4, ja me restabelego.

PRINCIPE — Nio ¢ censura. Las-
timo somente que estejas passando
tdo mal. Tens alguma queixa a fa-
zer?

GuarRcA — Duro servigo... duro

Servico.... ndo me queixo... mas
enfraquecido, muito... lutas todas
as noites. ..

PRINCIPE — Que estds dizendo?

GuARDA — Duro servigo.

PRINCIPE — Dizias mais alguma
coisa.

GuArRDA — Lutas corporais.

PRINCIPE — Lutas corporais? Que
lutas sdo essas?

GuUARDA — Com os bem-aventu-
rados mortos.
PRINCIPE — N&o compreendo.

Tens pesadelos?

GUARDA — Nem sonhos. . .
chego a dormir.

PRINCIPE — Entdo conta-me des-
sas lutas corporais.

nao

(O guarda nao responde)

PRINCIPE — (4o camareiro)
Porque ele ndo responde?

CAMAREIRO — (Corre para junto
do guarda) Esta as portas da morte.

GUARDA — (Enquanto o camarei-
ro lhe toca o ombro) Vai, vai, vai.

(Luta com os dedos do camareiro,
depois se atira ao diva).

PRINCIPE — Estamos a torturi-lo.

CAMAREIRO — Como?

PRINCIPE — Nio sei.

CAMAREIRO — Vir ao castelo,
comparecer diante de Vossa Alteza,
ver Vossa Alteza, sofrer interrogaté-
rio... — éle ndo tem A4nimo sufici-
ente para enfrentar tamanhas emo-
coes.

PRINCIPE — (Olhando constante-
mente para o guarda) Mas ndo é bem
isso. (Dirige-se ao diva, inclina-se so-
bre o guarda, toma entre as maos o
seu pequeno crdnio) Nio deves cho-
rar. Entdo, por que choras? Nés te
queremos bem. Eu mesmo ndo acho
que seja facil o teu oficio. Ndo ha
divida que tens servido bem 4 minha
casa. Vamos, ndo chores mais e con-
ta.

GUARDA — Se tenho tanto pavor
dele. .. (Olha para o Camareiro com
ar armeagador e nada timido).

PRINCIPE — (Ao camareiro) Se
queremos que ele fale, tu deves sair.

CAMAREIRO — Repare, Alteza, ele
poe espuma pela boca! Estd grave-
mente enfermo.

PRINCIPE — (Distraido) Sim, vai-
te. Ndo demores muito.

(Camareiro sai)

PRINCIPE — (Senta-se a beira do
diva).

(Pausa)

PRriNCIPE — Por que estavas com
medo dele?

GUARDA — (Extremamente con-
centrado) Nio estava com medo. Eu,
ter medo de um criado?

PRINCIPE — Nio é nenhum cria-
do. E conde, livre e rico.

GuarDA — Entretanto, ndo é mais
que um criado; tu és o senhor.

PRINCIPE — J4 que assim o que-
res. Mas tu mesmo disseste que es-
tds com medo.

GuarRDA — Tive de contar diante
dele, coisas que deves ser o tnico a
saber. Ja ndo disse demais na sua
presenga?

PRINCIPE — Somos, portanto, con-
fidentes e ¢ hoje a primeira vez que
te vejo.

GUARDA — Tu me vés hoje pela
primeira vez, mas sabes desde sem-
pre que exerco a funcdo mais (levan-
ta o index) importante da Corte. De
resto, tu mesmo o reconheceste pu-
blicamente, condecorando-me com a
medalha de “Fogo Vermelho”. Aqui!
(Mostra a medalha no peito).

PrRINCIPE — Nio, esta nio. E a
medalha dos vinte e cinco anos de
servico na Corte, que te foi conferida



pelo meu avd. Mas vou também con-
decorar-te.

GuArRDA — Faze como entenderes
e melhor convier a importdncia dos
meus servicos. Ha trinta anos que te
sirvo, como guarda do timulo.

PRINCIPE — A mim, ndo. Que o
meu governo ndo chega a ter um ano.

GUARDA — (Pensativo) Trinta
anos.

(Pausa)

GuArDA — (Voltando, vagamente,
a observacdo do Principe) Noites, 14,
duram anos.

PrINCIPE — Nunca recebi relaté-
rio algum de tua se¢do. Como anda
0 servigo?

GUARDA — Monétono, todas as
noites, a ponto de arrebentar as ar-
térias do pescoco.

PRINCIPE — Mas s6é tens servico
de noite? Servico de noite para um
velho como tu?

GuarDpA — Exatamente, Alteza. E
servico de dia. Emprego para deso-
cupado. A gente fica sentado diante
da porta, apanhando sol, de boca
aberta. De vez em quando, o cio da
guarda coloca as patas dianteiras nos
nossos joelhos e deita-se de novo. E
a Unica distracdo.

PriNcIPE — Entdo?

GUARDA — (Balangcando a cabe-
¢a) Mas foi transformado em servigo
noturno.

PRINCIPE — Por quem?

GuArRDA — Pelos Cavalheiros do
timulo.

PRINCIPE — Tu o conheces?
GUARDA — Sim.

PrinciPE — Eles te procuram?
GUARDA — Sim.

PrINCIPE — Também na noite de
ontem?

GUARDA — Também.
PRINCIPE — Como foi?

GUARDA — (Erguendo-se) Como
sempre.

PrINCIPE — (Levanta-se).

GuARDA — Como sempre. Até
meia-noite, é a calma. Estou deitado
— desculpe-me — na cama e fumo

cachimbo. Minha netinha, na cama
ao lado. A meia-noite ele bate pela
primeira vez a vidraca. Olho o rel6-
gio. Sempre pontual. Batem ainda
duas vezes; as batidas se confundem
com as do relégio da torre e ndo sdo
menos fortes. Nao sdo dedos huma-
nos. Mas ja sei do que se trata e nao
me mexo. Depois, ouve-se um pigar-
ro 14 fora; hd de estranhar que eu
ndo abro a janela, apesar das batidas
mais fortes. Que Vossa Alteza Sere-
nissima admire! L4 estd sempre o ve-
lho guarda! (Mostra a méao fechada).

PRINCIPE — Isto é ameaga para
mim?
GUARDA — (Ndo compreende lo-

go) Nio a ti. Mas aquele que estd
diante da janela!

PRINCIPE — Quem § ele?

GuUARDA — Mostra-se logo. De
uma sé vez, vidraca e janela se
abrem. Mal tenho tempo de jogar o
lencol sobre o rosto da minha neti-
nha. A tempestade invade o quarto.
A luz se apaga, de repente. O Duque
Frederico! Seu rosto, de barba e ca-
belo, ocupa inteiramente a minha po-
bre janela. Como se desenvolveu no
decorrer dos séculos! Quando abre a
boca para falar, o vento lhe sopra
a velha barbaca entre os dentes e
ele a morde.

PRINCIPE — Espera, tu dizes: o
Duque Frederico? Que Frederico?

GuArRDA — Duque Frederico, ape-
nas. Duque Frederico.

PriNCIPE — E assim que ele diz
o seu nome?

GUARDA (Timidamente) Nao, ele
nao diz.

PrINCIPE — No entanto, tu sabes’

(Interrompendo-se) Continua a tua
histéria.

GUARDA — Devo continuar?

PrINCIPE — Claro que deves. Isto
me interessa muito particularmente;
estd havendo erro na distribuigdo de
trabalho. Estavas sobrecarregado.

GUARDA — (Caindo de joelhos)
Nio me afastes do meu cargo, Alte-
za. Ja4 que por tanto tempo vivi a teu
servico, consente que eu agora, tam-
bém morra por ti! Ndo deixes fechar
diante de mim, o tdmulo a que as-
piro. Sirvo com boa vontade e ainda
tenho capacidade para servir. Uma
entrevista como a de hoje; um re-
pouso, junto ao meu senhor, dao-me
forcas para dez anos.

PRINCIPE — (Senta-se novamente
no diva) Ninguém te privard do teu
cargo. Como poderia dispensar a tua
experiéncia? Mas vou nomear outro
guarda e tu serds o guarda-chefe.

GUARDA — Por acaso, ndo basto?
Algum dia deixei passar alguém?

PRINCIPE — No Parque Frederico?

GUARDA — Niéo. Quis dizer: sair
do parque. Quem quer entrar? Se um
transeunte se planta a grade de mi-
nha janela, fago um sinal com a mio
e ele se retira. Mas sair, sair é o que
todos querem. Depois de meia noite,
poderds ver reunidos todas as vozes
da sepultura. Creio que se ndo for-
massem um bloco tdo compacto, en-
trariam todas, de rolddo, pela fresta
estreita da minha janela, com tudo o
que representam. Entenda-se: quan-
do ultrapassam os limites, apanho a
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lanterna debaixo da cama, balanco-a
no ar e eles se dispersam entre risos
e gemidos, criaturas incompreensiveis;
depois, fico a ouvi-los, sussurrando,
até a ultima moita, no fundo do par-
que. Mas ndo tardam em reunir-se de
novo.

PRINCIPE — Pedem alguma coisa?

GuArRDA — De comego, ddo or-
dens. Principalmente o Duque Fre-
derico. Nenhum vivo tém tamanha
sobranceria. Ha trinta anos que todas
as noites espera encontrar-me sub-
misso.

PRINCIPE — Se vem héa trinta
anos, nao pode ser o Duque Frede-
rico, que morreu ha quinze anos. No
entanto, € o Uinico que tem esse nome
na sepultura.

GUARDA — (Demasiadamente co-
movido pela narrativa) Isso ndo sei.
Ainda ndo averiguei. Sei, apenas,
como ele comega: “Cachorro velho”,
assim comecga, perto da janela, “‘os
teus patroes batem e permaneces no
teu leito imundo!” E verdade, as ca-
mas tém sempre o dom de excitar a
colera dessa gente. E todas as noites
dizemos quase o mesmo. Ele, do lado
de fora, eu, defrontando-o, encostado
a porta. Digo: “S6 estou de servigo
durante o dia.” O patrdo volta-se e
grita, na dire¢do do parque: “Sé estd
de servigo durante o dia!” O que de-
sencadeia uma gargalhada geral na
nobre assembléia. Em seguida, o Du-
que dirige-se de novo a mim: “Mas ¢é
dia.” E eu, secamente: “Estais enga-
nado.” O Duque: “Dia ou noite, abre
a porta.” Eu: “E contra o meu regu-
famento”. Aponto, com o cabo de
meu cachimbo, para um papel cola-
do ao muro. O Duque: “Nao esque-
cas de que és o nosso guarda”. Eu:
“Vosso guarda, mas a servico do
Principe Regente.” Ele: “O principal
¢ que és o nosso guarda. Entdo, abre

logo”. “Eu: “N&do”. Ele: “Imbecil,
vais perder o teu lugar. O Duque Leo
convidou-nos para hoje”.

PrINCIPE — Eu? (Rdpido)
GuUARDA — Tu.

(Pausa)

GUARDA — Quando ougo o teu
nome, perco toda a firmeza. Por is-
so, tomo logo o cuidado de encon-
trar-me a porta, pois atualmente, é
quase O Unico meio que me resta de
manter-me de pé. Do lado de fora,
todos eles cantam o teu nome. “E o
convite?” pergunto, quase sem for-
cas. “Verme preguicoso”, exclama
ele, “entdo duvidas da minha pala-
vra ducal?” Eu digo: “Nao tenho
instrucdes e por este motivo ndo
abro, nao abro, nao abro.” “Ele nao
abre”, exclama o Duque do lado de
fora, “‘entdo, para a frente, todos,
toda a dinastia, para o assalto a por-
ta; nés mesmo abriremos”. E, num
segundo, a frente da minha janela
fica vazia.

(Pausa)

PRINCIPE — S0 isso?

GUARDA — Como? Mas ¢ justa-
mente agora que comec¢a O meu Ser-
vigo, propriamente dito. Salto para
fora, dou volta a casa e eis-me atra-
cado com o Duque, balancando-nos,
os dois, na luta. Ele, tdo grande, eu,
tdo pequeno; ele, tdo forte, eu, tdo
fragil; luto s6 com seus pés, mas as
vezes, ele me suspende e, entdo, com-
bato também no alto. Todos os seus
companheiros fazem roda em torno
de nés e se riem de mim. Um deles,
por exemplo, corta a minha calca na
trazeira e, entdo, pdem-se todos a
brincar com a fralda da minha cami-
sa, enquanto eu luto. Nao compre-
endo porque riem, pois, até agora,
sempre ganhei.

PRINCIPE — Mas como é possivel
que possas ganhar? Tens armas?

GUARDA — Armei-me somente nos
primeiros anos. De que me serviriam
as armas, na luta contra eles? Sé pa-
ra pesarem mais. Lutamos somente
com os punhos, ou melhor, com a
unica forca dos fluidos. E tu, sem-
pre nos meus pensamentos.

(Pausa)

GUARDA — Nunca porém duvido
da minha vitéria. Apenas, as vezes,
temo que o Duque possa perder-me
entre os seus dedos e ndo saiba mais
que estd lutando.

PriNcIPE — E quando é que sais
vitorioso?
GUARDA — Quando chega a ma-

drugada. Ele entdo me atira longe e
me cospe em cima, e € desse jeito que
se confessa vencido. Mas, quanto a
mim, tenho que ficar deitado uma ho-
ra inteira antes de retomar a respi-
racao normal,

(Pausa)

PrRINCIPE — (Levanta-se) Mas
dize-me: sabes o que eles todos que-
rem realmente?

GuArRDA — Sair do Parque.

PrINCIPE — Por que?

GuarDA — E 0 que n#o sei dizer.

PRINCIPE — Nunca perguntaste?

GUARDA — Nio.

PRINCIPE — Por que?

GuAarRDA — Sinto-me acanhado.
Mas se fazes questdo, perguntarei
hoje.

PrRINCIPE — (Com medo, levanta
a voz) Hoje?

GuarDA — Sim, hoje (Com ar su-
ficiente).

PrRINCIPE — Nio tens nenhuma
idéia do que eles querem?



GUARDA — (Pensativo) Naio.
(Pausa)

GUARDA — As vezes — talvez deva
dizer isso ainda — enquanto fico as-
sim, deitado, sem folego, fraco de ndo
poder abrir os olhos, vem cedo uma
criatura delicada, umida e cabeluda
ao meu tato; uma retardatiria... a
Condessa Isabela. Apalpa-me todo,
mergulha a mdo na minha barba, des-
lisa o seu vulto pelo meu pescogo,
junto ao queixo, e costuma dizer:
“Os outros, ndo, mas eu, eu, deixa-
me sair!”. Sacudo a cabeca o mais
que posso. “Para ir ver o Principe
Leo, para estender-lhe a mao!” Nao
paro de sacudir a cabeca. “Mas eu,
eu...”, ouco ainda e depois, ela de-
saparece. A minha netinha vem com
os cobertores e me agasalha, e que-
da-se junto a mim até que eu possa
caminhar sozinho. Uma garotinha
extremamente boa.

PrINCIPE — Um nome desconhe-
cido, Isabela.

(Pausa)

PriNcIPE — Estender-me a mao.
(Vai até a janela e olha para fora)
(Criado, pela porta do meio)

CriADO — Alteza, Sua Alteza, a
mui digna senhora Princesa pede a
vossa presenca.

PRINCIPE — (Olha distraidamente
para o criado. Ao guarda). Espera a
minha volta. (Sai pela esquerda).

(Entra logo, pela porta do meio, o
Camareiro; depois, pela porta di-
reita, o Grande Intendente — ho-
mem jovem, uniforme oficial.)

GUARDA — (Agachando-se atrds
do diva, como se estivesse vendo fan-
tasmas; agita as mdos).

INTENDENTE-MOR — O Principe
saiu?

CAMAREIRO — De acordo com as
vossas ordens, Sua Alteza a Princesa
acaba de chamé-lo.

INTENDENTE-MOR — Bem. (Vol-
ta-se bruscamente e inclina-se para
trds do diva). E tu, miseravel fantas-
ma, tens coragem de vir até ao cas-
telo do Principe. Nao temes o for-
midavel pontapé que te vai despachar
para o outro lado da porta?

GUARDA — Estou... estou...

INTENDENTE-MOR — Cala-te, cala-
te, antes de mais nada, cala-te com-
pletamente e senta-te ali, no canto!
(Ao camareiro). Agradego-vos o me
terdes posto ao corrente do novo ca-
pricho do principe.

CAMAREIRO — Vossa Exceléncia
me perguntou.

portancia. E agora, cd entre nés, uma
palavra confidencial. De propésito,
diante daquela coisa ali: Vossa Ex-
celéncia, senhor Conde, anda de na-
moro com 0 partido da oposi¢ao?

CAMAREIRO — Vossa Exceléncia
me acusa?

INTENDENTE-MOR — Por enquan-
to, preocupo-me.

CAMAREIRO — Entdo posso res-
ponder. Ndo ando de namoro com o
partido da oposi¢do, porque ndo con-
sigo diferengd-lo do outro. Sinto as
correntes, mas ndo mergulho nelas.
Sou ainda do tempo da politica as
claras, que se praticava no governo
do Duque Frederico. A tnica politi-
ca na Corte consistia entao em servir
o Principe. Como era solteiro, a ta-

refa tornava-se mais facil, mas nun-
ca devia ser dificil.
INTENDENTE-MOR — Muito ra-

zoavel. S6 que o faro pessoal —

mesmo o mais fiel — jamais aponta
o caminho certo; somente a razdo O
indica. Mas é preciso que esta deci-
da. Suponhamos que o.Principe tome
o caminho errado: devemos, se que-
remos servi-lo, acompanhé-lo em sua
queda, ou, com toda devogdo, forcd-
lo a voltar atrds? Sem duvida alguma
forca-lo a voltar atrés.

CAMAREIRO — Vossa Exceléncia
acaba de chegar, com a Princesa, de
uma corte estrangeira; Vossa Exce-
Iéncia encontra-se aqui ha seis me-
ses, e quer logo decidir do que é bom
e do que € mau, nos negdcios com-
plicados da Corte.

INTENDENTE-MOR — Quem pisca
os olhos s6 vé& complicagdes. Quem
os mantém abertos, vé a evidéncia
eterna, tanto na primeira hora, como
cem anos depois. Neste caso, a evi-
déncia ¢ triste, mas por estes dias, as-
sim o esperamos, se encaminhara pa-
ra uma solucdo feliz. ‘

CAMAREIRO — Nao posso acredi-
tar seja feliz a solugdo que Vossa Ex-
celéncia nos quer apresentar, ¢ da
qual sé tomei conhecimento por me
haver sido notificado. Receio que
Vossa Exceléncia se engane a respei-
to do nosso Principe, da Corte e de
tudo mais.

INTENDENTE-MOR — Compreen-
sdo ou equivoco, o estado atual é in-
sustentavel. :

CAMAREIRO — Pode ser que seja
insustentdvel, mas decorre da prdpria
natureza das coisas aqui, € nés o
manteremos até o fim.

INTENDENTE-MOR — Nio porém
a Princesa, nem eu, nem nenhum dos
que estao do nosso lado. i

CAMAREIRO — Onde estais vendo,
entdo, o insustentdvel? i

INTENDENTE-MOR — Precisamen-
te em vista da decisdo € que vou fa-
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lar, de coragdo aberto. O Principe
tem dupla personalidade. Uma,
ocupa-se do governo e flutua, de es-
pirito ausente, diante do povo, des-
denhando os seus direitos. A outra,
anda a procura, e por sinal, de ma-
neira muito precisa, de um meio de
consolidar as suas bases. Procura-o
no passado, cada vez mais profunda-
mente. Que desconhecimento dos fa-
tos! Desconhecimento que ndo é des-
tituido de grandeza, mas que se torna
maior ainda, na sua falsidade, do que
na aparéncia. Serd que isso escapa a
Vossa Exceléncia?

CAMAREIRO — Nio me insurjo
contra a descricdo, unicamente con-
tra a maneira de julgar.

INTENDENTE-MOR — A maneira
de julgar? Mas na esperanca de obter
o consentimento de Vossa Excelén-
cia, eu me pronunciei com menos ri-
gor do que realmente penso. Ainda
reservo o meu juizo para poupar Vos-
sa Exceléncia. S6 digo uma coisa: O
Principe, na verdade, nfo tem neces-
sidade alguma de consolidar suas ba-
ses. Empregue ele todos os seus
meios atuais de poder, e verd que
bastam, para cumprir tudo o que a
mais alta responsabilidade, diante de
Deus e dos homens, pode exigir-lhe.
Mas o Principe tem horror ao equi-
librio da vida, e estd no caminho da
tirania.

CAMAREIRO — Ele, de natural tdo
modesto!

INTENDENTE-MOR — Modéstia de
uma das suas personalidades, porque
precisa de todas as forcas para a
outra, a que estd juntando aterro de
fundacoes, que ndo estio longe de
bastar para a Torre de Babilonia. E
preciso impedir esse trabalho; esta
devia ser a unica politica daqueles
que se apegam a sua prépria existén-

cia, ao Principado e talvez até ao
Principe.

CAMAREIRO — “Talvez até...” —
Vossa Exceléncia é franco demais.
fara falar a verdade, sua franqueza
me faz tremer diante da solugdo
anunciada. E lamento, como tenho
«amentado cada vez mais, nestes 1l-
timos tempos, ser fiel ao Principe,
a ponto de ver-me reduzido & jmno-
“€ncia.

INTENDENTE-MOR — Esta claro.
Vossa Exceléncia ndo sé estd de na-
moro com o partido da oposicdo, co-
mo chega a estender-lhe uma das
maos. Uma s6, o que € louvavel, num
velho cortesdo. SO lhe resta, entre-
tanto, uma esperanca: a de ser ar-
rastado pelo nosso grande exemplo.

CAMAREIRO — Tudo o que puder
fazer contra, farei.

INTENDENTE-MOR — Isso ji ndo
me atemoriza mais. (Apontando o
guarda). E tu, que te sabes conservar
tdo quieto, compreendeste tudo o que
acaba de ser dito?

CAMAREIRO — O guarda do tu-
mulo!

INTENDENTE-MOR — O guarda do
tamulo. Provavelmente € preciso vir
do estrangeiro, para reconhecé-lo.
Nio é verdade, rapaziada, corujinha
velha? Nunca o vistes esvoacar dg
noite pelo bosque — o mais hébil ati-
rador ndo o alcangaria. Mas, duran-
te o dia, encolhe-se ao menor sinal.

CAMAREIRO — Nao compreendo.

GUARDA — (Quase chorando) Es-
t4s ralhando comigo, senhor, e eu ndo
sei porque. Deixa-me voltar para ca-
sa, por favor. Nao sou tdo ruim as-
sim. Sou, apenas, o guarda do ti-
mulo.

CAMAREIRO — Vossa Exceléncia
desconfia dele?

INTENDENTE-MOR — Desconfiar?
Nao, ¢ insignificante demais para is-
s0. Mas, de qualquer maneira, quero
t€-lo a mdo. Penso — seja capricho
ou supersticdo — que ndo é somen-
te um instrumento do mal, mas um
operdrio que, muito honradamente,
trabalha para o mal, por conta pré-
pria.

CAMAREIRO — Ha3 trinta anos que
desempenha tranqiiilamente as suas
funcbes na Corte, sem, talvez, nunca
ter posto os pés no castelo.

INTENDENTE-MOR — Ora! Toupei-
ras desta espécie constroem compri-
das galerias, antes de sairem a luz
do dia! (Voltando-se bruscamente
para o Guarda) Antes de mais nada,
fora com ele! (Ao criado) Leva-o ao
Parque Frederico, fica junto dele e
ndo o deixes sair, até novas ordens.

GUARDA — (Com grande medo)
Preciso esperar Sua Alteza, o Princi-
pe.

INTENDENTE-MOR — Engano —
Fora!
CAMAREIRO — E preciso tratd-lo

com jeito. E um velho doente e, de
certa maneira, o Principe se interessa
por ele.

GUARDA — (Faz uma reveréncia
profunda, diante do camareiro)

INTENDENTE-MOR — Como? (4o
criado) Trata-o com cuidado. Mas
tira-o finalmente daqui! Depressa!

CRIADO — (Quer agarrar o Guar-
da).

CAMAREIRO —  (Interpondo-se)
Niao, ¢ preciso mandar chamar um
carro.

INTENDENTE-MOR — Eis o ar que
se respira na Corte. Até um grao de
sal perde aqui o sabor. Entdo, que
mandem chamar um carro. Levards
pois, esta preciosidade num carro. E



agora, sumam-se os dois. (4o cama-
reiro) A conduta de Vossa Excelén-
cia me diz. ..

GUARDA — (Cai no chido com um
pequeno grito, antes de chegar a por-
ta.)

INTENDENTE-MOR — (Bate com
os pés) E, entdo, impossivel livrar-
nos dele? Mas carrega-o, se nao po-
des fazer de outra maneira. Compre-
ende, enfim, o que se quer de ti.

CAMAREIRO — O Principe!

CRIADO — (Abre a porta a es-
querda)

INTENDENTE-MOR — Ah! (Langa
um olhar ao guarda) Devia sabé-lo,
os fantasmas ndo sdo transportdveis.

PRINCIPE — (Avanga com passos
rdpidos. Atrds a Princesa, mulher jo-
vem e sombria, permanece de pé,
junto a porta, com os dentes cerra-
dos.) Que aconteceu?

INTENDENTE-MOR — O guarda
sentiu-se mal e eu queria mandar le-
vé-lo.

PRINCIPE — Deviam ter me avisa-
do. Chamaram o médico?

CAMAREIRO — Mandei chamaé-lo.
(Sai rapidamente pela porta do meio
e volta logo depois.)

PrRINCIPE — (Ajoelhando-se jun-
to ao guarda) Preparem-lhe uma ca-
ma! Providenciem uma maca! O mé-
dico j4 vem? Por que demora tanto?
Por que demora tanto? O pulso esta
tdo fraco! J4 ndo se sente mais ba-
ter o coragdo. Este miserdvel amon-
toado de costelas. Como tudo estd
gasto. (Levanta-se rapidamente, vai
buscar um copo ddgua, olhando em
volta). Todo mundo fica impassivel.
(Ajoelhando-se de novo, umedece o
rosto do guarda). Ja respira melhor.
Nédo serd tdo grave. E de boa raca,
mesmo em extrema desventura ndo se
entrega. Mas, o médico, o médico!

(Enquanto olha para a porta, o guar-
da, levantando a mdo, acaricia o ros-
to do Principe).

PRINCESA — (Desvia o olhar para
a janela. Os criados entram com a
maca e o Principe ajuda a colocar
nela o guarda).

PRINCIPE — Segurem com jeito!
Ai! com as patas! Levantem um pou-
co a cabeca. Mais perto, a maca. A
almofada, mais embaixo das costas.
O brago! O brago! Vocés sdo péssi-
mos enfermeiros, péssimos. Nido sa-
bem que um dia talvez estardo tao
fatigados como este que estd na ma-
ca — Assim. — Agora sigam a pas-
so lento, muito lento, o mais lento
possivel. E, sobretudo, regular. Fico
atrds. (No limiar da porta, dirigindo-
se a Princesa) Este € o guarda do ta-
mulc.

PRINCESA — (Inclina a cabega).

PrINCIPE — Pensava mostré-lo a
ti, de outra maneira. (Dd mais um
passo) N@o queres acompanhar-nos?

PRINCESA — Sinto-me tdo cansa-
da...

PriNcIPE — Voltarei logo que ti-
ver falado com o médico. E vés se-
nhores, me fareis um relatério. Es-
perai-me. (Sai)

INTENDENTE-MOR — (A4 Prince-
sa) Vossa Alteza precisa dos meus
servigos?

PrINCESA — Sempre. Obrigada
pela vossa vigildncia. Pego-vos que
ndo a retireis jamais, embora hoje te-
nha sido inttil. O momento € decisi-
vo. Sabeis mais do que eu. Estou em
meus aposentos. Mas sei que isto vai
tornar-se mais sombrio, cada vez
mais sombrio. Desta vez, o outono €
triste, triste a mais ndo poder. ..
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DOS JORNAIS

LEMBRANCAS E DESESPERO NO TEATRO
DE TENNESSE WILLIAMS

Macksen Luiz

TENNESSEE Williams,, ao lado de Arthur Miller, foi o
mais expressivo representante do realismo psicolégico no teatro
norte-americano. Na verdade, este admirador de Tchecov (‘“espe-
cialmente dos contos”), de D. H. Lawrence e de Oscar Wilde
morreu bem ao modo da maioria de seus personagens: sozinho
em um quarto de hotel, amargando os sucessivos fracassos de suas
tentativas de voltar a ter sucesso no palco. Williams, um dos
mais fulgurantes talentos da dramaturgia contemporinea dos Es-
tados Unidos, comegou a se destacar em 1945, quando estreou
The Glass Menageric — incompreensivelmente traduzida no Bra-
sil por 4 Margem da Vida. O texto reproduz uma das mais
fundas lembrangas infantis, quando se refugiava no quarto —
s6 safa para fazer as refeigdes — com sua colegio de animais
de vidro. Esse isolamento evitava o contato com um pai pre-
potente, uma mie muito querida, os avés amorosos ¢ uma indis-
fargavel decadéncia econdmica. Num quadro afetivo tio profun-
damente marcado por recordagdes desagradaveis (“sé fui feliz
nos primeiros oito anos de infincia no Mississipi”, confessaria nas
suas Memdrias), Williams moldou um painel de solidio, de pes-
simismo e de extremo moralismo.

Com Tennesse Williams aconteceu um processo semelhante
ao do brasileiro Nelson Rodrigues. Com uma obra de temas
fortes, situagdes nas quais os personagens estio em situagdes-
-limite, marginalizados, num momento de desesperanga, sempre
houve uma tendéncia, especialmente na moralista sociedade ame-
ricana dos anos 50, de considerd-lo “um autor forte”, até
certo ponto desagradavel aos padrdes entdo vigentes. Confun-
diam-se as situagdes extremas por ele escolhidas — Blanche
Dubois, de Street Car Named Desire (Um bonde chamado
Desejo, 1947), por exemplo, enlouquece depois que seu marido
homossexual se suicida, mas antes passa pela experiéncia da
prostituicdo e a convivéncia dolorosa com seu cunhado, o agres-
sivo Stanley Kowalski — com narrativas escandalosas. O ci-
nema, que praticamente transpds para as telas a maioria das
pecas da primeira fase de Williams (de Glass Menagerie e Night
of Iguana — A Noite do Iguana, 1966 —, foi um pouco res-
ponsavel por essa aura de escindalo e sensacionalismo que
encobriu por longo tempo os- verdadeiros méritos e defeitos
de sua obra.

Criticou-se em Williams, especialmente no Brasil, o carater
intimista de seu teatro. Os personagens nio configuram arqué-
tipos sociais, mas tdo-somente individuos cujas histérias passam
pelo filtro de suas frustragdes, aspirantes que sdo, por reen-
contrar alguma coisa perdida no passado. E nessa procura nio
se constrangem em experimentar aos limites do intoleravel o
eu inferno particular, que, a exemplo da vida do préprio
‘Williams, é cultivado com muito 4lcool, drogas e sexo.

HA uma indiscutivel preferéncia de Williams por suas per-
sonagens femininas, seja Blanche, Maggie, de Cat On a Thin
Roof (A Gata em Teto de Zinco Quente, 1955), Amanda
Wingfield de Glass Menagerie ou Alma Winemill de Summer
aond Smoke, O Anjo de Pedra, 1947. Concentra nas mulheres
toda a sua fragilidade e sensibilidade, incapazes de conviver
com a violéncia do mundo masculino. E indiscutivel ainda a
extrema fidelidade de Williams a si mesmo. Vistas em conjunto
suas pecas compdem um quadro de desespero e uma tentativa
de estabelecer uma ponte com o outro o parceiro. “Cada es-
critor — confessou em suas Memdrias — ao longo de sua vida,
exprime um tnico tema. Para mim, esse tema é a necessidade
de compreensio.”

Da mesma forma que Miller — e a comparacio é mais
uma vez inevitivel — Williams dispunha daquela técnica de
plawriting que faz com que os dramaturgos norte-americanos,
mesmo os mediocres, tenham um dominio quase diabdlico para
construir situagdes, escrever cenas. Williams era habilissimo no
manuseio dessa técnica, ainda que ela ndo tenha sido capaz
de enfrentar a decadéncia dos ultimos anos.

No Brasil as pecas de Tennessee Williams foram muito
encenadas, a comecar pelo Teatro Brasileiro de Comédia que
ja em 1950 incluia em seu repertério O Anjo de Pedra e Lem-
brancas de Berta. Mas ha registros memoraveis do autor por
nossas fronteiras. Henriette Morineau, sob direcio de Ziem-
binski e Maria Fernanda, de Augusto Boal foram inesqueciveis
Blanches, da mesma forma que Cacilda Becker marcou em
A Noite do Iguasa, Toéonia Carrero em O Doce Pdssaro da
Juventude (Sweet Bird of Youth, 1959) e Teresa Rachel em
Gata em Teto de Zinco Quente. Mas desde A Noite de Iguana
que Williams foi relegado ao esquecimento por aqui, nio exa-
tamente como uma evidéncia de que o realismo psicolégico
estd esgotado para as nossas platéias. Mas apenas de que o
autor que morreu na sexta-feira vivia uma crise de criativi-
dade que ele ndo conseguia detectar. E que se agravava a cada
novo fracasso. Repetindo a sua Blanche, Williams poderia,
perfeitamente , ter dito: “Sempre dependi da bondade dos ou-
tros”. Ou “Nés estamos na sarjeta, mas alguns de nés olham
as estrelas (O Anjo de Pedra). E ainda: “Nada que é humano
me repugna”. Frases de efeito de uma poética teatral que
concentrada em ninfomaniacas sem perspectivas, homossexuais
desesperados, atrizes envelhecidas e bébados compulsivos que
gritam do fundo dos Estados Unidos para ganhar ressonancia
universal.

(Extrailo do “Jornal do Brasil” de 01-03-83).



O ATOR, O ESPECTADOR, O AUTOR E O
DIRETOR

Artur da Tdvola

Na arte de representar, o personagem é o elo que unifica
e funde as varias visdes. Tedricos da dramaturgia ha, que pro-
clamam a independéncia do personagem. Ele deve ser o objetivo
do ator. Outros preferem acentuar no personagem, certas idéias
do ator. Para tal, o ator deve realizar uma interpretacdo critica
do personagem, isto é, manter seus (dele, ator) niveis de cons-
ciéncia muito atilados e jamais deixar-se possuir pelo persona-
gem nem deixar este possuir o espectador. Se tal ocorrer ator e
espectador serdo pasto facil de qualquer manipulagio. E o tdo
decantado distanciamento critico. Mantido algum distanciamentq
do personagem (para ator e espectador poderem ser livres diante
de um ser fascinante) a arte ndo perderd seu caréter de conscien-
tizagdo. Este era o ideal de dramaturgos como Brecht que con-
cebiam a arte dramética como um exercicio de liberdade e ndo
de dominagéo.

Brecht dizia que os atores sio uma espécie de magos da
sugestio. Acabada a peca, se ela transcorreu bem e foi um
éxito, ninguém vé mais nada, ninguém aprende nada, ninguém
conclui nada: estd apenas mergulhado na emocdo e esta, para
ele, tem um fundamento de classe. Brecht dizia — e nisso a
meu ver vai um exagero — que as emogdes ndo sdo univer-
sais nem atemporais, elas seriam, sempre histéricas.

Com consciéncia critica ou dosagem exagerada de emo-
¢do; com profundidade ou linearidade, o personagem é o elo
que liga os quatro p6los da criacdo dramética: o autor; o ator,
o diretor e o espectador. E no personagem que se estabelece
esse intrincado e nem sempre revelado jogo de poder. O persona-
gem é ao mesmo tempo uma fic¢do, pois ndo existe, salvo na fan-
tasia de seus quatro criadores (autor, diretor, ator e espectador)
e uma realidade: a pessoa do ator, o medium no qual se da
essa fusio. O personagem funde os quatro pélos mas como
ele nido existe, o faz por intermédio da pessoa do ator e este
ao realizar a fusfo, sai de si mesmo, sem abandonar-se para
viver o0 outro que passa a existir.

O personagem é o eixo de uma intensa dialética expressa
na luta pelo poder de determinar como ele serd. Confundem-se
ai autor, ator, diretor e espectador.

O produto final personagem ndo é definivel por qualquer
férmula rigida, venha do método Stanislavski, do antipsicolo-
gismo de Antonin Artaud ou do distanciamento critico de
Brecht. Pode haver esta ou aquela predominincia de concepgéo,
mas a materializacio do personagem é um composto de dificil
explicitacgio na qual, conforme o momento da obra, di-se o
dominio de um dos quatro pélos.

Proponho, entdo, para clareza da idéia, imaginarmos uma
espécie de cruz. No pdlo superior estd a funcdo dominante.
No inferior, a fun¢io que se recolheu e mergulhou na subje-
tividade e nas duas laterais as fungdes laterais, coadjutoras.

Assim, por exemplo, hi momentos da representacdo nos
quais o personacem estd dominado pela pessoa do ator. Naquele
instante os mecanismos secretos (conscientes e inconscientes)

da pessoa do ator vém a tona com mais vigor, definem-se,
estabelecem-se com clareza e passam a ser o pélo dominante.
Nesse instante, a presenca do autor e a do diretor refluem
para fungdes coadjutoras os auxiliares. Elas estdo presentes, o
ator se recorda da concep¢io de ambos, mas é a sua pessoa
que estd dominando. A fungdo espectador nesse momento desce
para a posicdo secundaria, o que ndo significa menos impor-
tante e sim nio-dominante, ocasiio em que se afunda na sub-
jetividade.

Noutras ocasides a cena ¢ particularmente obra da diregio.
O diretor trabalhou aquela passagem, influiu decisivamente na
concepg¢io e criagdo daquele determinado “insight” do perso-
nagem. Se o Diretor ocupa o pélo dominante, seu polarizador
dialético, o autor, desce para a funcdo secundéria e como coad-
juntores da cena funcionam as fungGes ou pdlos ator e espec-
tador.

A representacdo grafica, seria a seguinte:

ATOR COMO DOMINANTE AUTOR COMO DOMINANTE
ATOR AUTOR
DIRETOR ' l
AUTOR ATOR ESPECTADOR
ESPECTADOR DIRETOR
—
ESPECTADOR COMO DIRETOR COMO DOMINANTE
DOMINANTE
ESPECTADOR DIRETOR
AUTOR DIRETOR | £pECTADOR ATOR
ATOR AUTOR

O personagem, pois, é um ser que sem existir é a fusdo
de quatro pélos ou fungdes draméticas em permanente inter-
-relacdo, ora dominando uma, ora outra, mas cada qual e todas
funcionando com constdncia e sem interrupcdo no momento da
representacdo. As quatro sdo concomitantes quando o ator estd
em cena. A cada instante ou conforme o ator, o diretor, o
tipo de espetdculo etc. h4 o predominio ou a atrofia de uma
ou outra.

O ator realiza, portanto, esse trabalho suplicial: criar um
personagem que nio existe mas é capaz de ser ele préprio,
unico, original embora traduzindo vivéncias e concepcdes do
autor, do diretor, do espectador e dele mesmo como pessoa.

Da capacidade de fundir seres no milagre da identidade de
um novo (ser) nasce a dificuldade, a gléria e a tragédia da
arte de representar, dai o cardter ao mesmo tempo maldito
e sacralizado dos atores, o que ji é outro assunto.

(Extraido do “O GLOBO”, 26-01-83).
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ALFREDO SOUTO DE ALMEIDA
32 Anos de Meméria Sonora Teatral

Yan Michalski

No dia 11 de maio de 1951, a voz da locutora Arlete
Pinheiro (que depois viria tornar-se mais famosa como atriz, sob
o pseudénimo de Fernanda Montenegro) anunciava, na Rédio
Ministério da Educagdo, o primeiro programa Cenas e Bastidores
produzido por Alfredo Souto de Almeida.

Trinta e dois anos depois, a 28 de maio de 1983, Alfredo
Souto ‘de Almeida, aposentando-se do servico ptiblico, dava en-
cerrada a trajetéria do programa, agora intitulado Vamos ao
Teatro: (e que numa fase intermediiria chamou-se O Assunto
E Teatro). Fechando o ciclo, a voz de Fernanda Montenegro,
através da reprise de uma entrevista por ela concedida em 1962.

Chegava assim ao fim uma iniciativa tinica de documentagio
sonora do dia-a-dia do teatro brasileiro. Iniciativa que chegou
a alcancar respeitivel audiéncia, sobretudo na etapa de Cenas e
Bastidores, quando a prépria Rddio MEC tinha um IBOPE que
desde entdo perdeu, e quando o programa tinha 30 minutos de
duracdo e merecia um dos horirios nobres da emissora: as
12h30min de domingo. Naquele tempo, a meia-hora de Cenas e
Bastidores era preenchida por uma reportagem, geralmente uma
entrevista, realizada por Alfredo; pelo noticidrio local, apresen-
tado em forma dramatizada por um personagem de ficcdo, o
velho porteiro seu Domingos; por noticias do teatro estrangeiro;
e por um comentdrio critico redigido, sob o pseuddnimo de La-
vinia Soares, por Maria Inés Barros de Almeida, esposa do pro-
dutor. Mais tarde, a repercussio do programa comecou a ser

afetada ndo s6 pelo progressivo esvaziamento da audiéncia da

emissora, mas também pela incompreensio das suas sucessivas
diregdes, que reduziram a duragio do programa a modestos 15

.minutos, modificaram sem razio de ser o seu tradicional titulo,

e foram mudando arbitrariamente o seu horirio: em determi-
nada época ele chegou a ir ao ar as 23h45min, e terminou sua
existéncia &s 14h15min de sibado, seguindo-se ao indigesto Pro-
jeto Minerva.

Se a repercurssdio jornalistica do programa nfio ficou imune
a estas flutuagdes, o trabalho de Alfredo Souto de Almeida nun-
ca parou de crescer sob o aspecto que hoje constitui a sua maior
importancia histérica: a progressiva constituigio de uma memé-
ria sonora do teatro brasileiro contemporineo. Das aproxima-
damente 1 mil 600 entrevistas que calcula ter realizado, ele guar-
da, gravadas em fita, arquivadas e catalogadas, cerca de 600:

um acervo de valor histérico inestimavel, e que poderia ser bem
maior se ndo fosse alguns acidentes de percurso que ele relem-
bra com amargo sorriso:

— Inicialmente as entrevistas eram feitas ao vivo, na prépria
Radio. Mas como era dificil arrastar os astros do nosso teatro
para a Pragca da Republica nas manhds de domingo, passei a usar
o tunico gravador portitil da emissora, um gravador de rolo,
pesando 15 quilos, com o qual eu me deslocava na camionete
da Rédio quando ela estava disponivel, mas que em outras oca-
sibes eu transportava pendurado no ombro, viajando de Onibus.
Na época eu nio me preocupava em constituir um arquivo, gra-
vava uma entrevista por cima da outra, para economizar fita.
Com o tempo, comecei a achar que valia a pena guardar parte
do material, para utilizar trechos em retrospectivas de fim de
ano, por exemplo. Quando a RA4dio recebeu do Itamarati uma
doagdo de discos virgens, passei a transcrever as grava¢des que
queria conservar para o acetato, guardando-as num armério que
eu mesmo mandei fazer na emissora. Um dia, em 1960, quis
montar um programa de reprises e dirigi-me ao arméario, onde
aquela altura estavam guardados uns 100 discos. Havia um gran-
de buraco aberto no armaério, que estava vazio. Parece que um
servente havia roubado os discos, para revendé-los como maté-
ria-prima a um fabricante.

Entre as preciosidades que assim se perderam havia depoi-
mentos de Itilia Fausta sobre o Teatro da Natureza, de Lucilia
Peres sobre Arthur Azevedo, de Alvaro Moreyra sobre o Tea-
tro do Brinquedo,  de Renato Vianna sobre a sua carreira, d=
Santa Rosa sobre Os Comediantes, além de uma rica documen-
tacdo sobre o periodo dureo do TBC e de entrevistas com vi-
sitantes ilustres como Jean-Louis Barrault, Jean Vilar, Giorgio
Strehler, Vittorio Gasman. Um acervo insubstituivel, que teria
sido fundamental para a historiografia do teatro brasileiro.

A partir de entdo, Alfredo comecou a fazer as entrevistas
em gravadores préprios, e a guardar as fitas em casa (onde,
alids, também ndo escapou, ano passado, de um roubo, que lhe
custou a perda de um gravador e de uma entrevista com Sérgio
Britto). Ele pdde acompanhar, assim, de perto a fantistica evo-
lugdo da tecnologia neste campo:

— Depois do primeiro gravador de 15 quilos cheguei a
usar um outro, ainda da emissora, mais aperfeicoado, mas que
pesava 28 quilos. Meu primeiro gravador portatil foi trazido em
1959 de uma viagem aos Estados Unidos, onde aproveitei para
gravar entrevistas com Arthur Miller, Lee Strasberg, John Giel-
gud, Barbara Hutton, Geraldine Page, Lillian Gish. Depois, fui
adquirindo aparelhos cada vez mais aperfeicoados, mas também
de operagdo mais simples, e mais leves. Hoje trabalho com um
minacassete de um quilo, além de um microcassete que uso em
algumas ocasides.

Por outro lado, na sua outra atividade profissional — ele
é diretor de uma agéncia de publicidade — Alfredo dispde de
um estidio de gravacio onde pode editar o material recolhido
nas entrevistas e limpar a sua qualidade sonora.

Entre as gravagGes que o reporter relembra com especial
carinho, duas preciosidades: E um depoimento de duas horas
de duragio de Nicolino Milano, autor da misica original para
A Capital Federal, de Arthur Azevedo; e um outro, dado por
Américo Rodrigues, artista que participou da Opera que inaugu-



rou, em 1908, o Teatro Municipal: dois registros vivos de um
passado do qual ndo existe praticamente nenhuma documentagdo
sonora.

Por outro lado, entre as gravagdes posteriores ao roubo Al-
fredo cita algumas particularmente preciosas: VArias entrevistas
com Ziembinski, Sérgio Cardoso, Oduvaldo Vianna Filho, Cacil-
da Becker; nada menos de 15 entrevistas com Fernanda Monte-
negro, e quase outras tantas com Paulo Autran; gravagbes de
espetaculos como o antolégico O Mambembe, do Teatro dos Se-
te, e Seis Personagens a Procura de um Autor, com Cacilda
Becker; ensaio geral do proibido Calabar, seguido de uma en-
trevista com Chico Buarque que, evidentemente, ndo foi ao ar na
época. H4, também, entrevistas com visitantes famosos, como
Vivien Leigh, Helen Hayes, Sartre, Graham Greene. J4 uma gra-
vagdo com sabor todo especial — a da histérica vaia que sau-
dou a estréia de Senhora dos Afogados, de Nelson Rodrigues,
junto com a declaragdo do autor afirmando que essa vaia era
o que faltava para a sua consagragdo — estava no fatidico ar-
mario arrombado.

Todo este precioso acervo estd sendo doado pelo repdrter
ao Projeto Memoria, do Inacen, com a condicdo de que o Orgéo
providencie cépias a serem entregues aos Museus da Imagem e
do Som do Rio de Janeiro e de Sao Paulo.

- Claro que 32 anos de reportagem semanal ndo podem dei-
xar de ser ricos em incidentes pitorescos. E assim que Alfredo
sorri hoje quando lembra da ousadia que teve de pedir a Jean-
-Louis Barrault que interrompesse pelo meio o ensaio geral de
Cristophe Colomb, no Teatro Municipal, para conceder-lhe uma
entrevista. Qutras entrevistas — uma de Ziembinski, outra com
Carlos Kroeber — foram gravadas nos banheiros dos respectivos
teatros, unicos lugares que ofereciam o necessirio minimo de
isolamento sonoro. Pelo mesmo motivo, uma entrevista com Jar-
del Filho foi feita na bilheteria do Teatro Dulcina. Entrevistas
gravadas em camarins sdo inimeras, mas nenhuma se compara
aquela concedida por uma famosa e bela atriz que, ao mesmo
tempo em que gravava o seu depoimento, tirava tranquilamente
toda a roupa com que havia chegado ao teatro, e a substituia
pela vestimenta com que iria entrar em cena.

O desaparecimento do programa de Alfredo Souto de Al-
meida é uma perda para o teatro brasileiro. Perda aliviada pela
noticia de que o seu acervo ficara, em locais apropriados, 2
disposicdo dos estudiosos e outros interessados. E pela certeza
de que o trabalho do incansavel repdrter ndp terminard com a
retirada do seu programa do ar:

— Nio pretendo, de jeito nenhum, pendurar as chuteiras.
Minhas atividades de empresirio permitem que eu continue gra-
vando semanalmente uma entrevista, para ir completando e atua-
lizando o arquivo. E estou comecando a constituir agora também
um registro sonoro de artistas plasticos, que ji conta com depoi-
mentos de Volpi, Bruno Giorgi e Carlos Scliar. Quando penso
que conheci de perto gente como Guignard e Portinari, arre-
pendo-me de ndo ter tido esta idéia antes.

(Extraido de O Jornal do Brasil, 11-06-83).

NOVOS AUTORES PREMIADOS

Macksen Luiz

No XII Concurso Nacional de Dramaturgia — Prémio Nel-
son Rodrigues do INACEN (Instituto Nacional de Artes Cénicas)
— inscreveram-se 108 textos, mas apenas oito conseguiram pré-
mios, Os resultados recém-divulgados premiaram Murilo Dias
César com De Amor Encarcerado Cr$ 500 mil mais ajuda para
a eventual montagem, Licinio Rios Neto por Ndo Seria o Arco
do Triunfo wm Monumento ao Pau-de-Arara? (Cr$ 400 mil),
Jaci de Lima Bezerra com O Gato (Cr$ 300 mil) e mais cinco
prémios de leituras publicas para Wilson Sayio (O Glorioso
Hino dos Sicranos), Mério Prata (O Salto Alto), a dupla Zeca
Capellini e Cldudia Della Verde (A Garota do Gangster ou Um
Filme de Classe B), Antdnio de 1. Holanda Pontes (Ame-o ou
Deixe-0) e Angela Bochetti (Cuidado: Frdgil).

Mesmo com as interminaveis lamentagBes sobre o descom-
passo entre os resultados dos concursos e a dificil absorgido pelo
mercado produtor, os participantes desses concursos, a julgar por
esta edicdo e apenas entre os autores premiados, estio inves-
tindo na sua propria obra, independente de improvéveis monta-
gens. Na maioria jovens, com empenho por permanecer em ati-
vidade, esses autores estio iniciando, ao que parece, um novo
processo para enfrentar a escrita teatral no Brasil da abertura.

O QUE ESCREVEU

Se analisadas por temas, as oito pegas premiadas no XIII
Concurso de Dramaturgia no INACEN mostram uma ampliagio
do universo dos autores em relagdo as edigdes anteriores do con-
curso. Ainda que predominem os temas politicos e referéncias a
repressio dos anos 70, ji aparecem de forma bem difusa —
com excegdo apenas de Ndo Seria o Arco do Triunfo uma Mo-
numento ao Pau-de-Arara? — mostrando muito mais as conse-
qiiéncias deste periodo do que, propriamente, os fatos aconte-
cidos naquele tempo. E voltam a aparecer os conflitos no seio
de familias classe média, mais adensados por uma investigacdo
das vivéncias resultantes de choques econdmicos, impactos emo-
cionais ou entio num mergulho definitivo na fantasia e nos mi-
tos de consumo, especialmente o veiculado pela televisio e pelo
cinema.

Nao se registram — e Ndo Seria o Arco do Triunfo um
Monumento ao Pau-de-Arara é mais uma vez excegio — grandes
pesquisas formais, com os autores mais preocupados em escre-
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ver bem, em desenvolver os personagens e amarrar as situagdes.
Hi um maior dominio do material dramatiirgico, rigor em cons-
truir didlogos que encontrem maior sustentagio na prépria es-
trutura do texto do que propriamente na necessidade de criar
frases de efeito (uma constante em muitos autores inexperientes).
Percebe-se, por outro lado, uma quase obstinagio em escrever
para ser montado, mas nido do ponto-de-vista mercantilista (pou-
cos personagens, nenhum cenirio e cenas curtas de comunica-
¢do facil), e sim da nitida visio do rendimento cénico do texto.

A verborragia — tio comum em primeiras obras —, o tom
confessional — 6bvio quando hid uma crise temitica — e o
panfletarismo — para aproveitar a mi compreensio do que seja
teatro politico — foram cuidadosamente evitados em proveito

de uma maior concentragio no desenvolvimento da histéria. Nes-
se sentido, De Amor Encarcerado, o primeiro prémio de Murilo
Dias César, é uma das pegas mais bem acabadas dos tltimos
anos. Utiliza o escritor, poeta e dramaturgo inglés Oscar Wilde
para falar da intolerncia. Dias César mostra os dolorosos mo-
mento de Wilde na prisdo, os antecedentes de seu crime (foi
condenado pelas leis vitorianas por homossexualismo) e sua po-
sicdo em relagio ao amor, a arte e a vida. E um texto até con-
vencional na sua forma, mas extremamente bem construido, fun-
damentado em pesquisa séria sobre o personagem. De Amor En-
carcerado interessou o ator Paulo Autran, um dos membros do
jiri, o que pode ser uma possibilidade de breve montagem. Seria
uma excelente oportunidade de avaliar uma pega de escrita tra-
dicional, com muitas qualidades, num mercado que parece estar-se
abrindo a qualquer estilo, perdendo preconceitos.

“Veja, estou agonizando, H4 agonias que servem para al-
guma coisa, como a -de Cristo. A minha nio servird para nada.”
Esta a epigrafe, retirada. de um dos escritos de Frei Beto,
dominicano que se suicidou em 1974 na Franga depois da ex-
periéncia de ser torturado em Sdo Paulo, que serve de introdugdo
a Ndao Seria o Arco do Triunfo um Monumento ao Pau-de-Ara-
ra?, de Licinio Rios' Neto. O autor ndo pretendeu reconstituir
apenas a vida de Frei Beto, da sua prisio a morte, mas de
elaborar um quadro sensivel e, na medida das informagbes dis-
poniveis, extenso do processo psicolégico que o levou ao suicidio.
Para tanto, Licinio utilizou-se de um programa de televisdo como
artificio narrativo, fragmentando a agfo com cortes para os par-
ticipantes do programa e, algumas vezes, antecipando os aconte-
cimentos a que o espectador ird assistir em seguida. O préprio
Frei Beto nfo aparece, ouve-se apenas sua Voz, enquanto oS
outros personagens gravitam em torno de sua imagem. Um
texto aberto, passivel de gerar um espetdculo altamente criativo,
que sem perder um tom documental e reflexivo busca a emo-
¢do da platéia.

O Galo, que deu o terceiro prémio a Jaci de Lima Bezerra,
é quase um cordel teatralizado, extremamente simples e que
numa leitura nfo demonstra suas potencialidades de palco. A
velha oposi¢io coronéis — nordestinos deserdados sociais é apre-
sentada sem muita originalidade, mas quem sabe um diretor
como Luis Mendonga, -tdo identificado com o universo do texto,
ndo pudesse recitar sobre o excessivo despojamento da narrativa?
A Garota do Gangster ou Filme de Classe B se ap6ia numa
situagiio quase absurda, reproduzindo o espirito dos filmes poli-
ciais que agora sio apresentados nas sessdes das madrugadas na
televisio. A mistura do filme com o apresentador da sessdo que
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o exibe é quase sempre divertida nesta comédia que deixa boa
impressdo, mas a0 mesmo tempo ndo consegue disfargar um trago
de decepgdo.

Mirio Prata, fiel a seus personagens de classe média, um
tanto abalados por frustragGes e angistias que canalizam em
comportamentos anticonvencionais, conta em Salto Alto a historia
de uma atriz que projeta a sua frustragio de ndo ter desenvolvido
sua carreira no filho, que pretende como gléria méixima, que
seja capa da revista Manchete, Uma critica quase sempre bem
humorada, ainda que se estenda em demasia.

Wilson Saydo, com O Glorioso Hino dos Sicranos, mantém-
-se na sua linha de pesquisa de uma linguagem coerente com
personagens que vivem impasses, sem conseguir transformar suas
vidas. A familia retratada se debate na impossibilidade de su-
perar uma rotina massacrante. E tanto Angela Bochetti, com
Cuidado, Frdgil, quanto Antbénio de I. Holanda Pontes, com
Ame-o ou Deixe-0, se ligam a uma linha de expor as mazelas da
pequena-burguesia, usando de uma crueldade que nio permite
dividas quanto ao objetivo de seus dardos.

— O QUE PENSAM —

Os autores premiados este ano no Concurso do INACEN
podem ser considerados uma geracdo intermedidria: no teatro,
na via politica, na idade. Entre os oito, a média de idade se
situa em torno dos 30 anos, a maioria tem alguma outra pro-
fissdo (ndo vivem apenas de escrever para teatro), mas nenhum
se considera diletante como dramaturgo. O carioca Wilson Sayao,
autor de O Glorioso Hino dos Sicranos, 33 anos, casados, dois
filhos, por exemplo, é Fiscal de Rendas Federais e ja' tem 17
textos teatrais escritos, mas apenas dois encenados. E um vete-
rano em concursos, ja venceu 12, mas encontra, por problemas
de mercado, dificuldades de chegar aos palcos. Mas, como pou-
cos, conseguiu projetar-se através desses diversos concursos, man-
tendo-se coerente com uma visdo de teatro e de mundo que
projeta ao longo dos 18 anos em que escreve. (Comegou aos
15, participando do Concurso de Dramaturgia do entio SNT.)
“O ser humano é o melhor personagem, a despeito de ganchos,
situagSes. Quando ele existe em cena, existe uma pega de teatro.”

Murilo Dias César, paulista, bancirio, 39 anos, casado, com
dois filhos, o autor de De Amor Encarcerado, o primeiro pré-
mio, escrevendo para teatro ha 20 anos, com 10 pegas (trés
premiados e duas encenadas), gosta de temas “de defesa dos di-
reitos humanos”. Nio foi por outra razio que escolheu Oscar
Wilde para ser o seu personagem nesta pega agora premiada.
“Estabeleco nesta peca um paralelo entre a repressio na Ingla-
terra na época vitoriana, principalmente a sexual, da qual Oscar
Wilde foi a maior vitima, e as condigdes atuais do Brasil. “Mu-
rilo lembra as campanhas moralistas que, vez por outra, assolam
o pais. JA Licinio Rios Neto, 30 anos, casado, jornalista, tem
apenas cinco pegas escritas, mas Ndo Seria o Arco do Triunfo
um Monumento ao Pau-de-Arara? é, a rigor, o seu primeiro texto
concluido. A escolha do Frei Tito como seu personagem-tema
responde a sua necessidade de “descobrir a capacidade documen-
tal do teatro, que, ainda que seja menor do que a do jornal e
da televisdo, é igualmente grande”. J4 Mario Prata, 37 anos, se-
parado, com dois filhos, com seis pegas, todas montadas, es-
creveu Salto Alto pensando em ‘mexer nos mitos do teatro, do



Arena, do TBC, mas com respeito”. E otimista quanto & mu-
danga na dramaturgia brasileira atual. “Os dramaturgos de re-
sisténcia — e eu me enquadro neles — estdo passando por um
processo de reciclagem, porque, de repente, ndo tém muito mais
para denunciar. Mas tenho certeza de que o que ndo existe sdo
produtores nacionais, e ndo pegas.”

Zeca Capellini, 29 anos, e Cldudia Della Verde, 32, os res-
ponsaveis por A Garota do Gangster ou Um Filme Classe, B,
nio estio tdo preocupados com o que dizer, mas com o0 cOomo
dizer. “Usamos muito um trabalho de linguagem, entre a reali-
dade e a fantasia.” E vaticinam que o “teatro nfio é mais im-
portante, ndo conseguindo suscitar a mesma importancia que
tinha na década de 60, quando era uma referéncia cultural. Ago-
ra o teatro ficou reduzido a grandes nomes, nio existe um
movimento generalizado”. E de certa forma é que também pensa
Angela Bochetti, solteira, 32 anos, professora de Lingua Portu-
guesa e de Educacdo Artistica, que com Cuidado: Frdgil, intenta
“mostrar o relacionamento humano, as tensGes sociais, mas re-
fletidas nas atitudes de recolhimento das pessoas, no ndo enfren-
tamento delas”.

A realidade de Jaci Bezerra, alagoano de Murici, 38 anos,
mas que mora em Recife, é bem diversa, jA que concentrada na
realidade nordestina. O Galo é a primeira peca de Jaci, que é
um dos diretores da Editora Massangana, da Fundagio Joaquim
Nabuco, e para quem o personagem do titulo “é o simbolo da
liberdade. Mata-se o galo, mas permanece a liberdade”.

H4 uma visivel preocupagio em ndo endeusar a tarefa de
escrever para teatro em todos esses autores. As pegas correspon-
dem a uma necessidade criativa que mesmo encontrando dificul-
rades de divulgagio parece nfo desanima-los. Wilson Sayio é
quem melhor situa esta questio, jA4 que diz nunca ter ocorrido
escrever para qualquer outro género. E ao fazé-lo ndo encontra
condi¢des ideais. “Escrevo no meio do movimento doméstico, em
frente a janela de meu apartamento na barulhenta Rua Barata
Ribeiro.” E antes de sentar & miquina nio revelam preconceitos
com géneros ou estilos, é como se enfrentassem um vale-tudo
com a criagdo sem mediadores. “Estou numa fase em que a in-
teriorizagio — comenta Angela Bochetti — esti-me puxando
mais ndo quero me permitir a isso, quero ficar livre para qual-
quer género.” Mas sdo poucos o0s que estio, ma amostragem
desta edicdo do Concurso, pesquisando a forma de escrever. Li-
cinio decidiu embrenhar-se por esta linha por nido acreditar mais
em “obras fechadas”, naqueles que no teatro ndo admitem maior
interferéncia dos componentes do espetdculo. “A minha peca é
suficientemente aberta para comportar a incorporagdo de novos
elementos ao texto. Os autores, regra geral, nio tém esta preo-
cupagdo em atualizar.”

E as propostas para vencer o ineditismo sfo difusas e nem
sempre muito concretas. O vencedor Murilo Dias César, que re-
cebeu Cr$ 500 mil de prémio e o texto, ganhou ajuda para
uma eventual montagem, mas sua idéia quanto ao melhor aprovei-
tamento cénico dos textos premiados é de que ‘“‘a tinica saida se-
ria a criagio de uma sociedade que defendesse efetivamente os
direitos dos autores. A fungio da SBAT (Sociedade Brasileira de
Autores Teatrais) é simplesmente a de arrecadagdo.” Mario Pra-
ta, por seu lado, situa o problema junto aos produtores, ja4 que
“estd surgindo uma nova dramaturgia que ainda ndo foi enxer-
gada pelos produtores, que ainda estdo com a cabega nos anos

70. Ficam esperando textos dos mesmos autores.” Mas a dup}a
Capellini e Della Verde considera os concursos de dramaturgia
como uma forma de aproximar o autor do produtor, “‘é apenas
um canal de divulgagio.” Para Angela Bochetti “o problema de
mercado é fundamental. As pessoas do teatro s6 dirigem, s6
atuam, s6 criticam, ndo debatem, nem discutem, para descobrir
formas criativas para sair do impasse.”

Colaboram Leticia Lins (Pernambuco) e Fernanda Torres
(Sdo Paulo)

(Extraido de O Jornal do Brasil, 8-4-83)
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NOTICIAS DO INACEN

Edital n°® 013/83
Instituto Nacional de Artes Cénicas

Regulamenta a ocupagdo do teatro Glauce Rocha para area-
lizagdo de espetaculos para adultos e criangas no periodo de 1°
de julho a 1° de janeiro As inscricdes poderdo ser feitas para
periodos de dois, trés ou seis meses.

O INSTITUTO NACIONAL DE ARTES CENICAS da Se-
cretaria da Cultura do Ministério da Educagdo e Cultura, faz
publicar, para conhecimento dos interessados, o seguinte EDITAL
que regulamenta a OCUPACAO DO TEATRO GLAUCE RO-
CHA, no periodo de 01 de julho de 1983 até 01 de janeiro de
1984, para realizagdo de espeticulos para adultos e criangas.

i — DA DOCUMENTACAO
|
1.1 — Requerimento ao Presidente do Instituto Nacional
de Artes Cénicas;
— Ficha Técnica e Artistica do Espetaculo:
— Curriculo da Empresa;
— Curriculo dos participantes da montagem;
— Duas (2) copias do texto;
— Fotocépia autenticada do documento de Identidade
e do CIC dos representantes legais da empresa:

1.7 — Autorizagdo fornecida pela SBAT ou pelo préprio
autor;

1.8 — Atestado de liberacdo da peca ou protocolo de
encaminhamento do texto & Censura Federal;

1.9 — Proposta detalhada da montagem (escolhida do
texto, proposta de diregdo, etc.);

1.10 — Registro da Firma e respectiva certiddo;

1.11 — Atestado de Quitagdo da Empresa com o Im-
posto Sindical;

1.12 — Comprovagdo de Inscricio no Ministério da Fa-
zenda. (CGC);

1.13 — Comprovagéo de Inscrigio na Secretaria Munici-
pal de Finangas (ISS);

1.14 — Certificado de Regularidade de Situacio
(INAMPS);

1.15 — Qualquer dos documentos acima, quando apresen-
tado em fotocopia, devera estar autenticado, poden-

ot ok ok ok
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do a cépia ser autenticada na hora pelo funcio-
nario do INACEN encarregado pelo recebimento
das propostas, mediante a apresentagio do origi-
nal.

2 — DA INSCRICAO

2.1 — Os pedidos de ocupagdo do Teatro Glauce Rocha
deverdo ser encaminhados & sede do Instituto Na-
cional de Artes Cénicas, situada & Av. Rio Branco
257 — 13° andar — Rio de Janeiro — CEP: 20.040
— PROTOCOLO.

2.2 — Pelo ato de inscrigio as Empresas declaram co-
nhecer o Teatro Glauce Rocha nas suas depen-
déncias internas e externas, inclusive suas dispo-
nibilidades técnicas de funcionamento.

2.3 — As inscrigbes poderdo ser feitas no horario das 9,30
as 128,30 horas, durante o periodo compreendido
entre 20 de maio e 3 de junho de 1983.

3 — DO RESULTADO

3.1 — O resultado serd fornecido no dia 10 de junho d=
1983 as 9,30 horas, na sede deste 6rgio e divul-
gado posteriormente pela Imprensa.

4 — DA COMISSAO JULGADORA

4.1 — A Comissdo Julgadora serid composta de 3 (trés)
membros, sendo um o Presidente do Instituto Na-
cional de Artes Cénicas, ou pessoa por ele desiz-
nada, que exercerd a sua Presidéncia, com direito
a voto de qualidade e desempate.

5 — DOS CRITERIOS DE SELECAO

5.1 — No exame das propostas de ocupagdo referentes a
este EDITAL, serdo considerados, preferencialmen-
te, os dados fornecidos na “proposta detalhada de
montagem”, de acordo com o item 1.9 do capi-
tulo DOCUMENTACAO.

5.2 — Terdo preferéncia as montagens de autor nacional.
6 — DA OCUPACAO

6.1 — A Empresa que vier a ocupar o Teatro Glauce
Rocha terd, 5 dias antes do final do primeiro
més de apresentagdo, uma avaliacio realizada pe-
la companhia e pelo INACEN sobre a validade
ou nzo (em fungdo do publico) da continuagio da
temporada até o final.

Caso se conclua pela suspensio da pega, o espe-
taculo encerrard sua carreira no final do 1° (pri-
meiro) més da temporada.

6.2 — A empresa escolhida para ocupar o Teatro Glau-
ce Rocha devera, 48 horas apés a divulgagio do
resultado, efetuar o pagamento de uma caugio no
valor de Cr$ 300.000,00, (trezentos mil cruzeiros)



6.3 —

6.4

6.5 —

6.6 —

6.7 —

6.8 —

6.9 —

6.10 —

em espécie ou outras garantias, que ficard sob a
guarda da DIVISAO FINANCEIRA DO INA-
CEN, sendo devolvida 8 (oito) dias apds o tér-
mino da temporada, debitando-se eventuais danos
causados no Teatro. Para o teatro infantil a cau-
¢do sera de Cr$ 100.000,00 (cem mil cruzeiros).

As sessdes deverdo obedecer ao estipuladp no re-
gulamento de ocupagdo do Teatro, ou seja:

32 a 62 feira as 21:00 hs

Sabados — 20:00 e 22:00 hs

Domingos — 18:00 e 21:00 hs

S4ibados e domingos as 16 horas — Infantil

A Empresa ocupante do Teatro ndo rodera co-
brar na bilheteria, ou através de outras modalida-
des de ingressos, preco superior a Cr$ 1.500,00
(hum mil e quinhentos cruzeiros) e estudante
Cr$ 800,00 (oitocentos cruzeiros). Para teatro in-
fantil o prego méaximo serd de Cr$ 500,00 (qui-
nhentos cruzeiros).

A titulo de aluguel do Teatro, serd cobrada uma
taxa de 10% (dez por cento) sobre a renda bruta
constante em “Bordereaux”.

A Empresa firmard seu compromisso de cumprir
integralmente o regulamento para ocupagio do
Teatro.

As 33s e 4%s feiras serdo dados convites para en-
trada no Teatro Glauce Rocha, mediante apresen-
tacdo da carteira de estudante, para alunos das
escolas oficiais Martins Pena ¢ Centro de Letras
e Artes da UNIRIO, desde que haja lugares va-
20s.

A Empresa proveniente de outro Estado, que
ocupar o Teatro, poderd cobrar pelos ingressos o
valor marimo de Cr$ 2.000,00 (dois mil cruzei-
ros). Para o teatro infantil o valor maximo sera
de Cr$ 800,00 (oitocentos cruzeiros).

A Empresa ocupante se obriga a fazer constar de
todo o material de divulgagfo, interno ou externo
(publicidade, fachadas, cartazes, programas, filipe-
tas, etc.) relacionado com o espeticulo e durante
todo o tempo em que estiver em cartaz neste Tea-
tro, os seguintes dizeres: “COM O PATROCINIO
DO SERVICO BRASILEIRO DE TEATRO —
INSTITUTO NACIONAL DE ARTES CENICAS
— SECRETARIA DA CULTURA — Orgios do
MINISTERIO DA EDUCACAO E CULTURA”.

O INACEN podera dispor das dependéncias do
Teatro durante os dias e horirios que ndo coin-
cidam com os das sessOes previstas no presente
EDITAL, comprometendo-se a zelar pelo material
cénico fixo, em uso, ndo permitindo que haja mo-
dificagoes nas marcacdes de luz e outros elemen-
tos técnicos.

7 — DOS PERIODOS

7.1 — O Teatro sera cedido para uma ou mais Empresas,
pelo periodo compreendido entre 01 de julho de
1983 e 01 de janeiro de 1984, para periodos de
dois, trés ou seis meses.

7.2 — A critério da Comissdo Julgadora, o Teatro po-
dera ndo ser cedido, levando-se em conta as pro-
postas apresentadas; ou poderd ser cedido para
projetos que no se enquadrem nos limites de dois,
trés ou seis meses (mantendo-se o periodo de 01
de julho de 1983 a 01 de janeiro de 1984).

8 — Os casos omissos serdo decididos pelo Presidente do Insti-
tuto Nacional de Artes Cénicas.

Rio de Janeiro, 17 de maio de 1983.

Orlando Miranda de Carvalho
Presidente do INACEN

Edital n® 014
Instituto Nacional de Artes Cénicas

Regulamenta a ocupagdo do Circo de Teatro Bem-Me-Quer
para a realizagdo de espeticulos para adultos no periodo de
04 de julho de 1983 até 04 de setembro de 1983.

O INSTITUTO NACIONAL DE ARTES CENICAS da
Secretaria da Cultura do Ministério da Educagio e Cultura,
faz publicar, para conhecimento dos interessados, o seguinte
EDITAL que regulamenta a OCUPACAO DO CIRCO DE TEA-
TRO BEM-ME-QUER, na Praca Roosevelt, em Sio Paulo, no
periodo de 04 de julho de 1983 até 04 de setembro de 1983.

1 — DA DOCUMENTACAO

1.1 — Requerimento ao Presidente do Instituto Nacional

de Artes Cénicas;
2 — Ficha Técnica e Artistica do Espetéculo;
3 — Curriculum da empresa ou do grupo amador:
.4 — Currirulum dos participantes da  montagem;
5 — Duas (2) cépias do texto;
6

— Fotocépia autenticada do decumento de Identida-
de e do CIC dos representantes legais da empresa;

L N Y

1.7 — Autorizagdo fornecida pela SBAT ou pelo préprio

" autor, credenciando o requerente a encenar o texto;

1.8 — Atestado de liberagio da pega ou protocolo de
encaminhamento do teqto a Censura Federal;

1.9 — Proposta detalhada da montagem (escolha do tex-

to, proposta de diregdo, etc.):

1.10 — Registro da firma e respectiva certiddo, no caso
de empresas profissionais ou estatuto do grupo
amador;

1.11 — Atestado de quitagio da Empresa com o Imposto
Sindical, no caso de empresa;
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1.12 — Comprovagdo de inscrigio no Ministério da Fazen-
da.(CGC);

1.13 — Comprovagio, de inscri¢do na Secretaria Municipal
de Finangas (ISS), no.caso de empresa;

1.14 — Qualquer dos documentos acima, quando apresen-
tados em fotocopia devera estar autenticado.

.2 — DA INSCRICAO

2.1 — Os pedidos de Ocupagio do Circo de Teatro Bem-
- -me-quer, deverdo ser encaminhados & representacdo
do INACEN em Sdo Paulo situado & Rua Teodoro
Baima n? 94 — SAO PAULO, e INACEN/RJ.

2.2 — As inscrigdes poderdo ser feitas no horario das
14:00 as 17:00 horas, durante o periodo compreen-
dido entre 26 de maio até 17 de junho de 1983.

3 — DO RESULTADO

3.1 — O resultado serd fornecido no dia 20 de junho de
1983, na representagdo do INACEN em Sio Paule
e divulgado posteriormente pela imprensa.

4 — DA COMISSAO -JULGADORA

4.1 — A Comlssao Julgadora serd composta de 3 (trés)
membros, sendo um o Presidente do INSTITUTO
NACIONAL DE ARTES CENICAS, ou pessoa por
ele designada, que exercerd a sua Presidéncia, com
dlrelto a voto de qualidade e desempate.

5 — - DOS CRITERIOS DE SELECAO

5.1 — No exame das propostas de Ocupacéo referentes a
este EDITAL, serdo considerados, preferencialmen-
te, os dados fornecidos na “proposta detalhada de
montagem”, de acordo com o item 1.9 do Capitulo
DOCUMENTACAO;

5.2 — A critério da Comissﬁo Julgadora, o Circo poderi
ser cedido a mais de uma empresa, bem como dei-
xar de ceder, levando-se em conta as propostas
apresentadas

6 — DA OCUPACAO

6.1 — A empresa escolhida para ocupar o Circo Bem-me-
-quer devera 03 (tr@s) dias ap6s a divulgacdo do re-
sultado, efetuar o pagamento de uma caugdo no va-
lor de Cr$§ 100.000,00 (Cem mil cruzeiros) que fi-
cardi sob guarda da DIVISAO FINANCEIRA do
INACEN, sendo devolvido 8 (ooito) dias apés o
término da temporada;’ deb:tando—se eventuais danos
‘no- Circo;

© 6.2 — As sessdes deverdio obedecer os seguintes horarios:
42 a 6% feira as 21:00 horas
‘Sébado — 20:00 e 22:00 horas
Domingos — 18:00 e 21:00 horas

6.3 — O preco dos ingressos na bilheteria ou por outras
modalidades de venda, devera ser encaminhado pelo
interessado, sendo acertado de comum acordo e ser-
vird como quesito no julgamento das propostas se-
lecionadas pela Comissdo Julgadora;

6.4 — A titulo de aluguel do Circo, serd cobrada uma
taxa de 10% (dez por cento) sobre a renda bruta
constante em “bordereaux”;

6.5 — A empresa ocupante, se obriga a fazer constar de
todo o material de divulgagdo, interno ou externo
(publicidade, fachadas, cartazes, programas, filipe-
tas, etc.) relacionado com o espeticulo e durante
todo o tempo em que estiver em cartaz neste Circo,
os seguintes dizeres: “Com o patrocinio do SERVI-
CO BRASILEIRO DE TEATRO — INSTITUTO
NACIONAL DE ARTES CENICAS — SECRETA-
RIA DA CULTURA — Orgios do MINISTERIO
DA EDUCACAO E CULTURA”;

6.6 — A empresa ou grupo firma seu compromisso, ins-
crevendo-se neste EDITAL, de cumprir os mesmos
itens do Regulamento Interno dos Teatros perten-
centes ao INACEN;

6.7 — O Circo Bem-me-quer poderid dispor das dependén-
cias do Circo durante os dias e horarios que nio
coincidam com os das sessOes previstas no presente
EDITAL, comprometendo-se a zelar pelo material
cénico fixo, em uso, ndo permitindo que haja mo-
dificacGes nas marcagdes de luz e outros elemen-
tos técnicos.

Os dados omissos serdo decididos pelo Presidente do INS-
TITUTO NACIONAL DE ARTES CENICAS.

Rio de Janeiro, 25 de maio de 1983.

ORLANDO MIRANDA DE CARVALHO
Presidente do INACEN
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Textos & disposicdo dos leitores na Secretaria 'O TABLADO

Albee, E. — A Histéria do Zbo, n° 85.
Aman-Jean, F.. — O Guarda dos Pdssa-
ros, n?® 64. .

Anénimo —  Mestre Pedro Pathelin e
O Pastelao e A Torta, n? 69.
Andénimo (séc. XV) — Todomundo,
n® 62. e
Anderson, H. — O Choque da Identifi-
cagdo, n°® 95, )

Andrade Oswald — A Morta, n°® 52.
Anouilh, J.© — Himulus, o Mudo,
n® 92, el

Aratijo, Alcione- — Cinco Movimentos
a Duas Vozes, n® 92.

Arrabal Fernando — Guernica, n® 50
e Piquenique no Front, n? 55; A Bici-
cleta do Condenado, n® 90.

Artaud, A. — O Jato de Sangue, n°® 95.
Azevedo, A, — A4 Consulta, n® 88
Barros A. Inés' — O-Jogo da Indepen-
déncia, n® 54, ‘

Baccioni, Settimelli, Marinetti — Teatro
Futurista, n? 62, )

Borges, J. C. Cavalcanti — Em Figura
de Gente, n? 54.

Branddo, Raul — O Doido e a Morte,
n® 63.

Brecht, Bertolt —' A4 Exce¢cdo e a Re-
gra, n® 61; Aquele que diz Sim, Aquele
que diz Ndo, n® 71; Quanto Custa o
Ferro, n® 72; O Mendigo, n° 76.
Biichner, G. — Woyzeck, n? 93.
Byron, L. — Caim, n® 89

Caragiale, I. L. — Uma Carta Perdida,
n? 87.

Cabrujas, José Ignicio — Ato Cultural,
n® 80.

Casona, Alejandro — Farsa do Mance-
bo, n® 53.

Cervantes — O Tribunal dos Divér-
cios, n? 63; O Retdbulo das Maravilhas,
n® 67.

Cocteau, Jean — Edipo Rei, n® 58.

Checov, Anton — O Jubileu, n® 46;
Os Males do Fumo, n? 46; O Pedido de
Casamento, n® 85.

Frappier, J. — O Jogo de Addo, n? 93.

Fran¢a Junior — Maldita Parentela,
n® 55.
Garcia Lorca — Amor de D. Perlim-

plim com Belisa em seu Jardim, n® 79.
Gil Vicente — Auto da Barca do inferno,
n® 96.

Ghelderode — Os Cegos, n® 68.
Gheon Henri — A Via Sacra, n® 49.
Girandoux, J. — O Apolo de Bellac,
n® 92.

Kokoschka, Oskar — Assassino, Espe-
ranca das Mulheres, n® 66.

Labiche, Eugéne — A Gramdtica, n? 47.
Largekvist, Paer — O Tinel, n? 82.
Macedo, J. Manuel — O Novo Otelo,
n® 43, O Macaco da Vizinha, n® 93.
Machado de Assis — Licdo de Botd-
nica, n° 61; Ndo Consultes Médico, n® 72.
Machado M. C. — Os Embrulhos, n° 47;
As Interferéncias, n® 57; Um Tango Ar-
gentino, n? 56; Os Viajantes, n? 47.
Maeterlinck — A4 Intrusa, n® 65.

Marinho, Luiz — A Derradeira Ceia,
n® 59.
Martins Pena — O Caixeiro da Taver-

na, n? 60; O Inglés Magquinista, n® 67 e
Os Meirinhos, n® 94,

Os Citmes de um Pedestre, n9 96.
Machiaveli, N. — A4 Mandrdgora, n® 95.
Meireles, R. — A Noite de Teresa Ci-
balena, n® 84.

Millor Fernandes — Do Tamanho de
um Defunto, n® 75.

Monteiro A. Carmosina — Bumba-
meu-Boi, n® 52; e Chica da Silva, n%s
70-71.

Obaldia, R. de — O Defunto, n® 90.
Oliveira, José Carlos de — Good-bye,
anarco-sindicalistas, n° 88.

O’Neill, Eugene — Antes do Café, n? 81.

Pinter, Harold — Noite, n? 82.
Pirandello, Luigi — O Homem da Flor
na Boca, n°® 81 e O Jarro, n° 9%4.
Qorpo-Santo — Mateus & Mateusa, n® 65;
Hoje Sou um, Amanha Sou Outro, n® 88.
Racine — Os Advogados, n® 73.
Saint-Exupéry, A. — O Pequeno Princi-
cipe, n? 89

Shakespeare, W. — Sonho de Uma Noite
de Verao, n? 91,

Silveira Sampaio — A Vigarista, n® 84;
S§6 o Faraé Tem Alma, n® 74; Treco
nos Cabos, n® 81; Triéngulo Escaleno,
n® 90.

Strindberg, August — A Mais Forte,
n® 68; Os Credores, n® 78; e Simum,
n® 83.

Synge J. M. — A Sombra do Desfila-
deiro, n® 51; e Viajantes para o Mar,
n® 48.

Tardieu, Jean — Conversacdo Sinfonieta,
n® 48; Um Gesto por Outro, n® 64.

A Fechadura, n® 89

Thomas, Robert — O Nariz Novo, n? 83.

Valentim, Karl — Sketches Cémicos,
n® 86.

Valli, Virginia — Morte Natural na
Forca, n® 76.

Vian, Boris — Construtores de Impé-
rio, n® 77.

Wedekind, Frank — 4 Morte e o De-
ménio, n® 66.

William, Tennessee — Fala Comigo Doce
Como a Chuva, n® 82; e A Dama da
Bergamota, n® 82.

Wilder, Thorton — Viagem Feliz de
Trenton a Camden, n® 83.

Yeats — O Unico Ciiime de Emer, n° 43.




ATIVIDADES D'O TABLADO

CENTRO INTEGRADO DE ARTES PARA
CRIANCAS:

edelvira fernandes
aracy m. mourthé
vera motia

DANCA MODERNA:

andréa fernandes

IMPROVISACAO:

aracy m. mourthé
louise cardoso

thais balloni

carlos wilson silveira
maria vorhees

dina moscovici
bernardo jablonski
milton dobbin
guida vianna

maria clara machado
Ricardo Kosovski
Toninho Lopes

PUBLICACAO:
REVISTA “CADERNOS DE TEATRO”

CADERNOS DE TEATRQ

assinatura anual (4 n*) .. ...

INDICE

O Ator e seu oficio — Fernanda Montenegro .... 1
Origem do Teatro — Raymundo M. Iinior ... ... 5
Como Diferenciar os Atores — F. Davis ........ 8
A Condugdo da Reagdo do Publico em Shakespeare

— B Helledora ... ... .. ... 0 i ., 10
Jogos Draméticos — M. Rossmam e Maria C. Ma-

chgdo o 0 0 15
Roteiros de Comédia dell’Arte ................ 18
Proscri¢ao do Guerreiro — G. Kaiser ... ......... 21
Didlogo Noturno de um Homem Vil — F. Durren-

WG oo 0 aeliio s s 23
O Guarda do Timulo — F. Kafka ............ 31
Hov Jommis o0 0 00 o 38
Nottelas o INACEN =~ . . . 0 . 0 44

Estas publicagdes poderdo ser pedidas & Secretaria
d’O TABLADO mediante pagamento com cheque
visado, em nome de Eddv Rezende Nunes — O
TABLADO, pagével no Rio de Janeiro. Em caso
de vale postal, o mesmo deverd ser remetido 2
agéncia dos correios do Jardim Boténico - RJ, sem-
pre em nome de Eddy Cintra de Rezende Nunes.
Niimeros a‘rasados podem ser adquiridos da mesma
forma, pelo preco atual.

Impresso pela GRAFICA EDITORA DO LiVRO LT1DA.




