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O MUNDO (DES)ENCANTADO DA
FIGURACAO

Michael Murray

Diario de um figurante

HAMLET. Papel de Reynaldo. Medo do diretor.
Por qué? Ele é um tirano? N&io importa. Sou novo.
Tenho que tentar agradar (que coisa terrivel para um
ator pensar). Quatro linhas para criar uma personagem.
Estou confuso. Me foi dito em um certo momento que
Reynaldo era espido, sintoma de uma total inquietacio
na Dinamarca; ora ele é velho; ora é jovem. Num mo-
mento, ele é rapido. No outro, ele é lento. Estou con-
fuso. Nao importa. E uma experiéncia positiva. Ainda
assim, o diretor ndo esta satisfeito. Eu nao acredito. . .

PENSAMENTO DO DIA. E minha firme con-
vicgdo que os diretores que exigem pontualidade, res-
peito e dedicagdo mediante terror e ameacas conseguem
exatamente o oposto. Ja os diretores que no seu oti-
mismo e bom humor nio se preocupam com essas coisas,
geralmente as conseguem.

“E sussurrado no céu, é resmungado no inferno”
que alguns diretores aturam as estrelas e descontam na
gente. Pensamento horrivel. Verdade ou mentira? Se
verdade, deve-se tentar chegar ao estrelato o mais ra-
pidamente possivel. (Terrivel pensamento para qual-
quer ator. No teatro da Iugoslavia vocé seria preso por
ter esse tipo de pensamento.) Como se pode trazer
concentragido e senso de verdade a um papel de figu-
rante, se isto estd sempre latente no pensamento? A cor-
rida desenfreada para o estrelato? Como consegiiéncia,
pequenos papéis sdo vistos como um meio para se atin-
gir um fim mais do que um fim em si mesmo? Nao sei.
Entretanto, eu tenho que provar a mim mesmo que sou

capaz, Mas cemo ficar relaxado e me concentrar sufi-
cientemente no papel se eu estou sempre tentando provar
alguma coisa? Dificil. Nao consigo.

Informado hoje de que Reynaldo foi cortado, eles
esperam que eu ndo deixe de gostar de estar aqui.
“Claro que ndo”, respondi. “Estou muito velho para
me preocupar com este tipo de coisa”, disse. E & isso
mesmo. Ndo ¢é contra a minha pessoa, acho. Néo estou
de forma alguma deprimido. Durante o dia as pessoas
vém falar comigo solidarias. “Que pena que o seu papel
foi cortado. Claro que ndo é contra vocé.” “Claro que
ndo”, disse. Entretanto, surge uma divida. Mais pessoas
passam e me olham com ar triste, até que no final do
dia eu estou possuido de profunda depressdo. “O que
¢ isso?” Eu me pergunto. Deve ser porque falhei. Por
que falhei? Por que ndo entendi o que queria o diretor?
Bem, por que ndo perguntei a ele? Porque ndo queria
criar caso, afinal, sou novo aqui e a minha participagdo
é bem pequena. Muitos atores atuam em pequenos pa-
péis como se fossem grandes estrelas. “Ndo vou ser
que nem eles”, disse a m'm mesmo. Extraordinario
processo de racionaliza¢do., Estou com medo de abrir
a boca e causar uma impressdo ruim? (Eu n3o quero
continuar dessa forma.) Sera que estou consciente de-
mais da posi¢do de ator figurante? Se estou, por qué?
O preblema sou eu? Ou o diretor? Ou o sistema?
Nao sei.

De qualquer forma, Reynaldo foi-se. Mau comego.

RICARDO III. Os atores bem-sucedidos num pa-

pel de figurante sdo:

1. Aqueles que sabem o exato valor do que estdo
fazendo e que o fazem, nem mais nem menos, e que
ndo se supervalorizam num papel pequeno;

2. Agqueles que parecem ndo se preocupar e por
isso relaxam, atuando no palco como uma pessoa real,
ndo parecendo ser uma cépia de papeldo de uma pessoa;

3. Agqueles que entram no palco como se estives-
sem vindo de algum lugar e saem como se fossem a
algum lugar. E preciso também saber como “compor”
uma cena, como um artista, saber quando e que tipo
de pincelada dar, e fazé-lo audaciosamente. O problema




é que parece nunca haver tempo suficiente numa pro-
ducdo para executar isso detalhadamente. Mas quem,
na correria da montagem dessas produgdes, parece se
importar se vocé pisca um olho ou se chega mesmo a
tirar um cochilo no canto do palco? Parece que ninguém
esta olhando durante cs ensaios. Bem, claro que néo,
ndo ha tempo. O diretor na verdade me disse hoje em
resposta a uma pergunta, “Ah, ndo se preocupe com
isso.” Ninguém estara olhando pra vocé nesse momento.
“Bem, por que ndo? Entdo, qual é o sentido de estar
ali, se ninguém estara me olhando? Eu tenho uma fun-
cdo. Qual é? Certamente o olho de alguém passara por
mim. Se é assim, o que eu devo estar pensando ou
fazendo? Tudo isso claro, me tcrna tenso. Nada &
explicado. Nao ha tempo.”

AS YOU LIKE IT. Mundo novo. Michael Elliot
é obietivo, organizado, articulado e inspirado. Demonio
habilidoso. Ele sabe muito bem que nos bajulando, vai
consegu’r tirar o melhor da gente, e consegue mesmo.
Mesmo sem ter fala, cada um tem uma funcdo, ou um
significado, um lugar na peca. O local de ensaio fer-
vendo de imaginacdo e entusiasmo, e todos nds nos
sentindo valicsos. E ele esta certo. N5s damos a tex~
tura a uma tapegaria que da relevo acs papéis princi-
pais. E essencial que nés representemos nossa fungdo
com a maior liberdade e disciplina. Ninguém precisa
querer anarecer ou ser exagerado porque ndo ha neces-
sidade. Ele sabe que nés estamos ali, reconhece o nosso
valor. tem uma completa confianca em nés, e nos nele.
Totalmente relaxado. Energias criativas fluindo louca-
mente,

ROMEU E JULIETA. Peter Hall ndo trabalha
em cima de um roteiro. Improvisacdo espontinea. Joga
sugestdes aqui, 14, em todo lugar, provocando e esti-
mulando ©s atores para a agdo e sentimento e, entdo,
modelando-os. Tudo um pouco riistico e impressionista,
mas excitante. Gostaria que houvesse mais tempo para
uma orquestracdo detalhada. A mesma velha historia:
pouco tempo. Ainda sinto esse aperto no peito de ter
que provar a mim mesmo que sou capaz. Tenho que
me livrar dele. Inibidor. Sera que outras pessoas sentem
isso? Ou é s6 comigo?

ot et it gt

Rixa com um outro ator hcje. Por um motivo inte-~
ressante. Primeira cena. Ele, naturalmente, esti ten-
tando fazer o melhor na sua primeira entrada em cena.
Eu, também. Mas tenho menos tempo que ele; apenas
trés entradas em cena na peca toda. Eu acho que a
minha parte, nesse momento, é mais importante para
a compreensdo da platéia do que a dele. A parte dele
nessas falas é o “sustento”, como deveria ser. Ele se
recusa a aceitar isto. Eu tento manter a atencido da
platéia através do sequinte subterfiigio: no comego e
no final das falas eu incorporo gestes como sendo um
tipo de prélogo e epilogo — acenando com um lengo,
indicando a platéia. “Sou eu, é a minha vez de falar”
ou “isto era eu, eu falei”. Um velho truque, ndo hon-
reso. Ele faz o mesmo. Mal estar. Isso deveria ter sido
trabalhado antes, mas ndo hcuve tempo, entdo nés nos
xingamos mal-humorados no ensaio; quase nos atra-
camos; e ja ofegantes, somos separados por amigos.
Veja. tudo errado. Essas cecisas tém que ser trabalhadas
em detalhe; onde a atengdo da platéia deve estar, a
cada segundo, baseada numa exaust’'va, objetiva, defi-
nitiva e mutuamente aceita interpretacio de cada sileba
do texto.

et et et gt

Muita movimentacdo para chamar a atencdo de
um diretor numa cena de bebedeira (Otelo). Faca-se
notar e ele te escolhera para desempenhar algum papel.
Tente ser o primeiro a chegar e o tltimo a sair e eles
o notardo. Movimente-se. Grite mais alto que todos, etc.
Sem causar danos, eu suponho. Uma pena, mas vocé
tem que fazé-lo para sobreviver. Ndo existe um melhor
caminho? Nés estamcs todos querendo ser notados,
entdo nés pegaremos um papel melhor da prdxima vez.
Um pouco sérdido realmente, mas acredito que seja
sempre assim. Isso me cansa um pouco. Talvez seja
resultado da natureza dessa peca com suas cenas longas
e cheias de gente, e as diversas formas que podem ser
trabalhadas. Tento imaginar como eles as fizeram ha
cem ancs atras? Estou 14 dentro. Tenho que sobreviver.
Nio é bom esperar que scja dito o que fazer, porque
ndo sera. [

St et gt g



O JARDIM DAS CEREJEIRAS. Michael Saint-
Denis. Outro Mundo Novo. Clareza, precisdo, uma
papelada complicada para ser vista antes de come-
carmos. Um roteiro de trabalho ja pré-determinado.
Trés dias se posicionando, etc. Terminado com isso
(com Michael Elliot), dez dias para Répetér. Depois,
de volta ao texto. Entio comega o verdadeiro trabalho.
Michael é uma espécie de lenda viva. Sobrinho de
Copeau. Esta passando para nés uma tradi¢do her-
dada. Fico alegre em escutar a palavra “plastique”
pela primeira vez em anos.

et et et et

Michael, demonstrando como derrubar a cadeira,
faz ela dancar no seu pé. Cria vida — maravilhoso.
“Plastique”. Obviamente era um palhago maravilhoso.

St et et et

¥ um grande prazer representar alguma coisa tra-
mada com clareza e precisdo. Cada gesto tem o seu
lugar na cena. Ha uma diferenca entre esse tipo de
producio e aquela construida na areia. Depois que a
novidade perde a graca, com certeza vocé pcde dizer
se ela tem alguma substdncia real. Quando a pega esta
em cartaz, é estranho como os pensamentos divagam
sobre aquela primeira semana de estréia, envolvidos em
prazer ou nao.

et et et et

A MEGERA DOMADA. Aqui em Stratford o

velho Vicent'o se separou de mim. Por que isso?

1 — Peito apertado de novo (Por qué?) 2 — Es-
tdo me apressando — N&o vi o cenario até o ensaio
final com as roupas. N&o pcde ser evitado, mas & con-
fuso. 3 — Todos estdo muito mais “envolvidos” do que
eu. Naturalmente — eles todcs ja fizeram isto antes
pelo menos a maioria. O ritmo ja esta determinado.
O que eu tenho que fazer é me encaixar neste ritmo
como um substituto eventual na peca. Isto significa que
eu ndo cresci com isto, entdo o que eu criei ndo é orga-
nico, natural. Estas ndo sdo as condi¢des ideais para
se desenvolver uma personagem completa. 4 — Sinto
um nitido antagonismo dos outros na minha cena. Eles

nido atuam comigo. Eles se entreolham em semi-sor-
risos como se houvesse alguma piada. Sera que minha
braguilha esta aberta ou o qué? Depois é claro, conclui
que isto é um velho truque para que o outro ator se
sinta desconcertado. Para que ele se sinta confuso,
embaracado. Deixa “rolar”. (Bem eles conseguiram.)
Por qué? Durante algum tempo sera que eu estava indo
bem na pega? — Sim. Inveja profissional? Talvez. Por
qué? Eles sdo tcdos maravilhosos. Primitiva inseguran-
ca de atores? Talvez. Mas isto ndo ajuda. Enquanto
isso, me sinto perdido, ndo consigo me achar de novo.
Nio sei o quanto Vicent’o é importante ou se ndo o é.
Como medir? Nao sei. Gostaria que alguém me disses-
se. Mas ndo posso fazer drama disto. Todo mundo
esta ocupado demais. Peter H. ndo esta gostando muito,
posso sentir. Na verdade ele esta desapontado. Dane-se.

et ot et et

Quando um diretor estd trabalhando numa pro-
ducdo, ele esta dentro demais da coisa para que possa
ver tudo o que se passa. Quando um diretor “sé fica
14 sentado” ele ndo vé o suficiente. Hoje o diretor disse
que eu nio estava dando o sufic’ente valor poético em
“algumas das minhas falas”. Eu ndo tenho muitas. Ele
me deu um exemplo que na verdade era a fala de outra
pessoa. Irritante e infeliz. No comego da pega, eu e
essa pessoa contracenamos, logo, suponho que pode-se
desculpa-lo por ter-nos confundido. Mas é dificil quan-
do vocé esta o tempo todo tentando provar o seu valor
para a dire¢io (o velho fantasma) e é entdo julgado
pelo erro de outra pessoa. Imagine se eu ndo tivesse
tido a oportunidade de esclarecer o caso? Ou entdo se
ndo tivesse havido tempo para que ele mencionasse
isto. Ele teria pensado consigo mesmo; “ele ndo sabe
dar o correto valor as coisas boas”. Pensamento desa-
gradavel. Estou ficando neurético. Tenho que me
controlar.

Pt et pret et

Eu sei que ser notado é um jogo que vocé tem
que aprender com uma indifereng¢a cinica e um tipo
triste de maturidade, para aceitar e atuar de verdade
se vocé quer sobreviver. Mas isso certamente ndo vai
contra o idealismo que Michael Saint-Denis tdo brava-




mente discorreu no outro dia? (N&do deves ter medo
disto — ele disse: “Vocé nunca vai atingir o ideal,
mas vocé ndo pode parar de tentar.” Palavras mara-
vilhosas.)

Roubar uma cena é o truque mais antigo do tea-
tro, e se tem a coragem — e O egoismo para fazer
isto — qualquer um pode roubar uma cena. Mas, serad
que isto tem que continuar sendo relutantemente
tolerado?

e

Dizem para mim: “Vocé nio pode tomar esta ini-
ciativa, ndo porque seria descortez para com a prota-
gonista, mas porque distrai de qualquer jeito” Obser-
vacdo ambigua. “Mas”, eu digo. “o publico olha para
onde o ator diz para olhar”. “N&o"” diz ele, “o piiblico
presta atencdo a qualquer coisa que o distraia”. Con-
versa mais estiipida. Me senti como se estivesse di-
zendo a ele para ensinar sua avé a bater ovos. (Ele
nunca foi ator.) Tenho suportado atores e atrizes prin-
cipais por muitos anos. Entretanto, eu me reprimi. Sera
que eu deveria ter dito algo? Seria mais libertador ar-
tistica e criativamente saudavel responder-lhe? Meu
instinto me disse que ndo. Isto seria inconveniente,
trivial e desnecessario. Serd que meu instinto estava
certo?

et et et et

Ouvi por acaso nos bastidores: "Oh, ele é bom
ndo é? Bem, vamos fixa-lo no elenco.” Isto ndo ¢ ter-
rivel? Como lidar com isto? Vou pagar-lhes na mesma
moeda? Ou vou embaraca-los oferecendo-lhes a outra
face? Deixarei com que eles me colcquem em segundo
plano no palco? Fazé-los arrastarem-se para o pano
de fundo? Seria justo tratar pessoas do jeito que elas
esperam ser tratadas? Seria dando-lhes de volta tao
bem quanto eles guiam a emocgdo teatral? Resposta:
provavelmente sim. Mas serd que este é o tipo certo
de emocgdo? Pode alguma arte comunal ter esperanga
de progredir tendo sido construida sobre estes principios?

et et ot et

COMEDIA DE ERROS. Todos rastejando em
volta uns dos outros tentando pegar as boas posigBes.
“Desculpe-me, ndo acho que isto seja o apropriado
para mim etc., etc. Os atores sdo como criangas pe-
quenas. Todos nés. “Eu, eu, eu. Olhem para mim.”
Estamos todos falando.

O REI LEAR. Simples navegar. Peter Brook afa-
vel, emocionante, constantemente animador. No entanto
tive que lutar para oferecer-lhe coisas. Estcu aprenden-
do. Tenho medo no entanto de talvez ser afastado do
caminho. Afasto esta hipétese. Cheguei primeiro.

PENSAMENTOS CASUAIS

N&o poderia haver menos ambigiiidade contratual
— assim que se entra em uma companhia — com uma
definicdo mais precisa: a) do valor real do artista para
a dire¢do; b) da sua funcdo durante a préxima tempo-
rada; c) do seu potencial de discernimento? Apesar
desta conversa idealista, ao contrario, ainda existe hie-
rarquia em qualquer companhia ou elenco. A velha
graduagdo fora de moda dos atores principais, das
atrizes principais, dos ajudantes dos atores principais,.
ingénua, etc., ainda estad conosco e sempre vai estar.
(Em Shakespeare, por exemplo, é possivel se fazer uma
aproximada mas muito clara classificacio deste efeito
das partes principais passando pelas partes de apoio,
os camafeus de apoio até o trabalho de figurac&o.)

Com um pouco mais de trabalho em casa, de todos
os envolvidos, o artista poderia ser avaliado tempora-
riamente pela for¢a de um teste ou do que ele terr em
seu contrato. Seu salario entdo ndo poderia ser comen-
suravel com sua avaliagdo temporaria e comum a todos
nesta avaliacio? Assim. antes de assinar o contrato,
os artistas teriam posse de fatos importantes relativos
ao seu status na companhia. Durante o decurso da
temporada, ele estaria, entdo livre da: a) Inseguranca
resultante da especulagdo sobre o salario de cutros ar-
tistas; b) Frustracdo inttil; ¢) Sensac¢do de inferiori-
dade ou superioridade e consegiientemente, a d) Ten-
sio (a maior inimiga de todos os atores.) Se houver
uma ocasido na qual seria desejavel que um artista



subisse (ou descesse) de nivel, as razdes teriam que
ser explicadas clara e abertamente a todos. Se as coisas
fossem assim, areas inteiras de tensdo seriam removidas;
por exemplo; a) O tratamento de pequenas partes para
se chegar a um fim ao invés de um fim nelas mesmas;
b) A necessidade de se provar e de impressionar a di-
regdo antes que o préximo elenco apareca; ¢) O fato
do julgamento, pela diregdo, do sucesso ou fracasso de
alguém pela aplicacio de um critério para um tipo
de papel que deveria ser aplicado em outro tipo. Por
exemplo: 1) Suspeitarem de falta de presenga e perso-
nalidade —~ quando se esta representando papéis que
pedem que o ator fique mais apagado. (Papéis de sus-
tentacdo, empregados.) 2) Reconhecimento da diregdo
de que a expansdo pessoal ndo pode ocorrer em traba-
lho de figuracdo onde tem-se como func¢do na maioria
das vezes criar uma situagdo para o ator principal
brilhar. 3) Reconhecimento por parte do ator de que
quanto mais zeloso e reverente ele atuar em alguns
papéis, menos notado ele sera. “Faga-o corretamente e
ninguém o notara, faga-o mal e seras despedido.” Com
mudancas como estas, ndo ha necessidade de existirem
pressdes psicoldgicas no ator figurante, e ndo haverdo
impulsos de provar nada a ele mesmo. Sua avalia¢do
falaria' por ele. A boa vontade resultante promoveria
um relaxamento criativo maior, O universo das estre-
las. Alguns astros e estrelas podem ter tanto medo de
um ator figurante ao ponto de terem paralisadas suas
faculdades criativas. Porque isto ndo poderia ser dito
abertamente lembrando ao artista da diferenca entre o
palco e o Saldo de Festas, entre o papel e o ator?

Me parece que o tinico jeito de vocé trazer algu-
ma liberdade e dominio para uma figuracdo é atuando
ao mesmo tempo em um papel longo. E uma questdo
de definicido. Nao deveria haver algo como um ator
figurante.

REFLEXOES DE UM EX-FIGURANTE
Ian Holm

E claro que uma parte bem grande do que Michael
Murray diz é verdade. A tensdo e o esfor¢o do ator
figurante e a freqiiéncia com que ele é chamado para
atuar em papéis que ele ndo tem nem falas é enorme.
Quando comecei em 1954, literalmente no inicio da

minha carreira, Stratford foi meu primeiro trabalho
profissional. Eu fui, apavorado, com terror de diretores,
na verdade, do grande e vasto império que ¢ Stratford.

Deixei a Academia Real de Artes Dramaticas no
fim de 1953. O Sr. Kenneth Barnes era ainda diretor
e ele fazia parte da “Antiga Escola”. O estilo inovador
de John Fernald ndo tinha aparecido ainda. A Acade-
mia Real de Artes Dramatiras teve um efeito profundo
em mim. Eu era uma destas pessoas estranhas que
achavam que minha Escola de Artes Dramaticas seria
de grande beneficio para mim. Como qualquer grande
institu’cdo, ela proporciona muitas coisas e cada um
de nés seleciona o que é aplicavel para si mesmo, como
um individuo, e usa isto ndo importando que alguém
va discordar. De um professor em especial eu aprendi
muito e serei eternamente grato a ele por isto.

Tudo isto foge um pouco do que eu quero falar
~ mas queria ilustrar meu estado de espirito e meus
antecedentes ao chegar a Stratford, ccmpleto, com meu
pequeno livreto sobre como me comportar. A primeira
producédo foi Otelo, dirigida por Antony Quayle, Viril,
emocionante, de uma disciplina inflexivel, ele trabalhou
sem notas, mas com a técnica importantissima de
Gurthrie de compartilhar suas idéias com cada um e
todos os membros do elenco, com absoluta clareza de
visdo. Nio me importo de admitir que eu estava prepa-
rado “demais” para fazer o que me era pedido. Na-
quele tempo achei que “minha parte certamente nao
seria a de perguntar porqué”. O tédio, sem divida a
maior maldicdo dos papéis em que nio temos fala, ine-
vitavelmente sobreveio,

Depois da temporada de 1955, bem depois, eu
sai entdo para ganhar experiéncia, trabalhei em bons
textos por seis meses e eu tive a sorte de atuar em
todo o tipo de papéis, desde um barbeiro italiano numa
peca de suspense, até Toulouse Lautrec numa peca do
autor de Moulin Rouge que levou o nome do préprio
pintor. (Eu ndo tive que atuar de joelhos.) Depois
disto, Glen Byam Shaw me fez uma oferta para a
temporada de 1958 de Stratford e eu fiquei com eles
desde entdo, sem interrupgdo, até hoje. ‘

Eu ndo concordo inteiramente com Michael com
respeito & pontualidade e disciplina. Talvez eu seja
um pouco “tradicional” (droga, tenho apenas 31 anos),
mas ndo acho que se ncrmalmente aplique o esforgo
suficiente na pontualidade e na disciplina do teatro.




E claro que ndo acho que isto precisasse ser dito, e
que deveria ser natural em todos os atores essa predis-
posicdo. Mas, muito fregiientemente nio é assim. Um
chamado diretcr suave chega e os atrasos nos ensa‘os
comecam a se instalar. Se isto acontecer, entdo, se for
necessario, terdo que ser feitas ameacas.

Em poucas palavras, eu diria: “Michael, ndo se
esforce tanto, o talento saira naturalmente.” Estou certo
de que se alcanca muito mais sem se forcar — eu ndo
quero dizer com isto para o ator se apagar. Traba-~
lhando-se com o melhor de suas habilidades... mas,
diabo, isto é para todos — estrela ou atores de figu-
racdo. Sim Michael, eu acho que vocé estd coracio
demais de ser um ator de figuragdo. Relaxe. Quao
relaxado pode alguém ficar na presenca de atores fa-
mocsos? Acho que deve-se lembrar que estas pessoas
sdo apenas seres humanos e tém apenas medo de serem
descobertos, como vocés tém. Eu sei que isto & ver-
dade. Vocé pergunta: o sistema esta errado? Acho que
estava errado, mas estd rapidamente mudando. Atual-
mente os atores estdo dando muito mais atencdo para
a peca em si do que para a sua propria participagdo
de figurante.

Acho que levantaria aqui uma questdo sobre o
d'retor. Ha uma tendéncia infeliz no teatro moderno
para o diretor ccnfiar demasiadamente em sua prépria
concepcdo da peca. Acho que isto é o caso dos Estados
Unidos, onde o diretor tornou-se a figura de poder real.
Um amigo meu me disse outro dia do alivio e satis-
facio que sentiu vendo Troilus e Cressida. Ele disse
que nio percebiam a presenga do diretor (Peter Hall)
forcando sua prépria concepgdo pela goela do piblico
abaixo. Ele conseguiu sentar e apreciar a voz dos atores
recitando as palavras de Shakespeare clara e direta-
mente. Infelizmente isto acontece muito raramente. Como
Michael disse “fiel ao texto e fiel a produgdo”. Certa-
mente ndo é muito deslumbrante. Se formos fiéis ao
texto e a produgdo, seremos inevitavelmente “eficientes”.

A frase “atores que impressionam como figurantes
sdo aqueles que sabem o exato valor do que eles estdo
fazendo e fazem” ¢ irrefutavel, O elemento tempo é
na verdade muito importante. Muito embora eu acres-
centaria que pode-se ter tempo dema’s. Falo pessoal-
mente de novo nesta questdo., Durante os ensaios de
O Jardim das Cerejeiras, eu estava consciente de que
tinha chegado ao resultado final cedo demais. Isto era

simplesmente porque ndo estava ajustado para um pe-
riodo de oito semanas. Isto é muito longo para os
nossos padrdes — mas é claro, ndo longo o suficiente
para quem deseja apreender “ccmo se anda sobre a
grama” ou coisas assim. Eu realmente acho que de
quatro a cinco semanas é um tempo de ensaio ade-
quado. Se ndo, entdo muito mais longo — certamente
no caso de uma peca de Chekhov — o Teatro das
Artes de Moscou. Mas acima de tudo, eu diria que um
ator precisa sentir que o querem ali.

Supcnho que seja facil para mim fazer cantos em
louve: ao regime. Ele foi muito bom para mim. Esta
certo. Mas eu tive que trabalhar duro e me custou
quase dez anos. Mas acho que gostei mais de ter subi-
do paulatinamente as escadas do progresso do que de
ter dado um pulo tdo alto para a fama. N&o posso
deixar de pensar que atores e atrizes que vdo para o
estrelato da noite para o dia sdo afetados por isso, de
um jeito ou de outro.

Em resumo, ¢ infinitamente dificil de se atuar
como figurante. Vocé ndo tem elementos para poder
mostrar seu talento. Vocé ndo tem tempo suficiente
para se estabelecer, deixar sua marca, ser eficiente. Mas
é preciso que haja os atores de figuragdo e ndo tenho
certeza de que seria uma boa coisa para Peggy Asheroft
fazer Hedda uma noite e Mariana na outra. As figu-
ragdes sdo mais bem feitas por atores e atrizes ambi-
ciosos e com fcme de sucesso. Eu falo por experiéncia
prépria, porque eu ja fiz o “O” em Otelo.

(Extraido da revista Encore, mar.-abr., 1963. Traduzido por
Maria Augusta d2 Mello Saraiva. Colaboragdo do Curso de
Tradugdo do Depto. de Letras da PUC-RIO.)



O DIRETOR E O ATOR ~ 1I

H. C. Heffner

1. MEMORIZAGCAO DAS FALAS

Apss o ator ter tido uma clara nogdo do papel
que ele vai interpretar, devera, entdo, preparar-se para
memorizar as suas falas. Alguns atores demoram para
memorizar; enquanto cutros memorizam rapidamente.
O ator iniciante, inexperiente na técnica de memori-
zagdo das falas, podera beneficiar-se de algumas su-
gestdes. Antes de tentar memorizar as falas, o ator de-
vera entender totalmente a peca e o seu papel. Depois
devera, tal como fci dito, obter uma clara compreen-
sio do personagem que ira representar e comegar a
identificar-se intuitivamente com o mesmo. Ja tendo
realizado bem esta tarefa, deverad examinar cuidadosa-
mente cada fala que vai dizer para certificar-se que
esta entendendo totalmente o seu significado. O que
significa esta fala? Por exemplo, o que Hamelet quer
dizer ccm este fragmento de fala que aparece no Ato I,

Cena IV:

“Isso acontece as vezes noutros meios:

se nasce alguém com algum defeito congénito —
de que ndo é culpado, porque a origem

para si ndo escolhe a natureza,

pelo excesso de sangue, que, por vezes

os fcrtes da razdo e os diques rompem,

ou somente por habito, que estraga

a moral cotidiana — esse coitado

que leva pela vida tal defeito,

seja mancha do acaso ou vestimenta

da natureza, embora suas virtudes

sejam tdo puras quanto a graca e em nimero
infinito, no maximo de nossa capacidade,

perde no conceito geral por essa falha. A

massa nobre se torna recalcada e diminuida

pelo grio do defeito”. (Traducdo de Carlos Al-
berto Nunes in “Hamleto, Principe da Dinamar-
ca”. Edicdo de Quro)

Os criticos podem discordar e os intelectuais dis-
cutir sobre esta fala; mas o ator que a diz deve che-
gar a alguma decisdo sobre o significado que conce-
dera a ela. Até que ¢ significado seja entendido e cla-
ramente determinado sera dificil memorizar a fala.

Mas a fala pede possu'r mais de um significado
preciso, sua denotacdo; pode também ter implicagSes
e conotacdes. Em todos os sentidos, possue coloragdo
emocional, Freqiientemente é conseqiiéncia direta do
sentimento; sempre transmitindo a emogdo do orador,
e, por fim, inspira sentimentos nos outros. Em termos
dramaticos, este especto conotativo da fala possui um
s'gnificade, até maior, do que o denotativo. A com-
preensdo das falas de um papel inclui o entendimento
deste aspecto e uma avaliagdo do efeito global da
fala. Para adquirir esta compreensdo é necessario ler
e reler a pega, espccialmente as falas do papel.

Esta compreensio e a constante leitura da peca
os ajudard a memorizar as falas do papel. O passo
seqguinte é a quebra dc papel em segmentos separados,
as cenas nas quais o papel aparece. Se estas cenas
sdo de extensdo diferente, deverdo ser repartidas em
seqiiéncias menores e apenas uma unica seqiiéncia é
tentada de uma s6 vez. Ler a seqiiéncia repetidas vezes
para alcangar a sua coeréncia e a consecutiva natureza
das falas. Observar cuidadosamente e memorizar a
deixa de cada fala. Apés um suficiente namero de lei-
turas, as falas comecario a ser memorizadas. Entéo,
fechar o texto e tentar repetir de memoéria o maior
niimero pcssivel de linhas, abrindo-o e lendo quando
a memér.a falhar, Apés o primeiro segmento ter sido
decorado deste modo, partir para o seguinte. Assegu-
rar que ndo sejam segmentos muito extensos. Apos
trés ou quatro segmentos consecutivos terem sido me-
morizados, repetir toda a série do inicio ao fim. No
inicio, ir decorando sem pressa. Tentativas de apressar
a memorizacdo das falas resultardo eri uma memori~
zacdo imperfeita. Quando estes erros ficam fixados na
memoéria, sdo dificeis de serem corrigidos.




2. INTERPRETAGAO DAS FALAS

Na sua arte, o ator possui uma dupla de instru-
mentos ou o dobro de recursos, o corpo e a voz, 0S
quais deve utilizar como uma unidade ccordenada para
a boa apresentacio de um personagem. Como instru-
mentos, tanto a voz como o corpo, necessitam de pa-
ciéncia e de um treinamento cuidadoso. Nado é apro-
priado discutir superficialmente o treinamento da voz.
Este é um assunto que deverad ser supervisionado por
um professor treinado e experiente, e todo o ator em
potencial deve procurar tal professor. Entretanto, ja
que o diretor serd convocado para orientar os atores
no uso de suas vozes, ele terd certamente de saber os
pontos essenciais desta técnica. Ndo ccnseguira apren-
der através de um livro, mas um livro schre ¢ assunto
podera ser sugestivo e til. Um dos melhores no as-
sunto é o de Virgil A. Anderson Training the Spea-
king Voice. A leitura deste livro & util para qualquer
diretor, sendo importante enfatizar que o diretor que
possui um extensivc treinamento de voz, tém uma ni-~
tida vantagem sobre o seu colega que ndo possua
qualquer tipo de treinamento.

Obviamente os atores variam bastante em termos
de habilidades vocais. Alguns sido contemplados com
vozes claras, bonitas e ressonantes, cutros através de
treinamento correto, adquirem boas qualidades vocais
e uma diccdo admiravel. A maicria das pessoas, entre-
tanto, murmura e sussura, usando a voz de modo o
mais relaxado possivel. Muitcs estic em desvantagem
devido aos locais em que vivem e as entonacdes que
irdo marca-los pelo resto da vida. O diretor de grupos
teatrais constantemente enfrenta tais problemas nos
elencos. Os problemas mais sérios ndo pcdem ser tra-
tados no curto periodo de ensaios. Os atores que estdo
em desvantagem devem ser aconselhados a procurar
a ajuda de professores treinados, caso eles estejam
realmente interessadcs na arte de representar. Entre-
tanto, ha outros problemas ao se dizer as falas os quais
o diretor tera que enfrentar. Provavelmente, o diretor
pode eliminar parte destes problemas se selecionar o
seu clenco em termos de habilidade vocal e visual.

Provavelmente c¢ primeiro e mais persistente pro-~
blema é conseguir uma boa proje¢do. A projegdo nao
é apenas a forga, intensidade e dire¢do adequada da
fala, mas também o tom, o ritmo e o fraseamento. As

vozes de alto timbre sdo geralmente mais dificeis de
se entender do que aquelas de timbre mais baixo; dai
homens e mulheres que possuem tal tipo de voz devam
ser treinados de modo a terem um cuidado especial na
formacdo e fraseamento das falas. Quando um ator
eleva a voz em uma fala sentimental, principalmente
quando eleva o tom para transmitir emogdo e entu-
siasme, quase sempre ocorre um problema de proje-
¢do. As palavras gritadas por um ator devem especial-
mente ser bem enunciadas e fraseadas para que sejam
entendidas perfeitamente. E um erro realizar tal tipo
de coisa nas producdes amadoras, pois faz com que
as cenas de alto timbre de voz e carga emocional
sejam, em sua grande parte, ininteligiveis. Por isso,
um diretor deve sempre em tais cenas estar prevenido
contra a ininteligibilidade.

O fraseamentc ¢ td3o importante para a compre-
ensdo das falis quanto a enunciagdo. Uma fala longa
pode, em grande parte, tornar-se sem significado, até
mesmo ininteligivel, se ndo for apropriadamente fra-
seada pelas pausas e alteracdes de timbre. Para evitar
que a pega fique magante, especialmente as comédias,
os atores tém que falar em um ritmo mais rapido do
que o normal. Para obter esta rapidez, o ator inexpe-
riente freqiientemente sacrifica o adequado frasea-
mento das palavras. .

O fraseamento apropriado é um problema de én-
fase envolvendo o agrupamento das palavras, indica-
do pelas alteragdes no timbre de voz, ou pelas pausas.
e abrangendo a énfase em certas palavras-chaves. Se
estas palavras-chaves forem corretamente selecionadas
e emitidas, a platéia podera acompanhar toda a fala,
muito embora outras palavras sejam ditas num ritmo
rapido. O fraseamento e a énfase ndo apenas ajudam
a transmitir a conotacido emoccional. As vezes, um ator
jovem e inexperiente dara uma falsa conotagdo a uma
fala ao enfatizar a palavra errada. O simples exem-
plo abaixo servira para mostrar o que a énfase pode
fazer com trés palavras:

Feche a porta. (Dizer esta frase como se fosse uma
s'mples declaragdo enfatizando do mesmo modo
cada palavra)

Feche a porta? (Diga em forma de pergunta)

Feche a porta. (Feche-a; ndo a abra)

Feche a porta. (Feche a porta, ndo a janela)



Feche a porta. (Diga esta frase sob a forma de forte
exigéncia)

Feche a porta! (Diga demonstrando surpresa com tal
pedido)

Feche a porta. (Diga comc se fosse um pedido ner-
voso, exasperado)

Claro que a intensidade, tom e outras qualidades
da voz, além da énfase aparecerdo nestes exercicios.
Alguns destes exercicios ajudardo um ator inexperien-
te a ver a razdo dele estar dando uma énfase errada
a sua fala, principalmente se o diretor utiliza a pré-
pria fala do ater como exercicio.

A introducdo do exercicio acima levou a discussdo
das falas para além do assunto de compreensdo, da
inteligibilidade para os dominios da conotacdo emo-
cional. O drama é basicamente um assuntc que envolve
sentimentos e emogdes e o que se passa no interior dos
personagens. O sentimento interior é transmitido nao
apenas pelo que é dito, mas também como é dito. Nos
sete exemples mencionados acima, “feche a porta”, as
trés palavras sdo mantidas. Em termos de dicionario,
estas palavras ndo mudam de sign’ficado, mas o sen-
tido da fala total muda bastante. Estes exemplos po-
dem ser extendidos para além dos sete exemplos dados.

Para poder ter um bom desempenho nc palco, a
pessoa deve ser capaz de produzir uma grande varie-
dade  de efeitos através destas trés palavras ou de
uma s'mples palavra. Mas o ator deve ir além dos me-
canismos de treinamento da voz; s6 os livros ndo serao
suficientes.

A partir desta discussdo, ja4 é mais que evidente
o fato de que se dizer corretamente as falas no palco
envolve mais que uma compreensdo intelectual do.seu
significado. Abrange uma compreensdo e um sentir do
significado emocional das palavras, além das emogGes
e da situagdo que mctiva as palavras. Uma fala do
dialogo da pega geralmente é uma resposta a outra
pessoa e a uma situagdo. O tipo de resposta da outra
pessoa e que a situagdo ira evocar, depende da reacdo
do personagem. O exemplo mencionado antes sera
novamente util.

(Vocé acabou de escapar com uma pessoa de um
inimigo que os estava perseguindo e entra em uma
sala; vocés estdo prestes a morrer. OQuve a aproxima-
¢do do inimigo e petrificado de horror vocé grita):

— Feche a perta.

(Vocé e a pessoa que ama, a fim de ficarem a
sés, escapuliram de seus amigos e entraram em um
quarto. Vocé sussurra para o seu/sua amado/a).

— Feche a porta.

Diferentes situacdes e emocdes diversas susten-
tam as palavras, e as diferentes pessoas para as quais
sdo ditas estas palavras dardo um colorido e alterarao
as duas falas. Ass'm, o ator deve sentir tudo que esta
implicito na fala e entender o seu significado. Quando
entende a entonacdo, sente a conotacdo e transmite
corretamente a sua fala, entdo ele deu a deixa certa
para a fala do outro ator. Isto é o que os atores que-
rem dizer, quando falam que os seus colegas de pro-
fissdo, ddo a eles algo para atuar a favor ou contra.

Uma outra falha freqiientemente observada em
um ator inexperiente é o de dizer as falas exatamente
como se as estivesse lendo. Ao dizer a sua fala, ndo
se percebe vercssimilhanca e espontaneidade. Cada
fala deveria ser dita como se fosse exatamente a rea-
¢do imediata de uma certa pessoa a uma mot'vacio
direta. Uma das razdes de tal leitura mecanica das fa-
las encontra-se na entonacdo; a outra estd no fato de
o ator que estd sendo provocadc ndo reagir. Se reage
através do corpo e da voz ao estimulo que provoca a
fala, entdo achara impossivel ler a fala mecanicamente.

Cada fala deve ser dita como se fosse a primeira
vez que ¢ personagem as estd dizendo, sendo expres-
sas como uma resposta imediata aoc estimulo. O ator
amador geralmente ndo consegue obter tal naturali-
dade porque recita mecanicamente as falas, sem pau-
sas, como um garoto na escola primaria. Além da en-
tonacdo, a pausa é um dcs elementos mais importan-
tes na naturalidade. Uma pausa no lugar certo da fala,
com a entonagdo correta a precedendo e a seguindo,
é o maior recurso ut'lizado para se enfatizar uma pa-
lavra, grupo de palavras, ou uma idéia, e para fazer
com que a fala pareca ser perfeitamente natural.

Cada personagem da pega, tal ccmo na vida, pos-
sue seu prdprio ritmo individual que o ator devera
captar e fxar. Este ritmo é apresentado em cada mo-
vimento que o ator faz, mas talvez se mostre mais
obviamente nas falas. O ritmo, como é aplicado na
emissio das falas, s'gnifica o “movimento das pala-

vras expressas, 8 medida que sdo marcadas pela su-
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cessdo e alteracdo da silabas curtas e longas, acentua-
das e ndo acentuadas, e pela posi¢do das pausas”. O
ritmo depende da natureza do personagem e do esti-
mulo emccional que motiva a fala.

O entusiasmo ou a raiva pcdem provocar no in-
dividuo que possua um ritmo natural extremamente
lento, um falar rapido e tenso; em compensagdo, a
rapidez e a tensdo podem ser utilizadas para expres-
sar entusiasmo e raiva. Shakespeare esplendidamente
ilustrou esta aceleracdo de tempo sob entusiasmo no
19 ato de Hamlet, na cena em que Horacio revela a
Hamlet a aparicio do Fantasma. Apés esta revelagdo,
aparece a cena do didlogo formado pelas perguntas
de Hamlet e as respostas de Horacio. O 'pique’ do
ritmo desta cena revela o entusiasmo de Hamlet e
atrai a atengdo da platéia. O tempo das falas esta em
nitido contraste com o que precede a revelagdo de
Horacio. E é esta mudanga no tempo e a conseqiiente
alteracdo nc ritmo da cena que realmente atrai a aten-
¢do da platéia. Todo mundo sabe com que rapidez um
orador lento que possua um ritmo monétono, fara com
que a platéia durma. Em contraste, o orador que dz
a sua fala rapidamente, em ritmo variavel e dinamico
obtém a atencdo e desperta o interesse do piblico.

O tempo e o ritmo de uma fala nio dependem

apenas da natureza do personagem e do estimulo emc-
cional; também devem estar de acordo com o tempo
e o ritmo da cena e da peca. Uma boa interpretacio
de uma peca é caracterizada por um ritmo distinto.
Na comédia, em geral, deve ser representada em um
ritme mais rapido do que a tragéd’a, mas uma comé-
dia tal como: A Importédncia de Ser Prudente exige
um r'tmo diferente do de Tartufo. Grande parte do
ritmo da produgio é resultado do ritmo das falas, mas
o ritmo do movimento de palcc também contribui para
isto. O ritmo da fala e do movimento devem estar em
consondncia. Na verdade, é dificil para a maioria das
pessoas se movimentarem em um ritmo e falarem em
outro: fazer istc chega a ser engracado. Ocasional-
mente, um ator inexperiente que aprendeu um certo
ritmo de fala continuard incompativelmente a mover-
se e gesticular neste padrdo que lhe é habitual. O di-
retor deve estar vigilante contra tais falhas na coor-
denacao da fala e do movimento,

O tempo de uma cena ndc depende apenas da
entonagido dc ator, mas também, e fregiientemente, de

se pegar as deixas no momento adequado. Uma das
principais razdes das muitas produgbes amadoras se-
rem magantes é o fato dos atores inexperientes nao
pegarem as suas deixas. Tal ator espera até o mo-
mento no qual o ator em oposi¢do a ele tenha con-
cluido totalmente a fala, e a sua voz morre antes de
ele comecar a sua fala de resposta. Isto cria uma pausa
entre cada fala. Quando esta pausa é utilizada pro-
pos‘talmente, pode ser boa, mas ‘quando é simplesmen-
te uma espera ncrmal, diminui o ritmo da cena e torna
a apresentacdo enfadonha. Fregiientemente é necessa-
rio que o diretor crganize exercicios para que os atores
sem experiéncia aprendam e pegtiem as deixas.

Outro defeito muito fregiiente entre os atores inex-
perientes, além de ndo consequirem pegar as deixas, é o
de diminuirem o tom de voz no final das frases. O ator
amador tende a deixar que a sua voz se arraste e
morra no final da sua fala. Esta pratica prejudica o
bom desempenho do ator e d'ficulta para a platéia a
compreensdc de suas falas. Esta queda da voz no fi-
nal da fala ¢é tdo geral que o diretor pode esperar
encontra-la em todos atores inexperientes. E ruim quan-
do ocorre em todas apresentacdes e fatal na apresen-
tacdo de uma comédia viva e inteligente. Isto, tal como
nidc conseguir pegar as deixas, contribui para a mo-
notonia da apresentacdo. Volto a mencionar que os
exercicios constantes sdo a finica solucéo.

Outra técnica para se pegar as deixas é o de
“subr o tom”. A tendéncia dos atores novatos é ‘a de
ccmecarem a sua fala no mesmo tcm da fala anterior
que foi concluida. Esta pratica causa monotonia e len-
tiddo. Na cena climax apés falas consecutivas e inin-
terruptas, a pratica de subir um tom ajudara a supe-
rar estas falhas. Isto quer dizer que o ator ao come-
car uma fala em tal cena deve elevar o tom do final
da fala, sendo esta a sua deixa. O seu tom devena ser
elevado em alturas diferentes e a voz deve ser um
pouco mais forte do que a do ator que deu a deixa.
Este método produz o efeitc de constru¢do da pega e
é absolutamente essencial para o desenvolvimento de
um cl'max e é igualmente importante para elaboragao
de uma cena de discussio ou de tensdo emocional.
Observa-se algo parecido ccm este efeito em uma cena
idéntica na vida real onde duas pessoas nervosas se
ofendem através de palavras. Neste momento, entre-
tanto, essa pratica podera fazer com que gritem entre



si 4 medida que lutam para um sobrepor o tom de voz
do outrc. No palco isso é evitado através de sutis va-
riacdes no tom de voz dentro da prépria fala e pelo
conveniente equilibrio de cenas de elevada intensidade
emocional com as de natureza mais calma e quieta.

Uma elocugdo imperfeita é geralmente provenien-
te de uma interpretacio errada da natureza do dia-
logo dramatico. Fregiientemente o jovem atcr as con~
sidera como uma série de falas a serem transmitidas,
ao invés de um diadlogo espontaneo. Essa falsa con-
cepcio conduz a uma atitude e que pode ser melhor
descrita como “Eu digo a minha fala; agora, vocé diz
a sua; agcra que vocé ja falou a sua, vou dizer a mi-
nha préxima”. Tal concepgdo leva inevitavelmente a
uma elocucdo afetada e mecanica. O dialogo drama-
tico, sob o enfoque correto, ndo é uma série ordenada
de falas a serem recitadas. E um didlogo no qual duas
pessoas dizem ¢ que dizem porque sio o que sdo e
por responderem a outras pessoas e a situagdo na qual
se encontram. O que dizem ndo é uma declamagdo ou
discurso para a platéia.

As palavras de um personagem podem fazer com
que a outra pessoa fique nervosa, fel’z, intrigada e,
sendo ¢ tipo de pessoa que &, responda de forma A
ou B. Se observar atentamente uma pessoa zangada
vera que a sua expressdo facial muda, o seu corpo se
enrijece, os punhos podem se fechar, e entdo as pa-
lavras vém. Sempre a agdo, ou melhor a reacdo, pre-
cede as palavras, a menos que ele deliberadamente
dissimule a sua reacdo. Entdc, ndo estard recitando
as falas; estara vivendo a situagdo e as palavras flui-
rdo de dentro de acordo com o que estiver sentindo
e pensando. E assim que as falas devem ser ditas no
palco. O ator ndo esta simplesmente representando,
esta vivendo o perscnagem; ele é o préprio persona-
gem. Como o ator esta representando para uma pla-
téia, ele e o diretor devem cuidar que a representacdo
seja transmitida e produza o efeito desejado na pla-
téia. Para conseguir este efeito, além da identificacdo
criativa, sdo necessarias técnicas, que devem ser estu-
dadas e avaliadas pele estudante das artes cénicas,
em prol de seu desenvolvimento pessoal.

(Extraido de Modern Pratice Theatre, 5* ed. 1973, N.Y.,
Appleton-Century ed. Traduzido por Verénica E. Moura. Uma
colaboragio do Curso de Tradugdo do Depto. de Letras da
PUC-RIC.)
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O ATOR E O CORPO
Litz Pisk?

1. CONSCIENTIZACAO

Vocé hab‘ta o seu corpo por sua presenga nele
e por sua consciéncia dele. Vocé ndo o observa de
fcra; vocé ndo se estrutura a frente dc espelho, fica
de pé ou caminha ao seu lado, observa e analisa, e
sim se une ao seu corpo e procura encontrar um equ’-
libr'o interno. A consc’éncia se prolonga a partir da
nudez da sua existéncia, isenta de quaisquer attudes
adotadas. Ccmega com sua respiracdo, sua pulsagdo
e a procura de sua seiva vital dos ossos até a pele.

Quando vocé se deita e relaxa plenamente o
corpo, vocé conta com o apoio do chdao e nac sente
necessidade alguma de levantar ou reter qualquer
parte do corpo. E nem ha necess’dade de gastar ener-
gia levantando, segurando, agarrando, pressicnando,
apertando ou contraindo a si préprio quando vocé esta
de pé. Dentro do corpo cada parte tem um lugar pro-
prio onde ela fica em repouso. O centrc de cada peso
se equilibra no centro de seu apoio e a totalidade de
seu peso se apoia com firmeza no chdo. Vocé pode
contar com a autc-sustentagdo do seu corpo.

A partr da neutralidade do posicionamento médio
e da afinagdo média, vocé fica atento para distinguir
cada nota como diferente das outras e distinguir dois
ou mais movimentos unidcs ou opostos. Os movimen-
tos comecam do centro e se estendem para fora. Cada
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movimento interno tem uma conseqiiéncia externa. O
movimento estd unido a quem se movimenta, e este &
sensivel ao toque dc movimento falso da mesma forma

que o ouvido do miisico é sensivel a nota errada.

Vocé libera movimento conscientizando-se da carga
de seu peso quando levantado; vocé deixa todo o seu
peso cair e permite que este penda livremente e se
balance a partir de qualquer ponto fixo de seu corpo.
Vocé cede & queda e a reagdo do peso; ao fazer isso,
vocé libera mcvimento sem o impulso da energia.

Vocé ativa movimento ao trabalhar com determi-
nacdo e com intensidade no sentido de aumentar a
elast’cidade dos tecidos conjuntivcs, tenddes, ligamen-
tos e misculos, e ampliar a mobilidade e articulagdo
nas juntas. Vocé se volta para dentro e sente como a
forca se acumula; vocé se volta totalmente para fora e
descobre ccmo a forga o apéia e age por si so.

Vocé se movimenta no ritmo e na batida do
tempo, vocé experimenta ¢ movimento em cimera lenta,
em velocidade e experimenta o controle que o mantém
em perfeita imobilidade. Vocé conta com o ar para
amortecé-lo e apoia-lo.

Vocé penetra o espago e descobre a sua liberdade
dentro das dimensdes espaciais pelo avango, o recuo,
a curva, o mov.mento circular e também ao trazer
qualquer objeto, como uma cadeira, um pilar ou uma
arvore, para a sua consciéncia.

Vccé se abre e encontra a outra criatura, a outra
pessca, as muitas outras. Vocé faz com que a existén-
cia delas esteja presente em sua propria existéncia e
amplia dessa forma as possibilidades de comunicacdo.

2. A ESPINHA

A execugdo de seus movimentos comega nos 0SsoOS,
seus tecidos conjuntivos e miisculcs. A parte mais es-
sencial do seu corpo é a espinha. E importante desco-
brir suas partes a fim de que estas se unam ao todo.

G. K. Chesterton afirmou: “uma idéia estranha
atormenta a humanidade: a de que o esqueleto é o
simbolc da morte... (e ndo) o simbolo fundamental
da vida".

A espinha é formada por 24 vértebras verdadei-
ras e 9 vértebras falsas. As verdadeiras sdo separadas
por almofadas de cartilagem (os discos intervertebrais)



que permitem os movimentos. As falsas sdo unidas e
nio ha movimento entre elas. A medula espinhal &
uma haste de tecido nervoso. O sistema nervcso cere-
bral abrange o cérebro e a medula espinhal. Os om-
bros e a bacia estdo ligados a espinha. A espinha de-
termina o modo como vocé se deita, senta, fica de pé,
caminha, corre, pula e cai. Sua elasticidade funciona
como um amortecedor de choque fisico.

A espinha transmite ao observador mensagens
que dizem se vocé esta tenso ou relaxado, cansado ou
descansado, com frio ou com calor, se é velho ou se

& novo, e auxilia na transformacio da forma do corpo’

e fia som da voz.

- - Anatomicamente as partes da espinha sdo assim
denominadas:

' 7 vértebras cervicais;

12 vértebras dorsais ou toraxicas;

5 vértebras lombares;

4 veértebras do coccix e 5 vértebras do csso

din cr*:m,
1l

sacro.
As partes acima se referem:

' a — ao pescogo;
b — a area da espinha onde se encontram os
ombros e.o térax;
¢ — ao meio da espinha e
d — a raiz, base ou parte final da espinha.

Unidos & espinha estdo: a cintura escapular, que
consiste em duas claviculas ou ossos da espadua, duas
omoplatas, o térax ou caixa toraxica e a pélvis, cha-
mada de bacia ou quadris.

Diartrose ligam cs membros superiores, ou bra-
¢os, aos ossos da espadua, e os membros inferiores, ou
pernas, a pélvis. Uma junta pivd se move e gira o
cranio no topo da coluna vertebral.

A espinha influencia a sintonia de todo c corpo,
e se estiver esticada e inflexivel, a coordenagio e a
fluéncia sdo perturbadas.

Ao refazer todo o trajeto até a espinha antes que
esta esteja ereta e esticada, vocé adquire ou readquire
a sua mobilidade e fortalece o ccntato com seus com-
ponentes e a unidade com o todo. Pense na cobra, no
gato, no macaco, no embrido, e no homem.

Quandc vocé trabalha os movimentos que enro-
lam e estendem a espinha, dobram e esticam o tronco

ou permitem que seu peso caia e se levante, faga sem-
pre com que a cabeca seja a primeira a se abaixar nocs
movimentos para baixo. O movimento para cima deve
comecar na base da espinha e terminar no pescogo.
Nio levante a cabeca, mas espere até que as vértebras
do pescogo virem para cima e levantem a partir dos
mitsculos das costas.

Quando os movimentos pedem que vocé fique em
pé, observe sempre a posicdo dos pés e dos joelhos. O
peso deve estar apoiado no calcanhar e na parte ex-
tericr dos pés, e os dedos devem estar firmes no chéo.
Se os pés estdo juntos, os calcanhares devem quase se
tocar e as pontas devem estar levemente direcionadas
para fora. Quer vocé esteja com os pés juntos ou
separados, ou em posi¢do de andar, os joelhes devem
ficar sempre virados na direcdo dos pés.

A maloria dos movimentos podem ser praticados
de 4 a 16 vezes, a menos que outro nimero seja espe-
cificado. Todos os movimentos aqui mostrados podem
ser ampliados e desenvolvidos. '

PRATICA
Movimento Inicial

De pé, com os pés afastados 30cm um do outro,
inspire. Conforme for expirando, deixe que sua ca-
beca, cmbros e espinha caiam para a frente, curve seu
tronco e dcbre os joelhos um pouco.

Inspire como se estivesse bocejando e com todo
o corpo, levante-se e estique-se. Faga isso sem executar
conscientemente nenhum movimento para cima.

Relaxe o corpo e deixe que a respiracdo flua,
iqual ao som de um baldo perdendo ar: “Zzzzzzzzzz",
e abaixe-se dobrando o joelho o maximo que puder,
curvando o tronco para dentro.

Inspire, repita o bocejo e estique-se. Sinta o flui-
do que vem do centro percorrer toedo o corpo até a
ponta dos dedos.

Permaneca de pé e agarre o chao firmemente com
cs pés. Abaixe os bragos, relaxe o corpo vagarosamen-
te ¢ suspire assim: “Haaaaaaaaaa”. Nado se curve e
nfio caia para a frente, para tras nem para os lados.
Deixe que o peso de todo o seu corpo caia para den-
tro e perceba como uma parte se apéia em cima da

13




14

outra. Procure a base da espinha e certifique-se de
que sua cabeca esta bem equilibrada. Pense na raiz,
no caule e na copa.

Ainda de pé e ereto, feche cs olhos e balance um
pouco para a frente e para tras. Reduza o movimento
vagarosamente até ficar completamente imével e abra
os olhos. Seu corpo deve estar formando um angulo
reto com o chdo e vocé deve estar olhando bem para
a frente. Tente permanecer em pé sem se agarrar, le-
vantar ou pressionar e sem posicionar o seu cOrpo
conscientemente.

Enrolar e Estender

Sente-se no chdo, dobre os joelhos e deixe que seu
tronco caia para a frente e para dentro.

Estenda o tronco. Comece na base da espinha e
abaixe vértebra apds vértebra até que as costas to-
quem o chdo completamente. Faca com que suas per-
nas escorreguem para a frente a partir dos joelhos,
e para fora a partir da articulacio coxofemcral; faga
com que os bragos caiam para fora a partir das arti-
culagdes dos ombros, posicionando-os a uma pequena
distancia dos lados do corpo. Certifique-se de que as
mdos e pés estdo totalmente desprendidos e que o pes-
cogo e a cabeca estdo livres.

Levante a cabega e ombros e curve o tronco para
a frente e para dentro novamente. Conforme for fa-
zendo isto, tente associar-se mentalmente com a espi-
nha e contactar uma vértebra apés a outra.

Estenda o tronco mais uma vez de volta ao chéo.
No comego faga isso bem devagar. Quando o enrolar.
e o estender se tornarem uniformes e regulares, au-
mente o ritmo.

Ao se deitar no chdo, sinta sua altura dos calca-
nhares & cabeca, e sinta sua largura, separando uma
parte para a dreita e a outra para a esquerda. Apbia-
se totalmente no chido e imprima na sua meméria fi-
sica este estadc de relaxamento.

Vagarosamente levante-se e fique de pé. Lembre-
se da posi¢do horizontal e do relaxamento do seu corpo.
Conte com a auto-sustentacdo do seu corpo.

Da Curva Profunda Para a Linha Reta

1. Fique na posicac de engatinhar e arqueie as
costas. Curve a base da espinha para baixo e para

dentro, dobre o térax e os ombros e abaixe o pescogo
e a cabega. Disponha suas costas na posi¢do mais
convexa possivel. Levante a base da espinha, e com
o térax e os ombros em posi¢do cdncava, levante o
pescoco e a cabega. Posicione suas costas na posigdo
mais cdncava possivel.

Abaixe os quadris, alinhe o tdrax e os ombros
com a base da coluna. Abaixe o pescoco até alinha-lo
com os ombros. Suas costas devem agora ficar para-
lelas ao chdo e retas como uma mesa, apoiadas em
angulo reto pelos bragos e a parte superior das pernas.

No inicio pratique bem devagar. Quando estiver
indo bem, aumente o ritmo. Depois da tltima repeti-
¢do, relaxe. Mexa com tcda a espinha, os ombros, as
omoplatas e os quadris. Diminua gradativamente até
que vocé fique completamente parado. Sente-se no
chdc e relaxe toda a pressdo e tensio nos bracos e
nas pernas sacudindo-os.

2. Ajoelhe-se e sente-se sobre os seus calca-
nhares. Ponha os bragos no chdo com os cotovelos
perto dos joelhos. Curve as costas e encolha a cabeca.
Movimente as costas para a frente e estique o pescogo
até que o queixo esteja logo acima de seus polegares.

Estique os cotovelos, levante as costas e estique
a espinha. .

Movimente-se para tras, abaixe as nadegas, do-
bre os cotovelos, encolha a cabeca e comece tudo de
novo.

O movimento desta seqiiéncia deve ser uniforme
e continuo. Depois da ultima repeti¢do, relaxe de novo.
Sente no chic e estenda a espinha até que esta fique
reta scbre o chio.

Dobre os joelhos, posic'onando-os para cima.
Mexa com a espinha, curvando-a, colocando-a em
posi¢do cdncava e reta, e finalmente fique em posigdo
fetal.

A execucdo desses movimentcs fortalece o con-
tato da espinha e aumenta a sua mobilidade. Os mo-
v'mentos seguintes visam a auto-sustentagdo da cspi-
nha quando se estd em pé ou sentado.

3. Pegue uma cadeira de costas retas. Fique de
frente para ela e sente-se nela ao contrario. Segure
de leve as costas da cadeira. Deixe as nadegas um
pouco para fora dc assento. Levante a base da espi-
nha e curve o centro da mesma. Note que este é o
movimento incorreto, a fim de conscientiza-lo do mo-



vimento certo. Sinta como a ccluna é estrangulada no
centro. Incline o pescogo para tras ou estique-o todo
para a frente. Conscientize-se de que a raiz se afasta
da bacia e o estdmago vai para a frente.

Procure pelas vértebras no centro ou na regido
lombar, movimente-as de volta bem devagar e abaixe
a base da coluna. Sinta a raiz abaixando. Durante o
exercicio ndo curve os ombros. O pescoco e a cabega
agora se alinham com a base da espinha. A pressdo
no: diafragma diminui e o estdmago desliza para den-
tro da bacia. Ndo puxe nem pressione as partes ma-
cias na parte frontal de seu corpo, mas deixe-as total-
mente soltas e inertes. Tente retirar a cadeira e per-
manecer na mesma posi¢do em que vocé estava quando
se sentou. No principic pode parecer dificil, por causa
da pouca for¢a dos masculos da coxa, mas com a pra-
tica isso se tornara facil. Vagarosamente desdobre os
joelhos e levante-se. Tome cuidado para ndo alterar o
alinhamento dos quadris, espinha e cabeca.

Sinta como o centro de uma parte é apoiado pelo
centro da parte embaixo dela.

4. Fique de pé, com os pés distantes 30cm um
do outro. Dobre as pernas levemente e ponha as maos
nos joelhes.

Abaixe a cabega, curve a espinha e abaixe a
base desta. Levante a base da espinha, curve-se para
dentro e abaixe a cabeca.

Estenda a espinha, vértebra apés vértebra, até que
ela fique bem esticada e estique as pernas. Os quadris
devem ficar na mesma posi¢do de antes, e o pescogo
deve ficar alinhado com a base da espinha. Os olhos
devem estar direcionados para a frente. Verifique a
posi¢do dos joelhos e pés e sinta a auto-sustentagdo
de seu corpo do chdo a cabega.

oA
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Da curva profunda para
a linha reta
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Quadris para cima elevados Quadris para baizo

3. NAO-RESISTENCIA *

Imagine trés movimentos:

a — vocé é o paciente; vocé estd sendo esmur-
rado e derrubado ao chdo (isto exige pratica em cair
com o proprio peso e requer uma nao resisténcia
fisica);

b ~ vocé é o paciente e totalmente passivo; vocé
perde toda a sua forga, e é arrastado e jogado de um
fadc para o outro (isto exige pratica de total passivi-
dade e relaxamento absoluto);

c — vocé é o agente; vocé reine suas forgas, le-
vanta-se e sai (isto exige pratica em recuperar-se da
queda de peso e requer elasticidade muscular).

Gravidade e leveza estdo relacionadas e sdo igual-
mente poderosas. A resisténcia a gravidade interfere
na fluéncia do movimento ja que ela causa pontos ri-
gidcs, nés ou apoios, que ndo permitem que os canais
fiquem livres para que o movimento ocorra de um
lado para o outro e de dentro para fora. Se vocé se
apéia em qualquer parte do corpo e resiste a queda
de piso vocé causa tensdes que estreitam os ligamen-
tos, enrijecem cs masculos e dispendem energia inu-
tilmente.

O movimento para baixo & naturalmente predo-
minante no exercicio de ceder & gravidade. Os mis-
culos se relaxam e as juntas se soltam. Esta & uma
cend’cdo de transigdo necessaria para que o corpo se
prepare, tal como a preparagdo do barrc antes de ser
usado; a experiéncia de cair com o proprio peso €
muito importante, O peso s6 pode voltar se cair; e este
tem de estar bem solto para que seja carregado para
cima e jogado lecnge pelo impulso.

E o6bvio que vocé tem o poder de mover apenas
uma parte de seu corpo, de mover uma apds outra,
de mover duas ou mesmo todas ao mesmo tempo. To-
das as partes do corpo humano sdo expressivas. Na
cscultura, a linha da nuca é tdo significante gquanto
um punho, e o seu corpo é a sua prépria escultura
humana viva. O espectador, quem observa e fica intri-
gado com o fato de a cabega e pescoco de um ator
ficarem constantemente caidos sobre um dos cmbros,
sem razdo aparente, distrai-se e ndo consegue envol-
ver-se nos acontecimentos mais importantes apresen-
tades no palco. Por outro lado, um queixo erguido,



costas retesadas, ombros caidos, pés virados para den-
tro e mios abertas cu fechadas sdo tdo reveladores
guanto as palavras quando se apresenta um personagem.

Sua pratica deve explorar toda a mobilidade pos-
sivel das juntas; mas, antes cada parte deve encon-
trar seu devido lugar, o local de onde deve partir e
para o qual deve retornar.

Qualquer parte que seja elevada, contraida e
contraida, por habito, é deslocada de sua posigdo na-
tural. Ao se relaxar e soltar vocé faz com que as par-
tes retornem a posi¢do natural, alivia a pressdo sobre
os, tecidos conjuntivos e aumenta a extensdo dos liga-
mentos, tenddes e misculos.

Ao praticar os exercicios seguintes vocé trabalha os
movimentos de forma localizada, isto &, desligados do
resto do corpo, que deve permanecer inerte. Isto pro-
porciona uma maior consciéncia e clareza, além de
ecoriomizar energia.

PRATICA
C abega e Pescogo

Fique de pé com os pés ligeiramente afastados.
Se vocé tende a levantar a base da espinha, dobre cs
joelhos um pouco e traga os quadris para frente. Isto
alivia a pressdo no centro da espinha.

"Deixe o maxilar soltar-se, a cabega cair para a

frente, e expire. Sinta o peso da cabega. Deixe-a solta
e balance-a suavemente, Deixe o maxilar, os labics, a
lingua e as bochechas vibrarem e utilize os sons da
respiragao. . :
.7 - Levante a cabega comegando pela parte posterior
do pescogo e estique as vértebras para cima. Deixe o
queixo, a area da frente do pescogo e cs misculos
faciais soltos. Eleve lentamente o maxilar até que os
labios se toquem bem de leve.

Deixe a cabega cair para os lados e levante-a.

Deixe o maxilar cair e a cabega cair para tras.
Lembre-se de deixar a garganta aberta e de ndo in-
cluir os ombros no mcvimento.

. Levante a cabega, eleve o maxilar e estique o
pescogo, deixando-o reto.

- Com um pé na frente, fique em posi¢do de andar.
As solas dos pés devem ficar bem firmemente apoia-~
das no chdo e a resultante do seu peso deve ficar entre

os pés. Bata 12 vezes no chdo com o calcanhar do
pé que esta na frente o mais rapido que puder. Se a
cabega estiver levemente apoiada sobre o pescogo ereto,
cla reagira a batida com um movimento vibratério.

Ombros, Bracos e Maos

1. Fique de pé, com os pés ligeiramente sepa-
rados, e deixe os seus bracos soltos dos lados.

Eleve os ombros o maximo possivel. Sinta a ten-
sdo e o estreitamento dos ligamentos e dos miisculos
nas regides do pescogo e da nuca. e

Deixe o ombro direito cair bruscamente e o brago
balangar. Depois deixe cair o ombro esquerdo e o
brago balangar. Conforme for repetindo, alterne o pri-
meiro ombro a cair. Certifique-se de que ndo ha ne-
nhuma pressdo no pescogo, queixo e maxilar ao bai-
xar os ombros. As omoplatas se movimentam para
cima e para baixo, mas a espinha ndo se inclui neste
exercicio, -

2. Eleve os ombros e deixe-os cair para a frente.
As omoplatas se abrem e os bragos se soltam para
a frente. ' '

Eleve os ombros novamente e deixe-as cair para
tras. As omoplatas se fecham e os bragcs ficam soltos
para tras. ‘

Eleve os ombros mais uma vez e deixe-as cair.
As omoplatas nido devem ficar nem abertas nem fe-
chadas, mas niveladas com a estrutura central.

3. Levante bem os bragos, com as palmas das

mAos viradas uma para a outra.

Eleve cs ombrcs. Mantenha os bragos erguidos e
deixe cair os ombros. Os cotovelos devem permane-
cer retos.

Abaixe os bragos ao longo do corpo, balangando
os cotovelos e pulsos, soltando-os bem.

Faca de conta que vocé tem uma capa ou um xale
sobre os ombros.

Movimente somente os ombros e, sem ajuda das
méos, sacuda a capa até que ela caia (vocé também
pode fazer isso com uma capa ou um xale verdadeiros).

Certifique-se de que os ombros e as omoplatas
estio bem abaixadas e de que os bragos estdo soltos
em cada lado do corpo. Verifique se as mdos estdo
relaxadas, as palmas viradas para as coxas e os dedos
esticados.
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Tronco e Cabega

1. Fique de pé, com os pés afastados uns 60cm.
Flexione um pouco os joelhos.

Deixe todo o seu tronco cair para a frente e caia
entre as pernas. Faga isto abaixando e curvando o pes-
cogo, os ombros e as vértebras centrais, e depois solte-
se a partir da base da espinha.

Deixe o tronco pendurado e permita que ele ba-
lance.

Levante o tronco estirando vértebra apds vérte-
bra, até que, por fim, a cabega se erga, e a espinha
fique reta.

Deixe o seu tronco cair, balangar-se para o lado
direito e levantar-se, depois deixe-o cair, balancar-se
para o lado esquerdo e levantar-se. Solte os joelhos,
flexionando ligeiramente. Esse movimento ndo & uma
flexdo lateral, mas uma queda da espinha para o lado.
Certifique-se, mais uma vez, de que a cabeca é a
altima a ser desenrolada.

Deixe que o tronco caia para a frente em dia-
gonal sobre a perna direita e levante-o; depois deixe-o
cair para a frente em diagonal sobre a perna esquerda
e levante-o.

Deixe o pescogo, a cabega, cs ombros e os bra-
¢os cairem em diagonal, para tras, na dire¢do do cal-
canhar direito e levante-os; depois, deixe-os cair na
diagonal, para tras, na direcio do calcanhar esquerdo
e levantar.

Ao cair na diagonal para trds, ndo vire no cen-
tro da espinha. Abaixe o maxilar e mantenha a gar-
ganta aberta. Lembre-se sempre de expirar na descida
e inspirar na subida.

2. Deixe o tronco cair para a frente entre as
pernas como no exercicio anterior. Dobre os joelhos
até que vocé consiga colocar, com facilidade, as pal-
mas das mdos no chac.

Tire suas mios um pouco do chdo e abaixe-as
de novo. O tronco ainda estd separado da base da
espinha e o afastamento das mdos ndo faz com que o
tronco se levante. As vértebras devem reagir ao afas-
tamento das mdos com vibragdes que percorrem toda
a espinha.

Levante-se sem se erguer, estirando a espinha
vagarosamente até que esta se estique em posigdo ver-
tical. Deixe sempre a parte mais alta imével até que

seu peso seja levantado pela parte abaixo dela, espere
até que o peso da cabega seja erguido e posicionado
levemente na base da espinha.

Verifique o posicionamento dos quadris, do cen-
tro da espinha, dos ombros, o pescogo e da cabeca.

Quadris, Pernas e Pés

1. Fique de pé, com os pés juntos. Puxe o fé-
mur direito para perto das articula¢des e eleve o qua-
dril direito. Este movimento é igual ao movimento de
elevar os ombros, Conforme vocé puxa a perna para
cima esta levanta ligeiramente do chdo, e fica menor
do que a cutra.

Solte totalmente a perna e deixe-a balangar. Deixe
que ela caia, e sinta ela esticando-se a partir das jun-
tas. Faca o mesmo com perna e o quadril esquerdos.

As pernas descem retas e ndo sdo viradas nem
para dentro nem para fora das juntas dos quadris.

2. Levante uma perna para frente sem puxa-la
para a articulacio dos quadris. Mantenha a perna
“esticada”.

Deixe a perna descer.

Eleve a perna ao lado e deixe-a descer.

Eleve a perna para tras e deixe-a descer. Repita
os mocvimentos com a outra perna. Quando levantar as
pernas, mantenha o tronco imével e ereto. Ao deixar
as pernas cairem, balance os joelhos suavemente e
deixe os miisculos das pernas vibrarem.

3. Levante ligeiramente um dos pés do chao.
Deixe o pé bem solto e balence-o a partir do tcrnozelo
contando até oito. Troque para o outro pé. Certifique-
se de que vocé esta trabalhando apenas com as partes
comprometidas no relaxamento e verifique se a espi-
nha, os ombros, os bragos e as mdos estdo relaxados.

Joelhos

Quando vocé fica de pé seus joelhos ficam na
direcdo dos dedcs. Se vocé os vira para dentro, as co-
xas se juntam, as pernas ficam tortas e as curvas dos
pés tendem a abaixar. Esticando os joelhos para fora
cu esticando-os demais vocé causa tensdo e tende a



levantar os quadris, Naturalmente, ao experimentar o
movimento vecé vai além do centro, ccm a prética voce
pode alcangar os limites do alongamento, da flexdo e
dos movimentos de virar para dentro e para fora, po-
rém os movimentos para cima e para baixo, externos
e interncs estdo relacionados com um ponto médio de
onde sdo controlados.

Quando se dobra o jcelho, o equilibrio & facil-
mente perturbado pelas tensdes na espinha e pelo mo-
vimento de esticar ombros e bragos. Se veccé tiver di-
ficuldades ao dobrar o joelho, perceba que o equili-
brio ¢ um bom posicionamento. Ao empurrar, pres-
sionar ou esticar uma parte da espinha para dentro,
para fcra, para cima ou para o lado, vocé perturba o
equilibrio. Os mitsculos da perna sio responsaveis pela
maior parte dos exercicios de dobrar o joelho. Os mis-
culos se fortalecem através da pratica, mas o posicio-
namento da estrutura e do peso auxiliam bastante nc
movimento. A espinha ndo ajuda a levantar, ncm
quando vocé' se abaixa ou se levanta flexionando o
joelho Por esse motivo, primeiro vocé pratica a fle-
xdo do joelho com uma queda da coluna vertebral.
Isto o torna capaz de manter a coluna solta, relaxada
e ereta durante os exercicios de flexdo do joelho que
exigem um equilibrio perfeito. '

1. Fique de pé, com os pés 45 cm afastados um
do outro. Abaixe os quadris e flexione os joelhos.
Abaixe a basz da espinha até o centro entre as pernas.
Flexione o joelho o maximo que puder e deixe a cs-
pinha cair para a frente. Dobre as costas e contra‘a a
sua base. Mantenha a sola dos pés no chéo.

Nio se apodie na dobra dos joelhos, tente usar o
retrocesso da queda do peso para ajuda-lo a esticar
as pernas de novo. Conforme elas forem ficando retas,
va estendendo a coluna até que vocé fique de pé, ereto.

Faca o mesmo com os pés juntos, mantendo-os
assim quando os calcanhares se levantarem. Tente
abaixar os quadris na dire¢do dos calcanhares, e se
puder, curve-os abaixo deles. Faca o mesmo em posi-
¢do de andar. A sola do pé que esta na frente fica no
chiio e o calcanhar do pé que esta atras é levantade.
Seu. peso diminui no centro.

. Vocé podera cair ao movimentar-se para cima e
para baixo.. Vocé deve estar sempre preparado para
abaixar a sua cabega, dobrar suas costas para a frente,

e tocar o chdo com as partes macias dos seus quadris
(e ndo com o céccix), porém com a base bem con-
traida,

2. De pé, com os pés 60 cm afastados um do
outro, dcbre os joelhos como no primeiro exercicio desta
seqiiéncia, mas desta vez mantenha-se abaixado. Traga
os quadris o maximo possivel para o meio das pernas.
Abaixe os quadris bem devagar, e se ele tocar ou quase
tocar o chdo, sente-se. Ndo deixe que o tronco caia
para tras, deixe-o cair sobre as pernas.

Estique a coluna bem devagar até que as costas
inteiras fiquem retas. Levante as pernas, balance os
joelhos e pés e relaxe-os bem.

O Corpo Inteiro

Fique de pé, levante os brages e alongue-se para
¢’'ma, como um bocejo percorrendo o corpo todo. A
medida que for relaxando, suspire e desga lentamente
para o chdo. Ndo se jogue e nem retire o peso de voce,
mas faga com que, pouco a pouco, ele penetre no
seu corpo.

Curve-se para ‘dentro e estique-se para fora.

Deixe seu corpo se enrolar e depois se estique no
chdo. Faga isso como se estivesse derretendo. Ao es-
tender-se no chdo, faca com que todas as partes do
seu corpo (isto inclui naturalmente o maxilar, a lingua,
os olhos, etc.) estejam inteiramente iméveis de modo
uniforme,

Neste ponto é atil ter um parceiro para quem
dizer: “faca comigo o que quiser” que vocé permite
que lhe toque, mova, role, arraste, e levante enquanto
vocé permanece imével e sem resisténcia, Existem mui-
tcs temas que podem ser baseados neste exercicio. Por
exemplo, a tentativa de Caim em fazer com que Abel
reviva, ou a tentativa de uma crianga de consertar uma
boneca quebrada.

Enrolar e Desenrolar o Corpo Inteiro
Fique de pé, em posi¢do de andar, com o pé es-

querdo na frente. As solas dos pés fcam no chdo e
a forga resultante do peso no meio, entre os pés. Le-
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vante o brago direito, alongue-se dos pés as pontas
dos dedos e inspire.

Enrole a mdo e o brago direitos sobre a cabega,
e toda a espinha sobre os joelhos, e contraia a base
da espinha.

Desca flexionando bem os joelhos, abaixe os qua-
dris até o chdo e sente-se, Permaneca com o tronco
curvado sobre a coxa e o joelho direitcs.

Desenrole o tronco no chdo e alongue-se.

Flexione a perna direita e dobre o tronco, ma’s
uma vez, em direcic a coxa e joelho direitos. Tente
levantar-se com um joelho flexionado, sem parar. Se
ndo conseguir, coloque a mio esquerda no chéo e aju-
de a levantar os quadris.

Dobre o joelho esquerdo e ponha a sola dos pés
no chio. Volte a ficar de pé. Desenrole até ficar do
mesmo modo que comegou. Faca o mesmo com o pé
direito na frente e o brago esquerdo erguido. Vocé
percebera este movimento de enrolar e desenrolar, do-
brar e desdobrar, melhor se vocé acrescentar uma meia
virada a ele. A posi¢do de andar tem um lado fecha-
do e outro aberto para a virada. As pernas se fecham
e se cruzam Se vocé virar para o lado do pé que esta
na frente. As pernas se abrem e permitem que vocé se
vire facilmente para o lado do pé que esta atras.

Enrole-se e vire para o lado aberto do movimento
de descida, desenrole e vire de volta no movimento de
subida. Conte até doze no movimento de descida. Ins-
pire ao esticar-se no chdo e conte até doze no movi-
mento de subida. Repita o moyimento, bem devagar,
duas vezes rap:do e outras duas bem rapido. Prati-
que-o com agilidade e na seqiiéncia correta. Imagine
uma corda elastica que enrola e desenrola.

Queda e Retrocesso

Fique de pé, com os pés ligeiramente separados.
Pule e ao tocar o chdo recupere-se da queda do peso.
Sinta a sola dos seus pés serem empurrados do chao.
Ao saltar, permanega “como um todo”, isto é, imoével,
porém relaxado. Faga com que os ombros ndo se mo-
vam. E comum os ombros, neste caso, subirem e des-
cerem, o que ndo ajuda o salto.

Salte e sacuda os bragos, as maos, as pernas e
os pés no ar. De um grito curto ao pular.

Repita o salto e quando os pés tocarem o chéo,
caia e solte o corpo no chédo.

Levante de uma vez sé, salte imediatamente mais
uma vez e fique de pé.
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Enrolar e desenrolar da
posi¢cdo horizontal para a
vertical e vice-versa

(Extraido de The Actor and his Body, Theatre Arts Book,
N.Y., 1976. Traduzido por Andréa Moreira e Silva. Repro-
dugdo dos desenhos por Susan Johnson. Colabora¢do do Curso
de Traducdo do Departamento de Letras da PUC-RIO.)



O TEATRO SEGUNDO JARRY

Se alguém pretendesse fixar a data do inicio do
teatro de vanguarda, provavelmente seria 11 de de-
zembro de 1896, a cstréia de Ubu Roi, de Alfred Jarry.
O sucesso de Ubu revclucionou o século seguinte. O
Dadaismo, o Surrealismo, a Patafisica®, o Teatro da
Crueldade, o Teatro do Absurdo — todos tém seu dé-
bito para com [arry.

Como tedrico, ele antecipou (praticamente inspi-
rou) Antonin Artaud. As concepgbes de Jarry quanto
ao uso de mascaras estio presentes no trabalho de
Artaud; suas idéias sobre um cenario estilizado e con-
densado transpareciam em todo O teatro e seu duplo;
sua preocupacdo com uma entonagdo especial ja su-
gere a predilecdo de Artaud por gritos, gemidos e
uma fala ndo natural. As possibilidades de uma poesia
concreta no teatro, divulgada pela primeira vez por
Jarry, tiveram sua mais alta manifestagdo com Artaud.
Ao dar o nome de Jarry a seu primeiro teatro, Artaud
comecava a arcar o solo que Jarry havia delimitado.

Ao contrario de Artaud, Jarry ndo foi um tedrico
chegado a abstragdes. Sua prosa ndo pode competir
com as convulsées enloquecidas de O teatro e seu
duplo. Mas, repetidas vezes, Jarry se detinha para
analisar o teatro tal qual era e como pcderia ser se
Ubu tivesse se imposto. Os fragmentos que se seguem
sugerem nitidamente o teor do pensamento de Jarry
e o teatro arido a que ele — sozinho — estava colo-
cando um ponto final.

Charles Marovitz

1 N.T. “Ciéncia do extravagante” e das “solucdes ima-

ginarias” que o humor de Jarry criou

A inutilidade do “teatral” no teatro

Eu penso que a questdo de se o teatro deve adap-
tar-se ao piiblicc ou este ao teatro ja foi definitiva-
mente decidida. O ptiblico s compreendia ou parecia
compreender as tragédias e comédias da antiga Grécia
porque elas se baseavam em fabulas universalmente
conhecidas que, de qualquer maneira, eram explica-
das a exaustdo, em todas as pecas e, quando ndo, in-
sinuadas por um personagem, no prélogo. Do mesmo
modo que atualmente o piblico vai 2o teatro para as-
sistir as pecas de Moliére e Racine, na Comédie Fran-
caise, simplesmente porque elas sempre estdo sendo
encenadas — muito embcra ele certamente ndo as en-
tenda de fato — ou para ajudar a expulsar do audi-
tério os bagunceiros em potencial, nos intervalos. Mas
podemos nos contentar com a verdade estabelecida
de que, se as pessoas brigam no teatro, o fazem por-
que se trata de uma obra de vulgarizacdo, que nada
tem de original e, consegiientemente, é mais acessivel
que o original. A peca original sera recebida, pelo me-
nos na estréia, por um piblico aténito e, por isso,
silencioso.

Mas as estréias sdo freqiientadas por aqueles que
tém capacidade de compreender!

Se desejamos nos rebaixar ao nivel do publico,
duas coisas podemos fazer por ele — e que sdo feitas.
A primeira é apresentar-lhe personagens que pensem
como ele e que ele ccmpreenda claramente (um em-
baixador siamés ou chinés que assistisse a O avarento
apostaria qualquer coisa em que O avarento seria en-
ganado e seu dinheiro roubado). Quando isto ocorre,
ele tem duas sensacdes: Primeirc se julga muito es-
perto ao zombar daquilo que considera uma obra en-
genhosa. Em segundo lugar, tem a impressdo de estar
participando da criagdo da pega, o que o alivia do es-
forco de prever o que vai accntecer. A outra coisa que
podemos fazer por ele é apresentar-lhe um enredo
banal — escrever a respeito de coisas que acontecem
a todo momento com o homem ccmum, porque o fato
é que Shakespeare, Miguel Angelo ou Lecnardo da
Vinci sio um tanto “volumosos”; seu didmetro é um
tanto dificil de atravessar, porque a genialidade, a
inteligéncia e até mesmo o talento sio maiores que a
vida e, assim, inacessiveis a maijoria das pessoas.
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Se em todo o universo ha quinhentas pessoas que,
comparadas com a infinita mediccridade, tém um to-
que de Shakespeare e Lecnardo, seria justo conceder
a essas quinhentas mentes saudaveis o mesmo que é
oferecido em abundancia aos espectadores aos quilos?
E mesmo quando a respcsta é ndo, sempre se pode
aumentar o prazer desses quinhentos. O que se segue
¢ uma relagdo daquile que é particularmente apavo-
rante e incompreensivel até mesmo aquelas quinhentas
pessoas e que atravanca o palco sem qualquer propé-
sito; antes de mais nada, e o principal, o cendrio e os
atores.

O cenar’o é algo hibrido: nem natural, nem arti-
ficial. Se refletisse a natureza ccm exatiddo, seria uma
cépia supérflua ... (Voltaremos a util'zacdo da na-
tureza como cenario, mais adiante.) Nao é artificial,
no sentido em que, para aquelas 500 pessoas, ele ndo
é a representacdo do mundo exterior, tal comc o autor
da peca o concebeu e recriou.

E, de qualquer modo, seria arriscado para o poe-
ta impor a um piiblico de artistas o cenaric que ele
conceberia. Em qualquer trabalho escrito hd um sig-
nificado nido manifesto e qualquer um que saiba ler
lhe atribui um sentido préprio. Reconhece o rio eterno
e invisivel comc sendo Anna Perena*. Mas dificil-
mente se encontra alguém que atribua dois significa-
dos a tela do cenario, por ser muito dificil extrair a
qualidade de uma qualidade, do que a qualidade de
uma quantidade. Todo espectador tem o direito de ver
uma peca em um cenario que ndo entre em chcque
com seu modo pessoal de percebé-la. Por outro lado,
para o publico em geral, qualquer cenario “artistico”
serve, porque a massa nada entende por si mesma;
espera que lhe ensinem a ver as ccisas.

Ha duas espécies de cenéric: o interior e o exte-
rior. Sempre se espera que o primeiro represente co-
modos e o sequndo, o campo. N&o retornaremos a
questdo, ja definitivamente esclarec’da, da estupidez
do trompe l'ceil* Digamos que o suposto trormpe ['oeil

* A irmd de Dido que foi para Roma e afogou-se num
rio, do qual tornou-se ninfa: Anne perenne Patens, Anna Pe-
renna vocor (Ovidio, Fasti, livro III, 1, 654).

2 Estilo de pintura em que os objetos sdo representados
com detalhes realistas, como se fossem fotografias (Webster's
Ninth New Collegiate Dictionary).

vise as pessoas que apenas véem as co’sas superficial-
mente, ou seja, que ndo véem obsolutamente nada: tal
cenario escandaliza aqueles que véem a natureza de
uma maneira inteligente e seletiva, uma vez que ela
lhes apresenta uma caricatura do real. executada per
alguém que carece de discernimento. Dizem que Zéu-
xis enganou alguns passaros com suas uvas de pedra
e o virtuosismo de Ticiano enganou um taberneiro.

O cenario executado por alguém que ndo saiba
pintar estd mais proximo dc cenéario abstrato, uma vez
que mostra apenas o essencial. Da mesma forma, o
cenario simplificado real¢a apenas os espectcs impor-
tantes.

Experimentamos cenarios heraldicos em que se
emprega uma Unica cor para representar toda uma
cena ou atc, com 0s personagens em posi¢ao passante,
colocados harmonicamente contra o fundo heraldico,
Este é um t'po de cenario um tanto ingénuo, uma vez
que a cor utilizada pode-se afrmar apenas com um
fundc incolor (mas ele também é mais correto, uma
vez que temos de levar em conta a fregiiente dificul-
dade em se distinguir o verde do vermelho, bem: como
outras idiossincrasias da percepgdo). Um fundo inco-
ler pode ser facilmente obtido, e de uma maneira sim-
bolicamente correta, através de um pano de fundo sem
pintura ou o avesso de um cenario, Cada espectador
pode, entdo, idealizar o fundo que quiser; ou melhor
ainda, se o autor sabia o que queria, o espectador
pcde imaginar, por um processo de exosmose, que o
que vé no palco ¢ o verdadeiro cenario. O cartaz que
é trazido para indcar cada mudanca de cena poupa
ao espectador o trabalho de estar sempre se lembran-
do da “realidade” referencial, com a constante troca
de cenarios convencionais que, na verdade, ele s6 vé
d’reito no momento em que a cena esta sendo mudada.

De acordo com o que estamos pretendendo, cada
parte do cenario com um objetivo especifico — por
exemple, uma janela para ser aberta, uma porta para
ser arrebentada — torna-se um adornc e pode ser in-
troduzido no cenario do mesmo modo que uma mesa
ou uma tocha. ‘

O ator adapta sua fis‘onomia & do personagem.
Devera adaptar também tcdo o corpo. Os tragos de
seu rosto, suas expressdes, sdo obtidas servindo-se de
varias contracdes e distensdes dos musculos da face.
Ninguém ainda pensou que os misculos permanecem



os mesmos sob o disfarce da maquilagem, e que Mou-
net e Hamlet nio tém o mesmo zigcmatico embora, em
termos anatdmicos, imaginemos que sejam a mesma
pessoa. Ou entdo, as pessoas dizem que a diferenca
¢ desprezivel. O ator deveria envelopar sua cabeca
com uma mascara, em vez de usar o retrato do PER-
SONAGEM. Esta mascara devera seguir o modelo
das mascaras do teatrc grego, ndc apenas para mos-
trar as lagrimas ou o sorriso; deveria indicar o cara-
ter do personagem: avarento, fraco, sovina, criminoso.

E se o temperamento comum ao personagem es-
tiver expresso na mascara, pcdemos saber disso pelo
cal'doscopio e, especialmente, pelo giroscopio, um re-
curso simples para focalizar os momentos de suspense,
um a um, ou varios ao mesmo tempo.

No ator ao estilc antigo, disfarcado apenas por
uma maquilagem aplicada superf'cialmente, cada ex-
pressio facial ¢ realcada pela cor e, particularmente,
pelo contraste e. a sequir. de maneira mais intensa,
per meio da ILUMINACAO.

O que passaremos a descrever era impossivel no
teatro grego, em que a iluminacdo era vertical ou, no
minimo, nunca cuficientemente horizental, produz'ndo,
ass'm, uma sombra sob cada protuberancia da mas-
cara; era uma sombra borrada, embora difusa, devido
a luz.

Ao contrario das dedugdes da légica elementar e
imperfeita, ndo hi sombra completa naqueles paises
ensolarados; no Egito, abaixc do tr3pico de Cancer,
raramente havia um sinal de sombra no rosto. A luz
era refletida vert'calmente, como se partisse da lua, e
era difusa tanto por causa da areia do chdo, quanto
pelas particulas suspensas no ar.

As gambiarras ilum'nam o ator paralelamente a
hipotenusa de um triangulo retangulo, em que o corpo
forma um dos lados do angulo reto. E como os focos
de luz sio uma série de pontos luminosos, isto €, uma
linha que, em relagio ao angulo de visdo frontal do
ator, estende-se indefinidamente a direita e a esquer-
da do plano em que ele esta, esses focos de luz deve-
r'am ser considerados um tnico ponto de luz situado
a uma distancia indefinida; como se estivessem atras
da platéia.

" E verdade que o distanciamento dos focos de luz
¢ infericr ao infinito, ndo se podendo observar real-
mente todos os raios refletidos em direcio ao ator (ou

| suas expressdes faciais) como se estivessem movendo-

se ao longo de linhas paralelas. Mas, na pratica, cada
espectador vé a mascara do personagem de maneira
uniforme, com alteracbes certamente insignificantes, se
comparadas com as peculiaridades e as diferencas de
posigio em relacdo & visibilidade do espectador indi-
vidualmente. Essas diferencas ndo podem ser atenua-
das, embora elas se anulem na platéia.

Por meio de gestos e movimentos lentcs, laterais,
da cabeca, o ator pode deslocar todas as sombras da
superficie de sua mascara. A experiéncia tem mos-
trado que seis posi¢des principais (e o mesmo némcro
em perfil, essas menos nitidas) bastam para cada ex-
pressdo. Nac vamos citar exemplos, uma vez que elas
varam de acordo com a natureza da méscara, e por-
que todos aqueles que sabem lidar com teatro de ma-
rionetes poderdo notar isso.

Sao expressdes s'mples e, portanto, universais.
A mimica dos dias atuais comete ¢ grande erro de
utilizar a linguagem mimica convencional que é can-
sativa e incompreensivel. Uma mostra disso é a mao
que descreve uma elipse vertical em torno do rosto, e
um beijo sendo dado nesta mao, para sugerir uma
mulher bonita — e amor. Um exemple de gesticula-
cdo universal é a marionete que demonstra sua sur-
presa retrocedendo violentamente e batendo a cabeca
num vazio.

Por tras de todos esses acidentes permanece a in-
dispensavel expressdo; e o melhor de muitas cenas &
a impassividade da mascara que permanece imutavel,
quer as palavras que emita sejam sombrias ou alegres.
Isto s6 se ccmpara & sélida estrutura do esqueleto bem
enterrado nas profundezas da carne; seus efeitos tra-
g’comicos tém sido sempre reconhecidos.

E desnecescario dizer que o ator precisa ter uma
voz especial, adequada ao papel, como se a cayidade
que forma a boca da mascara fosse, por si s6, inca-
paz de expressar qualquer ccisa diferente daquilo que
a mascara expressaria, caso seus labios pudessem se
mover. E seria melhor que eles ndo se movessem € que
toda a peca fosse expressa em um tom uniforme.

E também ja dissemos que o ator deve usar o
corpo de acordo com ¢ papel.

O uso de trajes do sexo oposto tem contrariado
a Igreja, e com astticia. Testemunha Baumachais que,
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em um de seus prefacios, escreveu: “O jovem que nido
for suficientemente desenvolvidc para ... ndo existe”.
E como a mulher ndo tem barba e sua voz é eterna-
mente aguda, um garoto de 14 anos é tradicionalmen-
te representado, no palco, em Paris, por uma mulher
de 20 anos que, sendo seis anos mais velha, tem muito
mais experiéncia. Para ela isto representa certa com-
pensacdo, pelo contorno ridiculo de seu corpo e por
seu andar sem estética, e pelo modo como todos os
seus misculos sdc adulterados por tecido adiposo, o
que é odioso porque tem uma fungdo — produzir leite,

Em virtude da diferenca de mentalidade, um ga-
roto de 15 anos, inteligente, representard seu papel
adequadamente (a maioria das mulheres é vulgar, e
quase todos os garotos sdo estipidos, com algumas
honrosas exce¢des). O jovem ator Barch, do grupo
teatral Moliére, ¢ um exemplo, e em todo o periodo
do teatro inglés (e em toda a histéria do teatro grego)
ninguém se atreveria a confiar um papel a uma mulher.

Algumas palavras sobre os cenarios no campo,
que existem sem duplicacdc, caso alguém tente ence-
nar uma peca ao ar livre, em uma colina préxima de
um rio; sdo locais excelentes para se controlar a voz,
especialmente se ndo houver cobertura, muito embora
o som possa ficar enfraquecido. Tudo que é neces-
sario sdc colinas com algumas arvores para sombra.
No momento, Le Diable Marchand de Goutte esta
sendo representado ao ar livre, como o foi um ano
atras, e a producdo ja foi discutida ha algum tempo,
no Merciirio, per Alfred Vallette. Trés ou quatro anos
atrés Messieur Lugné-Poe e alguns amigos encena-
ram La Gardienne, em Presles, as margens da floresta
Isle-Adam. Nesta época em que o ciclismo é moda uni-
versal, ndo seria absurdo aproveitar os domingos de
verdo no campo para fazer representacdes ligeiras (di-
gamos de duas as cincc da tarde), de peca nio muito
abstrata — Rei Lcar seria um bom exemplo; nido aca-
tamos a idéia de um teatro popular. A peca seria re-
presentada em lugares ndo muito distantes e tudo se-
ria providenciado em relacio as pessoas que vdo de
trem, sem um planejamento antecipado. Os lugares
que ficarem ao sol serdc gratuitos. Messieur Barru-
cand recentemente escreveu sobre o teatro gratuito; e
quanto aos complementos, aquilo que fosse indispen-
savel poderia ser transportado em um ou mais auto-
moéveis.

Problemas relacionadcs com o teatro

Quais as condigdes indispensaveis ao teatro? Nao
creio que precisemos pensar mais sobre a questdo de
se as trés partes sdo necessarias, ou se a unidade de
agdo, por si so, é suficiente; e, se tudo gira em torno
de um tnico personagem, entic a unidade de agdo ja
esta garantida. Tampouco creio que possamos argu-
mentar a partir de Aristéfanes ou de Shakespeare, se
¢ a suscetibilidade do ptiblico que pretendemos res-
peitar, visto que muitas edi¢cdes de Aristéfanes trazem
notas de pé-de-pagina que afirmam: “Toda essa pas-
sagem esta repleta de alusdes obcenas”; e, quanto a
Shakespeare, tem-se apenas que reler algumas obser-
vacoes de Ofélia, ou a famosa cena (quase sempre
ccrtada) na qual uma rainha esta tendo aulas de
frances.

Parece que a alternativa seria seguirmos o mo-
delo de Messeiurs Augier, Dumas filho, Labiche, etc.,
que tivemcs o infortiinio de ler, e lemos com profundo
tédio: é mais do que provavel que a geragio mais
jovem, embora possa ter lido esses cavalheiros, ndo
tenha a mais leve lembranca disso. Ndo vejo qualquer
motivo para conferir a uma obra literaria um carater
dramatico, a menos que alqguém tenha criado um per-
scnagem que julgue mais conveniente deixar solto no
palco, do que analisar em um livro.

E, de qualquer modo, por que o piblico, analfa-
beto por defini¢do, deveria adivinhar citacdes e com-
paracdes? Ele criticou Ubu Roi por considera-la uma
imitagdo vulgar de Shakespeare e Rabelais, por serem
“seus cenarios pobremente substituides por um cartaz”,
e pela repeticio de certa expressdo. As pessoas nio
deveriam ignorar o fato de que agora estd mais ou
menos claro que sempre —. pelc menos na época de
Shakespeare — suas pecas foram encenadas com ce-
narios, e com palcos relativamente sofisticados. Além
do mais, as pessoas cons‘deraram Ubu um trabalho
escrito em “francés arcaico”, porque nos divert’mos
imprimindo-a em caracteres de estilo antigo”, e jul-
garam que “phynance” fosse ortografia do século XVI.
Acho muito mais adequada a observacio de um dos
poloneses, — nas cenas de multiddo, que assim exter-
nou sua opinido: “E exatamente como Musset, por-
que o cenario muda com muita freqiiéncia”.



Teria sido facil alterar Ubu para adapta-la ao
gosto do publico de Paris, através de meodificagdes
menores, como a seguir: a palavra de abertura teria
sido “Blast” (ou Blasttr); a indizivel escova seria
substituida por uma bonita garota indo para a cama;
as fardas do exército seriam ao estilo do Primeirc Im-
pério; Ubu teria sagrado o Czar cavaleiro e varios
esposos teriam sido enganados — mas neste caso teria
sido mais obsceno.

Minha intengéo era que, quando a cortina subisse,
o publico se defrontasse com algo como imagens exa-~
geradas das estérias de Madame Leprince de Beau-
mont, nas qua’s os depravados eram vistos com corpo
de dragdo ou chifres de touro cu qualquer outra ima-
gem que correspondesse a sua imagem pessoal da de-
pravagdo. Nao causou surpresa que o publico tenha
se horrorizado com a visdo de seu outro “eu” nunca
antes tctalmente mostrado. Este outro ego, como muito
bem explicou Messieur Catulle Mendés, compde-se
“da eterna imbecilidade humana, da eterna luxiiria,
eterna gula, da mesquginhés do instinto, ampliados
na tirania; do senso de decéncia, de virtude e de pa-
triotismo, e dos ideais daqueles que acabaram de co-
mer sua por¢do”. De fato, estes dificilmente sdo ele-
mentos de uma peca divertida, e as mascaras demons-
tram que a comédia deve, no maxime, ser a comédia
macabra de um palhago inglés ou de uma Danca Ma-
cabra. Antes que Gémier concordasse em desempe-
nhar o papel, Lugné-Poe ja havia aprendido o texto
de Ubu e desejava encenar a peca como tragédia. E
o que parece que ninguém compreendeu — embora
tenha ficado bastante claro, e constantemente relem-
brado pela constante repeticio de Ma Ubu:” Que
homem idiota! ... Que triste imbecill — & que as
falas de Ubu nédo tinham como objetivo ser cheias de
espirituosidade, como muitos ubusistas reinvindicavam,
mas sim, de observac¢des estipidas proferidas com
toda a autoridade do Macaco. E de qualquer forma,
o publico que protesta com falso desdém, dizendo que
ndo ha “qualquer sinal de perspicacia do comego ao
fim”, é ainda menos capaz de compreender qualquer
coisa de profundo. Nés sabemos, per nossos quatro
anos de observagdao do piblico do Théatre de I'OEuvre,
que se alguém estiver absolutamente determinado a
fazer com que o piblico compreenda qualquer coisa,
é preciso explicar de antemio.

O piblico ndo entende Peer Gynt, uma das mais
licidas pecas que se pode conceber, mais do que ele
compreende a prosa de Baudelaire ou a sintaxe pre-
cisa de Mallarmé. Ele nada sabe de Rimbaud e s6
tomou conhecimento da existéncia de Verlaine depois
de sua morte; e fica apavorado ao ouvir Les Flaireurs
ou Pélleas et Mélisande. Ele injustamente julga os es-
critores e artistas um bando de alucinados, e alguns
dentre o publico gostariam de eliminar de todas as
obras de arte tudo que fosse espontdneo e requin-
tado, toda marca de superioridade, e de expurga-las
a ponto de poderem ter sido produzidas pelo piblico
em colaboragdo. E este seu ponto de vista e de certos
plagiadores, intencionalmente ou ndo. N&do temos o
direitc de julgar o ptblico de acordo com nosso ponto
de vista? — o publico que brada que somos loucos com
excesso do que ele considera sensa¢des alucinatérias
provocadas por nossas emogdes exarcebadas. De acor-
do com nosso ponto de vista, no piblico estdo os
loucos, mas de uma espécie oposta — aquela que os
cientistas chamariam estiipidos. Ele sofre de caréncia

de sensacdes, pois suas emocdes tém permanecido tio

primarias que ele nada pode perceber além das sen-
sagbes imediatas. Para ele o progresso consiste em
aprcximar-se mais do instinto animal cu, gradualmen-
te, em se desenvolverem seus espasmos cerebrais em-
brionarios?

Uma vez que Arte e Inteligéncia do piblico sio
tdo incompativeis, talvez tenhamos errado em fazer-
lhe um ataque direto em Ubu Roi; ele o denegriu por-
que o compreendeu mais do que bem, qualquer que
fosse sua intencdo. O ataque furioso de Ibsen & socie-
dade debilitada passou despercebido. Isto porque o
ptblico é uma massa — inerte, obtusa e passiva —
que precisa ser sacudida de vez em quando, de modo
que possamos mostrar, por meio de seus grunhidos se-
melhantes aos dos urscs, onde ele se encontra e tam-
bém onde é seu lugar. A despeito de seu niimero, ele
¢é bastante inofensivo porque esta lutando contra a in-
teligéncia. Ubu ndo esmaga todos os nobres. Eles re-
presentam o Ser Narigudo, de Cirano de Bergerac,
enfrentando a Besta do Fogo — em hipétese alguma
eles se destruirdo antes de uma vitéria; mas, mesmo
apés a vitdria, se sentirdo simplesmente honrados em
pendurar o cadaver da besta do sol em suas cornijas
e em permitir que seus raios iluminem seu tecido adi-
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poso. £ um ser tdo diferente deles que o relaciona-
mento entre eles é comc o de uma alma estranha com
seus cOrpos.

A luz é ativa e a sombra é passiva, ¢ a luz néo
se desprende da sombra; mas, depois de determinado
tempo, penetra-a. As revistas que costumavam publi~
car as novelas de Lotti agora estdo publicando pagi-
nas e paginas de Verhaeron e varias pegas de Ibsen.

E preciso tempo pcrque as pessoas muito mais
idosas do que nés — e que respeitamos por esse mo-
tivo — convivem com certas obras que tém para eles
o encanto de objetos familiares; e eles nasceram com
as mesmas idéias contidas nas obras destinadas a so-
breviverem até 1890 e tantcs, Nao tentaremos
afasta-los de nosso caminho — nd@o estamos mais no
século XVII; esperaremos até que seus sentimentos,
que para eles tém razdo de ser, e que os falscs valores
que os cercaram durante suas vidas, tenham um ponto
final (mesmo que ndo possamos presenciar). Também
nés nos tornaremos solenes, gordos e iguais a Ubu, e
publicaremos trabalhos extremamente classicos; estes
provavelmente induz'rdo os benquistos dirigentes de
ncssas pequenas cidades nas quais, quando nos tor-
narmos académicos, os estipidos — que entdo cons-
tituirdo os intelectuais do local — ncs presenteardo
com vasos de Sévres, enquanto exibem a nossos filhos
seus bigodes em almcfadas de veludo. Outra leva de
jovens surgiri, e nos considerara completamente de-
fasados, e compordo baladas para expressarem sua
aversdo por noés; e é assim que tudo sempre sera.

Doze topicos sobre o teatro

1 — O dramaturgo, como todos os outrcs artis-
tas, esta em busca da verdade — que existe sob varias
formas diferentes. Como as primeiras idéias foram in-
terpretadas de modo erroneo, € bem provavel que du-
rante os alt'mos pouccs anos o teatro tenha sido capaz
de descobrir — ou de criar, o que vem a ser O mesmo
— varias novas dimensdes de eternidade. E quando
nio for possivel descobrir nada de novo, entdo terd
sido redescoberto, e de novo compreendido, o teatro
classico grego.

2 — Nos altimos anos a arte dramatica esta em
constante renascimento — ou talvez simplesmente

tenha nascido na Franca — até agora apenas nos per-~
mitindo assstir a Les Fourberies de Scapin (Bergerac,
claro) e Les Burgraves. Entre nés encontra-se um ho-
mem tragico carregadc de temores e compaixOes novas,
tudo tio intimo e pessoal que para ele seria tedioso
expressa-las de outra maneira que ndo por meio do
siléncio: seu nome ¢ Maurice Maeterlinck. E depols
vem Charles Van Lerberghe. E cutros nomes despon-
tardc mais tarde. Temos certeza absoluta de que es-
tamos presenciando ao nascimento do teatro, pois na
Franca (ou na Bélgica, ou melhor, em Ghent, porque
nio consideramos a Franca uma espécie de territdrio
cem vida, e sim uma fonte de expressdo; e Maeterlinck
nos pertence de modc tdo legitimo quanto ndo nos
pertence Mistral), pela primeira vez, hd um teatro
ABSTRATO; e afinal podemos nos deleitar com algo
que pode ser tdo eternamente tragico quanto Ben Jon-
son, Marlowe, Shakespeare, Cyril Tourneur ou Goethe,
sem o abcrrecimento de uma tradugdo. O que esta
faltando é¢ uma pega tdo louca quanto a fn'ca que
Dietrich Grabbe escreveu e que jamais foi traduzida.

O Théatre d'Art, ¢ Théatre Libre e o OEuvre
vém apresentando, ao lado de poucos inevitaveis in-
sucessos (Théodat, etc.), tradugdes de pegas estran-
geiras consideradas novas por que expressavam novas
idsias: Ibsen, traduzide por Count Prozor e aquelas
estranhas adaptaces do sanscrito por A. F. Hérold
e Barrucand. Essas companhias também vém desco-
brindo dramaturgos como Rachilde, Pierre Quillartd,
Jean Lorraim, F. Sée. Henry Mastsille, Maurice Beau-
bourg, Paul Adam e Francis Jammes, mu’tos dos quais
tém escrito trabalhcs que justificam o titulo de obra-
prima sem que, em hipotese alguma, reneguem novos
temas, e que fizeram de seus autores criadores autén-
ticos.

Outros poucos, e varios antigos mestres prestes
a serem traduzidos (Marlowe, por G. E.*), serdo to-
dos encenados nesta temporada de OEuvre, enquanto
Esqu’lo esta sendo traduzido para o Odeon; basean-
do-se no principio de que as idéias estdo sempre gi-
rando em circulos, nada é tdo atual como uma peca
muito, muito antiga.

* Georges Eckhound que traduziu Edward II para o fran-
cés, para Lugné-Poe. Nota do ed:tor.



E poucas grandes estrelas tém surgido no palco,
criadas :por artistas em vérios teatros part'culares,
como se pode constatar por um artigo de Messieur
Lugné-Poe, publicado em 19 de outubro, no Merciirio,
e no qual ela tratava de um esquema nada inexequi-
vel para um “Teatro Elizabetano”.

3 — O que é uma pega? Uma festa publica?
Uma aula? Um passatempo? Em principio, talvez se
imagine que uma pega seja uma espécie de festa pii-
blica, como um show representado para uma multiddo
de pessoas que se acotovelam. Mas ndo podemos nos
esquecer de que ha varios tipos diferentes de platéia
ou, no minimo, duas: a platéia composta por umas
poucas pessoas inteligentes, e aquela que nada mais
¢ do que um aglomerado. Para esta, os grandes espe-
taculos (com cenario e danga, emogdes visiveis e tan-
giveis — no Chatelet e no Gaité, no Ambigu e no
Opéra Comique) sdo sobretudo um passatempc e tal-
vez nada mais sejam do que um pequeno trecho de
uma l'cdo, porque serdc esquecidos imediatamente; mas
uma licdo de falso sentimentalismo, de falsa estética;
¢ esta a tnica modalidade para pesscas daquela cate-
goria, para as quais o teatro da minoria parece um vazio
incompreensivel. Para a outra platéia, o teatro ndo é
nem uma festa, nem uma li¢do, nem um passatempo
— & algo real: a elite confraterniza-se na representa-~
cdo artistica de um dentre os seus que, nela mesma,
vé um ser adquirr vida a partir de si préprio, um ser
auto-criade: um prazer vigoroso que é o wnico deleite
de Deus e que a plebe do festival anula no ridicula-
rismo do comportamento sensual.

Entretanto, mesmo eles, com sua prépria visdo
estreita, se divertem neste prazer criativo. Remeto vocé
a meu artige no Mercirio de Franga, de setembro de
96, sobre a “Inutilidade do 'Teatral’ no Teatro”.

4 — Obviamente, nada pode ser levado ao palco,
se ainda denominarmos de “teatro” aqueles ambientes
desordenados com cenarios confusamente pintados, ar-
tificialmente construidos, dc tipo das representagdes
para a massa. Mas, para esclarecer isto, suponhamos
que a unica pessoa que deveria escrever para teatro
fosse aquela que pensa fundamentalmente em termos
dramaticos. As pessoas, se o desejarem, podem pos-
teriormente criar romances a .partir das pegas, porque
a agd@o dramatica pode ser narrada; mas ¢ oposto quase
nunca logrou éxito; e se acontecer de um romance vir

a ser dramatico, entdo é porque o autor ja tera imagi~
nado e escrito o romance como uma pega.

O teatro, dando vida a mascaras impessoais, des-
tina-se apenas as personalidades suficientemente for-
tes para fazerem surgir vida nova: quer como um
conflito de paixdes as mais avassaladoras de que se
tem conhec'mento, quer como personagem novo, ccm-
pleto. E ébvio que Hamlet, por exemplo, é mais vigo-
roso do que o homem comum, sendo ambcs compli-
cados e completos; e talvez ele o tinico que realmente
existia, pois é uma abstracdo ambulante. Desta ma-
neira, é ma’s dificil & imaginagdo criar um personagem,
do que & matéria criar um homem; e se formcs abso-
lutamente incapazes de criar e fazer surgir um ser
novo, entdo sera melhor permanecermos em nosso canto.

5 — A moda do palco e a moda da rua obvia-
mente se influenciam muito e ndo apenas nas pecas
modernas. Mas ndc chegaria a constituir grande pro-
blema uma platé’a comnarecer ao teatro em trajes de
gala: em verdade isto nio tem muita importancia; mas
¢ desagradavel as pessoas se exam.narem atentamente
para verificarem o que todos no teatro estdo usando.
Néo vdo a Bayreuth adequadamente vestidas para a
jornada? Toda questio poderia ser facilmente resol-
vida se nunca se focalizasse a platéial

6 — Um novo sucesso (Les Linottes, de Courte-
line) surgiu ruidosamente no “teatro das dez”. Mas
sempre ha pessoas impedindo que se ouga a cena de
abertura de uma peca, devido aos ruidos que fazem
ao chegarem atrazades. O hcrario atual para subir a
cortina esta correto, contanto que nos cert/fiquemos
de que todas as portas — ndo apenas as que dio
ace'ssoté“platé\ia; mas’ também para os corredores em
volta' dela — foram fechadas ac se apagarem as luzes.

7 — Criar um papel visando ao talento de de-
terminado ator é ¢ melhor caminho para se chegar a
pecas efémeras: uma vez morto o ator, ndo sera facil
encontrar um substituto idéntico a ele. Este sistema
traz .a um autor sem criatividade a vantagem dc mo-
delo ja pronto, cujos corddes ele possa manobrar como
bem .entender.. Na verdade, o ator (com um minimo
de formagdo) poderia, do mesmo mcdo, externar seu
pensamento e escolher o ator de sua preferéncia. A
fragilidade deste sistema é mais ébvia nas tragéd’as
de Racine que ndo sio realmente pegas, mas fragmen-
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tos de papéis. Neste caso, ndo & de “estrelas” que se
precisa, mas de um conjunto homogéneo de mascaras
sombrias: déceis silhuetas.

8 — A vantagem do ensaio geral & que eles sdo
um espetaculo gratuito para um grupo seleto de ar-
tistas e amigos do autor, e onde, por uma sé noite, a
platéia esta quase completamente expurgada de idiotas.

9 — O papel que os “teatros pequenos” desem-
penham ainda ndo chegcu ao fim. Mas, por estarem
em atividade ha varios anos, agora as pessoas deixa-
ram de os considerar imprestaveis, e alguns poucos fi-
zeram deles seus teatros habituais. Dentro de poucos
anos, ou estaremos mais préximos da verdade em arte
(se ndo for uma verdade, apenas cutra moda) ou te-
remos descoberto outra versdo dela; e entdo esses tea-
tros se tornardo vulgares no pior sentido da palavra;
a ndo ser que eles reconhe¢am que seu principal pro-
blema ndo é ser, mas tornar.

10 — Conservar uma tradi¢do, ainda que lucra-
tiva, significa perverter a idéia que existe atras dela
e que, necessariamente, deve estar em constante es-
tado de evolucio; é inconcebivel tentar expressar emo-
¢des novas de uma forma “mumificada”.

11 — Caso prefiram, vamos conservar o modelo
académico nas renovagdes; mas, depois, estaremos se-
quros de que a platéia, cujas idéias estdc em processo
de evolugdo, mesmo sempre havendo um intervalo de
poucos anos, ndo insistira em que os meios de expres-
sio sejam modernizados também? As pecas classicas
eram representadas conforme o costume da época; fa-
camos como aqueles velhos pintores que tentaram dar,
ainda que as mais antigas cenas histdricas, uma apa-
réncia atual. Todo material “histérico” é um transtorno
cansativo, isto &, inatil.

12 — Os dreitos autorais sdo destinados aos
‘descendentes do autor, assim envolvendo a inst'tu’cdo
da familia — um assunto no qual nos confessamos in-~
competentes. Para cs descendentes é mais vantajoso
possuir os direitos autorais e, depois, ocultar as obras
a seu bel prazer ou, no caso de obras primas, uma vez
morto o autor, torna-las propriedade piblica? O atual
sistema me parece melhor. Em espetacules de segunda
categoria, por exemplo, a claque paga permite que o
autor mostre a sua platéia como ele gostaria que sua

peca fosse apreciada. £ uma valvula de escape para
impedir — o que ndo deveria acontecer — que a de-
monstracio exaltada, de desagrado, seja liberada. Mas
os aplausos pagos representam, para a platéia, uma
espécie de diretor de cena; em um teatro realmente
auténtico e onde esteja sendo levada uma pega que
... etc., cremos, juntamente com Messieur Maeternick,

que o melhor aplauso é o siléncio.

(Extraido de Encore, 2, 6, 1965. Traduzido por. Joselita
Wasniewski. Colaboracdo do Curso de Tradugdo do Depto.
Letras da PUC-RIO.) oy



E O PAI QUE DECIDE

de Sempé e Goscinny

Noite, apds o jantar. O pai lé jor-
nal, a mae tricota em frente a TV,
e o menino brinca.

Garoto — Nao ¢ justo! Nao é
justo! Todo o ano vocés brigam por
causa das férias.

Par — Como, todo o ano?

GArROTO — E sim! No ano pas-
sado vocés brigaram. E no outro
também. Antes eu ndo lembro por-
que antes é muito antigo.

MAE — Mas esse ano ninguém
esta brigando, meu querido!

GAROTO — E, mas no ano passa-
do e no outro vocés brigaram e a
senhora chorou e disse que ia pra
casa da sua mae...

MAe — Da vové!

GAROTO — ... e eu chorei tam-
bém por causa de que eu gosto mui-
to da vovd, mas na casa dela nem
tem praia. E nem adianta vocés bri-
garem porque no fim a gente vai
mesmo onde a mamie quer e nunca
que é na casa da vovo!

Pa1r — Mas esse ano é diferente!
Esse ano ndo quero saber de dis-
cussdes. Quem decide sou eu. Tem
uma casa pra alugar na Praia dos
P.nheiros. Trés quartos, agua cor-

rente, luz. Ndo quero saber de ir
para um hotel.

MAE — Que bom, querido, me
parece uma é6tima idéia. Onde é mes-
mo essa Praia dos Pinheiros?

Par — Nio é bem uma praia, na
verdade fica na Lagoa de Araruama.

Garoro — Oba, legal! Superlegal!

MAE — Felipinho, vocé acabou
de jantar! Pare de pular desse jeito!
(Sai para a cozinha.)

GArROTO — Mas eu estou conten-
te, mie! Quando a gente ta contente,
a gente “num” consegue ficar pa-
rado!

PAar — Péra ai garoto! Bom...
(Surpreso com a falta de resistén-
cia ‘da mulher.) Entdo vamos, né?

Garoto — Oba, 6ba!

Par — Olha Felipinho, separei a
mascara de pesca submarina. Nés
dois vamos fazer pescarias incriveis!
(Pega a mascara no armario.)

GAroTO — Oba, 6ba... mas eu
nio sei nadar muito bem!

Par — Mas o papai te ensina.
Quando eu era jovem, fui campedo
carioca de nado livre!

GArROTO — E mesmo, papi?

Par — E... e se eu tivesse tempo
pra treinar ainda era capaz de bater
uns bons recordes.

GAaroTO — Maie, papi vai me en-
sinar a fazer pesca submarinal

MAE (voltando da cozinha) ~
Que bom, filhinho. Pena que la em
Araruama ja ndo tem muito mais
peixe. Tem pescadores demais.

Par — Nao é verdade!

MAE —~ Reginaldo, ja te pedi mil
vezes para ndo me desmentir na
frente do menino. Vocé quer o qué?
Me desmoralizar? Se eu estou dizen-
do isso é porque li no jornal!

GaroTO — Mas entdo, se ndo
tem peixe, a gente vai ficar que nem
dois bobos debaixo d'agua...

Par — E... (Levanta e vai guar-
dar a mascara.) Deixa pra la. ..

GaroTo — E depois, se eu “se”
lembro bem, toda vez que a gente
foi pescar a gente nunca trouxe
nada, né papai?

Par — E? Nédo me lembro. Deixa
eu ler o jornal, filhinho.

GAROTO —~ Mas entdo como &
que &?

Par — Como é o qué, garoto?

GArROTO ~ Vai ter ou ndo vai
ter peixe pra pesca submarina?

Par — Pergunte para sua maie.
E ela que entende disso.

MAE — Tem sim. No Atlantico,
querido.

GAaroTo — E o “Atrantico” &
muito longe do lugar onde a gente
vai?

Par — Olha aqui, garoto, se vocé
estudasse mais na escola, nio faria
perguntas desse tipo!

Garoro — Ei, ndo é justo, por-
que na escola nem tem aula de pes-
ca submarina nem nada.

Par — Nio grite que eu estou
lendo o jornal.

MAE — Bem, é preciso fazer a
lista de coisas para levar.

Par — Ah, essa ndo! Esse ano
nés nio vamos viajar fantasiados de
caminhdo de mudancas Fink. Roupa
de banho, bermudas, roupas simples,
tudo coisa leve, e pronto!

MAE —~ E também panelas, a ca-
feteira elétrica, o cobertor vermelho
e um pouco de louca.

Par — Essa néo!

MAE ~ Essa sim! Os Gurgel con-
taram que no ano passado alugaram
uma casa, e vocé lembra muito bem
o que houve. Somando toda a louga
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que encontraram la, dava s6 trés
pratos lascados e duas panelinhas,
sendo que uma estava furada. Tive-
ram que comprar 1a mesmo em Bi-
zios, em dolares,

Pai — O Gurgel nio sabe se
virar!

MAE — Pode até ser, mas se vcce
quiser uma sopa de peixes eu ndo
vou poder fazé-la numa panela fu-
rada... mesmo que a gente consiga
encontrar o peixe.

44al

Par — O que é isso agora, mec- -

nino? Por que é que ta chorando?
Hein?

GaroTO ~ Porque nao tem graga
nenhuma ir prum mar que & lagca
e que num tem peixe, quando perti-
nho tem os “atranticos”, onde ta
cheio de peixe.

MAE — Oh, queridinho da ma-

‘mée, ndo fica triste ndo. Nio vale

a pena chorar por causa dumas por-
carias de peixes, se toda a manhd

_quando vocé acordar, vocé vai ficar

muito contente!

Garoto — Por qué?

MAie — Porque quando acordar,
vocé vai ver o mar da janela do scu
lindo "quarto!

PAr — Bem, quer dizer... bom,
da casa nio da pra ver bem o mar.
Mas nao fica muito longe, sdo so
dois quilémetros. Pd, era a altima
casa que tinha para alugar la! A dlti-
ma que sobrou na Praia dos Pnhei-
ros. E se eu ndo confirmar na 22-
~feira, nem ela vai sobrar.

MZE — Claro, querido (o garoto
para de chorar, o pai respira alivia-
do.) Querido, e a praia, ¢ de pedras?

Pa1 (todo contente, vitorioso) —
Nio senhora, madame, de je'to re-
nhum! B uma praia de areial De

areia muito final N&o se acha ne-
nhuma pedrinha naquela praia!

MAE — Ot:mo. Assim o Felipinho
nio vai ficar o tempo todo fazendo
ricochete com as pedras na agua.
Depois que vocé ensinou o menino
a fazer isso, ele ndo quer saber de
cutra coisa.

GARrOTO (chora) — Buaaaa, bua-
aaal

Par (jogando o jornal pro alto)
~ Que foi dessa vez, pombas!?

Garoto — Nio ¢é justo! Eu num
quero ir pruma casa velha cheia de
panelas furadas, longe do mar, num
lugar que ndo tem peixe nem pedri-
nha pra fazer “ricolchete!”

Par — Mas nio é bem assim! E
ndo é ricolchete, é ricochete.

GaroTo — E sim. As vezes eu
consigo “ricolchete” de quatro vezes.
Elas pulam quatro vezes antes de
afundar, buaaaaa, buaaaaaal

Pai — Ni&o ¢ possivel, eu ndo
acredito (Pai come parte do jornal.)

GaroTo — Eu vou pra casa da
mAe da mamde! Sdo as minhas fé-
rias! :
MAE — O, meu querido, néo cho-
ra ndo. As férias sdo suas, mas tam-~
bém sdo da mamie e do papai. Prin-
cipalmente pro papai que trabalha
muito o ano inteiro, e é quem mais
precisa de férias.

Par — Isso, isso mesmo!

MAE — Entdo é justo que a gen-
te acompanhe o papai, mesmo que
o lugar que a gente va seja chato,
porque o papai merece, € a gente
deve ir para este lugar chato fazen-
do cara de contente, porque o papai
merece, nio merece?

Par — Ei, é&i...
bém ndo é assim!

Garoto — Eu quero fazer “ricol-
chete!”

espera ai, tam-

Par — Ricochete.

MAE — Queridinho, seja um bom
menino, Talvez no ano que vem
vocé possa fazer, se o papai resolver
nos levar pra Costa Azul.

Pat — Aonde?

MAE — Em Costa Azul, perto de
Rio das Ostras, la onde tem o Atlan-
tico, muitos peixes e um hotelzinho
lindo, que da para uma praia de
areia e pedras.

Garoto — Eu querc ir pra Costa
Azull Eu quero ir pra Costa Azul!

MAE — Queridinho, seja razoavel,
quem decide é o papai!

GArROTO — Mas eu quero ir pra
Costa Azul, eu quero. Eu quero ir...

Par — Para, para! Ja entendi. ..
Ccemo ¢é que se chama o teu hotel?

MAE — Bela Vista, querido.

Pai — Ta bom, ta bom... Se-
qunda-feira eu telefono pra la pra
saber se tem vaga em fevereiro.

MZAE — Nio precisa, querido. Ja
fiz as reservas. O nosso quarto é©
ntmero 29, duplo e de frente pro
mar. Agora, ndo se mexe que eu
quero ver se o cumprimento da man-
ga desse puldver esta bom. Parece
que & noite venta muito 1a em Costa

Azul.
FIM

(Extraido de “As Férias do Pequeno Ni-
colau”, Ed. Martins Fontes. Traduzido por
Luiz L. Rivera e Monica S. M. da Silva.
Adaptado para o teatro por Bernardo

Jablonski.)
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EQUIVALENCIA

Quarto de hospital. Em cena um
médico, o doente e a mulher do doen-
te; médico fazendo um sinal quase
imperceptivel & mulher.

Meépico — Minha senhora, é meu
dever imprescindivel, infelizmente,
informar-lhe. .. seu marido. ..

MuULHER — E grave?

MEbico — Senhora, infelizmen-
te a situagdo chegou a um ponto. ..
E preciso compreender que. ..

t  Dramaturgo, romancista e poeta ita-
liano. Nascido em 1906 e falecido em 1972,
costuma ser classificado como um dos ex-
poentes do Teatro do Absurdo italiano.
Sua peca mais famosa, Um Caso Clinico
(1953) fala do declinio e morte de um
comerciante de meia idade, através da
imagem de sua gradual descida de um
quarto particular no dltimo andar da cli-
nica até o pordo, onde todos morrem.
Qutra peca famosa sua é Um Verme no
Ministério, uma veemente satira politica.
Entre seus romances de destaque cite-se
Q Deserto dos Tartaros, publicado no Bra-
sil pela editora Nova Fronteira em 1984.

MurLHER — Né&o, ndo me diga
nadal O senhor esta querendo di-
zer que...

MEpico — Absolutamente... a
senhora nac deve, ndo deve de for-
ma alguma precipitar as coisas...
mas digamos. .. dentro de trés me-
ses, sim, podemos dizer trés meses...

MuLHER — Condenado?

MEépico — Nao ha limites para
a Providéncia, minha cara senhora.
Mas quanto ao que nossa pobre cién-
cia pode nos dizer... repito-lhe. ..
trés meses no maximo... trés meses...

MuLHER (com um né na gar-
ganta. Escondendo o rosto com as
mdéos. Solucando) — Meu Deus,
meu Deus, meu pobre homem, meu
pobre marido!

O médico pisca a luminaria que
se encontra na cabeceira do doente,
interrompendo as lamiirias da mu-
lher. Esta compreende o sinal do mé-
dico e ambos saem do quarto. Mé-
dico fechando lentamente a porta do
quarto.

MEpico (com uma voz das “gran-
des ocasiées”) ~ Minha senhora,
para um médico estes sdo deveres
extremamente ingratos. Centudo
devo ser franco... seu marido...

MUuLHER —~ Esta muito mal?

MEépico — Senhora, para mim é
profundamente desagradavel... mas
¢ também indispensavel que a se-
nhora. . .

MuLHER — Entdo acho que devo
compreender. . .

MEpico — Vamos ver; seria com-
pletamente disparatado antecipar os
acontecimentcs. .. Resta-nos supo-
nho, um certo tempo... é isto...
um ano... pelo menos um ano...

MurLHER — E incuravel entdo?

Meépico — Nada é impossivel mi-
nha senhora, nem os milagres. Mas

pelo que a ciéncia me permite com-
preender, eu diria... precisamente
um ano.

A mulher tem um sobressalto,
baixa a cabeca e rompe num pranto
desesperado.

MurLHER — Oh meu pcbre que-
rido!

Num dado instante os olhos do
médico e da mulher se encontram.
E ela compreende que o médico a
convidava para sair do quarto. Fora
do quarto, depois de fechada a
porta.

MEbico (em tom grave) — Acre-
d'te, & triste para um médico cum-
prir certos deveres indesejaveis. . .
E isso, minha senhora, sou obrigado
a dizer-lhe que seu marido. ..

MuLHER — Esta correndo risco
de vida?

MEpico — Nesse caso, minha se-
nhora, uma mentira seria ma ac3o...
nio posso esconder-lhe que. ..

MuLHER — Doutor, fale-me com
toda a sinceridade, diga-me tudo...

MEpico ~ Aqui deve se compre-
ender bem minha senhora... ndo
se deve pér o carro diante dos bois...
Nio ¢ iminente... nem posso falar
com precisdo... porém, pelo me-

nos... ainda uma trégua de trés
anos. ..

MuLHER — Entdo ndo ha mais
esperanga?

MEpico ~ Seria leviandade de
minha parte oferecer-lhe ilusdes inii-
teis... lamentavelmente a situagao
¢ clara... dentro de trés anos...

A mulher ndo se contém e solta
um gemido doloroso e depois explo-
de em lagrimas.

MUuLHER — Ah, meu marido! Meu
pobre marido!
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Siléncio no quarto do enfermo.
Entdo quase que por telepatia a mu-
lher percebeu que o médico dese-
java sair do quarto em sua compa-
nhia, Saem. O médico certifica-se
de que o doente ndo pode escuta-
lo. Inclina-se murmurando no ouvi-
do da mulher.

MEbpico — Infelizmente minha se-
nhora, para mim este é um momen-
to dos mais dificeis... N&o posso
deixar de adverti-la... seu marido...

MuLHER — Ni&o ha mais espe-
rancas?

MEgpico — Minha senhora, seria
tolo e desonesto se, com eufemismo,
eu tentasse...

MULHER ~ Pobre de mim... e
pensar que eu estava me iludindo...
pobre de mim!

Meépico — Nao, minha senhora,
justamente porque ndo quero escon-
der-lhe nada, também ndo quero que
agora a senhora pense em tragédias
prematuras, E verdade, vejo que o
fim se aproxima... mas ndo antes
de vinte anos. ..

- MurLHER — Condenado sem re-
mjscéo?

Mépico — Num certo sentido
sim... ndo posso minha senhora,
diss'mular-lhe a amarga verdade. ..
no, maximo vinte anos... mais do
que vinte anos ndo posso garantir...

A mulher sentindo-se tonta meio
que 'desmaiada, apoiando-se numa
parede.

MULHER (caindo) — Nao posso
acreditar, meu pobre marido! O,
néo!

O Doutor tossindo com diploma-
cia, olhando de certa forma a espo-~
sa do cliente, a qual se encontrava
diante dele do outro lado da cama;
era evidente um convite para acom-
panha-lo. Ao chegar ao vestibulo a

senhora dirigiu-se apreensivamente
ao médico.

MurLHER ~ E entdo?

MeEpico (solene, em tom de juizo
final) — E entdo é meu dever ser
franco... minha senhcra, seu’ ma-
rido. ..

MuLHER — Devo res’gnar-me?

Mépico — Dou-lhe a minha pa-
lavra de que, se por acaso, houves-
se uma vaga possibilidade... porém...

MuLHER — Meu Deus, é terri-
vel... meu Deus!

Meépico — Compreendo o que
sente minha senhora, e creia que
participo de sua dor... Por outro
lado, ndo se trata de um tipo galo-
pante. Creio que para chegar ao fim
da funesta parabola, levara... le-
vera uns cingiienta anos. ..

Pausa. Em seguida um grito lan-
cinante.

MursErR — Uhhhh! Uhhh!. ..
Nac! Nao!. .. o meu homem! o meu
bem mais precioso! (Em seguida
cessa a lamiiria e dirige-se reflexi-
vamente ao doutor.) Doutor, escute,
mas entdo. .. O senhcr me deu uma
noticia horrivel. Mas veja, dentro
de cingiienta anos, veja... meio sé-
culo... dentro de cingiienta anos,
eu também... o senhor também. ..
No fundo, entdo, é uma condenagdo
para todos ndo?

MEpico — Exatamente minha se-
nhora. Em cingiienta ancs nés todos
estaremos debaixo da terra, pelo me-
nos é provavel. Mas ha uma dife-
renga, a diferenca que nos salva a
nos dois e, pelo contrario, condena
seu marido... Para nds dois, ao
menos pelo que sabemos, ainda nao
esta estabelecido... Podemos viver
ainda, talvez em bem aventurada ig-
norancia, como quando tinhamos dez

ou doze anos. Podemos morrer den~
tro de uma hora, dez dias, um més,
nao tem importancia é outra coisa.
Ele ndo. Para ele a sentenca ja exis-
te. A morte, em si mesma, talvez
nic seja uma coisa tdo terrivel, To-
dos a teremos. Porém, ai de nés se
soubermos, seja dagai a um século,
dois séculos, o momento exato em
que vira. ..

I
DELICADEZA

Diretor de um presidio sentado a
uma mesa fumando charutos calma-
mente, reflexivo. Levanta-se vai a
parede mais préxima de sua escri-
vaninha, olha por um pequeno bu-
raco existente na parede, quase im-
perceptivel. Em seguida da trés ba-
tidas na parede como se fosse uma
senha. ' .

DirReTorR ~ Mais uma morte.
Mais uma pena de morte. (Pega um
papel sobre a mesa, lé, Aparentando.
um misto de calma e prazer.) Er-
nesto Troll, segiiestro seguido de
assassinato... Sentenca proferida
pelo Exmo. Sr. Juiz Fabioloe Mas-
s'mo: Pena de morte. .. o

Neste instante -é conduzido alge-

mado o prisioneiro: Ernesto Troll,

pela porta lateral direita. Senta-se.
O diretcr faz um sinal para que ti-
rem a algema. O carcereiro tira a
algema e em seguida lhe é ordenado
que deixe a sala. Pausa enquanto o
diretor observa Ernesto.

DireTOR ~ Entdo senhor Troll,
o senhor foi condenado a morte. Po-
rém o meu dever é trangiiiliza-lo.
Isto é, dizer-lhe que num certo sen-



tido trata-se de uma condenagido
antes de tudo teérica.
" TroLL — Teérica?

DirETOR — Sim, teérica. Porque
a morte, realmente nio existe.
. TrorLL — Como nio existe?

DirReTOR — Naio existe como pe-
na, como castigo, como fato tragico.
Deixemos de lado o aspecto do so-
frimento fisico e analisemos a supos-~

. ta dor moral: Por que o hcmem

tem medo de morrer? A resposta é
até simples. O homem tem medo,
porque depois de morto ndo pode-~
ra fazer tudo aquilo que fazia en-
quanto estava vivo. E issc lhe desa-
grada. Mas para poder experimen-
tar a dor é preciso estar vivo. Por~
tanto quem estd morto ndo sofre
mais, nem pode ter nostalgias e afli-
¢oes semelhantes. Em poucas pala-
vras, depois de morto o hcmem nédo
pode mais sofrer por estar morto.

Trovy (rindo sarcasticamente) ~
Isso parece brincadeira. .. (Pausa.)
O senhor fala bem, estou quase con-
vencido de que morrer é muito bom,
um ato de indiferenca ccmo o se-
nhor quer me demonstrar, mas e o
desgosto de deixar para sempre pes-
soas que a gente ama?

DIRETOR — Também este des-
gosto meu caro, ndo podera mais
senti-lo, justamente porque estara
morto.

TroLL — Mas quem lhe diz que
ap6s a morte ndo ha mais nada.

- DIRETOR — Chegamos exatamen-
te ao dmago da questdc. E evidente
que os problemas sdo dois: ou de-~
pois da morte ha uma segunda vida,
ou depcis da morte ndo ha nada.

TroLL — Elementar meu caro. ..

DIRETOR (rindo com ironia) —
Pois bem, suponhamcs que o senhor
ndo acredite no além. Neste caso,
se encontrar uma segunda vida, tera
uma belissima surpresa, e ndo tera
motivos para se queixar. E 6bvio
que a saudade das pessoas queridas,
sera atenuada pela certeza de que
elas mais cedo cu mais tarde pode-
rido encontrar-se com o senhor. Além
diss> ha o consolo de encontrar 14,
amigos e parentes ja mortos.

TroLL — Bom, isso é uma ver-

dade.

DireTorR — Consideremos agora
a cutra hipétese, que do outro lado
nio haja nada. Se ndo ha nada, isso
implica que o senhor ndo existe mais,
e pertanto ndo tem nem a possibi-
lidade de perceber isto. E's porque
o habitual desespero dos que néao
acreditam numa vida pds morte néo

‘tem fundamento sélido.

TroLL — Mas eu senhor diretor,
nio é que seja assim cético. Alias
tenho a sensagdo de que...

DirReTOR —~ Muito bem. Consi-
deremos agcra o homem que cré no
aléem. Justamente por sua crenca, ele
enfrenta a morte com uma total se-
renidade. Vamos, segui-lo no ato de
ultrapassar o famoso I'mite. Ele
avanca, passou, olha ao redor, per-
cebe que ainda existe, talvez de uma
maneira diferente, mas existe. Sua
fé, ao acreditar no além, foi recom-
pensada, pode até encontrar a feli-
cidade que procurou inutilmente jun-
to aos vivos. Vamos agora a outra
possibilidade, o homem que cré no
além e la ndo ha nada. Ao morrer,
este homem ndo tem nem tempo
nem forma para possiveis desilusdes,

pois ele simplesmente acaba, tudo
se finda. E por isso senhor Troll,
que a féna circunstancia que for,
scra sempre um Otimo negdcio.

TroLL — Uma aposta sem pos-
sibilidade de erro, nac é?

DIRETOR — Vejo que andamos
lendo Pascal. Fico contente. Mas
para clarear mais ainda as idéias,
por que nao ensaiamos?

TroLL — Ensaiar como?

DiReTOR — Uma espécie de re-
presentagdo simbélica, uma ficcdo
quase teatral, um jogo.

TrorLL — E o que devo fazer?

O Direter aperta o botdo do in-
tcrfone e fala:

DiRETOR —~ Mande chamar a
Rosa.

TroOLL (com inquietacdo) — Se-
nhor diretor, acho que tenho direito
de saber o que significa isto,

DireTOR — Escute, a finalidade
¢ trangqiiiliza-lo. Até agora nos ati-
vemes as palavras, O que vamos
fazer agora é uma experiéncia pra-
tica. Este ensaio, repito, o fara vi-
venciar a verdadeira situacdo. Asse-~
guro-lhe que vai se sent’r muito me-
lhor. .. (Entra pela porta lateral di-
reita, Rosa.) Ah, chegou nossa com-
petente Rosa! (Rosa é uma moga
de uns vinte anos, com uma saia
curtissima e um decote provocante.
E extremamente sensual. Uma ima-
gem  absolutamente impossivel na
prisdo da morte.) Nossa Rosa é pe-
rita nestas pequenas encenagdes. No
nosso caso, Rosa simboliza a segun-
da vida. E justamente por essa ra-
zd3o ecla agora se retira. Até logo
Resa... (Sai pela porta lateral es-
querda.)
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Ao sair Rosa lanca um olhar pro-
vocante para Troll seguido de uma
descarada piscada de olho.

TroLL (desconcertado) — Mas
que coisa esquisita. .. E essa Rosa?

DIRETOR — O senhor vai ver
como a coisa ¢ s‘mples. Esta vendo
aquela porta? Sé precisa abri-la e
entrar 14, na outra sala, por onde
Rosa saiu. Pode ser que esteja tudo
escuro, e o escuro significaria ¢ na-
da. Mas também pode acontecer que
Rosa esteja 1a lhe esperando. E s6
ter fé...

TroOLL — Mas se encontro a es~
curiddo, eu...

DirReToR — O senhor nada, caro
senhor Troll. Neste caso como néo
ha nada o senhor volta trangiiila-
mente para ca. E apenas um ensaio.
Sé isso, simples nio?

TroLL — E se encontro a luz
acesa com Rosa me esperando?

DReTOR — Pode até ficar la o
tempo que desejar, obviamente com
a concordancia das duas partes.

TroLL — Mais uma pergunta. E
quem decide? Quer dizer, quem es-
tabelece se vou encontrar a escuri-
dis ou a moga? E o senhor quem
decide diretor?

DIRETOR — Nio, absolutamente!
E a moca quem decide. Enfim, co-
ragem. Vamos experimentar? Tem
que ter fé senhor Troll.

Cem passos [irmes o condenado
levanta-se, aproxima-se da porta,
segura a maganeta, gira-a lentamen-
te, empurra a porta com cuidado e
luz e vislumbra um lindo corpo des-
nudo de mulher. Neste exato instan-
te pelo pequeno buraco existente na

parede proxima & escrivaninha do
diretor, um atirador profissional ful-
mina o senhor Troll com um tiro na
nuca.

II
A ALMONDEGA

O ambiente retrata um escrifdrio
de um intelectual. Mais precisamen-
te um professor de sociologia. Aden-
tra o palco um homem de meia ida-
de, que tem um ar de angistia ti-
pica daqueles “que pensam demais”.
Entra, procura alguns livros, acha o
que procura. Senta-se & escrivani-
nha, procura umas anotagées e re-
pentinamente depara-se com um pa-
cotinho embrulhado sobre os papéis.
Olha desconfiadamente o pacotinho
e finalmente o abre. Ao abrir, sur-
preende-se ao constatar que dentro
do pacotinho tem uma deliciosa al-
méndega, artisticamente preparada.
Deve parecer extremamente apeti-
tosa.

PROFESSOR  (desconcertado) —
Uma alméndega. (Pausa.) Uma al-
mdndega? (Pausa.) Sem divida, uma
alméndega. Mas o que faria uma
alméndega no meu escritério? Ou
melhor quem deixou embrulhado
num pacotinho azul esta alméndega?
(Chama.) Lacia! Lucial

Ltacia (entrando) — O que foi
querido?

PROFESSOR  (intuitivamente des-
confiado) — Foi vocé que deixcu
um pequeno embrulho em cima da
minha mesa?

Licia — Naio, querido. Que em-
brulho?

ProFESsOR — Um embrulhinho
assim oh, deste tamanho. (Faz o
gesto.) Tem uma almdéndega den-
tro dele.

LtciaA — Meu bem, pelo amor de
Deus, nio me faca rir. (Rindo.) Pelo
menos é seu prato predileto, portan-
to das duas, uma, ou vocé come por
que estd com fome, ou vocé come
por que, independente da fome, &
seu prato predileto. (Ri mais ainda,
e sai falando.) Alméndega, pacoti-
nho... Veja vocé, Almondega. Al-
moéndega! (Sai rindo.)

Professcr inquieto sem entender
fita a alméndega com muita curio-
sidade. Cheira-a. Principalmente
contempla-a como a um troféu que
ndo sabe se é seu ou nao.

PRrROFESSOR (chamando) — Mar-
co! Marco!

MARCO —~ Sim pai.

ProrEssor — Foi vocé que dei-
xeu um pacotinho aqui na minha
escrivaninha?

MARco — Pelo amor de Deus pai.
Desde a tlt'ma intervencio eu ndo
ando com nenhum pacotinho sus-
peito. Palavra de flhc!

Proressor — Eu sei, eu sei, ndo
¢ disso que estou falando. Falo de
um outro tipo de pacotinho. Um pa-
cote com uma alméndega dentro.

MARrRCO — Almdndegas? (Saindo.)
Ai mée, papai ta delirando. T4 ven-
do alméndegas na escravininha. Essa
é boa. ..

O professor torna a [itar a al
moéndega com mais interesse ainda.
Fita-a incessantemente.

PRrOFESSOR (chamando) — Ma-
rial Maria! : ‘



Maria (entrando) — Pois nao
doutor.

ProFEssor — Por acaso vocé an-
dou preparando almdndegas para o
jantar hoje?

Maria — Nao doutor. Mas se o
senhor quiser posso descer no agou-
gue e comprar carne para preparar...

ProrEssorR —~ Nao é preciso.
(Pausa.) Vocé viu alguém entrando
e deixando um embrulho, assim pe-
queno, aqui no meu escritorio?

Maria — Nac doutor.

ProOFESSOR — Tudo bem, pode
sair.

Maria sai. O professor investiga
ainda mais a alméndega.

Proressor — Eduardo! Eduardo!
Epuarpo (entrando) — Sim tio.
PROFESSOR (mudando de tatica)
—~ Qual seu prato predileto?
Epuarpo — Macarronada.

PROFESSOR — Grande pedida. E
o que me diz de alméndegas?

Epuarpo — Alméndegas? Adoro.
Um dos favoritos. Para mim s5
perde de uma boa lasagna. Mas
que aspecto, que cor, tio, que cor.
Se me deixassem eu seria capaz de
comer alméndegas dia e noite. Al-
méndegas no café, alméndegas no
almogo, almdndegas no lanche, al-
méndegas no jantar e de sobremesa
alméndegas agucaradas. Que ccr,
que estilo, que consisténcia... (Vai
saindo.)

Professor cada vez mais intriga-~
do, admira a saborosa alméndega.
De tanto f[ita-la, acaba adcrmecen-
do: Ruidos na porta. Licia, Maria,

Marcos e Eduardo olhando pela [e-
chadura. Os ruidos despertam o pro-
fessor, mas este disfarca como se
continuasse a dormir. Quvindo.

Licia — Nao, ndo era perfeita,
melhor ndo pcdia ser.

Maria — Esse nojento, é um gu-
loso, ndo vai resistir.

Epuarpo — Vocé viu ontem a
note na mesa como comia? Que
asco. O barulho que faz quando
mastiga simplesmente me deixa
lcuco. ’

Marco — E os peidos? Mais
fedorentos que ovo podre.

Licia — Acho que a hora ndo
foi prépria, deveriamos ter esperado
mais.

Marco — Que nada mae, vai
funcionar ctimamente. Assim que
acordar, o porco nojento vai comer.
Isso ai é mais esfomeado que os
flagelados de Biafra.

EpuArpOo — Tem certeza que
funciona?

MariA — Vamos patriaczinho,
acorde e engula. Vai, seu fedo-
rento. ..

Licia — Morra!l Desgracado!
Quando come faz expressdes com o
rosto que me ddc nauseas.

Marco ~— Vamos papaizinho,
accrda e comel

Licia — Morra!

Os quatro comecam a rir. O pro-
[essor a tudo escuta [ingindo dor-
mir,

EpuArpo —~ Vamecs 1a gente,
energia positival (Fazem uma men-
talizacdo e um deles comeca a puxar
um pequeno corinho! “Comel Mor-

ral” Depois de algum tempo cessam
e vdo embora, gargalhando risadi-
nhas infantis.)

O professor constata que foram
embora.

PRrOFESSOR (para si mesmo) —
Nao precisam mais de mim, ndo é
verdade? Estdo seguros de si mes-
mo? A juventude é bela, ndo? Sao
fortes, enérgicos, ndo tém duavidas.
Compreendi. Uma existéncia inteira
se deparande com uma alméndega.
(Rindo.) Meu Deus, uma linda e
apetitosa almondega. Que ironia da
vida. (Rindo.) Uma alméndega, uma
simples e inocente alméndega. (Pega
a alméndega. Cheira-a. E em se-
guida comeca a saborea-la como um
fino gourmet.) Hum. .. E boa, mui-

to boa... Deliciosa... Nao poderia
ser melhor... Que alméndega!
v

UM CASO ASSOMBROSO

Palco nu. Entra uma mulher fran-
zina com um jornal debaixo do bra-
co. Ela anda como se tivesse pro-
curando o namero de um prédio. (A
cena ngo tem cendrio, portanto toda
a acdo a seguir é uma mera defini-
cdo de espaco a ser [eita pela dire-
¢do.) Para diante de um prédio, con-
fere o nimero com o jornal e fala:

MurLHER — E aqui que estdo pre-
cisando de uma advogada recém
formada?

Voz OFF ~ Sinto, mas a vaga
ja foi preenchida hoje pela manhai,
cedo.

MurHER — Obrigada.
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Mulher retira-se. Torna a andar
pelas ruas e para diante de outro
prédio. Entra. '

MULHER — Eu vim através de
um anuncio. ..

Voz OFF — Nio cstamos mais
aceitando solicitacio de emprego.

MuLHER — Mas o jornal diz
qUE . « ¢

Voz OFF — Sinto minha senhora...

Mulher sai. Mesmo jogo que O
anterior. Entra em cutro prédio.

MurLHER — Gostar’a de me can-
didatar a vaga de secretaria blingue.

Voz OFF — Ja contratamos cutra
pessca.

MuLHER — Eu compreendo.

Mesmo que o anterior, entrando
em outro prédio.

MuLHER — E a respeito. ..
Voz orfF — Naio ha vagas.

MuLHER — Mas qualquer coisa
serve. . .

Voz orr — Niao ha vagas.

MuLHER — Estou desesperada.
Voz orff — Nao ha vagas.
Mecsmo que o anterior.

MuLHER — E aqui que estas
precisando de uma empacotadora?

Voz orFf — Nio.

MuLHER ~— Mas aqui neste
antncio diz que vocés precisam de
uma empacotadora habil e com re-
feréncias.

Voz orr — Ah! Mas isso foi on-
tem. Hoje estamos precisando de
uma faxineira.

MULHER — Serve.

Voz oFF — Entdo preencha essa
ficha e aguarde contato. A senho-
ra tem experiéncia anterior?

MuLBER — Néao, mas sou advo-
gada formada e...

Voz oFF — Entdo ndo serve.

MurLHER — Espere um pouco,
tenho duas pernas, do's bragos e
preciso muito deste emprego.

Voz orf — Nao serve.

MuLHER — Mas... mas...

Voz oFr — Nao serve.

Mulher sai completanente desa-
nimada, degrimida. Entra em cena
am porteiro de uma grande empresa.
Mulher para diante do porteiro vai
falar-lhe algo, mas desiste; continua
a andar e repentinamente volta.

PORTEIRO (com voOz burocratica)
—~ O que a senhora deseja?

MuLHER (quase chorando) ~—
Ouca, por favor... Ajude-me...
Preciso encontrar trabalho. Tenho
dois filhos. Um trabalho qualquer,
mesmo para fazer limpeza. (Silén-
cio.) Ha alguma possibilidade? (Si-
léncio.) Seja bom!

PORTEIRO — Para os pedidos de
emprego, a direita, no fim do cor-
redor, guiché 27.

Mulher se dirige ao guiché sem
muitas esperancas.

HomeM — B para pedide de em-
prego?

MULHER — Sim, realmente. E
claro, sim, vim pedir se por acaso...

HomeM ([riamente) — O nome
por favor.

MuLsER — Adele Gorelli
Homem anota num grande livro.

MuLugErR — Eu sou bacharel em
direito.

HomeM (com espanto) — Ba-
charel em direito?

MUuLHER — E, mas aceito qual-
quer coisa, qualquer coisa...

Homem — Nesse caso, por fa-
vor, por ali, a terceira porta a es-
querda. Pergunte pelo contador.

Mulher se dirige ao contador

ConTaDOR — Tenha a bondade.
(Examinando a ficha dela.) No mo:
mento senhora, ndo posso. ..

MuLHER — Entdo ¢ senhor-nag
cré que. ..

CONTADOR (Sem expressdo) ~—-
Nio posso dizer-the que incum-
béncia lhe sera dada. O ordenado
inicial, é preciso que compreenda, €
de 58.000. Se lhe convém, pode co-
mecar amanha as 9:00 hs. Agora
vou apresenta-la ao chefe da segao
de instalacdes, engenheiro Schwarz.

Saem ao encontro de Schwarz

SCHWARZ (com uma cortesia [or-
mal) — Minha cara Adele, creio
senhora... creio que infelizmente
ndo poderei ter sua colaboragao.

MULHER (com um ar conformado)
~ Compreendo, ja esperava por
isso. Ja estava meio desconfiada. ..

ScuwArRz — De fato, foi deci-

dido.
MuLHER — Nao tem problema.’

Scawarz — Fci decidido que
lhe sera dado o lugar de adjunta da
vice-presidéncia. Senhor contador,

acompanhe a senhora até a ala 4.




Saem. A mulher mantendo o ar
de melancolia.

MULHER — Sr. contador, o se-
nhor ndo acha que...

CoNTADOR — Eu ndo acho nada.
MuLHER — Entdo o senhor...
CONTADOR — Sim eu. ..
MuLHER — O senhor...
CoNTADOR — Eu...

MuLHER — Fala.

ConTADOR — Eu. ..

MuLHER — Por favor, fala.
CoNTADOR — Eu... eu scu eu.

Chegam diante do vice-presidente.

Vice — Sra. Adele Gorelli, aca-
bo de sair de uma reunido e é difi-
cil o que tenho para lhe comunicar.

MurLHER — Mas o Sr. Schwarz
me disse que eu seria adjunta.

Vice — Foi um equivoco, uma
precipitagdo do Schwarz.

MurLHER —~ Entdo...

VICE — E sra. Adele, é uma pe-
na, a senhora nio sera adjunta. Re-
solvemos entregar-lhe a assessoria
juridica da empresa.

MuLHER — Assesscria juridica?

VICE — E ¢ que temos para ofe-
recer. Aceita?

MuLHER (titubeante) — Sim...

Vice — Sr. contador acompa~
nhe-a até a ala da presidéncia.

Saem. Os dois se entreolham es-
tranhamente e [inalmente chegam a
presidéncia.

- PRESIDENTE — Querida Gorelli, é
um prazer imenso té-la ao nosso qua-
dro funcicnal. Bebe alguma coisa?

MuLuErR — Nao, muito obriga-
do, ndo bebo.

PRESIDENTE (aos goles) — Nao
bebe? E exatamente deste tipo de
gente que precisamos. Excelente!
Excelente! (Bate o telefone.) Alo!
Sim.

PRESIDENTE (cont.) — Claro! Ja

estd aqui. Neste caso... Natural-
mente. .. Condi¢des diferentes, sim,
sim... E evidente. E melhor nio

arriscar? As suspeitas chegam a
este ponto? Claro, mulher é mulher,
homem ¢ homem. Bem, nem sem-
pre. Justamente. .. certo... Adeus!
(Desliga. Longo siléncio enquanto a
observa.) Aqui estdo as normas ge-
rais da empresa. Salario inicial de

300.000.
MULHER (assustada) — 300.0007?

PRESIDENTE — E nosso teto. Nem
um centave a mais. Inicic do tra-
balho amanha pela manha. E ja esta
marcada uma audiéncia comigo para
lhe por a par dos problemas da
empresa.

MuLHER — As nove, estid bem?

PrRESIDENTE — Oh, nédo! levanto
cedo, mas existe um limite. Venha
as dez e meia, onze horas. Mu'to
prazer em conhecé-la e até amanha.

MurLHER — Adeus entdo Dr...
Dr...

PrESIDENTE — Dr. “Ix”, Adele,
Dr. “Ix".

MuLHER —~ Adeus Dr. “Ix".

Vai saindo e é interceptada pelo
contador.

CoNTADOR (entregando-lhe um
envelope) — E o contrato de tra-
balho. Tem também um adiantamen-
to sobre o primeiro salario. Faga o
recibo mais tarde, ndo ha pressa.

Mulher pega o envelope, e sai.
Sempre com o envelope debaixo do
brago, anda pensativa e se senta num
banco de praca. Coloca o envelope
a seu lado, [ita-o e fica mais pen-
sativa ainda. Tempo. Comeca a cho-
ver. Retira o guarda-chuva da bol-
sa, sempre pensativa em relacdo ao
envelope, abre o guarda-chuva, re-
flete mais um tempo. Levanta-se.
Olha pela dltima vez o envelope so-
bre o banco e sai decididamente de
cena. Em cena, sé o envelope.

A%
A TELEFONICA

Em cena duas telefonistas, uma
loura, outra morena. O palco deve
ter uma mesa telefénica e cabines
com telefones; pessoas esperando
suas chamadas; as telefonistas agem
de forma que uma recebe os pedi-
des e outra ccmpleta as ligagées. Os
transeuntes devem criar tipos bem
caracteristicos, porém sem composi-
cdo acentuada. Cada ator deve criar
pela menos dois cu trés tipos de for-
ma a aumentar a dindmica da cena.
No correr da cena serdo sugeridos
tipos. A idéia é criar uma “torre de
babel” em cena.

SENHOR — Desejaria Namur w
7483 (Entrega a loura um papelzi-
nho.)

FrelRA — Por favor, é possivel
falar com Esmirna, Convento da
Consolata?
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MoORENA — Vizagapatan, cabine
3,

Repentinamente salta do sofa um
jovem com ares orientais. Entra em
cena uma senhora vistosa.

SrRA. (com orgulho) — Por favor
senhorita Ypsilanti 336 (Cessa ©
movimento de todos.)

LouraA (com indiferenca) — Yp-
silanti Michigan ou Ypsilanti North
Dakota?

Senhora fica desconcertada e sai
a cata de um papel na bolsa.

MoORENA — Tcttenham, cabine 1.
Entra em cena uma moga humilde

Moca — Senhorita, gostaria de
falar com Peccorelis, telefone pu-
blico.

MORENA — Taormina, cabine 2.

Loura — Peccorel’s, onde?

Moca — Peccorelis, no vale da
Tronfia, telefone piblico.

SrA. (achando o papel) — Ah!
Aqui esta querida, Ypsilanti Michi-
gan.

Loura — Peccorelis, nc vale da
Trenfia?
Moca — Sim senhorita.

As pessoas param suas acGes, ob-
servam a moca e tentam disfarcar
o riso.

Moca — Por que estdo rindo?
O que ha de tdo comico?
PrOFETA BARBUDO ~— Desculpe,

senhorita, ndo queria ofendé-la, mas
que nome, Peccorelis. ..

Moga — Peccorelis sim. Peccore-
lis. Um vilarejo como outro qual-

quer. Ndo compreendo o que ha de
engragado.

MoORENA ~— Cadiz, cabine 8
(Tempo.) Amalfi, cabine 7 (Tem-
po.) llhas Virgens, cabine 3.

INTELECTUAL — Uma ligagdo
para Brahma, subdrbio de Marra-
kesch, n®... 3z814.

MoORENA — Telavive, cabine 9;
Ouguata, cabine 14.

Moga — Srta. por favor, pode-
ra pedir novamente a ligagdo? Nao
entendo, geralmente ndo se espera
nem um minuto.

Loura — Ja pedi a ligagdc, mas
Peccorel’s nio responde.

Moca — E impossivel. A linha
deve estar ocupada, mas ndo & pos-
sivel que ninguém responda.

Loura — Ha pouco ndo respon-
dia, vou tentar novamente.

MORENA ~— Durbau, cabine 4
(Tempo.) Brahma, cabine 7 (Tem-
po.) Puerto Strossner, cabine 3
(Tempo.) Toronto, cabine 1 (Tem-
po.) Ciudad Eva Peron, cabine 6
(Tempo.) Transvaal, cabine 8
(Tempo.) Teresina, cabine 9.

Moca — Srta. quanto custa uma
chamada simples para Peccorelis?

Loura — 120, o tempo minimo.
Moga — E urgente?

Loura — Urgente, 1.700.
Moca — E urgentissimo?
Loura —~ Urgentissimo, 17.000.

Todos prestam atencdo ao dialo-
go criando-se um clima de suspense.
Apés um tempo.

Moca ~ Srta., por favor, Pec-
corelis, ligagdo urgentissima.

MoORENA — E indtil, querida. B
dinheiro posto fora.

Loura — A verdade é que Pec-
corelis ndo responde. Urgente ou
urgentissimo, ndo faz a menor dife-
renca.

Moca — Experimente mais uma
vez. Nido acredito que Peccorelis
nido responda,

MORENA ~— Pequim, cabine 4.
(Tempo.) Vancouver, cabine 5.

Moca ~ Srta., Peccorelis, mais
uma vez, por favor.

MoreNA — El Salvador, cabine
3 (Tempo.) Hanéi, cabine 4 (Tem-
po.) Champagne, cabine 8.

Tcdos prestando atengdo & moga.

Moca — Srta., Peccorelis de no-
vo, é caso de vida ou merte, a mi-
nha felicidade depende desta cha-
mada.

Loura ~— Estou tentando, mas
ja lhe disse que ninguém responde,

MoreNA — Fazemos o que po-
demos.

Neste momento ouve-se um es-
trondo forte acompanhado de uma
sensacdo de mal estar coletivo.

Loura (para todos) — Aconte-
ceu alguma coisa?

EsNOBE — Sera um temperal?

MENSAGEIRO (entrando) — Nao,
nao, faz frio, mas o céu esta sereno.

Novo estrondo, aumentando o mal
estar.

SrRA. (para a morena) — Des-
culpe senhorita, mas o que aconte-



Uma

ceu? Um desmoronamento?
avalanche?

MORENA — Naiao sei, realmente
ndo sei...

SrA. (para a moga) — Soube de
alguma coisa?

“Moga (pensativa) — S6 que Pec-
corelis ndo responde.

- Loura — Se quiser, tentamos no-
vamente. '

Moca — Claro que quero. Pec-
corelis, telefone piublico.

"MoreNA — Wintenthur, cabine
2 (Tempo.) Mildo, cabine 7.

Loura ~— Peccorelis,
ponde.

ndo res-

Moga — Tente mais uma vez,
por favor senhorita.

A luz do palco vai baixando como
se desse a impressdo de uma passa-
gem de tempo.

MoRreNA — Ypsilanti, cabine 1.

Moca (triste) — Aconteceu al-
guma coisa. ..

MoORENA ~— Bari, cab'ne 4 (Tem-
po.) Amsterdc:, cabine 8 (Tempo.)
Waggawwagga, cabine 3.

Moca (entrando em desespero)
~ Peccorelis. .. por favor!

Morena — Hong Kong, cabine 6.

Moca (em desespero crescente)
— Peccerelis! Peccorelis! Peccore-~
lis, telefone ptblico!

MoRreNA — Payetevile, cabine 4
(Tempo.) Piat'gorsk, cabine 2.

Mocga (completamente (ranstor-
nada) — Peccorelis, srta., minha li-
gagdo para Peccorelis.

MoRreNA ~ Cincinatti, cabine 5.

Moga (chorando) — Peccorelis...
Peccorelis. . .

MoreNA — Vladivostok, cabine
6.

MocA (aos prantos) ~~ Pecco-
relis. . .

MoreNA — Cabo Thempson, ca-
bine 7.

Moca (quase desmaiada e con-

formada vai falando a cena vai mor-

Pec-

rendo) — Peccorelis srta.. . .
corelis. . .

MORENA — Surtanta, cabine 3.

Mocga — Peccorelis... Peccore-

lis... Peccore...

MoreNA — Governador Valada-
res, cabine 2.

Moca —~ Peccore... Pecco...

Pe... (Luz vai caindo.)

VI
REVEILLON

Dois bébados em cena

A — 1988 para vocé foi um ano
feliz?

B — Naec.

A —~ Deu-lhe mais tristezas do
que alegrias?

B — Sim.

A ~ DPortanto, um ano nojento,
ne conjunto?

B — Exatamente.

A ~ Pior do que os que o pre-~
cederam?

B ~ Diria que sim.

A — Ele o marcou entdo? Sera
obrigado a lembra-lo?

B — Certamente. -
A — E o lembrara com 6édio,
imagino.

B — Nao.

A — Fica contente que foi em-
bora?

B — Nao.

A — Vocé é um homem absur-
do, senhor. Quem lhe fez mal vai
embora e vocé nao fica feliz?

B — Fez-me mal, é verdade. Mas
esse mal ficou dentro de mim, neste
exatc lugar, e me alimenta.

A — Te alimenta?

B — S'm. E além disso, por pior
que tenha sido, por todos os des-
gostos que me tenha trazido, 1988
acabou para sempre, ndo voltara
mais. ainda que passassem dezesse-
te bilhdes de sestilhdes de séculos as
coisas que aconteceram em 1988 nio
se repetirdo mais, ccm rigorosa e
categdrica matematica, ndo ma’s se
repetirio, eram ftnicas e perfeitas
na sua miséria e por isso ja estao
muito longe, cheias de misteriosa e
romanesca fatalidade que lhe é pré-
pria. Compreende?

A — Sim, mas ndo me identi-
fico.

B — 1988, com todos os seus
males, foi um anc belissimo, algo de
histérico e admiravel, que lembra-
rei por toda a vida, com muito amor.

Longa pausa. A e B se entreolham
pensativos.
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B — 1988, para mim foi um ano
feliz?

A — Nio.

B — Me deu mais tristezas do
que alegrias?

A —~ Sim.

B — Portanto, um ano nojento
no conjunto?

A — Exatamente.

B — Pior do que os que o pre-
cederam?

A — Diria que sim.

B — Ele me marcou entdo? Se-
rei obrigado a lembra-lo?

A — Certamente.

B — E o lembrarei com &dio,
imagino.

A —~ Nao.

B — Estou contente que foi em~

bora?
A —~ Nao.

B — Vocé é um homem absur-
do. (Pequena pausa.) Quem me fez
mal foi embora e nio fico feliz?

A — Te fez mal é verdade. Mas
esse mal ficou dentro de vocé, neste
exato lugar, e te alimenta.

B — Me alimenta?

A — Sim. E além disso, por pior
que tenha sido, por todos os desgos-
tos que te tenha traz’do, 1988 aca-
bou para sempre, ndo voltara mais,
ainda que passassem dezessete bi-
lhes de sestilhdes de séculos as coi-
sas que aconteceram em 1988 néo se
repet’rdo mais, com rigcrosa e ca-
tegérira matematica, ndo mais se re-
petirdo, eram tnicas e perfeitas na
sua miséria e por isso ja estdo muito

longe, cheias de misteriosa e roma-

nesca fatalidade que lhe é propria.
Compreende?

B — Sim, mas ndo me identifico.

A — 1988, com todos os males,
foi um anc belissimo, algo de histo-
rico e admiravel, que te lembraras
por toda a vida, com muito amor.

Longa pausa, A e B se entreolham
pensativos.

B — Tenho medo.
A — De qué?
B —~ De 1989.
A — Por qué?

B — Porque 1989 pode vir a ser
pior que 1988.

A —~ Isso é verdade. (Pausa.)
Mas se isso acontecer, vale ¢ mes-
mo sentimento que vocé teve em re-
lagdo a 1988. 1989 sera um ano que
vocé se lembrara por toda a sua
vida.

B — Isso é verdade.

Longa pausa. A e B se entreolham
pensativos.

A — Também tenho medo.

B — De qué?
A — Da vida. (Pausa.)
B — Quem semos nés? Duas

part'culazinhas ins‘gnificantes, irre-
levantes, diante da grandeza eterna
do universo.

Pausa.

A — Me sinto fraco.
B — Eu também.
DPausa.

B — Me sinto confuso.

A — Eu também.

Pausa.

A — Nao sei mais quem sou eu.
B — Tenho medo.

A — Eu também.

Pausa. Em sequida o personagem
C, que a tudo assistia caladamente
enfra na cena.

C — De que tém medo, imbecis?
Das pessoas que estdc olhando vo-
cés? Da posteridade? Bastaria uma
coisa infima: conseguirem ser voces
mesmos, com todas as fraquezas ine-
rentes, mas auténticos, indiscutiveis.
A sinceridade absoluta seria em si
mesma um tal documento! Quem
poderia suscitar objecdes? Vocé &
um homem (para A), vocé é outro
hcmem (para B), um dos muitos,
¢ um. Os outros seriam obrigados
se quiserem, mas cada um de vocés
a leva-los em consideracdo, estupe-
fatos, pela eternidade.

Longa pausa. Os trés se entre-
olham.

A — Mas me diz uma coisa,
1988 para vocé foi um ano feliz?

C —~ Nao.

B — Deu-lhe mais tristezas do
que alegrias?

C ~ Sim,

A — Pecrtanto um ano nojento,
no conjunto?

C — Exatamente.

B — Pior do que os que o pre-
cederam?

C — Diria que sim.

Enquanto os trés continuam o
didlogo de uma forma muda; a luz



do palco vai se abrindo e ouvem-se
estrondos de [ogos de artificios, lu-
zes? Burburinhos, comemoragées.
Desce uma grande placa escrita
“happy new year”. Os trés assistem
a tudo de uma forma contemplativa,
porém se sentem massacrados pelo
estardalhaco. O som de comemora-
¢do continua no [undo.

A (timidamente) — Feliz ano

novo.

A (surpresoc) — O que vocé
disse?

C (falando baixo) — Ele disse
Feliz ano novo.

A (disfarcando) — Exatamente,
Feliz ano novo.

B (disfarcando) — Para vocé
também.

C — Um brinde entdo.

Os trés brindam.

Os‘ trés juntos — Satde!

Vao saindo de cena. C voltando.

C — A vida é terrivelmente in-
teressante. ..

A%
DECLARACAO DE RENDA

Um gabinete de um Fiscal da Re-
ceita Federal. Em cena um fiscal
analisando declaracées. Entra o
doutor.

Doutor —~ Com licenga, meu
nome é Dr. Mensola, estou aqui por
que fui chamado pela Receita Fe-
deral para dar explicagdes sobre a
minha declaracio de renda.

FiscAL — Ham, ham... Sente-se
Dr. Mensola, o senhor precisara
mesmc de uma cadeira.

DouTor (com temor) — Sr. fis-
cal, eu ndo entendo. ..

Fiscar. — O senhor nao entende?
Mas eu entendo, e como entendo.
Que vergonha hein, Dr. Mensola,
logo o senhor. um homem tdo rico,
tio distinto, Faca-me o favor. ..

Doutor — Mas. ..

FiscAL — Nem mais, nem me-
nos. (Examinando papéis.) Vejamcs
... O Sr. é diretor da Siak Import-
Export, certo?

DouTtor — Sim.

FiscaL — Bem, estd aqui escrito
na sua declaracdo que os lucros da
Siak foram da ordem de 23 milhdes,
certo?

Doutor — Sim senhor.

FiscAL — 23 milhdes, Dr. Men-
sola, 23 milhdes?

Doutor — Bem, desculpe minha
sinceridade.

Fiscar. — O senhor simplesmen-
te me faz rir. (Dando uma forte
gargalhada.)

Doutor — Mas por qué? Por
que a desconfianga, esta tudo ai,
pode ser que haja um erro de dez
ou vinte mil, ndo mais. ..

FiscaL (com ira) — 23 milhdes?
Num periodo de crise como este,
quer me fazer acreditar que ganhou
tanto assim? Tem coisa ai? Ah! Se
tem! Por favor, um minimo de bom
senso!... Digamos que realmente
o senhor tenha trabalhado muito,
digamos também que tenha tido uma

boa dose de sorte... mas 23 mi-
lhdes? E um pouco demais!

Doutor — Nao diga isso, pelo
amor de Deus, o senhor esta come-
tendc um grande erro... Isso é
uma injustical Acompanhe o meu
calculo e acreditara. Em maio os re-
siduos da seda pura, tiveram uma
conjuntura excepcional, os contratos
ja feitos favoreceram-me tremenda-
mente. Acredite ou ndo, foram 8 mi-
lhdes de uma s6 vez. E a importa-
¢do de amendoim, ¢ que o senhor
me diz? E o saldo que deu o prego
dos ovos?

Dourtor (cont.) — Sabe qual foi
a renda bruta dos ovos? 12!

FiscaL (com raiva) — Doze o
qué!l?

Doutor ~ Milhdezinhos.

FiscaL (i4 ficando impaciente)
~ Ora por favor! Quer que seja-

mos tdo ingénuos Dr. Mensola?
Ouca bem. .. Para ndo dizer depois
que somos intransigentes. . . (Fazen-

do contas num papel.) Posso conce-
der-lhe uma renda tributavel de trés.
Trés, digamos trés milhdes e meio!

Dourtor (palido) — Nao senhor
fiscal, por favor, ndo! O senhor nio
pode fazer isso! O senhor esta equi-
vocado... Nao sei mais o que lhe
dizer. (Quase chorando.) Venha
aqui a janela, olhe 14, na rua, aque-
le carro. Sim, aquele vermelho, com-
prido... E um Rolls Roice. Sabe
quanto me custou? Nove e meio, ca-
rissimo fiscal, nove milhdes e meio!
Portanto o senhor ndo pode me tri-
butar apenas trés milhdes e meio!

FiscaL (com escarnio) — Que é
que isso significal E facil pedir um
carro emprestado. Quem sabe uma
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doacdo! Ou até mesmo uma imita-
¢do! O senhor ndo vai querer ensi-
nar a mim, um fiscal de rendas, as
manhas utilizadas por gente da sua
laia!l

Doutor — Mas o golfe, o golfe
que inaugurei agora em agosto, na
minha casa dos Alpes? O senhor
certamente leu, os jcrnais, viu as
fotografias? 81 buracos! Quem tem
um golfe com 81 buracos, ndo pode
ter uma renda de apenas trés mi-
lhdes e meio.

Fiscar (batendo na mesa) ~—
Chega! Dr. Mensola. Chega! Eu
disse trés milhdes e meio! Nem um
centavo a mais! E passe muito bem!
{Doutor levanta-se completamente
abatido e vai saindo. Fiscal gritan-
do.) E vé se toma vergonha nessa
caral (Para a platéia.) E por causa
de gente dessa estirpe que o pais
esta como estal (Saindo de cena.)

VIII
AS MAES INCONTESTAVEIS

O espaco cénico deve ser com-
partilhado por trés histérias simul-
taneas. Na primeira é enfocada uma
familia classe média com a mae 1
fazendo os servicos domésticos e
Paulo, seu filho um funcionério de
uma indistria de calcados. Na se-
gunda histéria apraece a mae 2, gue
¢é mae de Jef Lamna, um respeitado
gangster de Chicago da década de
30. Na terceira histéria, a mae 3,
é mie de Seséstris, um [arad. En-
quanto uma cena estiver sendo enfo-
cada as outras duas devem conti-
nuar a agdo em siléncio.

Ao abrir a cena vé-se as trés
maes. A mae 1 faz servicos do lar,
a mae 2 olha a rua com um bindculo,
através de uma [resta e a mae 3 co-
me uvas confcrtavelmente deitada
na sacada do palécio, apreciando o
povo.

DPaulo entra em cena.
MAE 1 — E vocé, Paulo?

Pauro — Sim mamde, scu eu.
(Entra e se dirige ao quarto tirando
paletd, gravata, e etc.)

MAE 1 (de fora) — E entdo?
Pauro — E entdo o qué?

MAE 1 — Bem, conseguiu este
bendito aumento?

Pauro — Consegui.
MAE 1

Pauro — Quanto o qué?

—~ Quanto?

MAE 1 — Quanto foi o aumento?
Pauro — Trés mil e quinhentos.
MZAE 1 — Trés mil e quinhentos?
Pauro — Sim.

MZAE 1 — E esta contente?
Pauro — Bem, enfim...

MAE 2 (chamando pela fresta) —
Jef (Tempo. Gritando.) Jef Lamna!

JEF (de fora) — Ja voul!
Jef entrando.

MAE 2 — Diga Jef, de quem ¢
aquele carrdo com o qual Costello
partiu? (Tempo.) (]ef tentando dis-

‘farcar.) E o seu do ano passado?

JEF — Que meméria, mie! Para-
béns! Como o reccnheceu?

MZAE 2 — E vocé... o deu de

presente...?

JEE (meio sem jeito) — Nao, cla-
ro que ndo. N&o o dei de presente.

MAE Z (tempo) — Sei... sei...
entdo vocé o vendeu?

JER (sentindo-se pressionado) —
E... alguma coisa assim.

Maie 2 o observa enquanto Jef
desvia o olhar dela. Apés um tempo.

MAE 2 (gritando) — Eu sempre
tenho, razdo, vocé realmente o deu
de presente.

JEE (reagindo) — Bem, e dai?
Qual é o problema? .

MAE 2 (histérica) — O proble-
ma é que vocé é um imbecil frouxo
ccmo sempre!

Tocam fanfarras seguidas de acla-
macées do povo pela vitéria de Se-
séstris. Este entrando triunfante no
palacio indo ao encontro de sua mée.
Na sacada do palacio.

MAE 3 — S'm, ndo se pode ne-
gar, no conjunto foi um belo triun-
fo, mas confesso-lhe: esperava um
p-uco mais, depois de tudo o-que
vocé fez. Nao sei... O que é que
o povo tem hoje?

SEs6sTRIs — Pcr qué? Alguma
coisa de errado?

MAE 3 — Nao sei... as pessoas
me parecem um pouco frias... gri-
tam, se abracam, mas parece que O
fazem forcadas, em resumo, gosta-
ria de vé-las mais entusiasmadas.

SesOsTRIS — Mas mamae, é pre-
ciso levar em consideragido ¢ calor.
Clha que hoje esta fazendo um ca-
lor dos infernos.

MAE 3 — Deixa de idiotices ra-
paz, eles estdo assim por que yvocé
nio tem carismal



MAE 1 — Oh Paulo! Com todo
o seu trabalho, trés mil e quinhen~
tos?! Apcsto que os outros tiveram
um aumento maior! Me diz uma coi-
sa, quanto os outros conscguiram?

Pauro — Nio sei de nada, nin-
guém fala dessas coisas na firma.

MAE 2 — Vocé ndo ¢é o chefe?
Nio é vocé que tem as idéias? Nao
é vocé que se arrisca mais que 0s
outrzs? Sem vocé aqueles desgraca-~
dos poderiam andar por ai venden-
do bugigangas; mas ndo, aqueles
parési-tas vivem as suas custas!

MAe 3 — E os prisioneiros?
Quantos prisioneiros vocé sacrificou
a Amon seu pai celeste?

SEsSsTRIS — Mandei trucidar du-
zentos.

MAE 3 — Duzentos? Enlouque-
ceu meu filho? Sabe quantos Sehti
sacrificava quandc voltava da guer-
ra? E ndo eram grerrinhas como as
de hoje em dia ndo! Eram verdadei-
ras escaramucas meu filho, incur-
sdes dignas de saqueadores... pois
bem, fique sabendo que uma vez,
Sehti mandou estripar cince mil ho-~
mens e mulheres de um s6 golpe!

SESOSTRIS — Eu sei maezinha. ..
mas me pareceu que duzentos...

MAE 1 — Me pareceu. ..
receu. ..

me pa-
a verdade é que vocé é de
uma modéstia ridicula, seu bananal

MAE'1 — Aposto que vocé foi o
que teve menos, vocé trabalha mais

do que todos, vocé é diligente, e to-
dos naturalmente se aproveitam.
Nio ha ninguém na firma, nem os
mais antigos que produzem o que
vecé produz. Mas vocé ndo sabe se
valorizar, vocé é timido, e assim os
cutros sempre passardo a sua fren-
te. Vocé Paulo, estad sempre com a
cabeca baixa. Levanta esta cabeca,
Paulo! Antes que ela caia de vez, cu
paralize ass’'m pro chdo oh! (Mos-
frando.) Assim oh! (Tempo.) Nao
adianta, cnde fci que eu errei...
Outro em seu lugar, neste momento
ja seria chefe de secdo. Como eu

sofro meu Deus! (Sai.)

MAE 2 — E infitil, vocé sempre
foi bom demais. E s6 alguém vir
choramingar que vocé imediatamen-
te se comove... Vocé é um mole,
Jef! Sozinho pcderia pé-lcs todos no
bolso. Sdo sanguessugas, parasitas
o que eles sdol
Vocé ao contrario, é um boneco, um
ingénuo, um tonto, vocé é um ctario
Jef! Deus, se vocé realmente existe
me diz: Onde foi que eu errei?
(Tempo.) Como eu sofro! (Sai.)

aproveitadores, é

MAE — Vocé ¢ o faras, é um
Deus. ndo se esquega... Vocé tem
o dever de manter seu lugar, ndo
pode deixar cair seu prestigio. Qual-
quer outrc em seu lugar agiria de
uma forma mais mascula! Ora, ora
seu Sesdstris, duzentos prisioneiros?
Isso é coisa de crianga! (Tempo.)
Sehti, meu querido Sehti, onde quer
que vocé esteja me responde: Onde

foi que eu errei? (Tempo.) Responde
desgragado! (Tempo.) E inatil. E o
que eu sempre digo, vccé ndo sabe
se valorizar, vocé me envergonha
Seséstris! Ai, como eu sofro! (Sai.)

Em cena apenas Paulo, Jef e Se-
séstris. Estdo pensativos e humilha-
dos. A luz vai baixando.

IX
DOIS MOVIMENTOS
1) SEPARACAO

Um quarto escuro e umido. Em
cena um hcmem e uma mulher.

MurHER — Ai de mm viver aqui.
Tem até um vidro quebrado. E sin-
to um cheire. Aposto que a noite
deve estar che’o de bichos. E além
d’sso, ndo sente o frio?

Homem — Esta frio. (Tempo.)
Apesar de tudo, isso é nosso. Fe-
chamos a porta a chave e fcamos
os dois sozinhos, e as palavras que
nés diremos ninguém as podera
ouvir,

MurHER — Fechamos a porta, ¢
isso. E ficamos horas a nos olhar,
sem coragem de nos dizer o que
pensamos, eu de vocé e vocé de mim,
por causa daquele resto de bonda-
de que nos sobrou. E este armario
que ndo fecha... diabo, onde guar-
do a roupa? Ah, se eu soubesse. ..

HomEM — O armario ndo fecha,
¢ verdade, mas nés povoaremos este
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pobre quarto com nossos pobres so-
nhos, nés dois, e nem o rei da
Franca tera um semelhante, nem o
arcebispo dos arcebispos que se diz
amigo de Deus. Graciosos canari-
nhos cor de ouro, invisiveis, canta-
rdo de repente no meio da noite
acompanhando sua respiracdc e sua
alma que dorme.

MuLHER — Mas amanha néo te-
remos dinheiro, e essa é a verdadei-
ra realidade. Acabaremos por nos
dizer coisas més, cada um ferira a
si mesmo com as préprias palavras.
Meu deus, como seremos infelizes...
Por mais que eu aperte, vocé nao
entra em mim. Uma camada infini-
tesimal de ar sempre nos divide,
nunca, realmente nunca, poderemcs
supera-la. Assim, vocé ficara fora
de mim, com todos seus estranhos
mistérios. Sorriscs... abragos... ter-
nos olhares... quanto esforco initil.

Homem — Mas ncs encontrare~
mos. Somos ilhas solitarias semea-
das no oceano, e um imenso espago
as separa. Beijos, juramentos, lagri-
mas, sdo Otimos, diria até mesmo,
vitais; sdo como pequenas ‘pontes,
ridiculos gravetos que atiramos, da
margem, para ultrapassar os abismos.

MuLHER — Sé em pensar que
todos os dias se repetira esta histo-
ria absurda. E vocé fica ai sentado,
sorrindo. .. Eu ndo moro mais nes-
te maldito quarto. Preciso ir, juro.
(Arruma suas coisas sob a contem-

plagdio do homem. Depois de um
tempo.)

HomEeEM — Adeus entdo. (Mulher
saindo.)

MuLHER — Adeus. (Se virando.)
Boa sorte.

HomeEM —~ Boa sorte.

MurLHER ~ Nbs nos encontra-
mos algum dia, nédo?

HomEeEm —~ Certamente.

Mulher sai. Homem sozinho.

HomEM — Na minha idade, mui-
tos homens ja tinham feito grandes
coisas, tinham seis, sete filhcs. Eu
porém, sou s6. Nem um filho. Um
misero filho. E nada de concreto
atras de mim, que possa ficar. Nada
que possa permanecer. .. (Dirigin-
do-se & platéia.) Tudo aos poucos,
segundo por segundo, se apagando
no tempo; o que sobra sdo estas pa-
lavras, 6 nobres senhores, estas pa-
lavras que estou falando. Por estes
pensamentos que parecem misera-
veis eu, portanto, lhe rogo que se
lembrem de mim.

EspeEcTADOR —~ Por qué? Por que
vocé e nao um outro? Que é que
vocé nos disse?

HomEH — Eu lhes disse, sem que
vocés mesmos soubessem, sua pro-
pria vida. Expliquei-a em seus deta-
lhes, do principio ao fim, poucas pa-
lavras me bastaram. Queimei algu-
ma coisa em vocés. Minhas palavras
ndo cicatrizardo nunca mais no seu

peito, por anos e anos, mesmo quan-
do meu nome estiver completamente
apagado.

EspEcTADOR — E entdo que lhe
imperta? Que sentido tem tudo isso,
se ndo havera mais nem um cdo que
se lembre de voce?

HomEM (apds uma pausa refle-
xiva) — Sim, agora eu também me
pergunto. Sim, tem razdo. Entdo isto
também é initil, é trabalho perdido.
Ah, eu péassaro de Deus, errando pe-
los Campos Eliseos. Bom dia, alguém
dira. Alguém dird no maximo. Bom
dia senhor!

2) O ANO 1000

Embaixo da terra. Escuridio. Dor-
mindo lado a lado o homem e a
mulher.

MuLHER — Bom dia, senhor.

Homem (acordando) — Como

disse?

Muruer ~— Disse, bom dia,

senhor.
HoMEM —~ Entac é verdade. ..

MuLHER — Claro que é verdade.
e agora que estad comigo para sem-
pre, e nada mais poderd nos sepa-
rar, tudo ficara bem. (Homem se la-
mentando.) Por que o lamento? Néao
é capaz de pensar em mim? Sente
falta do velho quarto? Das mesmas
pessoas que entravam e saiam da-
quela mesma porta? Sente falta de
vocé prépric, 1a em cima?



HoMEM — Imagine... Havia

aborrecimentos, nada mais.

MuLHER — Entdo o que é? Dei-
xou la uma mulher? Me diz, é por
ela que vocé se angustia?

Homem — Nao, ndo ha nenhuma.

Muruer — Entdo é pelo cheiro
de suas coisas? Pelos amigos, se &
que os tinha? Pelas a¢des mecanicas

do dia a dia? Pela falta de dinheiro?
Pelo nosso velho quarto?

Homem — Nao, é por isso. Sera
que vocé ndo compreende?

MurLHeEr —~ Compreender? Se
vocé ndo fala, se ndo se explica,

como possc adivinhar?

HomeM — Vocé ainda tem uma
vaga lembranca da vida? A luz, o
sol, o rosto das pessoas, os prados,
compreende agora? O galope dos
cavalos, as estradas, as arvores com
as folhas verdes. A voz das criangas
nés as ouvimos por acaso aqui em-
baixo? E os passaros, e o vento, e
as misicas, os gritos do mercado,
o cuco nos bosques, as mulheres can-
tando. vocé os ouviu alguma vez
neste ano? E as luzes que se acen-
dem & noite, as montanhas, as nu-
vens, ndo lembra como eram feitas?
E o sabor do pdo, e as salsichas, e
o vinho? Os outros, os que estdo la
em cima, tém ainda tudo isso.

MuLHErR — Eles ainda tém isso,
¢ verdade, e nés ndo. Mas por pouco
tempo.

HoMEM ~— Como?

MuLHER — Poucos dias, e talvez
nem isso. Aqui ndo podemos saber
se o sol vai ou vem, mas as estagdes
sim. E eu as calculei. Acabardo fi-
nalmente. Dentro em pouco sera o
ano 1000 e serd cumprida a pro-
fecia.

HomMeEM — O mundo vai acabar,
quem dizer?

MuLHER — Acabara, assim co-
mo é tdo certa a existéncia de Deus.
Nio ficara nem um homem, E ndo
se lamente. L4 em cima, onde gos-
taria de voltar, 2 medida que os dias
passam, aumenta o medo.

HomMeEM — Mas como é que vocé
sabe?

MuLHER — Sei. As igrejas estdo
repletas, os incrédulos estdo ajoe-
lhados e batem no peito, suplican-
do uma prorrogacdo do céu, pedem
um ano, um més pelo menos, de tem-
po. Mas o céu ja decid’u. Mil e ndo
mail de mil, esta escrito. E ndo se
pode mudar... Dentro em pouco
estardo todos como néds, compreen-
de? Eles também no escuro sem ter
mais musica, nem vinho, nem risa-~
das. Os principes, os ricos merca-~
dores, os casteldes, os bispos, todcs
aqui embaixo, poeira e vermes como
nés. Vocé estara contente entdo?

O homem se sente convencido
pela mulher. Aguardam com expec-
tativa a hora final, prestando aten-

¢do a todos os movimentos e princi-
palmente os sons que vem de cima.
Som de ganido.

HoMEM (reagindo prontamente)
—~ Quca! Nio ouviu uma espécie
de ganido? Sera que chegou a hora?

MuLHER — Nio, ndo. Este ruido
eu conheco. E o vento que 2 noite
passa sobre as pedras e varre as fo-
lhas secas e, batendo nas cruzes, se
lamenta.

Continua a expectativa dos dois.
O siléncio vai aumentando. De vez
em quando ouve-se passos e uma
pequena variedade de outros sons,
mas o que sobressai é a qualidade
do siléncio.

HomMeEM — Vocé ouviu? Aqui,
perto de nés, gente gritando. Tenho
certeza.

MuLHER — E um lobo. Eu co-
nheco. Todos os invernos desce ao
cemitério e vendo a lua, chora.

Novo siléncio, aumentando a ex-
pectativa de ambos.

Homem — Nizc ouviu uns gel-
pes? Uma espécie de batida, como
o de um martelo? Sera este o fim?

MuLHER —~ Nio. Eu também o
ouvi, nos primeiros anos. E somen-
te o eco do coracdo, que retumba
ainda dentro de ns, ccmo uma lem-
branca.

De repente, um siléncio absoluto,
um siléncio diferente, um sinal.
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HoMEM ~ E agora ndo é verda-
de? E isto?

MuLHER — Nio sei. Fez-se um
grande siléncio.

Ambos estdo atentos, saborean-
do o siléncio assustador.

Homem — Eu estou sentindo. ..
s6 pcde ser... alguma coisa. ..

MuLHER —~ Sim. O ano mil!

Som de passos vagarosos, lentos
e cansados, movendo-se com difi-
culdades. Os passos aproximam-se,
rocam os timulos, vai perdendo as
[orgas, a intensidade e de rcpente au-
menta, fica vivo e vem acompanha-
do de um burburinho com as primei-
ras vozes do dia. No palco a ilumi-
nacdo deve corresponder ao nasci-
mento de um novo dia, belo, pleno,
o sol reluzindo, pessoas sorrindo,
deve haver uma grande guerra na
cena com a introducio de vérios ele-
mentos extremamente vivos., Apds
um tempo volta o clima anterior.

MuLHER — Me enganaram. Fo-
mos enganados. Eles continuardo
comendo, se beijando. Outros nasce-
rao deles. Mald:tos! Malditos!

Homem — Oh sim! Qutros nas-
cerdo ainda...
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