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JOGOS NA EDUCACAO E NO TEATRO

Clive Barker

Em seu principal trabalho sobre Theatre Games
(Methuen, 1987), Clive Barker desenvolveu um
manual préitico sobre os usos de jogos para atores,
bem como um embasamento tedrico descrevendo
sua significacdo. Nesse livro, o autor enfatizou bas-
tante a funcdo dos jogos como um meio para atingir
um fim: o desenvolvimento de habilidades teatrais
através do enriquecimento do processo de ensaio.
Em NTQ14 (1988), ele descreveu como comecou a
desenvolver “oficinas de jogos” para propdsitos
ndo-teatrais, e analisou a significacio da realizacdo
de jogos para adultos em analogia com a funcdo da
“brincadeira do beijo” de sua prépria infincia e ado-
lescéncia. Neste artigo (baseado em wum trabalho
apresentado em movembro de 1988 ma conferéncia
sobre teatro e educacio em Mohammedia, Marro-
cos), ele reflete sobre a mudanca em mnossa percep-
cdo da relacio entre os dois sentidos da palavra
“peca” e “brincadeira”(*) e o modo como os “jogos”
foram institucionalizados a fim de evitar sua amea-
ca intrinseca @ uma sociedade organizada e voltada
para o trabalho — uma tendéncia ainda hoje refor-
cada, na medida em que o elemento de improvisagdo
do teatro mas escolas é subordinado aos rigores da
avaliacio e do exame. Clive Barker, cuja carreira
no teatro profissional comegou com a companhia
Oficina de Teatro de Joan Littlewood, é co-redator
do New Theatre Quarterly e atualmente leciona ma
Joint School of Theatre Studies na Universidade de
Warwick.

* Em inglés, apenas um vocabulo: play (n.e.)

A adogdo de conceitos provenientes de brinca-
deiras e jogos infantis no treinamento de atores e
na estruturacdo de espetaculos teatrais nos ultimos
anos tem sido complementada por um processo in-
verso no qual praticas e conceitos extraidos do tea-
tro sdo introduzidos e utilizados no campo educa-
cional. Além disso, conceitos retirados do teatro e
dos jogos infantis tém sido adotados como praticas
terapéuticas e de diagnéstico em diversos campos
de terapia. Neste artigo, pretendo introduzir alguns
dos aspectos mais importantes deste campo e ana-
lisar o trabalho de alguns dos principais profissio-
nais da éarea.

Em termos gerais, os universos dos jogos infan-
tis e o teatro sempre estiveram associados. Em
inglés, o substantivo “play” refere-se a atividades
livres para criancas e a um trabalho teatral.
“Players” podem ser os participantes de um jogo
ou um elenco de atores. Os valores terapéuticos e
construtivos dos jogos infantis eram conhecidos
pelos antigos, e desde o século dezessete, com Co-
menius, existe um conjunto de trabalhos filoséficos
e teéricos sobre as formas como o jogo estimula a
mente e leva a aquisicio de habilidades motoras®.
Por mais afastados que os Jogos Olimpicos, antigos
e modernos, possam parecer estar dos ideais esta-
belecidos, 0 pensamento a eles subjacente € o de
que participacdo e competicdo podem levar indivi-
duos e nacdes ao fim dos conflitos e & compreensao
e harmonia.

A INSTITUCIONALIZACAO DA
REPRESENTACAO TEATRAL E
DA BRINCADEIRA

As filosofias contraditérias do século dezenove
reconheceram a necessidade de exercicio e relaxa-
mento para as vitimas do sistema industrial. A me-
dida que a revolugdo industrial tomava impulso

1 Um relato sucinto das principais caracteristicas deste tra-
balho encontra-se em Richard Courtney, Play, Drama, and
Thought (Londres: Cassel, 1968), ps. 7-39. (Editado no Brasil
em 1980 pela editora Perspectiva (Secretaria de Estado da Cul-
tura de S&o Paulo. Com o titulo “Jogo, Teatro e Pensamento”).




e as nagdes industriais acumulavam riquezas, tempo
e dinheiro foram gastos na redugdo da jornada de
trabalho e no incentivo as atividades esportivas.

Ao mesmo tempo, as leis vigentes, durante todo
o século, buscavam restringir as areas de lazer, que
freqiientemente pareciam constituir uma ameaca a
ordem publica. Desta forma, o futebol de rua foi
praticamente extinto.

Dialética semelhante foi aplicada a educagdo. A
segunda metade do século presenciou um rapido
aumento das oportunidades educacionais e, na ins-
titucionalizacdo da educacdo escolar, presenciou tam-
bém uma restricdo a criatividade e investigagdo in-
dividuais através da imposicdo de curriculos limita-
dos e métodos mecanicistas de aprendizagem.

Com tal movimento generalizado em toda a so-
ciedade, ndo seria surpresa encontrar algo semelhan-
te acontecendo no teatro. Sob a influéncia do Duque
de Saxe-Meiningen e seus entusiasticos seguidores,
o talento individual e arrebatamento idiossincratico
de cada ator foram suprimidos em beneficio dos in-
teresses do grupo e do desejo de integracdo do di-
retor.?

Os primeiros anos deste século originaram uma
série de impulsos moderadores ou contrarios a ten-
déncia geral. Caldwell Cook foi um dos primeiros
defensores do uso do teatro nas escolas como uma
forca estimulante face as varias disciplinas, basea-
do nos seguintes principios: 1) Proficiéncia e apren-
dizado ndo sfdo alcancados através de leitura e au-
dicdo, mas de acdo e experiéncia; 2) o bom trabalho
é, na maioria das vezes, resultado do esforco es-
pontdneo e do livre interesse, e ndo da coercdo; e

2 E impossivel detalhar todas as dire¢des que esse pro-

cesso tomou mas uma manifestagio significativa na &rea de
espetaculos populares pode ser vista em Dan Leno. O trabalho
de Leno, que data do final do século dezenove, mais do que
qualquer um, estabeleceu a forma atual da comédia solo popular.
Durante sua carreira, trabalhou sucessivamente para dois gran-
des empresarios, Collins e Harris. Segundo consta, Collins lhe
"disse: “Pagarei 40 libras por semana, va 14 e seja engracado”.
Harris falou: “Pagarei 60 libras por semana. N&o posso arris-
car-me deixando que vocé siga seu proprio caminho. Va la e
faca .o que te disse, do seu préprio jeito, que é inimitavel”.

3) o meio natural do estudo na juventude é a brin-
cadeira.?

Depois de Cook, outros desenvolveram trabalhos
a partir de suas idéias e praticas até o inicio dos
anos 60, quando o que era idéia de alguns poucos
difundiu-se de tal maneira que o teatro quase assu-
miu o papel de panacéia para todos os males edu-
cacionais. A euforia desse periodo de avanco rapido
e amplo acabou por uma série de razdes, dentre as
quais, uma das principais foi a falta de integridade
das institui¢des de formacdo de professores.

Como ocorre em toda atividade fruto de um
processo, é sempre dificil estabelecer os valores exa-
tos que uma crianca infere ao participar de ativi-
dades dramaticas. Embora seja um erro sugerir que
os principais teéricos nao sabiam o valor de seus
trabalhos, ha uma crise de confianca no ensino do
teatro em geral. Foram postulados argumentos con-
cretos que visavam mostrar o valor da atividade,
mas eles tendiam a reduzir o alcance da atividade
ao defini-la.

A fim de estruturar a atividade teatral, houve
um recuo ha espontaneidade e expressdo indivi-
dual.t Face a uma falta de coesdo entre os profis-
sionais, o sistema educacional, apoiado por um go-
verno determinado a julgar tudo em termos con-
cretos e numéricos, impds um sistema de avaliacéo
a atividade teatral desenvolvida nas escolas. A im-
provisacdo, vista anteriormente como um processo

8 Caldwell Cook, The Play Way (Londres: Heinemann,
1917). :

4 McGregor, Tate e Robinson, Learning Through Drama,
(Londres: Heinemann, 1977), surge com o apoio de um sistema
educacional extremamente limitador de acordo com os principios
propostos. Os autores afirmam na introdugdo que, de fato, s6
existe uma maneira em que o drama na educagiio escolar pode
ser praticado. Ignorando muitos profissionais e tedricos impor-
tantes que os contradiziam. eles exibiram uma versdo reduzida
de Stanislavski como sendo o ftnico caminho. Os alunos s6
aprendem com a pratica. Recentemente ocorreu um retorno 'a
representaciio de pecas de teatro onde os atores seguem o' texto,
em detrimento da improvisagdo como atividade principal do
teatro.




de experimentacdo, agora tornou-se um objeto de
avaliagdo.?

PADROES E PROBLEMAS REFERENTES
A BRINCADEIRA

Interesses comerciais, a partir da 1* Guerra
Mundial, asseguraram a predominancia do esporte
organizado. Uma postura rigida manteve o treina-
mento fisico nos padrdes repetitivos originados nos
exercicios suecos. Somente nos setores mais escla-
recidos floresceu a influéncia do movimento de pio-
neiros como Duncan, Laban e Dalcroze. Sem duvida,
os esportes organizados sdo apropriados apenas apés
uma certa idade e eles dependem de habilidades
basicas inatas ou adquiridas em brincadeiras duran-
te a infancia: e até os anos 60, o interesse destinado
a essas atividades diminuiu devido a importancia
maior conferida as atividades organizadas.

A énfase dada ao esporte organizado, desenvol-
vido por adultos relegou a brincadeira a uma mera
atividade infantil. O incremento do treinamento
fisico em bases rigidas e mecanicistas relegou a
brincadeira a um conjunto de passatempos indul-
gentes, e sua importincia no desenvolvimento de
habilidades motoras foi ignorada. O desenvolvimen-
to do “método da brincadeira” aplicado ao teatro na
educagio escolar pareceu implicar que a brincadei-
ra continha a potencialidade para o crescimento e
o desenvolvimento pessoal, embora outras ativida-
des fossem necessarias para incentiva-los.®

5 A recente reorganizagdo do sistema de avaliagdo nas es-
colas estabeleceu o exame GCSE para alunos de 16 anos. No
teste de teatro, os alunos devem “improvisar” para uma banca
examinadora utilizando um objeto externo, uma carta ou um
poema como inspiragdo.

6 Alguns anos atrds, eu estava envolvido em um projeto
com outro ator tentando descobrir através da experimentacdo qual
seria o papel de um ator na educacfio além de representar pecas
e assumir simplesmente o papel de mais um professor de teatro.
Trés professores foram designados para ajudar neste projeto. O
projeto foi marcado por grandes conflitos pois os atores tenta-
vam sempre brincar com as criancas de forma interativa, en-
quanto os professores tentavam estruturar jogos elaborados que
sempre pareciam estabelecer hierarquias de poder onde regula-
mentavam o mundo e as criancas em geral eram mensageiros,
ajudantes e faziam servigos gerais.

Seria tolice apresentar um quadro de brincadei-
ras infantis ameacado pelas circunstancias de trans-
formacdo da vida moderna ,embora um exemplo
muito bom possa ser deduzido ao se afirmar que o
prolongamento dessas brincadeiras na fase adulta
foi seriamente mutilado. Seria igualmente tolice
ignorar o fato de que certas caracteristicas das brin-
cadeiras infantis estdo sujeitas a mudangas nos pa-
drées de comportamento social e ao conflito de in-
teresses. A reconstrugio das cidades européias depois
de 1945, a forte e crescente presenca dos veiculos
motorizados inviabilizaram muitas areas onde as
criancas tradicionalmente brincavam, sendo a rua a
mais importante delas. A perda dessas areas é re-
conhecida, assim como a necessidade de oferecer es-
pacos alternativos, porém estes surgem freqiiente-
mente sob a forma de playgrounds que oferecem re-
cursos, mas que determinam as formas de ativida-
des a serem desenvolvidas.”

Fatores ecolégicos associados a riqueza de seto-
res da populagio mudavam a natureza das ativida-
des de carater urbano para atividades de carater
rural, e as brincadeiras simples tornaram-se brin-
cadeiras que requerem um alto investimento em
equipamento.® A sociedade consumista transformou
a fabricacio de brinquedos em uma indastria im-
portante, inundando o mercado com milhares e mi-
lhares de artefatos complicados, condenados a uma
obsolescéncia precoce e conseqiiente substituicdo.

E quase desnecessario afirmar que quanto mais
simples o brinquedo, maior o investimento no uso
da imaginacdo; e quanto mais complexo, mais res-

7 As contradicdes dos parques causaram grande ansiedade,
refletida em uma erupcio de programas de televisdo e de pegas
de teatro no final da década de 70 nos quais o personagem
principal era um jovem lider encarregado deste parque.

8 O niamero de campos de futebol de rua diminuiu dando
lugar aos conjuntos habitacionais. Pedreiras e outras areas in-
dustriais desenvolveram-se, como marinas e lagos artificiais para
mergulho.
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trito o campo de a¢do da brincadeira. A televisdo
compete por tempo e a indastria de discos e videos
compete por tempo e dinheiro.

A REDESCOBERTA DO TEATRO DE
“FORMA LIVRE”

Os seguidores de . Saxe-Mieningen, dentre os
quais K. S. Stanislavski era o mais talentoso e as-
siduo, perceberam que impunham a disciplina ao
grupo a custa da criagdo de outros problemas. Pri-
meiramente, como Stanislavski aprendeu através da
experiéncia, a imposi¢do de controle diretorial au-
tocratico poderia criar cenas de verossimilhanca
com a vida real, mas esta coesdo externa significa-
ria pouco se ndo fosse correspondida pelo (re)des-
pertar da técnica criativa do ator.

Incapaz de acreditar em um simples retorno ao
modelo em que o ator segue seu préprio instinto
(modelo que ele constatou ndo ser confiavel), Sta-
nislavski iniciou um trabalho experimental objeti-
vando estabelecer meios sistematicos através dos
quais o ator treinava ou se preparava para as atua-
¢des. Ele demonstrou a necessidade do uso da im-
provisacdo no teatro como forma de dar vida a ca-
racterizacdo do ator. Esta tem sido, em grande parte,
a base sobre a qual atores-professores e diretores de
sucesso tém utilizado a improvisagdo.?

O segundo problema foi constatado pelo melhor
aluno de Stanislavski, Vakhtangov, que percebeu
que Stanislavski preocupava-se tanto em criar uma
verdade da vida que perdera o contato com a ver-
dade do teatro.® Para ser justo com Stanislavski,

9 J. L. Moreno ja em 1921 estabeleceu a natureza contra-
ditéria de um teatro que tentou voltar-se para os dois caminhos
— ser estruturado e fazer improvisagdo. Durante o inicio dos
anos 20, ele dirigiu um teatro de natureza puramente improvi~
satéria, trabalhando com atores como Elizabeth Bergner e Peter
Lorre. Os principios estdo expostos em The Theatre of Spon-
taneity, de J. L. Moreno (Nova York: Beacon House, 1947).
(No Brasil: Psicodrama, ed. Cultrix, S.P., 1975.)

10 Ver E. Vakhtangov, Vakhtangov (Moscou: Progress
Publishers, 1982), p. 1551-8.

qualquer que seja a verdade que o ator procure e
em seu trabalho ele estd sempre consciente de que
encontre, esta deve ser sempre expressa dentro da
estrutura teatral da pega. Seu trabalho produziu um
método aplicavel a uma série de estilos teatrais, nao
sendo um estilo em si.

No primeiro capitulo de A Preparagdo do Ator,
ele descreve os perigos de embarcar na improvisa-
¢do livre, removido das estruturas da peca. O es-
tudante Kostya induz em si mesmo a sensagido de
ser Otelo, mas descobre no ensaio que o texto nio
s6 ndo tem nenhuma utilidade para ele como repre-
senta também um obstaculo positivo na sustentacéo
de seu papel.t

Professores nio tao importantes quanto Stanis-

| Javski encontraram dificuldades na estruturacao

da improvisagdo. O trabalho de forma livre produz
resultados interessantes, porém dificeis de serem
retratados na cena estruturada, exceto na forma de
sentimentos generalizados. Na pior das hipéteses, a
impossibilidade de encontrar uma ponte entre a
improvisagdo e a cena resulta em frustragées pro-
fundas e, algumas vezes, reforca sensacdes de ina-
dequacio.

Paradoxalmente, os diretores, exasperados com
a incapacidade dos atores de criar uma realidade
além do sentido literal do texto, foram levados a
improvisacdo. O problema poderia ser assim defini-
do: os atores tém o texto como suporte; para irem
além do sentido literal, em direcdo ao ativo e sen-
sorial, buscam a improvisagdo; isto alivia a pressdo
sobre o ator, embora possa funcionar negativamen-
te caso ndo seja possivel estruturar a improvisacdo
de forma a ajusta-la a cena textual.

JOGOS NO TREINAMENTO DO ATOR

O primeiro trabalho publicado que analisou o
jogo no treinamento do ator tentou lidar com este
problema. O livro, Improvisacio para o Teatro,

11 K. S. Stanislavski, An Acfor Prepares (Londres: Bles,
1937), p. 1-11. (No Brasil: A Preparagdo do Afor, ed. Civili~

zag8o Brasileira).




escrito por Viola Spolin, foi publicado nos Estados
Unidos em 1963.12* Para Spolin, o uso de jogos &
extremamente prescritivo e deriva diretamente da
abordagem de Stanislavski para o treinamento do
ator, chegando quase a um processo de ensaio pa-
ralelo, onde as unidades subtextuais sdo exploradas
par e passo com as unidades da pega.l®

Seguindo as orientagdes apresentadas em A
Preparagio do Ator, onde Stanislavski utiliza as
estruturas teatrais de forma livre — a procura de
um alfinete na cortina, o salvamento do bebé das
chamas — Spolin fixa o objetivo preciso dos exer-
cicios e jogos em torno de titulos de praticamente
uma sé palavra, “Onde”, “Quem”, “O que”. As re-
gras dos jogos de Spolin sdo uteis uma vez que de-
finem a area de trabalho do ator que é literalmente
o subtexto. Por outro lado, elas limitam a area de
exploracio e descoberta ao definir rigidamente a
area de pesquisa.

John Hodgson e Ernest Richards, cujo livro
Improvisation teve seguimento em 1966,'4 afrouxam
os lacos que cercam a improvisacdo. Embora com
uma abordagem tdo prescritiva quanto a de Spolin,
eles nio tentam tracar regras tdo rigidas. Suas fi-
losofias baseiam-se no método de Stanislavski, “para
um insight em problemas sociais e politicos... em
nés mesmos € em como Treagimos e sentimos”, e
procedem da suposi¢do de que estes objetivos s@o
adquiridos nas brincadeiras livres da infancia. Para
isto. os autores criam situacdes livres em que oS
atores podem improvisar aspectos da peca.

* No Brasil em 1979. Editora Perspectiva, S. Paulo, em
co-edicdio com a Secretaria de Cultura de S#o Paulo.

12 Viola Spolin, Improvisations for the Theatre (Londres:
Pitman, 1973). No Brasil, Improvisagdo para o Teatro, ed. Pers-
pectiva, SP.

13 Spolin amplia o trabalho de Stanislavski do estidio para
producdes completas. Stanislavski sofreu oposi¢do na tentativa
de qire seus métodos fossem adotados pela companhia de repre-
sentacdo de Arte Dramatica de Moscou e a major parte de seu
trabalho foi desenvolvido e utilizado por jovens atores em trei-
famentos no estddio. Spolin nio questiona se sua ampliagdo
seria vidvel no mundo do teatro profissional.

14 ], Hodgson and E. Richards, Improvisation (Londres:
Methuen, 1966).

Mais flexiveis que Spolin, eles permitem uma
investigacdo mais espontinea, porém no processo
eles perdem o foco econdémico rigido do trabalho
de Spolin e expdem-se as dificuldades da relagao
entre a improvisagio e a cena textual, discutidas
anteriormente. Hodgson e Richards também tratam
da improvisacdo, utilizando métodos de encenac@o
livre, como base para a construgdo do texto como
criacdo coletiva.

Spolin, Hodgson e Richards forneceram impor-
tantes contribuicdes para o uso da improvisagdo no
teatro, e suas idéias tém sido amplamente utiliza-
das. Contudo, no amago desta abordagem parece
existir, a meu ver, uma contradicgo. Brincadeiras e
jogos infantis justificam o trabalho, mas o trabalho
em si afasta-se dos processos reais de brincadeiras
e jogos infantis para uma disciplina de feitio pré-
prio.

Hodgson e Richards defendem a idéia da amplia-
cdo do emprego da dramatizacdo na educagdo esco-
lar baseando-se no processo evolucionario das brin-
cadeiras infantis. Mas os processos de dramatizacdo
na educacio escolar nio provém das brincadeiras e
jogos, mas do método de Stanislavski. Os jogos in-
fantis justificam as atividades, mas as atividades
desvalorizam os jogos infantis como um processo de
aprendizagem.

O TRABALHO DE KEITH JOHNSTONE

O trabalho mais recente na linha de Stanis-
lavski é o de Keith Johnstone em Impro, publicado
em 1979.%% Johnstone critica ferozmente o paradoxo
anterior. Para ele, seu trabalho envolve a correcéo
dos efeitos do que é, a seu modo de ver, uma edu-
cacio destrutiva, inibidora da espontaneidade. O
autor procura restabelecer a brincadeira espontanea
diante do medo da originalidade, encontrado nos
adultos. Como Irving Wardle expressa na introdu-
cdo, “Todo o seu trabalho procura encorajar a re-
descoberta da resposta imaginativa no adulto, o

15 Keith Johnstone, Impro (Londres: Faber, 1979).




redescobrimento do
crianga” 16

O trabalho de Johnstone baseia-se em grupos
de trabalhos ndo competitivos. Ele nio lida com
areas auto-absortas dos jogos individuais de crian-
¢as, mas com as areas dos jogos interativos. Ele
comega o processo do jogo sem definir o rumo. In-
venta regras enquanto continua constantemente a
lancar os jogadores fora de controle e a fazé-los res-
ponder instantaneamente a uma nova situacio.

As aulas de Johnstone sdo cheias de alegria e
energia, e expéem brilhantemente todas as estraté-
gias pelas quais os atores protegem-se de riscos e
impedem que suas imagina¢ées entrem no jogo.

Ele traca a ligacdo entre brincadeira e teatro
através de certos enfoques em seu trabalho. Além
de despertar o uso espontdneo da imaginacio, seu
trabalho revolve questées consistentes sobre status
pessoal e social e o desenvolvimento de habilidades
narrativas — também importantes nos jogos inte-
rativos infantis.

Uma nova forma significativa de teatro surgiu
de seu trabalho, o esporte de teatro. Ela apresenta-
se de duas formas — uma utilizacdo competitiva da
capacidade de improvisacdo entre companhias, e re-
presentacées de improviso nas quais os atores devem
responder de forma espontinea a sugestdes lanca-
das pelo publico.

A atmosfera nestas representacdes é elétrica e
alegre. O teatro se torna um jogo interativo. A
principal limitacdo é que (como nas brincadeiras
infantis) o deleite é a recompensa da brincadeira,
e o ator, podendo optar, geralmente prefere seguir
a linha cémica, e nao a tragica. Isto torna as repre-
sentacées muito divertidas, mas limita a area de
articulacdo da condicdo humana.

poder da criatividade da

OS SOCIOLOGOS E A BRINCADEIRA

O trabalho de Johnstone faz parte de uma vasta
série de livros publicados nas décadas de 70 e 80
que tratam de brincadeiras infantis seja como um
objetivo em si mesmo, como base para certas for-

16 Irving Wardle, prefacio para Impro.

mas de terapia, seja como uma abordagem para o
treinamento de atores e encenacio.

Seria dificil comprovar, mas é absurdo ignorar
que a base fornecida para grande parte deste tra-
balho provém das colegdes de jogos de autoria de
Iona e Peter Opie.'” Estes trabalhos eruditos nio sé
servem para nos lembrar das brincadeiras que fa-
ziamos quando pequenos e para nos apresentar a
novos jogos e diferentes variantes, como também
reconstroem criticamente a literatura que anterior-
mente lidou com jogos e comecou a explorar a his-
toria e a filosofia que estdo por tras de certas areas
de brincadeira — com alguma consideracio compa-
rativa de jogos em outras culturas.

Os Opies distinguem claramente brincadeira,
que € irrestrita, de jogos, que tém regras. Eles re-
lutam em descobrir qualquer objetivo utilitario di-
reto nos jogos:

Um jogo verdadeiro é aquele que libera o
espirito. Ele mdo permite mnenhuma preo-
cupagdo a mdo ser aquelas ficticias engen-
dradas pelo proprio (...). Poder-se-ia até
mesmo argumentar que o valor de um jogo
como recreacio depende de sua inconse-
quéncia para a vida disria?®

Até certo ponto, argumentei contra esta visdo
mais adiante, mas devemos também observar aqui
a opinido sensata dos Opies de que as criancas ex-
ploram areas de ansiedade em suas brincadeiras:

Parece-nos que quando uma crianca parti-
cipa de um jogo, ela cria uma situacdo que
esta sob controle, ainda que se trate de uma
daquelas situacées onde ele desconhece o
resultado. Nos limites do jogo podem estar
todo o excitamento e incerteza de uma
aventura, embora o pequeno jogador possa
compreender o todo, identificar seu lugar no

17 1. and P. Opie, The Lore and Language of Schoolchil-
dren (Clarendon Press, 1950); Children’s Games in Sfreet and
Playgronud (Clarendon Press, 1969); The Singing Game (Cla-
rendon Press. 1985).

18  Children’s Games on Street and Playground. p. 1.



esquema e, contrastando com a confusio da
vida real, possa dizer qual é a agcdo correta.
Ela pode, também, expandir o ambiente ou
sentir que estd fazendo isso, e wvivenciar
sensacées além da experiéncia comum...
Na seguranca de um jogo ela trava conhe-
cimento com a inseguranca, é capaz de ra-
cionalizar disparates, reconciliar-se consigo
mesma por suas frustracées, “assimilar a
realidade” (Piaget) agir heroicamente sem
estar em perigo.’’

Existe uma contradicdo entre esta referéncia e
uma anterior em que os Opies assinalam que as cri-
ancas parecem ndo se importar quando um jogo
nao termina. Parece-me que a filosofia baseia-se
em conceitos de “ilusdo” e “realidade” que con-
correm com abordagens criticas redutivas ao teatro
enquanto uma representacio iluséria da “realidade”.
(Suas idéias também relembram a Teoria da Recapi-
tulacdo de G. Stanley Hall e Bertrand Russell, a qual
niao me parece util.) 2°

O sociélogo francés, Roger Caillois, em Les Jeux
et les hommes %1, estendendo conscientemente a teoria
da brincadeira proposta por Johan Huizinga 22, formu-
la um caso em que os jogos representam um impor-
tante indicio dos valores culturais de uma sociedade,
presente ou passada. Os padrdes ou temas basicos de
uma cultura devem ser deduzidos tanto do estudo de
jogos e brincadeiras como do estudo de instituicdes
econdmica, politica, religiosa ou familiar.2?

Para os breves propésitos de meu estudo, gostaria
de assinalar o fato de que Caillois eleva os jogos (ele,
ou seu tradutor, ndo faz a distin¢do, que faria mais

19 Idem, p. 3-4.

20 A teoria da recapitulagdo busca encontrar nas brinca-
deiras infantis uma recapitulagio de todos os estdgios da evo-
lugdo humana. Na minha opinido, isto é esquematico e meca-~
nicista demais.

21 Roger Caillois, Les Jeux et les Hommes (Paris: Galli-
mard, 1958); sua versdo inglesa intitula-se Man, Play, and Ga-
mes (Londres: Thames and Hudson 1962).

22 Ver Johan Huizinga, Homo Ludens (Nova York: Roy,
1950). (Também editado no Brasil pela ed. Perspectiva, S.P.)

28 Man, Play, and Games, p. 175.

tarde, entre brincadeiras e jogos) ao nivel de uma
atividade cultural maior, nido restrita as criancas
nem as exploracdes ilusérias da “realidade”.

Para Caillois, assim como para muitos analistas
teatrais, o teatro é a realidade. A ansiedade, que
segundo os Opies é explorada pelo menino com se-
guranca no jogo, é elevada por Caillois a uma das
quatro categorias do jogo — Vertigo?!. Ele traca
um padrao mundial de jogos — de uma simples
brincadeira de roda, passando pela montanha russa,
as ceriménias e dancas religiosas dos Dervixes e dos
habitantes da Nova Caledénia — que exploram a
vertigem, as fronteiras da perda de controle, o que
Caillois denomina “o desejo pelo péanico volup-
tuoso”. %

Em Simulation, vale notar, Caillois inclui o tea-
tro como uma forma de brincadeira. 2

“BRINCADEIRAS” NO DIA A DIA

Uma terceira contribui¢do importante para o
desenvolvimento da utilizacdo dos jogos na educa-
cao escolar e no teatro foi a do sociélogo americano
Erving Goffman. Em seus livros, comeg¢ando com
A Representagio do Eu na Vida Cotidiana®’, Gof-
fman analisou o comportamento social como uma
série de estruturas dramaticas ficticias.

Considerarei a forma como o individuo se
apresenta e apresenta suas atividades para
os outros, em situacées corriqueiras de tra-
balho, @ maneira como ele conduz e con-
trola a impress@o que os outros formam a
seu respeito e o tipo de coisas que pode ou
ndo fazer enquanto sustenta esta represen-
tacdo diante deles.?*®

24  As quatro categorias sio competi¢do, casualidade, simu-
lagdo e vertigem. A combinagdo destes elementos produz cate-
gorias mistas.

25 Man, Play, and Games, p. 65.

26 Idem, p. 27.

27 Erving Goffman, A Representagdo do Eu na Vida Co-
tidiana (ed. Vozes. 1983). Ver também seu Asylums, Frame,
Analysis, Interaction Ritual.

28 A Representagdo do Eu, p. 11.




Ao expor as regras implicitas que governam
varias formas de interacdo e comportamento social,
Goffman foi além do estabelecido por Caillois, que
afirmou ser a brincadeira um aspecto importante
dentro do préprio sentido da vida cultural, esten-
dendo o campo da brincadeira para o préprio coti-
diano. Goffman mostrou que a tentativa iluséria de
explorar a ansiedade e situagdes de controle desco-
berta pelos Opies nas brincadeiras infantis é sinto-
matica do comportamento social dos adultos. Utili-
zando a terminologia da representacdo teatral e de-
rivando seus principios da dramaturgia, Goffman
estabeleceu efetivamente um terreno intermediario
no qual jogos, teatro e comportamento social encon-
tram-se e entrelacam-se. 2?

O campo comum entre jogos, teatro e estra-
tégia social, estabelecido por Goffman, esta clara-
mente na base do trabalho de Christine Poulter.

Os atores, ao prepararem-se para um papel,
necessitam utilizar seus poderes de obser-
vacdo e criatividade. Quando representando
seu papel no palco diante do publico, eles
necessitam de toda uma série de habilidades
de representacdo e muita auto-confianca.
Diretores e professores de teatro empregam
freqiientemente jogos e exercicios durante
situagées de ensaio/oficina para desenvolver
estas habilidades, que mdo sdo pertinentes
somente ao universo do drama e do teatro...
Todos nés, em determinados momentos, nos
deparamos com situacées que exigem auto-
confianca e apresentacdo eficaz.*’

29 A visdo de Goffman sobre teatro é surpreendentemente
redutiva e fora de moda. Ele extrai sua linguagem e estrutura
dramatirgica do “teatro” realista. Surpreendentemente, cabe a
mudanga ocorrida dos estudos de teatro para os estudos de re-
presentacdo, dentro do qual o teatro é uma subdivisdo do estudo
mais amplo do comportamento humano, a possibilidade de ver
jogos como um fendémeno teatral. Goffman, mais do que nin-
guém preparou o caminho para esta mudanca.

30 Christine Poulter, Playing the Game (Basingstoke, Mac-
millan, 1987). p. 7.

Poulter lista uma centena de jogos infantis que
podem ser utilizados no desenvolvimento da capa-
cidade de observagdo, do uso da imaginacdo, da
apresentacdo da individualidade na integragdo social
e da autoconfianca. Nisto, seu trabalho esta de acor-
do com outros desenvolvimentos no campo da edu-
cagdo de adultos que utilizaram os mesmos proces-
sos para desenvolver a persona publica e o compor-
tamento de empresarios, oradores e politicos.

O trabalho de Ed Berman, que desenvolveu com
éxito um método de jogos para trabalhar com de-
linqiientes juvenis, vadios, arruaceiros e em hospi-
tais psiquiatricos é importante nesta area.3! Seu
trabalho ndo é prescritivo, e ele reconhece que jogar
deve ser, em primeiro lugar, agradavel por si sé.

Os objetivos devem ser estabelecidos nas ativi-
dades através de regras. Um jogo, para Berman, nio
é uma entidade rigida mas um conjunto de regras
mutaveis. Através da mudanca de nomes e regras
dos jogos infantis, remove-se o estigma infantil e
node-se estendé-los a outras faixas etarias. Através
da reestruturacdo dos jogos e da mudanca de regras,
areas problematicas da interagdo e do comportamen-
to social podem ser abordadas de forma indireta e
sensivel, e os jogadores sdo levados a analisar opc¢des
alternativas e assumir as conseqiiéncias dessas es-
colhas em uma situacdo “segura”.

Berman vé a forca do método dos jogos nao sé
em sua flexibilidade mas em sua universalidade:

Dentro de todos nds existe uma linguagem
social apreendida na infdncia. Trata-se de
uma linguagem de comportamento baseada
nas regras dos jogos infantis. No inicio da
adolescéncia estes jogos sdo geralmente
abandonados como se constituissem uma
perseguicdo. Contudo, a linguagem perma-
nece conosco como uma importante influén-
cia de formacdo e pedra de toque em mossos
relacionamentos intelectual, social e afetivo
na fase adulta, e como um dos filtros atra-
vés do qual distinguimos o mundo. **

31 Berman foi diretor do “Inter-Action”, um projeto de
artes para comunidade, com sede em Londres desde 1968.

32 Extraido de um documento ndo publicado sobre o mé-
todo de jogos do “Inter-Action”, escrito por Berman.



“APRENDIZAGEM” ATRAVES DA
BRINCADEIRA E DOS JOGOS

Doroty Einon, em Creative Play, estabelece a di-
ferenca entre aprendizagem direta e indireta. Na
aprendizagem indireta, Einon agrupa processos pelos
quais o individuo adquire conhecimento por inter-
médio de outros individuos como os pais e pro-
fessores.

Por outro lado, a aprendizagem direta ocor-
re sem o beneficio da experiéncia de outras
pessoas. As pessoas simplesmente fazem suas
proprias descobertas. Muito do que se apren-
de enquanto crianca, tem que ser, em vista
de sua natureza, aprendido diretamente, e
com bastante freqiiéncia por tentativa e

erro.
As habilidades motoras, aquelas que envol-
vem movimento muscular... sdo exemplos

tipicos de habilidades que sé podem ser ad-
quiridas por aprendizagem direta... Visdo,
percepgio, linguagem e comportamento so-
cial desenvolvem-se em grande parte atra-
vés do mesmo processo, especialmente mos
primeiros anos de vida.*

Trabalhos recentes, particularmente no campo
da antropologia, passaram a focalizar os primeiros
meses de vida — a fase pré-expressiva — e talvez
alguma justificativa para a tese de Berman possa
ser descoberta. Como Einon salienta, muito da apren-
dizagem indireta ou educagdo implica que as habilida-
des basicas ja tenham sido aprendidas, e isto con-
tradiz o conceito ja estabelecido de que a crianca é
uma pagina em branco sobre a qual os educadores
escrevem. Para evitar a dicotomia, contra a qual
Keith Johnstone luta, de uma educagdo destruidora
da espontaneidade e da criatividade, necessitamos
analisar formas pelas quais possa ser estabelecida
uma continuidade entre os processos de aprendiza-
gem direta e indireta.

38 (Creative Piay, p. 12-13.

Nio nos surpreende que o exame das fungdes
de aprendizagem e da brincadeira e dos jogos deva
ser adotado nas areas patolégicas de forma a pro-
porcionar um embasamento natural e holistico para
a terapia. Nickerson e O’Laughlin esquematizaram
os principios fundamentais para incorporar os meios
de brincadeiras e de jogos no trabalho de terapia
com criangas:

1. Brincadeiras e jogos sdo um meio natural
da crianca de auto-expressdo, experimentacdo e
aprendizagem em geral.

2. A crianca se sente em casa em um local de
recreacio e pode imediatamente relacionar-se com
os brinquedos e com referéncias anteriores ligadas
a ele.

3. O meio do jogo facilita a comunicacdo e a
expressao.

4. O meio do jogo também permite uma libe-
racio catartica de sentimentos, frustracdes e ansie-
dades (i.e. uma oportunidade para ventilar e colo-
car as preocupacgdes em perspectiva).

5. As experiéncias obtidas através de jogos
podem ser renovadoras, saudaveis e construtivas.

6. O adulto pode compreender melhor e de
forma mais natural o mundo das criancas obser-
vando-as jogar. O adulto pode relacionar-se mais
facilmente com a crianca através de brincadeiras do
que através de conversas sobre suas vidas.**

Se, como Einon sugere, “— Visao, percepgao,
linguagem e comportamento social desenvolvem-se
em grande parte através do mesmo processo (apren-
dizagem direta)”, juntamente com as habilidades
motoras, entdo os processos de brincadeiras podem
ser empregados para ajudar os deficientes em
quaisquer que sejam as éareas desta aprendizagem.
Desta forma, ndo surpreende encontrar a terapia da
brincadeira no tratamento de cegos, surdos e daque-
les que se recuperam de perdas traumaticas de fa-
culdades. Nos trabalhos de Berman, e também nos

34 Nickerson e O'Laughlin, The Terapeutic Use of Games,
em Schaefér e QO'Connor eds., Handbook of Play Therapy (Nova
York, Wiley and Sons, 1983), p. 174-87.
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de Sue Jennings, a deficiéncia atacada é mais de
carater social do que de carater fisico ou mental —
perda de papéis. 3

Meu préprio trabalho com os jogos surgiu da
necessidade de encontrar um método de treinamen-
to do ator em que o ator nao ficasse autoconsciente,
0 que parece acontecer nos exercicios fisicos téc-
nicos. ** Descobri que em muitos jogos infantis as
“regras” constituem uma resisténcia contra a qual
os jogadores lutam a fim de elevar suas habilidades
a um nivel mais alto. 37

Aceitei a tese de Caillois de que o teatro é uma
brincadeira simulada, e desenvolvi um método de
improvisacdo que comeca com jogos infantis e pros-
segue através de mudangas de regras para estrutu-
ras que se aproximem a cena do roteiro. Em rela-
cdo a isto admito que algumas areas do que pode-
riamos observar como brincadeiras livres de crianca
sdo de fato altamente estruturadas, envolvendo ca-
sualidade, narracdo e caracterizacao.

Realizando este trabalho, percebi dois tipos di-
ferentes de regras. Um conjunto de regras, que po-
deriam ser chamadas de regras socializantes, existe
para definir o campo de agdo, para firmar alguma
ordem e para evitar o caos. Todos nés conhecemos
0 jogo de que estamos participando. O segundo con-
junto de regras, que denominaria regras libertado-
ras, ndo se preocupa muito com o que esta sendo
jogado, mas com o modo como se joga.3

35 Sue Jennings é uma antropéloga e dramaterapeuta. Seus
livros incluem Remedial Drama (Londres: Pitman, 1973) e Crea-
tive Therapy (Londres: Pitman, 1975). O emprego de jogos
tem sido incorporado atualmente ao trabalho de reabilitacfio em
prisdes pelo Geese Theatre nos Estados Unidos e no Reino
Unido.

36 Meu trabalho estd descrito na integra em Theatre
Games de Clive Barker (Londres: Methuen, 1977).

37 O jogo mais simples é agarrar uma bola, que coordena
m&os e olhos. Quando o jogador é capaz de agarrar a bola
com perfeicio, ele a lanca e bate palmas atrds de suas costas
antes de agarra-la. O nimero de palmas se multiplica. O jogador
lanca a bola contra a parede e d4 uma volta, reduzindo o tempo
no qual ele pode. ver a bola antes de agarra-la. ;

88 O que entendemos como regras em uma partida dé fu-
tebol encaixa-se na primeira’ categoria. Todas' as "partidas de

Albert Hunt realizou um feito em seu trabalho
educacional de estruturas de jogos de grande escala.
Através de uma série de atividades muito comple-
xas, ele deixou de lado os métodos pedagégicos nor-
mais em favor de um trabalho com os alunos para
explorar areas de investigacio através de jogos. Nes-
te trabalho, ele segue a linha de Paulo Freire, que
rejeita a imposi¢do de praticas educacionais em fa-
vor da criagdo de estruturas através das quais as
pessoas venham a entender o mundo em que vivem
e a se conscientizar das forgas que estdo agindo so-
bre elas.3®

Hunt nio esta sozinho neste assunto. O “Teatro
do Oprimido” de Augusto Boal, e de muitos outros
inspirados por seu exemplo, utiliza jogos e estrutu-
ras de brincadeiras para atingir a conscientizacdo.*®
Este trabalho é facilitado pelo fato de que os jogos
constituem até certo ponto uma “linguagem franca”,
embora tenha particularidades conforme o contexto
social que surjam e sejam praticados. Os principios
gerais do trabalho de Boal podem ser aplicados com
“gestos localizados”. O emprego de jogos na educa-
¢80 escolar é agora mundial e se manifesta em va-
rios campos educacionais.

89 Ver Albert Hunt, Hopes for Great Happenings, (Lon-
dres, Methuen, 1976).

40 Augusto Boal, O Teafro do Oprimido (Rio, Ed. Civ.
Brasileira, 1977). O emprego dos jogos se espalhou em muitas
dreas de educagdo ndo-formal e no aumento de conscientizacio
nos paises em desenvolvimento.

(Extraido de New Theatre Quarterly, vol V, 19 1989
Traduzido por Claudia Fontes Romero. Colaboracio do Curso
de Tradugsio do Departamento de Letras da PUC-Rio.)

futebol adaptam-se as mesmas regras. Mas futebol é um jogo
e as habilidades tém que ser aprendidas e desenvolvidas. Duran-
te treinamento e pratica, existe toda uma série de atividades com-
plementares que lidam com o preparo fisico, velocidade de rea-
¢&o, habilidade no controle da bola e taticas. Aplicam-se regras
a estas atividades a fim de que, no momento do jogo, a habili-
dade dos jogadores esteja mais desenvolvida e:que estes:possam
responder livremente e de forma instantanea as exigéncias da
situagfo. Este exemplo também se aplica a uma série de situa-
¢des teatrais, A 7 e



CORPO E MOVIMENTO

Derek Browskill

“O QUE FACO COM AS MAOS?”

“O que fago com as méos?” ou “Onde ponho os
pés?’ — duas perguntas que preocupam muitos
atores, experientes ou ndo. A ansiedade causada por
estes detalhes pode chegar a tal ponto que faz com
que pensamentos e perguntas sejam verbalizados.
Para o diretor, as respostas ndo sdo simples.

E facil assumir uma postura cinicamente criti-
ca para com os atores cuja inadequagdo leva as per-
guntas, Mais dificil é ajuda-los. Aparentemente sim-
ples, estas perguntas muitas vezes escondem ver-
dadeiros pedidos de socorro. Este capitulo nio vai
mostrar o que fazer com as méios, ou onde por 0s
pés. No entanto, vai oferecer sugestdes, que prova-
velmente eliminardo a necessidade das perguntas. A
movimentacdo corporal é a base de tudo o que acon-
teceu antes — respiragdo, fala, imaginacdo, concen-
tracido. Sem os movimentos suficientes e necessarios,
que por um lado mantém a vida, e por outro geram
as proprias atividades, nada disso pode ocorrer. O
movimento pode ser quase imperceptivel a olho nu,
mas enquanto houver vida, havera movimento man-
tendo-a. i

RITMO

O ritmo pode ser descrito como “o fluxo e o
movimento, ou a aparéncia de fluxo e movimento,
suficientes e necessarios para dar uma impresséo
natural de vida e energia”. Parado ou em movimen-
to, o corpo deve possuir um ritmo peculiar e essen-

cial. Ao movimentar-se sem ritmo, o corpo dara a
impressdo de ser formado por partes que nio com-
binam entre si. Faltara unidade por tras da. diver-
sidade de acdo, e os movimentos atrairdo a atencio
para si préprios. Quando parado sem ritmo, o corpo
dara a impressdo de ser completamente desprovido
de potencial. Ndo dara nenhuma indicagdo de ener-
gia latente ou de dindmica em repouso — parecera
vazio ou morto. Em ambos os casos, a falta de ritmo
chamara a atencdo e indicara algum tipo de debi-
lidade.

Esta falta de ritmo é a grande caracteristica de
um animal agonizante ou um cadaver humano. No
primeiro, os movimentos podem conter uma nota de
panico ou de nervosismo histérico, e no segundo, o
que poderia ser um corpo vivo em repouso € perce-
bido como simplesmente parado.

EQUILIBRIO

Parado ou em movimento, para ter ritmo o cor-
po deve também ter equilibrio. Se observarmos um
amigo tentando -equilibrar-se em uma perna sé6, de
olhos fechados e com um livro na cabeca, logo no-
taremos os movimentos hesitantes que caracterizam
a falta de equilibrio. Andar de trem, ou caminhar
dentro de um 6nibus em movimento faz com que
o corpo reaja naturalmente a sensacdo de desequi-
librio.

O ato rotineiro de caminhar demonstra clara-
mente de que modo o corpo organiza as suas partes
para garantir o equilibrio, criando assim o ritmo
adequado. Quando caminhamos de modo natural,
neutralizamos o desequilibrio, movimentando auto-
maticamente o braco direito para a frente ao dar-
mos um passo com a perna esquerda. Essa oposicdo
natural funciona como os pratos de uma balanca.
Para manter o equilibrio, qualquer movimento pre-
cisa ser contrabalancado por outro igual e oposto.
Tente caminhar movendo a perna e o braco direitos
para a frente ao mesmo tempo. Vera como o corpo
tende a resistir. Para compensar a falta de equili-
brio, ele se mexe, se inclina e balanca.

Uma combinacio correta de ritmo e equilibrio
mostra que o corpo tem a capacidade de manter esta

11
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condi¢do — parado ou em movimento — e demons-
tra também capacidade de mudanca e rapidez de
reacdo. Numa boa movimenta¢do corporal, existe
uma constante declaragdo de energia e uma garan-
tia de continuidade, com qualidades essencialmente
plasticas e moéveis. Nada ha que seja rigido, espas-
médico ou mecénico. Tais qualidades combinam-se
no ideal continuamente buscado por um bom ator
— economia de agdo e elegdncia de execucdo.

COMECOS — MEIOS — FINS

Lembre-se que ritmo ndo se reduz & marcacio
de tempo. Cadéncias, compassos, pausas e marcagdes
tém papel importante na criagdo do ritmo, e sdo
passiveis de analise. Seja qual for a natureza do
movnnento ou do gesto, ou sua qualidade de ritmo,
é possivel dividi-lo em expressées com fases impor-
tantes e identificaveis, apesar de parecerem simples:
comego-meio-fim. Vocé é quem deve encontrar seu
compasso pessoal. Para ajudar, apresentaremos esta
seqiiéncia:

Exemplo pratico: bater @ maquina. Pode-se dizer
que um ritmo pleno deveria perceber o movimento
original e motivador que esta por tras da acfo. Uma
vez que é dificil (alguns filésofos dizem até 1mpos-
sivel) diagnosticar este momento com precisio, da-
remos alguns exemplos, dentro dos limites adequa-
dos para um trabalho de palco.

Expressio 1: Entre num aposento — dirija-se
a uma escrivaninha — sente-se — prepare maquina
de escrever e papel — bata uma carta & maquina

— arrume tudo — levante-se — va até a porta —

saia do aposento.
Expressdao 2:

ninha.
Expressdo 3:
Expressao 4:
Expressao 5:
Expressao 6:

Execute s6 as agdes na escriva-

Bata a carta‘a maquina.
Bata uma frase a maquina.
Bata uma palavra a maquina.
Bata apenas uma letra.

Em todas estas expressées ha comego, meio e
fim naturais. Seria proveitoso tentar fazer todos os
exemplos, ja que determinada expressido talvez

tenha que ser representada com um ritmo especial,
para obter um efeito especial. Por exemplo, pode ser
necessario apressar a cena toda. Ou representa-la
como um processo longo e laborioso. Ou talvez
apressar toda a cena, com exce¢do do momento de
bater a carta a maquina. Ou o desenvolvimento até
a carta pode ser lento, e sua execucgdo rapida. As
variacoes vao depender das necessidades do diretor.

EXPRESSOES BASICAS DE MOVIMENTO

Uma vez que o desenvolvimento de qualquer
expressdo ritmica em larga escala vai depender de
expressdes em menor escala, é preciso chegar a uma
medida para a expressao menor. Por isso, a Expres-
sdo 6 é importante, sendo definida como um
movimento basico (ou expressio basica de mowvi-
mento), por ser impossivel dividi-la em gestos me-
nores de comunica¢do significativa. O que cria ©
ritmo é o modo como sdo combinadas estas expres-
sées basicas de movimento.

Ha muitos métodos de bater as teclas de uma
maquina de escrever, mas todos tém em .comum a
aproximacdo do dedo a tecla, o uso de pressio e a
liberacio da. pressdo. No contexto da Expressio 6,
pode-se encarar essas trés fases como seu comeco,
meio e fim. Cada acdo pode ser subdividida deste
modo, mas nem sempre pode-se dividir tdo clara-
mente a expressdo basica, como no exemplo em
questdo. Pense em riscar um fésforo, pentear o ca-
belo, amarrar o sapato, sentar ou levantar. Em todos
esses exemplos, os comegos, meios e fins tém linhas
demarcatérias bastante indefinidas, até mesmo para
0 mais perspicaz observador de movimento.

E de suma importincia que, em todas as suas
agdes, o ator esteja consciente das expressées basi-
cas de movimento — e de sua subdivisio em trés
unidades principais. Um bom ritmo sera criado
quando a duragdo de tempo da primeira expressdo
for corretamente escolhida, e a relacdo entre o fim
de uma expressdo e o comeco da seguinte estiver
certa. Dizem que é possivel derrubar uma torre de
pedra com ervilhas — desde que elas sejam atira-
das no ritmo certo.



No teatro, pode-se detectar facilmente os sinais
de ritmo errado. Se o final de uma expressdo basi-
ca nao estiver imediatamente ligado ao inicio da
expressdo seguinte, o publico vai cansar-se ou en-
tediar-se. Por outro lado, se o inicio de uma ex-
pressio basica se sobrepuser ao final da expresséo
precedente, o publico ficara tenso e inquieto.

A questio do ritmo e do timing é percebida
pelo publico principalmente através da viséo e da
audicdo. E importante ressaltar que, normalmente,
50% do publico é auditivo e 50% é visivo. O publi-
co auditivo é mais receptivo ao que ouve, e o visivo
ao que vé. Mas em todos os momentos €& importan-
te ter uma relacdo correta entre fala e movimento.
Isto é essencial, ndo apenas no padrao geral de sen-
sibilidade e de motivacdo, como também no padréo
interno de expressées basicas.

CONSCIENCIA PERCEPTIVA — ECONOMIA
E ELEGANCIA

Pouquissimas pessoas organizam seu ritmo de
movimento ou de fala conscientemente. Elas con-
fiam em seus padrdes naturais, usando-os incons-
cientemente. Mas no organizado microcosmo do
palco, um ator precisa estar profundamente cons-
ciente do ritmo que utiliza e de seu efeito no pu-
blico. Entretanto, ndo é necessario um estudo de-
talhado de cada movimento feito em cena. Uma
analise cuidadosa dos momentos principais possibi-
litara a criaco de um ritmo geral de trabalho. (Isto
é especialmente importante no estudo do texto).
Assim, pode-se chegar mais rapidamente a econo-
mia de acdo e a elegancia de execugdo, qualidades
que sdo a marca de um bom ator.

Boa postura, respiracdo correta e bons exerci-
cios de tensdo e relaxamento muscular sdo elemen-
tos essenciais para um ator que objetive economia
de acdo. Para a elegincia, é fundamental um corpo
que represente com flexibilidade, confianca e sem
esforco aparente. Sem controle e sem flexibilidade,
jamais se chegara a economia e a elegancia. Estes
elementos sdo importantes na vida diaria — e para
um ator sdo vitais.

A IMPORTANCIA DE OLHAR

Evidentemente, que escutar bem e ouvir com
sensibilidade sd3o os melhores instrumentos para
uma boa fala. De modo semelhante, os olhos de um
ator auxiliam-no na profunda compreensdo do papel
do corpo na expressio e na comunicagdo. E alta-
mente proveitoso observar o modo como as pessoas
utilizam seus corpos — ma&os, pés, costas, ombros;
sentadas, em pé, deitadas, caminhando ou correndo.
Olhar conscientemente, tocar e ser tocado sdo ele-
mentos tdo essenciais para o treinamento de uma
boa movimentacido, quanto escutar e ouvir para a
fala.

Olhe a sua volta em lojas e restaurantes e
observe como as pessoas usam O COrpo para se co-
municar. Umas possuem ampla gama de movimen-
tos, gestos e expressdes faciais, enquanto outras,
ndo. Algumas usam muitos movimentos, e outras,
praticamente nenhum. Enquanto estiver reparando
como as pessoas usam as maos e o rosto para se
relacionar lembre-se que o verdadeiro teste para
qualquer movimento ou gesto é o seu resultado.
Observe especialmente as reacgdes dos outros a pes-
soa que se movimenta ou gesticula. Repare na uti-
lidade e adequacdo (ou ndo) de seus movimentos;
as oportunidades ganhas e as oportunidades perdi-
das. Observe em especial os movimentos usados em
horas de tensdo ou de leve desconforto emocional
— mexer hum cigarro, numa xicara, nas roupas ou
no cabelo. Repare a freqiiéncia com que as m&os
sdo usadas para aumentar a auto-confianca e criar
uma atmosfera segura, e ndo para ajudar o falante
a defender seu ponto de vista.

IMAGEM CORPORAL

O corpo tem uma linguagem prépria, que se ma-
nifesta muito antes de nos aproximarmos o sufi-
ciente de alguém para que os detalhes mencionados
no paragrafo anterior possam ser percebidos. Pense
na primeira impressdo que lhe da um homem an-
dando de bicicleta, uma mulher num &nibus que
passa ou o motorista no carro a sua frente. Muitas
relacées se formam, e algumas vezes perduram,

13




14

como resultado desta primeira impressdo corporal:
a impressdo geral dada pelo modo como uma pessoa
anda, senta ou fica em pé. O modo como ele incli-
na a cabega, o angulo dos ombros, a posicio dos
cotovelos, a linha dos joelhos ao caminhar — tudo
isso faz declara¢des poderosas. Declaragées que for-
necem informagdes com um impacto muito maior
do que a soma de suas partes. No ritmo, parece
haver algo indefinivel desafiando uma ultima ana-
lise; 0 mesmo também acontece com a imagem cor-
poral. A impressdo total transcende uma simples
soma dos componentes.

SENSACAO CORPORAL

A imagem corporal nio afeta sé6 os observado-
res: afeta a propria pessoa. Pode-se definir isso
como ‘“sensacdo corporal”.

Em qualquer atividade, as pessoas assumem
posigcdes fisicas nas quais se sentem bem. Sendo
uma medida de apoio e dando uma sensacdo de sa-
tisfacdo, essas posi¢des auxiliam a pessoa no papel
que esta sendo representado ou na atividade exe-
cutada. Alguns individuos assumem uma atitude
tdo inflexivel em relacdo a sua imagem corporal,
que s6 conseguem ler, concentrar-se, prestar aten-
¢éo ou costurar quando colocam seus corpos em de-
terminadas posi¢des. E légico que a posicdo escolhi-
da estara intimamente relacionada com o conforto
fisico na tarefa executada — mas o que influencia
esta posicdo é a implicacdio de conforto emocional
que esta semsagcdo trara.

Em algumas pessoas, isso ndo é muito acentua-
do, enquanto para outras é mais importante do que
as roupas que vestem. Se estiverem numa posicdo
errada — que pode advir da diferenca de um cen-
timetro na altura de uma cadeira — essas pessoas
terdo a mesma sensagdo de desconforto que teriam
se estivessem nuas, ou vestidas de modo ridiculo.

A imagem e a sensagdo corporais sdo importan-
tes em todas as areas da expressio e da comunica-
cdo de experiéncias pessoais. Sdo mais importantes
do que pareceria possivel, numa sociedade que pou-

cos nos educa nesse sentido. Para perceber seu al-
cance e impacto, pense apenas em como, ao rever
um velho amigo, vocé é invadido pelas lembrangas,
estimuladas as vezes por pequenos gestos, como o
jeito que ele tem de estender a mdo — ou, de lon-
ge, seu gesto caracteristico de balancar um braco
mais do que o outro.

Considere as diferencas no relacionamento de
duas pessoas, das quais uma esta sentada e a outra,
em pé; ou a primeira assume uma postura ereta e
a outra, encurvada, ou entdo uma pessoa que ges-
ticula ativamente, enquanto o interlocutor permane-
ce passivo. Sem que uma sé palavra seja dita, po-
de-se observar os efeitos causados na base dos re-
lacionamentos e das comunicacdes. Quando mudam
as posi¢des, mudam também a imagem e a sensacdo
corporais, e mudara também a base do relaciona-
mento e da comunicagdo.

E caracteristico, nos britdnicos, a auséncia de
percepcdo da imagem e sensagdo corporais, apesar
de sua importdncia nos relacionamentos pessoais e
na comunicagdo interpessoal. O ato de tocar as pes-
soas ainda é visto com desconfianca na Gri-Breta-
nha, mesmo numa hora em que as convencdes sociais
estdo um pouco mais relaxadas. “Nio tocar” vai
além do aviso colocado perto de maquinas perigo-
sas — é também um modo de vida. Para animais
humanos que passaram os primeiros nove meses de
vida em contato intimo com outro ser humano, este
é um verdadeiro desafio.

AUTOPERCEPCAO OU AUTOCONSCIENCIA?

Algumas pessoas normalmente acham que a
percepcdo da imagem e da sensagdo corporais leva
automaticamente a uma auto-consciéncia desinibi-
da. Ndo é um risco muito grave. E um risco que
devemos correr, a nio ser que prefiramos correr o
risco maior de ndo conseguirmos comunicar nossos
verdadeiros pensamentos, intencdées e sentimentos.

Considere o exemplo de entrar em algum lugar.
Ha varios modos de fazé-lo e, uma vez la dentro,
varias posi¢des de chegada. Nesse lugar podem estar
muitos amigos, um amigo em especial, um grupo
de entrevistadores, o seu superior no trabalho num



estado de espirito critico, uma crianca agitada. Seja
qual for a situag@o, a imagem corporal que apresen-
tarmos e a sensagdo corporal que tivermos afetardo
diretamente os relacionamentos, durante pelo me-
nos alguns minutos — talvez até por mais tempo.
A imagem corporal pode ter sido aparente no ma-
ximo por alguns segundos, as vezes por menos de
um segundo. Ja que a imagem e a sensacdo corpo-
rais podem causar um impacto tdo grande e tdo im-
portante, parece-nos légico melhorar a percepcdo
que temos disto. Para um ator em treinamento, é
um argumento atraente e indiscutivel.

“TODOS ADORAM DANCAR”

Uma atitude tipica ocidental em relagdo a per-
cepgdo corporal deprecia a prépria movimentacdo
corporal. Ainda néo é considerado correto expressar
livremente os sentimentos por meio da danca ou
de movimentos — apesar de que, no intimo, todos
adorem dangar. O movimento e a danca foram pro-
vavelmente as primeiras formas de expressio hu-
mana. Sem davida alguma, foram as primeiras
formas de expressdo artistica — o teatro do movi-
mento, da danca e dos rituais.

Lembro-me da visita que fiz a uma escola pri-
maria, onde pediram-me que observasse uma aula
de “movimento”. Uma das meninas ndo reagia aos
sons dos instrumentos musicais de acordo com as
expectatiavs da professora, que comentou: “Ela nio
consegue; aquela 14 nunca vai conseguir. Ja tentei
tudo, mas ela ndo faz os movimentos certos.”

O que chamou minha atencdo neste julgamen-
to foi que, uns quinze minutos antes, a mesma me-
nina transbordava de entusiasmo, ao mostrar para
a professora os presentes de aniversario que havia
ganho. Estava cheia de vida, fervilhando de movi-
mento, querendo mostrar sua boneca a professora.
Para expressar seu entusiasmo, ela torcia e retorcia
a barra do vestido, num movimento que sé posso
descrever como uma danca de pura alegria, exe-
cutada por seus dedinhos. Infelizmente, a professo-
ra ndo vira a coisa do mesmo modo, dizendo tantas
vezes & menina para “ficar quieta” e “parar quieta”,
que ela acabou por desistir e voltar ao lugar.

A danga dos dedos, em homenagem a boneca,
tinha sido importante e necessaria, mas suas impli-
cacdes ndo foram percebidas pela professora. A aula
de movimento nio tinha relagdo alguma com o es-
tado de espirito da menina, ndo sendo de surpreen-
der que ela hesitasse em expressar seus sentimentos
através da “danca”.

ESTILO PESSOAL

O impulso de dancar — e mesmo a vontade —
esta presente em todos. Mas isso raramente é esti-
mulado e alimentado. Mais raramente ainda ofere-
cemos o melhor tipo de estimulo — o desenvolvi-
mento de um estilo pessoal de movimento e dancga.
Com freqiiéncia, a maioria das criangas que demons-
tra qualquer habilidade para dangar ou apreciar
movimento é atirada nos carinhosos bracos de uma
professora de danca que insistira, cedo demais, no
ensino rigido das técnicas de balé.

Um estilo pessoal de movimento e danca pro-
porciona uma firme plataforma de confianca, da
qual o individuo poderad langar-se com seguranca a
exploracdo, inovagdo e busca de flexibilidade. O
aprendizado precoce de técnicas sé6 prejudicara o
estilo, além de provavelmente enterrar qualquer
entusiasmo ou alegria.

Um ator tem que ser dancgarino, no sentido de
que danca é qualquer série de movimentos cons-
cientes que expressem um estado mental ou um
sentimento. Talvez ele ndo precise do estilo classi-
co, ou talvez ndo queira utilizar-se dos servigos de
um coreégrafo, mas seus movimentos se transfor-
mardo em danca. Assim como algumas pegas exi-
gem que em determinado momento os atores can-
tem, havendo uma terra-de-ninguém entre falar e
cantar, outras exigem que em determinados mo-
mentos os atores dancem, e também existe uma
terra-de-ninguém entre movimentar-se e dangar.
Sempre que as alegrias e medos da condi¢do huma-
na sio expressos em movimento, uma qualidade
simbélica tende a emergir, e como resultado disso,
nasce a danga.
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O CORPO — A MAQUINA EM
FUNCIONAMENTO

Este artigo ndo pretende se constituir em um
manual de anatomia e fisiologia, e a seguir vamos
apenas citar alguns pontos principais. Se desejar
estudar mais, é melhor consultar literatura espe-
cializada. Sob o ponto de vista do trabalho do ator,
sera melhor estudar os manuais sobre o assunto,
publicados especificamente para pintores e esculto-
res, que ressaltam os pontos sob a ética necessaria
a um ator.

O corpo humano é composto de cinco principais
tipos de “material”, geralmente denominados teci-
dos, e que assim se dividem:

1. Tecido epitelial 2. Tecido conjuntivo — inclusi-
ve cartilagem e ossos 3. Tecido muscular 4. Tecido
nervoso 5. Sangue

Tecido epitelial. Nesta categoria estdo todas as
células que revestem as cavidades e as partes inter-
nas e externas do corpo — pele, membranas, mu-
cosas bucais e nasais, funcionamento interno da
vesicula e intestinos, etc.

Tecido conjuntivo. Forma a estrutura do corpo
e o material de suporte/conjuntivo que lhe da
forma. Subdivide-se em:

a) Tecido fibroso. Tem a aparéncia de fibras
plasticas de cor perolada. Possui grande resisténcia
e pouca elasticidade. Suas fungdes séo:

ligar ossos e articulagdes — ligamentos;

ligar musculos e ossos — tendoes

revestir e proteger outros érgdos e tecidos —
membranas;

b) Tecido adiposo. Mais conhecido como gordu-
ra. Suas funcgdes sdo:

reter o calor do corpo; proteger os o6rgaos in-
ternos; prover uma reserva de alimento.

¢) Cartilagem. Sua principal funcdo é evitar ou
absorver traumatismos. Também evita o desgaste
no encontro de dois ossos na articulagdo, criando

superficies lisas que permitem um movimento de
deslizamento.

d) Tecido osseo. Mais conhecido como osso. Suas
funcdes sao:

dar a estrutura 6ssea basica ao corpo;

proteger os 6rgdos vitais;

oferecer pontos de apoio para que o
muscular possa operar.

Tecido muscular. Ha trés tipos:

sistema

a) Musculos voluntarios. b) Misculos involun-
tarios. ¢) Musculo cardiaco.

a) Os musculos voluntarios sdo os que mais
notamos, pois sio usados para caminhar, ficar em
pé, levantar ou atirar um objeto, etc. Os musculos
voluntarios recebem este nome por estarem sob
nosso controle direto. Constituem a parte normal de
carne do corpo, e sdo formados por células que
alongam-se ou contraem-se, de acordo com nossa
vontade.

b) Os musculos involuntarios funcionam inde-
pendentemente de nosso controle. Por exemplo, os
musculos estomacais perfazem sua funcdo no rro-
cesso digestivo, e ndo podemos controla-los consci-
entemente.

¢) O miusculo cardiaco ndo pode ser influencia-
do por nossa vontade — mas se corrermos para al-
cancar um onibus, o coragdo reagira, fornecendo a
circulacdo de sangue necessaria.

De modo semelhante, os musculos vocais tam-
bém ndo podem ser ativados, exceto na vocalizagao.

Tecido nervoso. Constituido por células que ge-
ram e recebem impulsos, e por fibras transmissoras
dos impulsos. Estes processos ocorrem a velocidades
incrivelmente rapidas.

Temos o sistema nervoso central, que processa
todas as mensagens que entram ou saem; 0S NErvos
sensoriais recebem ‘as informagdes que entram e os
nervos motores determinam instrugdes para a agdo
— se e quando necessaria. £ também o banco de
meméria do corpo. g '



Sao os préoprios nervos que transportam as mensa-
gens, operando entre a medula espinhal e o cérebro.

Temos também o sistema mervoso auténomo
(funciona sozinho), que controla o indice de ativi-
dade para os érgaos da digestdo, circulacdo, etc.

Sangue. O sangue é formado pela linfa — um
fluido claro — que mantém em suspensdo os glébu-
los vermelhos e brancos. O sangue circula pelo cor-
po todo, nutrindo-o e recolhendo residuos. Todos os
tecidos do corpo sdo constituidos de modo a absor-
ver a linfa, como uma esponja absorve a agua. E
assim que sdo alimentados.

As articulacdes sdo outra area de consideravel
importancia, especialmente para atores, bailarinos e
atletas.

As articulacdes ocorrem na juncgdo de dois ou
mais ossos. Podem ser de movimentagdo livre, como
a dos quadris e dos ombros; movimentagdo parcial
como a da coluna vertebral; ou sem movimentacéo,
como a do cérebro.

Ha quatro tipos de articulacées mdveis:

1. Esferéide — Como a dos quadris. Pode haver
movimento em todas as direcées.

2. Dobradica — Como a dos joelhos e cotovelos.
O movimento s6 ocorre num plano — para a frente
e para tras, como numa dobradiga.

3 .Selar — Como a dos ossinhos do pulso e do
tornozelo. S6 ha movimentacdo de uma superficie
sobre outra, de modo limitado. £ uma junta mais
capacitora do que executora.

4. Pivé — Como entre o radio e o cubito — os dois
ossos do antebraco, em que um gira sobre o outro.

Isto é apenas uma introdugio a mecénica basica
do corpo humano e nio deve ser encarado de outro
modo. Para maiores detalhes, consulte literatura es-
pecializada. Como ajuda aos exercicios incluidos no
final deste artigo ou nos paragrafos anteriores, po-
de-se usar um quadro dos ossos e tecidos dos corpo
— um mapa muscular, que se encontra facilmente
em papelarias. Se surgir qualquer duvida sobre os
exercicios apresentados aqui, consulte um especialis-
ta. Nenhum destes exercicios devera causar dores,
mas é normal que algumas partes do corpo fiquem
doloridas, talvez por um periodo maximo de 2 dias.
Se ocorrer qualquer outro sintoma, consulte um
especialista.

Antes de passarmos aos exercicios, gostaria de
mencionar em especial algumas areas do trabalho de
movimento. Figurinos de época e personagens muito
mais velhos sdo dois exemplos de situagdes que
podem ser problematicas. Outros exemplos sdo lutas
e demonstracdes de carinho em cena. Num mundo
em que matar e beijar parecem ser os dois esportes
mais praticados, é surpreendente o mistério e a ini-
bicdo que com tanta fregiiéncia envolvem estas duas
atividades.

MOVIMENTOS DE EPOCA

Qualquer movimento de época desenvolve-se a
partir de um modo de vida. Dentro disso, o vestua-
rio é um fator especifico atuante e impregnado de
importancia. O vestuario, ou a auséncia do mesmo
em determinado periodo, reflete ndo somente a na-
tureza e época do modo de vida, como também for-
nece trajes adequados as atividades de tal periodo.
Portanto, é importante encarar o vestuario de qual-
quer época como um reflexo de seu modo de vida.

O vestuario é mais do que um simples reflexo
do estado do espirito e das condi¢des de vida. Ele
chega até mesmo a ditar estes fatores. O vestuario
também dita um estilo de movimento. As roupas —
e talvez mais importante ainda, as roupas intimas
de qualquer época — estimulam certos padrdes de
movimento e desestimulam, quando nio impedem,
outros padrdes.

Pense no caso classico de movimento medieval,
sob o ponto de vista feminino. O estilo de andar
“postura semi-gravida de ombros caidos para tras”,
era literalmente imposto a qualquer mulher que se
vestisse de acordo com a moda da época. As pesadas
roupas que as mulheres usavam eram suspensas
principalmente a partir dos ombros, e a quantidade
maior de tecido caia pelas costas. O Unico estilo de
andar passivel de ser mantido sem grande dificul-
dade ou cansaco era o estilo acima mencionado.

Considere outro caso classico — Henrique VIII
e os folgados cal¢des que usava. Ele ndo conseguia
manter as pernas juntas, mas nio porque assim pre-
ferisse, ou porque fésse muito gordo. E que a quan-
tidade de tecido nos cal¢des, bemo como seu corte,
impossibilitavam a aproximacdo das pernas.
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Ha muitos livros especializados sobre vestuario
e movimentag¢do de época, que podem ser uteis como
fonte de referéncia. Veja primeiro quadros e escul-
turas histéricos, e observe o vestuario neles repre-
sentado. Se estiver trabalhando numa peca histérica,
passe bastante tempo familiarizando-se com o corte
e estilo das roupas. Acostume-se 3 sensagido que ex-
perimenta ao vesti-las. Consiga reproducées verda-
deiras dos trajes — especialmente roupas intimas —
e ensaie o seu uso com bastante antecedéncia. Se
nao conseguir réplicas dos trajes, ensaie com boas
substitui¢des. Depois de ter experimentado a sensa-
cdo de vestir um espartilho do periodo elizabetano,
vertical feita de osso, vocé nunca mais vai sentar-se
com a coluna torta. A famosa coluna reta bem que
pode ter sido em parte motivada pela vaidade, ou
pela estética — mas também era uma necessidade
de sobrevivéncia.

O estudo sistematico de quadros e esculturas de
época, aliado a pratica de vestir os trajes, vai ajudar
a perceber melhor o objetivo e a sensacdo de mo-
vimento do periodo especifico. Uma vez adquirida a
sensacdo corporal, a imagem certa vai se desenvol-
ver gradualmente, e podera ser usada na apresen-
tagdo do personagem. E importante lembrar que a
rrecisdo histérica por si sé6 ndo é de grande valia.
O mais importante é o que se pode conseguir com
0 uso de vestuario e movimento em termos drama-
ticos. Mesmo porque ha muito espago para discus-
sées a respeito da maioria das épocas da Histéria,
permitindo que qualquer estudioso encontre falhas
no trabalho realizado — se ele quiser procura-las.

Depois de ter absorvido o objetivo e sensagdo
dos trajes e o movimento a eles relacionado pode-
se variar os movimentos, dentro de certos limites,
para obter os efeitos desejados. Uma vez que sejam
estabelecidas as linhas béasicas, as formas e os ritmos,
pode-se recriar quase que totalmente o clima certo.

Nao importa o que afirme a precisdo histérica.
O figurinista procurara equilibrar fatos histéricos e
necessidades da peca, sofrendo também a influéncia
da moda de sua prépria época. Nio existe uma
visdo objetiva, que aceite um padrdo de estilo defi-
nitivo para determinado periodo. Cada publico vé
o que vé somente apés a filtragem do objeto pela

percepcdo do observador. Isto deve ser levado em
conta pelo figurinista.

Os mesmos principios aplicam-se ao planejamen-
to e execucgdo de dangas de época. Se isso for uma
parte grande ou central na peca, é melhor contra-
tar os servigos de um professor de danca — de pre-
feréncia alguém que ja tenha trabalhado com tea-
tro. Entretanto, trabalhando com um especialista ou
ndo, lembre-se de que o mais importante é conse-
guir a sensacdo e a fluéncia basicas, pois assim vocé
tera um veiculo capaz de transportar o contetido
dramatico a ser comunicado. A tensdo e contetdo
dramaticos né@o serdo criados somente pela repro-
ducdo minuciosa. A danca deve ser um rio de mo-
vimentos onde navega o barco de suas intencdes.
Este barco ndo pode nem encalhar, nem afundar.

“ENVELHECIMENTO”

Existe uma quase dicotomia interessante, que se
aplica tanto a vida quanto ao palco: ndo importa a
idade do corpo, e sim a pessoa — 0 personagem den-
tro do corpo é que é o mais importante; ndo importa
o personagem — ele estara sempre preso dentro do
corpo — que é o que importa! Talvez seja um pouco
morbido menciona-lo, mas uma das certezas que te-
mos é que nossos corpos envelhecem minuto a mi-
nuto. Ronald Duncan esclarece isto muito bem na
peca The Gift — nés morremos a medida em que
vivemos e respiramos, bem como tudo o que usamos,
conhecemos e vestimos.

Se vocé representar um personagem de idade
muito diferente da sua, o primeiro passo é comecar
a observar pessoas da mesma faixa de idade. Obser-
ve com cuidado a imagem corporal que projetam e
os detalhes de seus movimentos.

Apesar de ndo existir um arquétipo para a ve-
lhice, existem algumas caracteristicas que em geral
acompanham o nrocesso de envelhecimento. As prin-
cipais sdo: perda de flexibilidade, de agilidade, de
velocidade e da capacidade de fazer algo bem feito
sem esforco. Levantar-se de uma cadeira niao é mais
um ato simples, e sim uma série de atos complica-
dos; talvez tenhamos que usar os bracos onde ante-
riormente sé6 um dedo seria usado; todo o corpo
pode ter que virar-se para olhar determinado objeto.



Este Gltimo é um bom exemplo. Antes que o
processo de envelhecimento realmente chegue, s6
precisamos virar a cabeca para olhar para tras. E
um movimento rapido e facil, e a cabeca virara sem
esforco, junto com o pescoco. Com a chegada da
velhice, pode ser necessario virar cada vez mais
partes do corpo — ombros, peito e quadris — e ja
nao conseguiremos fazé-lo rapidamente e sem esfor-
¢o. Por ultimo, talvez precisemos mover os pés para
olhar para trds — pois o corpo nio consegue mais
fazer sozinho os movimentos de virar.

Se quisermos imprimir a marca da verdade em
nossa performance, temos de montar a sensagdo cor-
poral do personagem que criamos, e sua imagém
corporal deve refletir o estado de espirito interno.
Sejam quais forem os movimentos e acgdes especifi-
cos escolhidos no inicio, ou os que forem se desen-
volvendo com o correr do tempo, devem dar a im-
pressio de um todo. Cada um deles deve refletir o
estado de espirito do personagem. As facetas fisicas
podem variar. Se quisermos um personagem con-
sistente, havera diferentes manifestacdes fisicas de
uma persona total, que partem de um nucleo cen-
tral. Cada uma delas levara ao centro, e cada uma
delas partira deste centro. Serdo diferentes modos
de exprimir a condi¢do de uma pessoa, e ndo refle-
xos disparatados do estado de muitas. Podem vir de
muitas fontes, mas precisam ser unificados no per-
sonagem ou papel que esta sendo criado. Se néo
houver justificativa nem propésito para algum ma-
neirismo ou padrdo de movimento especificos que
tenham sido experimentados (mesmo que aparente-
mente sejam bons), é melhor descarta-los e tentar
outra coisa. Em qualquer fase da preparacéo ou do
periodo de ensaios, pode acontecer de sobrar apenas
um movimento ou padrio gestual. Ndo se preocupe.
Provavelmente é o mais significativo de todos, e a
partir dele, todo um vocabulario pode se desenvolver.

LUTAS

Quando houver s6 duas pessoas envolvidas huma
luta em cena, é a intensidade e verdade das agdes
que vai comunicar a batalha simbélica de vontades.
Quando houver mais de duas pessoas — como numa

cena de guerra — o mais importante € que os mo-
vimentos, golpes, derrotas e vitérias sejam plane-

jados com precisdo e certeza. Quanto mais comba-
tentes houver, mais organizacdo é necessaria.

A escolha das armas a serem utilizadas pode ser
feita consultando os atores que fardo a cena. Raras
sdo as pecas em que a forma e tipo exatos da arma
sdo cruciais. Por isto, é melhor dar aos atores bas-
tante tempo para que eles mesmos descubram as
armas que oferecem mais vantagens em cena. Ha o
perigo de que o envolvimento e a diversdo de parti-
cipar na luta reduzam a intensidade da interpreta-
¢20. Um bom diretor sabera utilizar isso, e de certo
modo, a prépria luta podera passar a ser o drama
real. Se este for o caso, devera ser intencional e
consciente, e ndo acontecer a revelia dos atores.

Uma cena de luta pode aproveitar grande parte
do vocabulario corporal rotineiro. Nao € necessario
passar por semanas de treinamento especializado.
Logicamente, exercicios e aulas de ginastica ajuda-
rdo — alias, eles sempre sdo uteis para o ator — e
técnicas de boxe e de outras lutas podem ajudar.
Entretanto, ndo sdo essenciais.

Seja qual for o tipo de luta, vocé deve comecar
por seu préprio vocabulario de movimento, permi-
tindo que as variagdes se desenvolvam a partir deste
ponto, em vez de tentar aprender técnicas comple-
xas e muitas vezes dificeis, que talvez ndo consiga
incorporar em tempo suficiente para usa-las como
instrumentos de interpretacio. Em lutas em cena,
obtém-se maior efeito dramatico fazendo pouco, mas
bem — desde que isso esteja incorporado a sua per-
formance, e seja executado intensa e sinceramente.

Durante os ensaios, anote e repita os ruidos que
surgirem da interacdo das armas. O ruido de armas
que se chocam — desde que nao seja falso ou ina-
dequado — pode ser até mais eficaz do que a visdo
das préprias armas, podendo, em certos casos, ser
usado para substituir uma cena de luta real.

O mesmo néo se aplica ao som de vozes. Gritos e
gemidos s6 surtem efeito quando agdo e persona-
gens justificam-nos. Se ndo parecerem nascer dire-
tamente da violéncia da acdo fisica, ou se a tensdo
que impregna a cena de luta nao estiver suficiente-
mente carregada, qualquer vocalizagdo soara afeta-
da. O efeito sera a diminuicdo do impacto da cena,
e ndo seu aumento.
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Em qualquer cena, o estilo e volume da voz e
da fala devem estar de acordo com o estilo e com
a quantidade de movimentagdo. Nada funcionara, se
as vozes e imagens corporais nido combinarem com
os personagens representados. Se um personagem
encontrar-se numa situagdo poética podera, num
impeto, cantar, recitar poemas ou dangar. Quando
isto acontecer, o momento estara suficientemente
carregado, autenticando sua expressdo. Se os outros
personagens — o publico do palco — também o per-
ceberem corretamente, ele comunicara a experién-
cia de modo auténtico, &8 medida que a expressa.
Isso fara com que o publico responda do modo de-
sejado pelo diretor e pelo elenco. Se os outros per-
sonagens ndo o reconhecerem, o publico do teatro
percebera, e o resultado pode ser contrario ao dese-
jado. Pode haver constrangimento, ou risadas. En-
tretanto, o publico ndo estara rindo por simpatia
pelo personagem ou pela sua posi¢do ridicula: rirdo
de um ator que esta representando mal seu papel.
A vocalizacdo violenta ndo serve como substituto pa-
ra a agdo dindmica ou para a tensdo interna. Pode
ser um simbolo da presenca destes fatores, mais ja-
mais servira para dissimular a auséncia dos mesmos.

DEMONSTRACOES DE CARINHO

Assim como nas cenas de luta, deve-se dar bas-
tante tempo ao elenco para esgrimar (ou flertar)
com as armas da guerra dos sexos, pois ai entrara
um fator adicional: o desafio da quimica dos seres
humanos, num estilo mais sutil, ou menos, do que o
de uma cena de luta. Deve-se dar tempo para a no-
vidade deixar de ser novidade. Mesmo nos liberados
dias de hoje, ndo s@o todos os atores que absorvem
imediatamente a experiéncia de acariciar um novo
parceiro. Existe também a necessidade de explorar
as varias formas de expressdo que isto vai exigir.

Ja surgerimos que o ator experimente sozinho
as diferentes formas de expressdo pessoal que ele
possa fazer fluir de seu interior. Aqui, esta arte
de “trazer a tona” deve ser praticada por duas pes-
soas — trabalhando em contato intimo. Em muitas
demonstracdes de carinho em cena, é melhor mos-
trar o casal como animal de um sé corpo, subdivi-
do em duas partes. Todas essas abordagens exigem
que o par em questdo trabalhe junto durante certo

tempo. Pode haver um pouco de timidez ou de cons-
trangimento, que precisam ser superados. Se for
mais sério, o diretor deve considerar seriamente uma
mudanca de ator (es).

Ha bem pouco tempo, os tipos de manifestagao
de carinho em cena geralmente aceitos ou aceita-
veis entre os sexos, eram: segurar a mao; olhar
sonhadoramente nos olhos do outro; beijar o rosto
e beijar a boca, sendo que este Ultimo nunca deixa-
va de prender a atengdo do publico. Era o maximo
permitido. Isso mudou — ndo ha mais a expectativa
de que os beijos terminem apenas em relacionamen-
tos heterossexuais. Toda a gama de demonstragdes
corporais de afeto esta aberta, para ser explorada. O
relaxamento das convencgées sociais € uma dadiva
para o ator permitindo que, sempre que se exigir
paixdo, ele use gestos de carinho — eréticos ou néo
— sem envolver a boca. Quando o beijo na boca era
o limite, significava nao se poder falar no momen-
to mais crucial. Pois o impedimento caiu. O vocabu-
lario da afeicdo é agora mais vasto do que nunca
na histéria do teatro.

Se todo o vocabulario de caricias for usado para
explorar e elaborar a expressdo da vivéncia entre as
duas pessoas envolvidas, ele deve automaticamente
evitar o classico erro de beijos em cena — a aproxi-
macio de labios, talvez de ombros, com os quadris se-
parados por mais de trinta centimetros. Quase sem-
pre, isso deriva da mais pura timidez sexual, e nao
de técnicas deficientes. Antigamente, quadris que se
tocavam eram motivos de constrangimento e timidez.
Um bom aproveitamento de todos os métodos de de-
monstracdo de carinho disponiveis deve garantir na-
turalidade de movimento ao par que vai fazer a cena.

Caricias bem feitas ndo substituem uma afeicao
decidida ou uma intensa paixdo. Em geral, caricias
em cena significam a presenga de sentimentos que,
vocalizados, justificariam wum estilo lirico/poético.
As regras para a expressdo poética sdo validas tam-
bém para movimentos e gestos: a menor quantidade
de acdes possivel, transportando o maior grau de
intensidade possivel.

(Extraido de Acting and Stagecraft Made Simple, W. H.
Allen 1979, Traduzido por Livia Mazzocato. (Colaboracdo do
Curso de Traducio do Departamento de Letras da PUC-Rio}.



TOMMASO SALVINI
(1829 — 1915)

T. Cole e H. K. Chinoy

Natural de Mildo, Salvini era filho de atores.
Aos catorze anos, interpretou Pasquino na peca de
Goldoni, Donne Curiose. Depois, estudo com Gus-
tavo Modena e, em 1847, era um membro impor-
tante da companhia de Ristori, interpretando no
papel principal de Oreste, peca de Alfieri, montada
em Roma, no Teatro Valle. Em 1849, o escritor de
tragédia tornou-se soldado na luta pela independén-
cia da Italia.

A carreira de Salvini foi marcada por uma série
ininterrupta de sucessos. Apresentou-se muitas
vezes na Inglaterra e fez cinco viagens a América.
Em 1866, em sua quarta turné, interpretou Otelo,
contracenando com Edwin Booth no papel de Iago.
Salvini abandonou o palco em 1890, mas em janei-
ro de 1902, em Roma, participou de uma peca de
comemoracio ao octagésimo aniversario de Ristori.

Como ator, Salvini deu um sabor inteligente ao
estilo grandioso, mas sua caracteristica marcante
era um fogo interior que comovia, com igual inten-
sidade, seus companheiros de palco e a platéia. Sta-
nilavski foi assisti-lo diversas vezes durante sua
turné na Russia e achou sua técnica inspiradora. O
papel mais importante de Salvini foi Otelo, no qual
ficou famoso por ter apavorado a sua Desdémona
com a violéncia de seu ataque na cena do assassi-
nato. Henry James escreveu sobre Otelo de Salvini:
“Para muitos espectadores pode parecer que a in-
terpretacdo de Salvini é muito simples, baseada em
dois ou trés aspectos: ternura sincera, suspeita sa-
gaz, ira passional. As variedades de opinides sao

infinitas: ja ouvi classificarem sua atuagdo como
horrivel, repugnante, animalesca. Descartando tem-
porariamente essas consideragdes, que impressdo for-
te — simplesmente enquanto impressio — o ator
provoca no espectador que o assiste pela primeira
vez no papel de Moor com seu turbante e sua voz
grave! Ele nos revela sua grandeza como homem;
ele nos familiariza com a exuberancia da perfeita
confianca depositada nos recursos fisicos do ator.
Seu porte masculo, vigoroso, ativo, seu rosto nobre,
sério, extremamente expressivo, seu sorriso esplén-
dido, seus olhos italianos, sua voz soberba, volumo-
sa, suas maneiras, seu estilo, seu desembarago a se-
guranca que ele passa imediatamente de que tem em
suas mios o controle total do papel e de que é capaz
de fazer dele aquilo que bem desejar; tudo isto atin-
ge o espectador com uma riqueza que logo trans-
forma atencdo em confianca e expectativa em apro-
vacdo. Ele é uma criatura espléndida e vocé ja esta
do seu lado. Seu temperamento generoso é conta-
giante; o espectador acaba olhando para ele nao
como um ator, e sim como um heréi.

Outras importantes criacdes de Salvini foram
Corrado em La Morta Civile de Giacometti, Egis-
to em Merope, de Alfieri, Saul em Saul, do mesmo
teatrologo, Paolo em Francesca da Rimini, de Pel-
lico e Edipo, na peca de Niccolini com o mesmo
nome. Salvini também experimentou Macbeth e
Rei Lear.

Seguem-se algumas das idéias de Salvini sobre
os problemas do teatro, extraidas de escritos dei-
xados por ele.

IMPULSO E CONTROLE
Tommaso Salvini

Ao me familiarizar com grandes escritores,
criei um conjunto de informac¢des que foram de
grande ajuda para mim no decorrer de minha car-
reira. Fiz compara¢des entre os heréis da Grécia
antiga e os hersis celtas; comparei os grandes ho-
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mens de Roma com os da Idade Média; e estudei
suas personalidades, paixées, maneiras, tendéncias,
de modo que, quando tinha que representar um
destes tipos, podia estuda-lo em seu ambiente na-
tural. Procurava viver com meu personagem e,
depois, representa-lo como minha imaginacdo o con-
cebia. Cabe ao publico avaliar se minhas interpre-
tagdes foram corretas. Nao ha davida de que para
que se consiga qualquer coisa em arte é preciso
muita disciplina, estudo incansavel, observagdo con-
tinua e, acima de tudo, uma aptiddo natural. To-
davia, muitos artistas que tém talento, cultura e
perseveranca, algumas vezes, ndo alcancam os seus
ideais. Pode ser que lhes faltem as qualidades fi-
sicas exigidas pelo papel, ou que a voz ndo consiga
alcancar certas modulagdes, ou que a personalida-
de seja incompativel com o personagem repre-
sentado.

...Nédo imaginava, naquela época, a grande aju-
da que era estar constantemente cercado por ar-
tistas de primeira linha... Observava, freqiiente-
mente, nas companhias menores que representa-
vam em teatros de segunda categoria, homens e
mulheres jovens que apresentavam uma aptiddo
artistica notavel, mas que, por falta de aperfeicoa-
mento e orientacdo, caiam na extravagincia, na én-
fase demasiada e no exagero. Até entdo, se por um
lado eu conseguia avaliar com clareza as causas
dos defeitos dos outros, por outro, ndo sabia como
corrigir os meus préprios; além disso, eu achava
que o aplauso dirigido a mim tinha mais a inten-
cdo de me incentivar do que o de ser um tributo
que eu merecesse... Por sorte, eu tinha conscién-
cia e bom senso suficientes para receber esta de-
feréncia no seu valor exato. Senti a necessidade de
estudar, ndo apenas livros, mas homens e objetos,
vicios e virtudes, amor e 6dio, humildade e arro-
gancia, bondade e crueldade, insensatez e sabedo-
ria, pobreza e opuléncia, avareza e desperdicio, re-
signacdo e vinganga; em suma, todas as paixées, do
bem e do mal, que tém origem na natureza huma-
na. Precisava estudar a maneira de reproduzir
essas paixdes de acordo com a raga dos homens em

que elas se manifestavam; de acordo com os seus
costumes especificos, principios e educacgdo; preci-
sava formar uma concepc¢do dos movimentos, dos
modos, das expressdes faciais e das vozes caracte-
risticas de todos estes aspectos; precisava aprender,
através da intuicdo, compreender os personagens
da ficc@o e, através do estudo, a reproduzir os per-
sonagens histéricos com aparéncia de verdade,
procurando dar, a cada um, uma personalidade dis-
tinta. Mais claramente, precisava tornar-me capaz
de me identificar com um ou outro personagem
de modo a que levasse a platéia a acreditar que
a personagem real, e ndo uma cépia, estava diante
dela. Faltaria, entdo, aprender os mecanismos de
minha arte, isto é, escolher os pontos salientes e
trazé-los a tona, calcular os efeitos e manté-los pro-
porcionais ao desenvolvimento da trama, evitar
uma entonagdo monétona e uma acentuacdo repe-
titiva, assegurar uma prontncia clara e precisa, a
respiracdo ritmada e a firmeza de estilo. Precisa-
va estudar, estudar de novo, estudar sempre. Nao
era muito facil colocar estes preceitos em pratica.
Muitas vezes, eu os esquecia, levado pelo entusias-
mo, ou pela extrema abundincia das minhas for-
cas vocais; de fato, até atingir a idade de uma re-
flexdo mais calma, nunca era capaz de ter o meu
crondmetro artistico perfeitamente regulado; ele
sempre ganhava alguns minutos a cada vinte e
quatro horas.

ALGUMAS VISOES SOBRE REPRESENTACAO

Na minha quieta casa de campo em meio a flo-
resta de Vallombrosa, chegaram até mim ecos da
controvérsia amigavel que parece ter sido travada
em revistas e jornais americanos e ingleses no que
diz respeito aos principios inerentes da arte a qual
tenho dedicado toda a minha vida; uma controvér-
sia na qual se posicionavam em lados opostos dois
eminentes atores: o sr. Henry Irving e M. Cons-
tant Coquelin. Estes ecos permaneceram em meus
ouvidos até que, apesar de eu achar que um ator
é, por via de regra, melhor aproveitado ao estudar
palavras de outros do que ao empenhar-se em co-
locar frases préprias no papel, aventurei-me a dar



forma, o mais resumido é claro possivel, as minhas
proprias opinides sobre o ponto em discussdo. Este
ponto, se eu o compreendi corretamente, reduz-se
basicamente & simples questdo: “O ator deve se
sentir positivo e deixar-se comover pelas emogdes
que representa ou deve ser totalmente negativo e
manter suas emoc¢des a distdncia, de certo modo,
e meramente fazer com que a platéia acredite que
esta comovido?”

Em primeiro lugar, irei expor francamente as
minhas opinides préprias, alertando os leitores,
antes de tudo, que é apenas uma opinido (pois,
questdes de arte nunca podem ser resolvidas defi-
nitivamente, assim como os problemas matemati-
cos), e depois, poderei mais detalhadamente em-
penhar-me em mostrar porque sustento esta visdo.
Acredito, assim, que cada grande ator deve estar,
e é, comovido pela emocdo que representa; que
ele nio s6 deve sentir essa emocdo uma ou duas
vezes, ou quando estd estudando o papel, mas que
deve senti-la em um grau maior ou menor — e s6
neste grau ira comover os coracdes de suas platéias
— toda a vez que representar o papel, seja uma
ou mil vezes. Isto € o que acredito e sempre acre-
ditei, e penso que deve-se reconhecer que a minha
posicdo em relagdo ao ponto em questdo ndo é du-
vidosa.

M. Coquelin, por outro lado, sustenta, se é que
interpreto corretamente sua opinido expressa de
forma adequada e eficaz, que o ator deve perma-
necer perfeitamente calmo e recolhido, ndo impor-
tando o qudo violenta seja a paixdo que represen-
ta; que ele deve apenas fingir, por assim dizer, que
sente a emocdo, que esforca-se em fazer com que
a platéia acredite que realmente a sente; e que ele
deve representar totalmente com o cérebro, nao
com o coracgdo, para exemplificar assim, com érgaos
fisiolégicos, dois métodos completamente diferen-
tes de trabalho artistico. Que M. Coquelin acredite
fielmente nesta teoria um tanto paradoxa e pro-
cure coloca-la em pratica, ndo duvido em momen-
to algum. Artista talentoso e versatil, ja me sur-
preendi mais de uma vez, ao ter o prazer de apre-
ciar sua atuagdo, com o pensamento de que algo,
no meio de toda essa habilidade estava faltando; e
esta falta, tdo visivel, devia-se, no meu entender,

ao fato de que um dos mais talentosos artistas do
mundo estava deliberadamente tentando diminuir-
se e também diminuir a arte que tinha em suas
maos para elevar a alturas grandiosas. O ator que
nio sente a emocdo que representa é apenas um
mecénico habilidoso, colocando em movimento al-
gumas rodas e molas que podem dar ao seu perso-
nagem uma aparéncia de vida que o observador
sente vontade de exclamar: “Que maravilha! Se
fosse de verdade me faria rir e chorar”. Aquele que
sente, ao contrario deste, e consegue comunicar seu
sentimento a platéia, ouve a exclamacio: “Isto é
vida! Isto é realidade! Veja — eu rio! Eu choro!”.
E, em uma palavra, a forca do sentimento que
marca o artista; todo o resto s6 é o lado mecénico
comum a todas as artes. Ha varios individuos nas-
cidos atores que nunca enfrentaram uma platéia,
assim como ha muitos poetas que nunca escreve-
ram um verso, e pintores que nunca seguraram
uma paleta. A anenas alguns é dado a forca de ex-
pressdo, assim como a forca do sentimento, e estes
se tornam artistas aos olhos do mundo, assim como
outros o s@o aos olhos de nossa amada semi-divi-
na, a Arte universal.

E neste ponto que mais me aproximo de M.
Coquelin. “O ator”, ele diz, “deve ter um auto-
controle, de modo que onde a criatura que repre-
senta queimaria, ele deve ficar frio como o gelo.
Como um cientista insensivel, ele deve dissecar
cada nervo agitado e expor cada artéria latejante,
todo o tempo mantendo-se como um dos deuses da
Grécia antiga, a fim de que um jorro quente de
sangue ndo escape e estrague o seu trabalho”. Tam-
bém digo que o ator deve ter o dom da impassi-
bilidade, mas apenas até certo ponto. Ele deve sen-
tir, mas deve orientar e controlar seus sentimentos
como um cavaleiro guia e controla um cavalo
bravio, pois tem um papel duplo a representar:
apenas sentir a si préprio ndo é suficiente; tem
que fazer os outros sentirem, e isto ele ndo conse-
guira fazer sem o exercicio do controle. Darei um
exemplo que o préprio M. Coquelin me forneceu.
Uma vez, afirma, ele estava muito cansado antes
de entrar em cena e, dormindo enquanto fingia dor-
mir, roncou verdadeiros roncos ao invés de falsos.
O resultado foi, ele nos diz, que nunca roncou tao
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mal. Naturalmente, uma vez que perdeu o contro-
le da rédea de seus sentimentos, por estar dormin-
do, que, assim, lhe escapou e o levou nem sabe
para onde; mas se M. Coquelin em algum momen-
to de sua experiéncia tivesse derramado lagrimas
reais, ao mesmo tempo em que tinha pleno poder
de suas habilidades, e se tivesse sido capaz de
orientar estas lagrimas para o canal que seu senso
artistico lhe mostrasse como certo, entdo ndo ou-
viriamos a platéia dizer que aquelas lagrimas ver-
dadeiras eram menos eficazes que as lagrimas to-
talmente simuladas, e o produto do intelecto ao
invés do sentimento...

E dificil para mim escrever sobre um assunto
como este, sem incorrer, ou sem correr o risco de
incorrer, na repreensdo de ser egoistico. Nao posso,
no entanto, abster-me de citar minha prépria ex-
periéncia e meus préprios métodos, de algum modo,
principalmente porque é ao fazer isso que posso,
nio duvido, tornar mais clara a teoria que susten-
to, do que qualquer outra maneira; pois serei capaz,
de certo modo, de mostrar ndo s6 como coloco mi-
nha teoria em pratica, mas quais tém sido os re-
sultados. Ser guiado basicamente pelo sentimento
é provavelmente a razdo pela qual nunca fui capaz
de representar, com satisfacdo, seja para a platéia
ou para mim mesmo, qualquer papel que ndo tenha
me agradado por completo, e nos Gltimos anos, nao
tenho nem mesmo tentado representar tais papéis.
Esta atitude em relacdo as suas criagées deve ser
assumida, acredito, em um grau maior ou menor,
por cada ator que tenha um papel a representar,
e ndo deve ser restrita simplesmente aquele que,
como eu, se identificaram mais especificamente
com o que, em falta de termo melhor, posso cha-
mar de papéis “heréicos”. Um ator pode demons-
trar simpatia por um vildo e ainda permanecer um
homem honesto, de modo que ao aconselhar um
aluno a antes de tudo apreciar seu personagem, nao
estou, de forma alguma, incitando-o a adquirir o
menor desvio em sua visdo moral. Apés ter me
certificado de que o personagem prestes a encenar
me fazia sentir em perfeita harmonia, estava pron-
to a estudar detalhadamente sua natureza interna,
ndo me detendo nem um pouco nas caracteristicas
externas ou nos pontos que o suposto ser pudesse

divergir em sua figura, conduta ou fala do resto
de sua pessoa. Estes pontos sdo banalidades, a si-
mulagdo que esta, ou deveria estar, dentro do al-
cance de qualquer ator que aprendeu seu oficio e
é habilidoso no mecanismo de sua arte. O que é
de extrema importéncia, no entanto, é a diferen-
ciacio mental e espiritual do personagem daque-
les que o cercam. No que diz respeito ao modo
como trato este assunto, ndo posso falar de manei-
ra claramente compreensivel aos meus leitores,
pois nem eu préprio entendo o processo. E talvez
neste ponto que o que estamos acostumados a cha-
mar de inspiracdo vem em nosso auxilio, e ajuda
a elevar o artista acima do artifice. Agora, apés ter
contado com as atividades internas da natureza do
meu personagem, por esse processo de dissecacao
espiritual, que acho tdo dificil de classificar, pros-
sigo em passos lentos em direcdo a um entendimen-
to de como ele falaria e agiria nas diversas situa-
cdes em que foi colocado pelo dramaturgo, e aqui
estou num terreno mais seguro, a ponto de dar al-
guma explicacdo dos meios que adoto em direcdo
ao fim. Eu simplesmente tento ser o personagem
que represento, tento pensar com sua mente, sentir
seus sentimentos, rir e chorar com ele, deixar meu
peito sentir-se angustiado por suas emogdes amar
com seu amor, e odiar com seu édio. Depois, tendo
desta maneira talhado minha criacido do bloco de
marmore fornecido pelo dramaturgo, visto-o com
suas roupas adequadas e doto-o de voz prépria, seus
artificios gestuais, seu andar — em resumo, sua
aparéncia externa e corporal, tdo diferente, apesar
de indubitavelmente dependente de sua forma in-
terna e espiritual. Quando isto estd completo, para
minha satisfacdo, quando tenho meu homem em
forma, o seu ser interno e externo, como o teria,
estou pronto a coloca-lo diante do publico que me
ajuda em sua conclusdo final. M. Coquelin, sem
davida, se ele mantém-se fiel a suas teorias admi-
ravelmente expostas, poderia representar artistica-
mente e com sucesso uma peca tanto em um quarto
vazio como num teatro lotado. Devo confessar que
eu ndo conseguiria. Ndo posso viver minha vida
mimica sendo sob a luz dos refletores; pois é ape-
nas com a simpatia e o sentimento de minha pla-
téia que me incentiva e me permite, no meu papel,



fazer a platéia simpatizar e sentir comigo. Mas, o
que particularmente desejo convencer os meus lei-
tores é que, enquanto estou representando, vivo
uma vida dupla, chorando ou rindo de um lado e,
ao mesmo tempo, dissecando minhas lagrimas e
risos que agradam mais eficazmente aqueles cujos
coragdes quero alcancar. E o que tem sido minha
experiéncia tem sido a experiéncia de todos os ar-
tistas que conhego. Ristori deixou cair lagrimas
verdadeiras, noite apés noite, como ela mesma me
disse; enquanto um dos comediantes mais talento-
sos, ele me assegurou que entrava tanto no espi-
rito do personagem que representava, que tornava-
se praticamente um, divertindo-se com seu humor,
embora ele mesmo o tivesse criado.

Que esta suscetibilidade das emogoes leve a
uma representacdo desequilibrada e inadequada do
mesmo personagem por um mesmo ator em dife-
rentes ocasides, nido concordo absolutamente. Que
a alma egoista e consciente do artista é, as vezes,
atormentada pela consciéncia de que, em algumas
ocasides, ele ndo tenha se igualado ao melhor de
seu trabalho, é, sem davida, verdade; apesar de que,
como penso, a consciéncia do devoto do sistema
mecéinico também deva ser igualmente tocada, as
vezes, pois mesmo o mais habilidoso dos torneado-
res nio pode fazer aros todos os dias do mesmo
tamanho e forma. Mas, se esta diferenca deve-se
ao fato da natureza emocional adquirir muito con-
trole e agarrar o aspecto mental ao invés de ser
guiado por ele, entdo esta faltando arte, e conhe-
cimento e também destreza na profissdo. Ha ato-
res, é verdade, que se permitem guiar pela emogio
do momento; existe uma atriz que por sua genio-
sidade deu brilho aos palcos americanos; mas 0s
génios, ndo obstante, ndo sdo artistas no sentido
exato da palavra. Este é o Cila da emocdo descon-
trolada, desregrada e desproporcional, quase seme-
lhante a histeria, que devemos evitar, ficando ao
mesmo tempo, afastados do frio Caribdes, que leva,
indubitavelmente, a uma monotonia no método e
tratamento e A conseqiiente falta da arte que ocul-
ta a arte e seu mecanismo aos mais vivos olhos
dos espectadores mais atentos. Penso que M. Coque-
lin lamenta a tendéncia atual de subordinar o ator

ao figurinista e cenégrafo — uma tendéncia que

ira, ao meu ver, apdés proporcionar estragos infini-
tos & arte, acabar sendo varrida por uma reacdo
que nos levara de volta a algo semelhante a sim-
plicidade arcaica da época de Shakespeare, Moliére
e Alfieri, ou que ira ainda mais além nos corredo-
res do tempo, & época de Séfocles e Euripedes. Eu
deploro-a e, no entanto, ndo vejo que seja mais pe-
rigosa & arte, que nés dois amamos, que a adogdo
geral de visdes que Coquelin exprimiu tio elogiien-
temente, e de uma forma muito mais elegante que
a minha; visdes estas que poderiam rebaixar a arte
de representar a um nivel de mero mimetismo, e
poderiam tornar o ator apenas uma pega de engre-
nagem engenhosamente articulada, ndo mais ani-
mada pela chama do fogo de Prometeu, a quem
chamamos de génio; visées que poderiam inevita-
velmente despojar a arte de representar de todas
as pretensdes de ser considerada um canal de uma
arte tdo enaltecedora em seus melhores aspectos
como a do poeta, escultor ou pintor.

(Extraido de Actors on Acting, editado por T. Cole e H. K.
Chinoy, Crown Pub. Inc, N.Y., 1970. Traduzido por Andrea
Moreira e Silva. Colabora¢io do Curso de Tradu¢do do De-
partamento de Letras da PUC-RIO.)
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“COLAR DE DIAMANTES”

de Vicente Pereira (*)

Tragicomédia em 2 atos
inspirada livremente no
conto: “O Colar de Dia-
mantes”, de GUY DE
MAUPASSANT.

A GUY DE MAUPASSANT e
MACHADO DE ASSIS

CENARIO:

Apesar de quase toda a agdo trans-
correr na sala do casal, o toucador
de madame é indispensavel, em
alguma das extremidades do pal-
co. Na cena final, uma barraca de
peixes situa-se ao centro.

(*) Vicente Pereira é ator, autor e
esotérico. Autor de varias pegcas,
entre as quais: “A Noite do Os-
car”’, “Pedra, a Tragédia”, “A Di-
vina Chanchada” e “Soliddo, A
Comédia”. Além disso, trabalhou
por mais de dezessete anos na TV,
como redator de programas como
“Planeta dos Homens” e “Arma-
cdo Ilimitada”. No momento, re-
side num DC 10 entre Brasilia,
Rio e Sdo Paulo.

PERSONAGENS:

ELviRa — A bela e ambiciosa
esposa de Fortunato;

ForTUNATO — O ingénuo e apai-
xonado marido de Elvira. Um ro~
mantico idealista e republicano;

GuioMAR — A criada;

MapaME — A linda e refinada
Madame Leonor Mendes Viriato,
a antiga amiga de Elvira. Um
modelo, uma idealizacdo que esta
gostaria de seguir. Uma aparicio
de elegancia e charme.

1¢ ATO

O IMPERIO

Rio de Janeiro, novembro de 1889.

“E um dia, 6 flor do Luxo, nas
[estradas,
Sob o cetim do Azul e as
[andorinhas,
Eu hei de ver errar, alucinadas,
E arrastando farrapos — as
[rainhas!”

(Deslumbramentos, Cesario Verde,
1875.)

CENA 1 — O SARAU

(Elwira, Fortunato e Guiomar,
a criada)

Palco as escuras. Ouve-se os pri-
meiros acordes de Fortunato ao
piano (ou cravo). A resisténcia
vai subindo lentamente, revelan-
do Elvira sentada, bordando e ou-~

vindo o marido, com expressdo
alternada de tédio, interesse e di-
vagacdo. Guiomar entra e sai de
cena, arrumando @ mesa para o
jantar, as vezes, parando e ouvin-
do, participando do sarau, com
muito respeito. Fortunato canta,
olhando apaironado para a bela
esposa.

FortrunATO — (Cantando) “El-
vira escuta os meus gemidos,
que a teus ouvidos, irdo chegar.
Néo sejas traidora, tem dé de mim,
Tem do6 d’esta alma, que vive a

[te adorar.

Nao sejas traidora, tem dé de mim,
tem do6 d’esta alma, que vive a te
[adorar.”

Fortunato para de cantar, mas
continua a dedilhar o piano. Faz
mencdo, com sutil movimento de
cabeca, para que a esposa decla-
me. Elvira, imersa em seus pen-
samentos, cai em si, abaixa o bor-
dado e declama. Fortunato segue-
lhe com o piano.

ErLviRa — “Ah Lilazes de Ange-

[lus harmoniosos,

Neblinas vesperais, crepusculares,
Guslas gementes, bandolins

[saudosos,
Plangéncias magoadissimas dos
ares...”

“Angelus fluidos, de luar
[dormente,

Diafaneidades e melancolias. ..
ELvira — Siléncio vago, biblico,
[pungente
De todas as profundas liturgias.”
ForTuNATO — (Dedilhando e
complementando)
“E nas horas dos Angelus, nas
[horas



Do claro-escuro emocional aéreo,
Que surges, Flor do Sol, entre as

[sonoras
Ondulagées e brumas do Mistério.”
ELviRa — “Surges, talvez, do

[fundo de umas eras
Que doloroso e turvo labirinto,
Quando se esgota o vinho das
[Quimeras
E os venenos roméanticos do
[absinto.”

A criada sempre mantendo res-
peito e distincia da cena, apruma-
se timida e complementa:

GulioMAR — “Serenidades eterais
[d’incensos,
De salmos evangélicos, sagrados,
Saltérios, harpas dos Azuis
[imensos,
Névoas de céus espiritualizados.”
“Um luar de pudor, sereno e breve
De ignotos e de prénubos pudores,
Erra nos pulcros, virginais
[brancores
Por onde o Amor parabolas
[descreve...”

Guiomar baixa os olhos e reto-
ma seus afazeres domésticos. For-
tunato canta, embevecido, voz for-
te, derramada.

FortrunaTO — (Cantando)

“Amo-te muito, como as flores
[amam,

O triste orvalho que o infinito
[chora.

Oh! Nao te esquecas, que eu te
[amo assim...

Oh! Nio te esquegas nunca mais

[de mim...

Oh! Nao te esquecas, que eu te
[amo assim...
Oh! Nao te esquecas nunca mais

[de mim...”

Guiomar vem até a frente e,

respeitosamente, diz:
GUIOMAR — A ceia esta servida.

Fortunato fecha o piano. Elvira
deixa de lado o bordado, e wvdo
juntando-se, elegantemente, na di-
recio da mesa de jantar. Antes
que isso aconteca, a resisténcia cai
lenta, enquanto entra modinha
do Império.

CENA 2 — A PASSAGEM DE
MADAME VIRIATO

Aos poucos, vamos vendo o vul-
to diifano de Madame, vindo do
fundo do palco. Sua figura é es-
guia. Os tons de sua roupa, assim
como sua sombrinha rendada, sdo
esbranquicados como as reminis-
céncias. Ela vem caminhando, ele-
gantemente. E importante que
apenas sua figura esteja ilumina-
da. Seu passo ndo é naturalista. E
expressionista. Uma coreografia
expressionista. Ao mesmo tempo
que é apenas o passeio de Mada-
me. Ela passa. A resisténcia cai.

CENA 3 — O JANTAR

Elvira e Fortunato estdo senta-
dos frente a frente ma mesa, com
uma sopeira de porcelana entre
eles.

ErviRa — Nao sentes falta de
nada, Fortunato?
ForruNaTO — (Olhando-a nos

olhos, apaixonado) Nao. De nada.

ErviRa — (Ligeiramente irrita-
da) Deixa de lado, por alguns se-
gundos, esses teus impetos roman-

licos e responde-me objetivamen-
te. (T) Nao sentes falta de nada?

ForrunaTo — Minha resposta
continua a mesma, querida. E um
momento pleno, se me permitires.
Assim como estou aqui, nesta ca-
deira, com meus olhos cheios da
tua presenca, e esse calor no co-
racdo, ouso dizer-te que, se a eter-
nidade for a extensdo do que es-
tou sentindo, nio me levantarei
mais daqui... (Olha-a nos olhos).
Nem desviarei meus olhos de onde
eles estdo.

ErviRa — (Ligeiramente irrita-
da) Digamos que eu peca que ti-
res os olhos da eternidade para
pousé-los sobre, por exemplo, a

sopeira. (T) Notaste a sopeira,
querido?
ForTunATO — (Baixando os

olhos) Que desatento! Claro! Co-
mo é que nio a percebi antes?
Temos uma nova sopeira! Uma
linda sopeira! E belissima... com
estes motivos em arabescos doira-
dos. ..

ErviRa — Pintados a ouro.
ForTUuNATO — QOuro?
ELviRa — Toda porcelana que

se preze, atualmente, é pintada a
ouro.

ForTUNATO — Devo deduzir que
o preco desta sopeira...

ELviRa — Adquiri o aparelho
completo. Ndo se vendem pecas
isoladas.

ForruNnaTO — Mas querida, e a
chacara nas Laranjeiras?

ErviRA — Eu sei !Vamos ter
uma chacara nas Laranjeiras.
Mas havia algo de aflitivo naque-
la contencdo. Faltava qualquer
cousa para que pudéssemos eco-
nomizar nossos tostdes em paz.
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FortunaTO — (Abrindo o guar-
danapo sobre os joelhos) Agora
nao falta mais. Temos um lindo
aparelho de jantar, da mais fina

porcelana. ..
ELviRa — Francesa.
FortunaTo —  (Preocupado)

Francesa? N&ao encontraste nada
que te agradasse, que fosse manu-
faturado aqui mesmo na terra?

ELvVIRA — Que pergunta, queri-
do! Sabes que ha pouquissima
cousa que me agrade nesta terra.

ForTUNATO — Bem, o0 que esta
feito nao se desfaz. Pelo menos
nao falta mais nada.

ErviRa — Nao sejas tao inge-
nuo, querido. Falta. Falta muita
cousa. Falta a baixela, Fortunato.

FortunaTOo — (Irritado) A bai-
xela pode esperar! E muito tempo!
Eu me contento com estes talhe-
res! Alias, tenho imenso amor por
estes garfos e facas. Tua finada
mae nos presenteou quando casa-
mos e eu nio gostaria de lhe trair
a memoéria deixando de comer
com eles. Ndo me sentiria bem,
lembrando-me de sua cara gorda
e satisfeita observando-me masti-
gar: “Fortunato come com uma
boca tdo boa.” Nao e nao!

ELviRa — (Sem se alterar) Ma-
mae adoraria te ver enchendo a
boca com talheres de prata. Da
mais fina prata. Feita para bocas
especiais. Bocas notaveis.

ForTuNATO — Nao ha nada de
notavel em nossas bocas. Na mi-
nha com toda certeza, ndo. Labios
e dentes, nada mais. Agora, a tua,
Elvira querida, bem que o destino
podia ter te reservado esse direito.
E tao lindamente desenhada. Mais
finamente detalhada que estes ara-

bescos perfeitos desse artesdo de
porcelanas... (T) O tnico tributo
que posso render-te, é encher teus
labios de beijos. Dos mais apai-
xonados beijos, deste teu escravo
que muito te admira... (T) Mas,
uma baixela, querida, a essa altu-
ra? Nao vamos poder arcar com
gastos t@o dispendiosos. Seria
atraicoar todos os nossos propé-
sitos.

ELviRa — E muito dificil re-
trucar-te. Tens o poder das pala-
vras. Elas me desarmam. Fico sem
saber o que dizer. Mas se fosses
um pouco mais sensivel, terias
notado logo de cara, que falta
algo para completar este aparelho
tdo vistoso. (Suspirando) De nada
adianta todos esses livros, essa
tua veia poética, se nio percebes
0 que se passa ao teu redor.

Elvira retira a tampa da sopei-
ra, a fumaca sobe.

FortuNaTO — (Aspirando a fu-
maca) Hummmm... é tal o aro-
ma que se desprende no rumo de
minhas narinas, que antes mesmo
de sentir-lhe o gosto eu me em-
briago.

ErviRa — (Servindo-lhe uma
concha de sopa) Néo passa de um
caldo de inhame e paio.

ForTUNATO — Perdoa-me queri-
da, se tudo que vem de ti me
transporta ao idilico. Mas é como
se o consommé de Parnaso se
apresentasse soberbo, deifico, di-
ante de minhas despreziveis na-
rinas.

ELvira — (Rindo) De onde tiras
esse entusiasmo? (Ri) Um mago!
Casei-me com um mago! (T) Um
mago, ou um tolo! Como podes

estar assim, sempre tdo contente,
trabalhando tanto, ganhando tdo

pouco, e vivendo nessas con-
di¢des?
ForTUNATO — (Sorrindo) Santa

e bela tolinha! N&o conheces as
virtudes revigoradoras do idealis-
mo? Porventura desconheces o
poderio avassalador do amor?
Como poderia tornar-me taciturno
e normal se a vida aquinhoou-me
com tal binémio? (T) N&o conhe-
¢o melhores condi¢des que as
minhas. Modestas, aparentemente,
mas plenas, se é que me enten-
des...

ELviRa — (Meio amarga) Sinto
que menos 0 nosso amor, e muito
mais o sonho da Republica. E isso
que alimenta e exacerba o teu
humor. Encolho-me a minha in-
significAncia mas afirmo-te que, se
a Republica for instalada, coisa
que duvido, serdo maiores nossas
vicissitudes.

ForTUuNATO — Nao te entendo.
Estou sentado confortavelmente
na sala de jantar da minha casa,
comendo num belissimo aparelho
de porcelana francesa... Nao per-
cebo as vicissitudes.

Elvira levanta-se indignada.

ELviRa — (Interrompendo-o)
Isso porque teu traseiro cobre o
assento puido do estofado!

Anda de um lado para o outro,
esbaforida.

Ervira — E tu ndo olhas para o
chio gasto, sem brilho, que nossos
rotos sapatos se encarregam mais
ainda de deixa-lo opaco e pliumbeo
como o0s céus atormentados! A



pobre Guiomar deixa ai toda a sua
vitalidade na va esperanca de dar-
lhe uma réstia de brilho que seja.
(T) As paredes nio sdo pintadas
desde a antepentltima Pascoa! Es-
tdo imundas! Nelas esta desenha-
do o mapa da nossa misérial
Quem souber ler, que leia! Cada
mancha, cada desenho que o bolor
forma, conta a nossa histéria, a
nossa triste e miseravel histéria.
(T) E queres que eu engula este
caldo destituido de qualquer qua-
lidade, sem nenhum queixume?
Nio ha condimento nenhum no
mundo, nem a mais fina iguaria
que disfarce o amargor deste...
(Com desprezo) ... consommé.
ForTUNATO — (Enérgico) Elvi-
ra! Como podes ansiar por dias
melhores se nem composturas tens
para sentar-te a mesa com o ma-
rido? Como esperas que te rece-
berdo os freqiientadores da corte,
se esbravejas com a vulgaridade
das mulheres dos corticos?
ErviRa — (Com rancor) Minha
vida é um cortico, Fortunato! Di-
ante do que eu mereco, do destino
que me foi tracado, tudo ndo pas-
sa de um cortico. Um calabouco!

Nesse momento, Guiomar apar
rece, sem ser notada, com um en-
velope nas mdos. Ao sentir o cli-
ma, recua, ocultando-se ma semi-
obscuridade.

ForTUuNATO — (Arrasado, engo-
lindo em seco) E com certeza te-
nho sido teu algoz...

Elvira percebe que exagerou e
enternecida aproxima-se.

ELviRa — (Colocando as maos
sobre os ombros do marido) Ama-
do... ndo ha nada demais em
clamar por nossos direitos. Pelo
nosso merecimento. Ndo ha nada
demais em desejar o luxo e as de-
licadezas.

ForTuNATO — (Num tom abafa-
do) Bem sabes que luto por isso.

ELVIRA — Acabaras com as maos
sangrando de tanto murro em
ponta de faca. Deixa as revolu-
¢bes para os militares. Nem todos
podem provar das boas cousas da
vida.

Muisica. Elvira enleva-se.
Anda pela sala, visualizando.

ELviRa — Eu sonho com grandes
saldes revestidos de seda antiga,
nos moéveis finos carregados de
bibelds inestimaveis, e nos gracio-
sos saldezinhos perfumados, feitos
para as conversas das cinco horas
com os amigos mais intimos, os
homens conhecidos e ilustres, cuja
atencdo todas as mulheres dese-
jam. (T) Tem de ser assim. Do
contrario, de que valera ter vi-
vido?

Pausa. A musica cessa. Guiomar
tenta uma mova entrada, aprovei-
tando o siléncio pesado. Fortuna-
to mantém os olhos baixos. Quan-
do vai adentrar o mecinto, Fortu-
nato fala. Guiomar recua para seu
canto, na penumbra.

ForTuNATO — (Voz embargada)
Infelizmente, galgar os degraus
rumo a esse fausto parece mais
fundamental do que a nobreza do
sentimento que nutro por ti. De
nada me adianta estar a teu lado

na inttil ilusdo de preencher teus
dias com tdo pouco, com tao infi-
ma riqueza que é o meu afeto.

Ervika — (Penalizada) Claro
que ndo! Nao é isso, meu caro.
Pois é teu amor que me faz ter
forca para querer e desejar as
cousas mais sutis e belas que a
vida possa oferecer. Certamente
serdo melhor envoltério para o
nosso amor. Se eu néo tivesse tido
o gosto de t@o sublime encanta-
mento, como poderia supor que ha
muito, ha muito mais, do que a
prosaica realidade a que muitos
estdo acostumados? (T) Nao fi-
ques assim, amado. Néo amarres
essa tromba. Bem sabes que sou
tua. Que nada no mundo alterara
esta verdade.

Beija-lhe a fronte.

ForTUNATO — E impossivel o que
me pedes. Terei de apagar de todo
a minha razdo, e ouvir tdo so-
mente a voz do meu peito. (T)
Agora senta-te e recupera tua ele-
gancia e dignidade tao naturais,
que jamais dependeram dos bro-
cados e veludos para se fazerem
notar, e pelas quais lutei e luto,
apenas para poder deleitar-me,
contemplando-as.

Elvira senta-se com muita ele-
gancia; pega o talher com delica-
deza e como uma dama da corte,
vai levando pequenas porg¢ées do
caldo aos labios. Tomam o caldo
em siléncio. Fortunato ndo tira os
olhos do prato. Guiomar aprovei-
ta a brecha e adentra o recinto.

Guiomar — (Com o envelope
nas mdaos) Senhora...
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ErLvira — Ainda esta ai, Guio-
mar?

GuroMAR — Com as minhas es-
cusas, senhora. Ia me esquecendo
de entregar-lhe o convite. Foi-me
entregue ao entardecer por um
oficial da corte.

FortunaTO — (Com gravidade)
Convite?

GUIOMAR —
senhor.

ELvirRa — Como sabe que é para
o Baile?

GuroMAR — Tem o lacre, senho-
ra. O timbre do Império.

Para o Baile,

ELviRa — Mesmo assim, pode
nao ser.
GuiomMar — Outros vizinhos

também foram convidados. As
criadas comentaram. O envelope é
0 mesmo.

Elvira levanta-se fascinada, indo
em direcdo ao envelope.

ForTUNATO — (Sério) Nio to-
ques nesse envelope, Elvira!

Ewvira — (Virando-se) Nio
esperas que esse envelope cujo
remetente é o Império, e que tem
teu nome como destinatario per-
maneca lacrado por mais algum
tempo, pois nao? Abre-o, querido.

Pega o envelope das mdos de
Guiomar e o estende para o ma-
rido. Ele ndo se mexe, duro, ta-
citurno.

ELviRA — Amado, que cara é
essa? Estas fanebre como um ci-
preste. O que se passa? Temos de
saber o que ha dentro deste en-
velope.

FortunaTO — (Livido) Eu sei
0 que ha dentro desse envelope,
Elvira. A decadéncia. E isso que
esta ai dentro. O passaporte para
a ruina, para o cinismo, para o
descalabro. Tens consciéncia do
quanto foi desviado dos cofres pii-
blicos para que esse festim da
ociosidade pudesse ocorrer?

ELviRA — Esse é apenas um dos
lados da questdo, querido. Por que
ndo aquietas o espirito e com
tranqiiilidade e calma, abre e lé&
para saber do que se trata?

ForTruNATO — Basta-me o lacre
para saber do que se trata.

GuioMAR — E o Baile, senhora.
E o convite para o Baile.

ELviRa — Se me deres licenca,
marido, eu vou abri-lo.

ForrunaTO — (Levanta-se) Nao!

Ela péara. Olha para ele, perma-
necendo estatica.

ForTUNATO — Né&0 posso admitir
tal rebeldia dentro da minha casa!
Sou teu guia, teu senhor. Nio
tens nocdo suficiente das compli-
cacdes politicas e sociais e das
transformacées que se avizinham.
Nao posso permitir que a pessoa
que mais amo, erre cegamente co-
metendo desatinos. N&o, antes
que seja tarde demais! Acorda,
criatura!

ELviRa — Mas, Fortunato...
trata-se apenas de um baile, uma
festa. Nao pode haver nada de
errado em dancar, cantar, diver-
tir-se. Estranha-me a tua reacfo.
Tu que amas a musica e a poesia.
O que ha contigo, amado? Nio
podes recusar tal proposta para o
enlevo. Inda se fosse algo que nos
comprometesse. ..

Elira vai abrindo o envelope.

ELviRA — Nada nos custa saber
ha quantas anda o Império.

Fortunato vai até ela, arranca-
lhe das mdos o envelope e rasga-o
em pedacinhos. Ainda os pisa com
raiva e determinacdo.

FORTUNATO — Af estdo meu in-
teresse e admiracdo pelo Império.

Elvira fica estupefata olhando
pasma para o chdo.

ELviRa — Como podes ser assim
tdo aviltante e bruto? Detém ja
essa tua flria, mais adequada a
um barbaro, que a um cavalheiro
como tu! Como ousas me violen-
tar com esses modos tdo cruéis?
Por acaso achas que nio tenho
alma? Que ndo penso? Que nada
valho? Sé pode ser esse teu con-
ceito & minha reles pessoa. ..

GUuioMAR — Senhora... as pal-
pitagdes. ..
ELviRa — (Esbravejando) Aca-

bas de quebrar o que de mais
precioso eu possuia, que era o res-
peito que nutria por ti! Acabas de
pisotear com fatal estupidez, mi-

nha civilidade, meu traquejo e mi-
nha liberdade.

Chora.
ForTUNATO — (Arrasado) Queri-
da... por favor, ndo chores, nio

fagas isso. Sou um bruto, bem o
sabes, um biltre, um visigodo! Mil
perddes, amada. Nunca pensei
fosse magoar-te tanto assim. Nio
chores. ..



Elvira chora alto com o rosto
entre as maos.

GuroMAR — (Ampara a patroa,
colocando sua cabeca em seu om-
bro) Senhora... nio pode sofrer
contrariedade!

ForTUNATO — Amada...

Ela chora altissimo, inconsola-
velmente. Fortunato sofre tanto
que vai até a mesa e volta com
uma faca pontuda. Cai de joelhos
a seus pés.

Estende-lhe a faca.

FortuNATO — (Com a faca es-
tendida) Mata-me! Acaba agora
comigo, pois ja nao agliento mais o
teu e o meu sofrimento. Mata-me,
amor!

ErviRa — (Levantando a cabe-
ca, chorosa) Bem que merecias
sangrar como um porco.. .

GuroMAR — Respira, senhora.
Nao esqueca de respirar...
FortuNaTO — Mata-me, Elvira,

ja que ndo posso obter teu perdao.
Mil vezes o obscurecimento da
morte, a ter de compartilhar do
teu desdém, que pelo tamanho da
tua dor, sera eterno.

ErvirA — (Enxugando as lagri-
mas, noutro tom) Nao me pediste
perddo. Nao sou surda, teria ou-
vido.

FortruNnaTO — (Cobrindo-lhe os
pés de beijos) Perddo! Perdao...
adorada, idolatrada! Mais venerada
das criaturas de Deus... per-
dao. ..

ELvirRa — E facil perdoar-te, im-
prudente! Mas como saciar a mi-
nha curiosidade de saber o que
rezava o convite?

GuioMmAR — Nao se preocupe
senhora. Eu sei de cor. Decorei-o
porque meus olhos ndo deparavam
ha tempos com tdo belas palavras.

ELviRa — Minha boa Guiomar...

GuioMAR — (Aprumando-se um
pouco)

“O Tlustrissimo Excelentissimo
Senhor Visconde de Ouro Preto,
Presidente do Conselho de Minis-
tros, tem a elevada honra de vos
convidar para o Baile em home-
nagem a Oficialidade do Cruza-
dor Chileno ‘Almirante Cochrane’,
sob o Comando do Excelentissimo
Senhor Almirante Constantino
Bannen, no dia 9 de novembro, as
8 e 1/2 horas, na Ilha Fiscal, do
qual participara Sua Majestade
Imperial o Senhor Dom Pedro II”.

ELviRa — (Extasiada) O Baile
da Tha Fiscal!

ForTUNATO — Querida, nio te
entregues a semelhantes devaneios.
Estamos as vésperas de uma revo-
lucdo. Quem sabe se nesse Baile,
ao invés de quadrilhas e fandan-
gos, sera 0 sangue que escorrera
pelos saldes?

ELvira — Leva-me ao Baile,
Fortunato!

ForTUNATO — Mas, amada. ..

ELviRa — Nao podemos perder

esta oportunidade. Eu nunca vi o
Imperador de perto. Eu nunca
saio. Jamais tive um gostinho se-
quer da vida na corte. Nao posso
mais viver assim, Fortunato, es-
condida, abafada, como uma es-
posa num sepulcro indiano. Temos
de ir a esse baile, se quiseres sal-
var a tua esposa de uma longa e
terrivel enfermidade: o desterro.

ForTUNATO — Sabes o que esse
pedido me custa, nao sabes? Sabes

que nessa mesma noite, na mes-
ma hora em que as orquestras
abrirdo com suas sinfonias essa
disparatada opuléncia, eu estarei
reunido com os que tramam o
destino justo para esta nagdo. Sa-
bes muito bem disso, embora te
oculte os pormenores. (T) Pensa
bem, minha muito amada, antes
de me pedires tal sacrificio.

ELviRa — Pois te digo que me-
lThor serviras a esses teus ideais,
se porventura estiveres la dentro,
ou pensas que as revolucdes so-
mente se ddo nos campos de ba-
talha? 4

ForrunaTO — Nio sei o que di-
zer-te, minha cara, algo como uma
paralisia, ou torpor, parece inva-
dir-se e tomar conta do meu ser
era totalidade.

ELviRa — Pois expulsa ja essa
sensacdo, antes que seja tarde de-
mais, e vai agora, a procura do
oficial da corte. Dizer-lhe que o
convite foi extraviado e que pre-
cisamos de segunda via, para po-
dermos abrilhantar a festa com a
nossa presenca. Vai!

Fortunato fica parado, hesitante.

ELviRa — Sequer farei caso de
tua hesitagdo, Fortunato. Compa-
recer a esse evento € como se
fosse o baluarte para os nossos
préximos anos. Tudo podera ruir,
como um castelo de cartas, caso
eu nao comparega a esse aconte-
cimento tdo cheio de significado.

Fortunato ndo se move. Fica es-
tatico, grave e mudo. Guiomar
aproxima-se, e leva Elvira até a
boca de cena.
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GuroMAR — (Baixinho, confi-
dencial) Senhora, sei como conse-
guir outro... a vizinha, a Sra.
Castro Andrade esta adoentada.
Os médicos ainda nio chegaram a
um diagnéstico. (T) As criadas
comentam que é Febre Amarela.
(Baixinho) Ela tinha jurado ir ao
Baile de qualquer maneira, nem
que fosse arrastando-se, qual uma
aleijada, mas em virtude de seu
estado ter-se agravado...

ErLvira — Mete-me patira ter que
pér minhas maos nesse convite. ..

Elvira anda mais pra frente,
preocupada, olhando fixo para o
vazio.

GuioMAR — (Aproximando-se,
da uma olhadinha para Fortuna-
to, que parece esquecido, deixado
de lado com sua dor. Ele senta-se,
virando o rosto para as duas)
Nao, senhora, nao fique assim.Ha
um combate pela frente. E melhor
que pegue logo as armas, se qui-
ser sair vitoriosa dessa guerra
conjugal.

ErLvira — (Baixo) N&o é bem
isso Guiomar. (Virando-se) Nao é
por isso que estou aqui preocupa-
da e estatica. (T) Que vestido
usarei, Guiomar? Isso é o que me
deixa remoendo em &nsias deses-
peradas! (Alto) Que vestido usa-
rei, Guiomar? Isso é o que me dei-
xa remoendo em &nsias desespe-
radoras! (Alto) Que vestido? Que
vestido?

FortunATO — (Levantando-se
preocupado) Elvira... acalma-te.

Ervira — Como posso acalmar-
me? Desgracada de mim. E agora?
Ao mesmo tempo que a sorte me
sorri, a minha vulnerabilidade re-

vela-se como uma ferida pustu-~
lenta!

FortunaTO —  (Preocupado)
Nao deves entregar-te a esse tipo
de aflicdo. Possuis o que falta a
muitas, que envergardo luxuosos
trajes, e que se faz necessario: o
porte. Qualquer trapo que te cubra,
qualquer tosco tecido que vestires,
real¢ara como o manto de uma
virgem barroca.

ErLviRa — Isso ndo me conven-
ce. Iremos as melhores casas de
moda. Iremos a Madame Roche,
a Casa Palais Royal...

GuioMmar — Temo que seja im-
possivel, Dona Elvira. Essas lojas
fervilham de senhoras e senhori-
tas em busca de requintadas toi-
lettes de seda, chamalote, ou ve-
ludo. (Baixo) Ouvi que estio a
vender renda de Bruxelas me-
diante agio, senhora.

ELviRa — Pois pagaremos o que
for necessario! Tenho de estar des-
lumbrante! Preciso ofuscar muitas
dessas senhoras afortunadas! Se-
ndo, para que comparecer ao Bai-
le? Para ser humilhada? Nao bas-
tam as condicées, a humilhacdo
diaria em meu cotidiano, que mais
parece um calvario, que um mero
dia-a~dia?

ForTUNATO — Por que niao usas
o vestido com que costumas ir ao
teatro? Cai-te tdo bem. E como se
as...
Ervira — (Cortando) Nada de
exaltacdo aquele modelo tdo ul-
trapassado! Quero estar coberta
com o mais fino tecido e com as
mais cobicadas pedrarias. ..

ForTUNATO — Isso ja é loucura!
Ardes em febre delirante, é isso?
Sabes que ndo dispomos dessa for-

tuna que tal empreendimento exi-
ge? Que o que temos guardado e
que, a duras penas, temos econo-
mizado, durante todo esse tempo,
tem alvo especifico? N&o posso
assistir passivo a esse teu desva-
rio. Parece que tiram-me o chéo.
Que toda uma vida se esvai assim,
sem mais, qual uma hemorragia
incontrolavel.

ELviRa — (Seca) De que adianta
viver na esperanca de um dia, se
o momento presente, ele sim, é que
escoa  hemorragico, caudaloso,
como se um bueiro o tragasse,
como sdo tragadas as aguas de
margo.

Exige-se que se faca uma sutu-
ra nessa ferida!

ErLviRa — Trata de desenterrar
incontinenti nossos cobres. E ago-
ra que quero usufruir deles, é ago-
ra, enquanto ainda tenho vico, an-
tes que eu desmanche, como se
desmancham as mulheres casadas
e as tangerinas apodrecidas. Se me
amas, Fortunato, desenterra logo
esse dinheiro.

FortunaTo — Cala-te, Elvira.
Nio sucumbirei & tua labia. Pare-
ce qué uma aspide se oculta em
tua lingua, e ao invés de encanta-
la, sou por ela encantado. Nao
querida, para o nosso bem! Devo
resistir as tuas palavras.

ELviRA — Socorra-me Guiomar
que vou desfalecer!

Leva ¢ mao a testa, e tonta,
desfalece, caindo com leveza.

ForTruNATO —  (Acudindo-a)
Amada, minha amada...

GuroMAR — Pobre senhora, nio
resistiu a tdo forte negacdo. Deve
ter morrido a pobrezinha.



ForTuNATO — Cale-se, Guiomar!
Nio aumente mais esse drama
que por si s6 ja é imenso. (Dan-
do-lhe tapinhas no rosto) Elvira,
acorda... abre estes olhos, pelo
amor de Deus. Se abrires... se de
novo voltares a sorrir, se de novo
voltares para mim...

Chora sobre o corpo da esposa.
Elvira abre os olhos.

ErLvika — (Gemendo) Oh! Nao
sabes da forca devastadora que
tem a constatacdo da minha insig-
nificAncia. N&o consiguirei mais
erguer-me, ficarei aqui prostrada,
destruida. Ndo existe mais nada
pelo qual eu deva ainda viver.

ForrunaTO — (Com sua cabega
em seu colo) Lembra dos lustres
imensos que centralizam as abdba-
das repletas de pinturas de cenas
celestiais. Das pesadas cortinas de
veludo. . .

GuioMAR — (Também se apro-
ximando) Das orquestras execu-
tando as valsas vienenses que tan-
to a senhora gosta. Respire fundo,
senhora, como se aspirasse o per-
fume estrangeiro mais usado pelas
cobicadas damas da corte.

Elira aspira.

Ervika — (Erguendo-se lenta-
mente) Aos poucos, volta-me o
sangue a face.

Fortunato ajuda-lhe a levan-
tar-se.

ForTuNATO — (Enchendo-lhe de
beijinhos) Agora néo teras porque
sofrer. Péde-me! Pede-me a vida
se quiseres! S

ErLvika — Nao saberia o que
fazer com ela. Seria como segurar
as rédeas de um tilburi desgover-
nado. Guarda-a para ti. Ademais,
tens me mantido preenchida em
demasia de tantas abstracdes. Isso
despertou-me a sede pelo palpavel,
pelo material. (T) Quero um ves-
tido de moiré com um corpete bor-
dado a ouro.

ForTuNnAaTO — Pode ser que eu
nio possa saciar essa sede, queri-
da. Peco-te que tenhas lucidez ao
proferir teus desejos em voz alta.
Bem sabes do que sdo capazes 0s
postulados.

GuioMAR — Senhora, essa sera
a roupa da Princesa Isabel. As
criadas andaram comentando so-
bre a soirée e a vestimenta do
Conde D’Eu. Ira vestida de moiré
preto.

ELvika — Melhor! Significa que
sei das cousas. E que sei, perto de
que campanario o galo cantou.
(Preocupada) Mas. ..

Fica exageradamente  preo-
cupada.
FortunaTO — Elvira, se mais

uma vez fugir o sangue de tua
face, e restares branca como uma
carta nio escrita, serei eu que fu-
girei de mim mesmo, irei desfa-
lecendo-me rumo a inconsciéncia,
pois ndo aguento mais assistir ao
teu padecer. Por que teu semblan-
te empalideceu, querida?

ELviRa — Ocorreu-me uma lem-
branca desgracada. Bem fazes tu
em evocar a inconsciéncia, ela se-
ria o tnico balsamo que aliviaria
o tormento da minha memoéria.
(Grave) Fortunato, ndo tenho ne-
nhuma jéia para ir ao Baile.

ForTUNATO — Lembro-me de um
broche que pertenceu a tua mae. ..

Ervira — (Cortando) Nao posso
ir com o pesco¢o nu!

ForTUNATO — (Suspirando, en-
levado) E uma pena, porque vais
privar os convivas do mais belo
espetaculo do qual tenho sido o
tnico contemplado espectador: as
veias azuis do teu pescoco. Sao
como a hera que sobe pelas colunas
gregas. E sutilmente deixarias de
ensinar as outras damas, como 0
pescogo deve estar, assim altivo.
Cisnes numa noite de lua.

ErLviRa — Tudo isso seria real-
cado por um belo colar de brilhan-
tes, ou pérolas. Tons claros, diafa-
nos, cristalinos. Ou brincos pin-
gentes que fizessem um contra-
ponto, vindo na dire¢do contraria,
tracando linhas paralelas, nao sei
se tu me entendes, brincos e pes-
cogo, paralelos, como a vida e o
sonho, se posso ser mais clara. E
na cabeca um diadema sutil bem
leve, que eu pudesse ostenta-lo
com a firmeza do meu olhar. (T)
Desenterra o dinheiro, Fortunato.

FortunaTO — Escuta-me Elvi-
ra! Por obséquio! Por piedade!
Ouve a tua sensatez, meu amor!
Nunca falhaste quando a consul-
tastes como oraculo. Poupa-te de
tanto sofrimento: outras ocasides
virdo quando poderas estar pri-
morosamente trajada. E apenas a
primeira, se assim tanto queres, de
tuas aparigdes na corte. Nao gastes
todos os cartuchos de uma sé6 vez.
(T) Querida, por que ndo pedes
uma joia de alguma amiga tua?

ErLvira — Amiga? Do que estas
falando? ]

ForTUNATO — De Madame Vi-
riato.
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Entra modinha do Império. Te-
ma de madame. A resisténcia sobe,
num dos extremos do palco. Ma-
dame Viriato estd sentada em
frente ao toucador, que mais pa-
rece um altar de altos espelhos,
como catedrais gdticas, que vdo até
o teto, uma montanha de cristais,
candelabros, veludos, pérolas, fras-
cos de perfumes etc.

Elvira da uns passos para fren-
te, reflexiva.

ErLviRa — (Pensativa. Olhos fi-
x0s na imensiddo) Leonor Men-
des Viriato? Temo que nfo seja
possivel.

Paralelamente, madame disca
um telefone luxuosissimo. Musica.
Ela fala, mas mdo se ouve o que
ela diz.

ForTUuNATO — Para ela, nada
disso existe. A ndo ser o apreco
que tem por ti. £ dentro de ti,
unicamente, que ocorre esse tur-
bilhdo de inseguranca.

ELviRA — Por nao estares em
meu lugar, ndo tens nocao do que
significa ter de ir, com o rabo
entre as pernas, pedir-lhe uma
joia emprestada.

ForTuNATO — Penso diferente.
Penso que és sortuda por teres uma
amiga tdo bem situada, cheia de
posses e que de muito boa vonta-
de, pode emprestar-te uma joéia.
Quantas mulheres agora, neste
momento, nesta cidade, estio ata-
balhoadas a cata de quem lhes em-
preste algum penduricalho va-
lioso?

ELvira — Emprestado... ai
esta uma palavra que espero um
dia abolir da minha vida.

Guiomar que a tudo assiste com
respeitoso e intenso interesse, en-
tusiasma-se e diz:

GuromMAR — Tome coragem,
Dona Elvira. Pega-lhe uma jéia.
E s6 por uma noite!

Elvira olha para o infinito, re-
flexiva. Seu semblante se ilumina.
Quando vai abrir a boca para di-
zer qualquer cousa, a resisténcia
cai.

CENA 4 — O COLAR DE DIA-
MANTES

Musica. A resisténcia sobe mais
fortemente no toucador de mada-
me, que reflete-se como uma com-
poteira de cristal ao sol. Misica
diminui. Madame fala ao telefone,
exalando charme, magnetismo e
elegdncia, ao mesmo tempo, nada
caricatural.

MapaME — (Ao telefone) Nio,
esse era o educandario da Baro-
nesa de Geslin. Estudamos juntas
no de Monsieur e Madame La-
combe. Posteriormente cursamos o
de Constanga Keating. Tu te lem-
bras dela com toda a certeza.
Lembras daquela amiga que te
apresentei naquela tarde; na con-
feitaria de Antonio Francioni? Ou
da Canceller e Fournier? (T)
Como? Na de José Vicente Castag-
nier? Pode ser... Pode ser... Néo
me lebmbro muito bem daqueles
dias. Apenas que foram magnifi-
cos. (T) Como ia te dizendo, El-
vira casou-se com aquele republi~
cano naif. (T) Ah, agora vais

lembrar. Ela é aquela amiga que
sempre mantém o pescogo ergui-
do, naturalmente erguido, como as
bailarinas de Degas. (T) A fltima
vez que nos vimos foi na inaugu-
racdo do Passeio Publico... (T)
Pelo préprio fulgor que despren-
de, é sempre notada...

MapAME — Claro que nota-la-as
entre os 4.500 convivas. Ela tem
brilho préprio... (T) Sinto-me
feliz em te-la de volta ao meu
convivio. Ndo nos viamos ha tan-
to tempo! Pensei que me tivesse
olvidado.

Foco acende em Elvira, com uma
enorme caixa mas maos, na extre-
midade oposta do palco, vindo na
direcdo do toucador de madame.

MapAME — De qualquer forma
o Rio de Janeiro ja ndo é mais o
mesmo. Nem sei se esse evento
tdo cercado de esmero, recuperara
o brilho das nossas noites. Estao
ficando palidas... noutro dia no
sarau de Madame Lais Ouro
Preto...

Depara-se com Elvira em sua
frente, timida, sorrindo constran-
gida por interromper sua conver-
sa telefénica.

MADAME — (Também sorrindo)
Tenho de despedir-me, meu caro.
Até breve...

Desliga o telefone. Levanta-se e
vai calorosa, na direcio de Elvira.

MapaME — Nio temes as cha-
mas do inferno? £ para 1a que véo
os amigos ingratos!



Beija-lhe as faces.

ErviRa — Merego o inferno, cer-
tamente. Venho somente para
aborrecer-te. Apenas para amo-
lar-te.

MApAME — Pensei que nao me
amasses mais. Que nio tivesse um
lugarzinho sequer nas tuas recor-
dagdes.

ErLviRa — Nunca! Jamais! Pelo
contrario, cré em mim. Muitos dos
meus pensamentos a ti s@o diri-
gidos!

MapAME — Espero nao me pri-
var doravante, da sua companhia.
Poderiamos tanto nos divertir jun-
tas. Tenho andado solitaria.

ELviRa — (Baixando os olhos,
envergonhada) Tens razdo. Ma-
dame...

MapaME — (Pegando a caixa e
abrindo-a) Esqueceste meu nome?

ELviRa — Desculpe-me Leonor,
fiquei meio parva depois de ca-
sada.

MapaME — (Com o vestido na
méao) Nem tanto! Tens muita
sorte em seres dotada de refinado
gosto. Mais sorte ainda: todas as
minhas jéias combinam com este
teu belo vestido. Eu sabia que os
homens se ajoelhariam diante de
ti como se fosses a rainha. (T)
Vamos, veste-o...

Elvira tira a roupa, enquanto
passeia os olhos &dvidos pelo tou-
cador de Madame.

Ervira — (Olhando-se no espe-
lho, com a roupa de baixo) De
repente veio-me este impeto. Sin-
to que tu aprovas. Que me com-
preendes. Esta vontade de ser de-
sejada, admirada... (volta-se para

ela) Como tu, Leonor... és téo
admirada. Tao digna...

MapaAME — Que nada, Elvira
querida, ndo passo de um monte
de carne macilenta. (T) Quem
sabe se estas pérolas sutilmente

azuladas. ..

Pega um colar de pérolas e co-
loca-o no pescogo de Elvira. M-
sica. Elvira olha embevecida para
o espelho.

ErviRa — E lindo... tao sua-

ve... leve...

MApaAME — Estaremos num im-
passe, daqui a pouco, pois tudo te
cai tdo bem. (T) Que tal este aqui?
E quase uma gargantilha. E ve-
neziano... nota o requinte do de-
senho. ..

Trocam o color. Elvira fica cada
vez mais em duvida.

ELviRa — Este também é des-
lumbrante... ndo sei... pode
ser...

MapaME — Eu te entendo. Vejo
em teu rosto uma mescla de des-
lumbramento e sombras de davida.
Queres mais! Muito mais (T)
Talvez nio avalies o imenso valor
destas jéias.

ELviRA — N3o, ndo é isso, de
maneira alguma. Sei que és pos-
suidora do mais sofisticado acervo
de joias da cidade. Mas é, que...
(Passeia os olhos avidos pelo tou-
cador) ... o que tens naquele ali?

MapAME — E um bracelete de
safiras. Queres ver?

ErLviRa — Nao, dentro daquele
estojo de cetim negro.

Madame olha mas ndo vé.

ELviRA — E com as letras dou-
radas.
MapaME — Ah...

Estende a mdo e wvolta com o
estojo de cetim mnegro.

MapaAME — Tens mais faro do
que um perdigueiro. Posso te pro-
fetizar dias de muitas emocgdes.

Madame abre o estojo. Vinheta
mausical. Acorde vibrante. O colar
de diamantes mefulge dentro do
estojo. Elvira arregala os olhos,
estupefata. Madame sorri de satis-
facdo. Entrega-lhe o estojo. Elvi-
ra treme e segura-o, hesitante. Seu
coracdo pée-se a bater num imode-
rado desejo. Vira-se para o espe-
lho e Madame coloca o colar mo
pescoco dela. Orgdo e cravo ao
fundo.

ErLviRa — (Olhos faiscantes, res-

pirando com dificuldade) Leo-
nor... estou em éxtase ... (T)
E cheia de angtstia... (Voltan-

do-se para ela) Podes emprestar-
me este? (Stplice) Apenas este?

MapAME — Es surpreendente.
Entdo queres este? (T) Esta as
ordens.

Elvira da um grito de alegria e
pula no pescoco de Madame, en-
chendo-a de beijos.

A resisténcia cai.

CENA 5 — A CONTRADANCA

No escuro ouvimos a voz de
Guiomar marcando o ritmo. A
resisténcia vai subindo. Misica da
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contradanca. Vemos Guiomar com
um cajado ma mao, batendo o
chdo, marcando o ritmo, enquan-~
to Fortunato, paramentado, dan-
ca com uma dama imaginaria.

GuiomMaR — (Marcando) Um,
dois, trés... um, dois, trés... nao
se curve tanto, senhor. Um nobre
é notado pela intensidade de sua
mesura. E uma reveréncia e nao
uma submissdo. (T) Um, dois...

Fortunato danca. Sério e com-
penetrado.

GuioMAR — Agora pare... (T)
Pare! E a vez da dama fazer a
volta ao redor de Vossa Exceléncia.

Fortunato para. Guiomar vem e
da a volta em torno dele.

GuiomAR — (Parando na sua
frente) Quem gira agora é o ca-
valheiro... a dama permanece
quieta, parada... na espera...

Fortunato gira em torno dela.

GuioMAR — O cavalheiro esten-
de o braco para a dama...

Fortunato estende-lhe o braco.

GuioMAR — E vio caminhando,
lado a lado... (T) Um, dois,
trés... o ritmo, senhor...

Forrunato — (Irritado) Estas
botas apertam tanto quanto os sa-
patos das gueixas!

GuioMAR — Foram as Unicas
que encontramos. Ja se esgotou
todo o estoque de botas para ca-
valheiros. Eu e Dona Elvira ro-
damos a cidade inteira a cata do
seu numero.

ForTunaTO — (Irritado, parando
de dancar) Ja sei! Ja sei! Trouxe-
ram um numero menor. E que-
rem que eu acerte os passos de
todas as dancas da moda, e pas-
seie pelos seis saldes, sim Guio-
mar, ouviu-me bem? Seis saldes...

GuioMAR — As criadas comen-
taram.

ForrunaTO — (Continuando seu
desabafo) E prove dos 18 pavdes,
500 perus, 1.300 frangos, 64 faisdes,
300 pecas de presunto, dos 800
quilos de camardes, e que beba
dos 10.000 litros de cerveja, das
258 caixas de vinho... Terei de
enfrentar tudo sorrindo? (T) Sa-
bia disso, Guiomar? Sé ha fartu-
ra nos confins do palacio.

GuioMAR — Sabia, senhor. Te-
nho amigos entre os 90 cozinhei-
ros e os 150 garcons.

ForTUuNATO — E isso tudo com
um sapato de ntiimero menor a di-
lacerar-me os pés. (Suspira) Tris-
te pais. Estamos as vésperas do
caos, e no entanto, ninguém se in-
comoda, a cidade inteira parou
para ir ao Baile. (T) Ensine-me
a hipocrisia, Guiomar, ou tampou-
co- domina essa ciéncia?

GuroMaR — Melhor que apren-
da a polca com afinco. Do jeito
que Dona Elvira esta empolgada,
esquega-se do conforto das valsas.

Entra uma valsa vienense (ou
nao) Elvira entra, pelo fundo do
palco, deslizando suavemente. Pa-
ra. Belissima, num vestido des-
lumbrante, rodado, imperial. Traz
uma capa de chamalote que cobre-
lhe o pescoco, os ombros e os bra-
cos. Na cabeca, uma tiara doura-
da. Fortunato deixa cair o queixo,
apaixonado, admirado. Guiomar
solta um oh!, respeitoso. Elvira
esta radiante. Deixa cair a capa,
revelando o espléndido colar de
diamantes, mais brilhante que a
aurora boreal.

ForTUNATO — (Declamando com
muita verdade)
“Ei-la! Como vai bela! Os

> [esplendores

Do ltbrico Versalhes do Rei-Sol
Aumenta-os com retoques
] [sedutores,
E como refulgir dum arrebol
Em sedas multicores.”

Guiomar — “E fidalga e soberba.
[As incensadas
Dubarry, Montespan e Maintenon
Se a vissem ficariam ofuscadas,
Tem a altivez magnética e bom
[tom
Das cortes depravadas.”

FoRTUNATO “E ducalmente
[espléndida! A carruagem
Vai agora subindo devagar...”
(T) Estou pronto.

Mausica. Fortunato dirige-se a
ela, estende-lhe o braco e seguem
pomposamente para o baile.

A cortina fecha ao som de Tui-
dos do baile.

FIM DO PRIMEIRO ATO



A REPUBLICA
20 ATO

“A realidade é boa, o realismo
é que ndo presta para nada.”
(Criticas, Machado de Assis, 1886.)

CENA 6 — O BAILE DA ILHA
FISCAL

Na volta do baile Elvira entra
euférica, seguida de um camba-
leante e coxo Fortunato.

ELvira — (Chamando) Guio-
mar... Guiomar...

Chama, ri e gira. Uma valsa li-
geira ao fundo.

ELvira — (Rodopiando e sorrin-
do) Mais uma valsa... mais uma
polca. Outra quadrilha... (Fazen-
do mesuras para Fortunato) Uma
contradanca, senhor!

ForTUNATO — (Sentando-se, co-
mecga a tirar as botas, com cara
de dor) Sinto-me como um apren-
diz de faquir que acabou de pisar
em brasas pela primeira vez.

Elvira, euférica, sai girando o
seu rodadissimo e deslumbrante
vestido.

ELviRa — Eu niao vou mais pa-~
rar! Nao quero mais parar! Nao
deixes a orquestra parar, Fortu-
nato!

FortunaTO — (Fazendo cara de
alivio depois de ter tirado um dos

pares da bota) Acalma-te Elvira!

Quem nunca saboreou o melago... -

EwviRa — (Contentissima) E
assim mesmo, adorado. Assim que
me sinto. O contentamento é um
tipo de melago...

Surge Guiomar, ajeitando a
touca.
ELviRa — (Saltitante) Guio-

mar... querida, nem lhe conto...
a noite foi esplendorosa, repleta
de sensac¢des admiraveis, de fra-
grancias perturbadoras, cores no-
bres... (T) E a musica, Guiomar!
Esta parecia vir de uma orques-
tra de Eloins, Querubins e Sera-
fins. Regida por um luminoso ar-
canjo condutor. Ndo houve sequer
um acorde dissonante, e mesmo
uma ligeira polca transportava-
nos ao mais absoluto estado de
ebriez.

FortunaTO — (Irénico) Nao va
acreditar que a embriagués vinha
dos Querubins, pois ndo, Guio-
mar? Agora, afirmar que a.ebriez
era a regente de tal cerimoénia,
grotescamente alegérica, nisto ela
tem razdo. (T) Aqueles borra-
chdes cambaleavam bébados e pe-
gajosos pelos salées, num espeta-
culo de eficiente decadéncia.

ELviRa — (Sem considerar o
aparte do marido) Era como se
eu tivesse morrido e merecido o
céu. Que o julgamento final tives-
se sido tdo misericordioso que me
foram concedidas, como recom-
pensa, as glérias do paraiso...

FortuNnATO — (Cinico) E algu-
ma vez foi diferente? Os diabi-
nhos acham o inferno um lugar
aprazivel! Alguém, sinceramente,
desprezaria seu lugar de origem?

(T) Os capetas divertiram-se a

valer, Guiomar!

ELviRa — (Entusiasmada) E o
banquete! Guiomar, minha boa
Guiomar, em nenhum dos livros
franceses que ja li encontrei uma
unica descrigdo para tao suntuoso
agape. A ornamentagdo das me-
sas era de tal ousadia estética, que
cada vez que meus olhos depa-
ravam-se com algum daqueles ar-
ranjos, involuntariamente éu dei-
xava de respirar, tomada de tan-
ta admiracao.

FoRTUNATO — Jamais vi cousas
tdo medonhas como aqueles sofri-
dos pavdes empalhados nas extre-
midades das exageradas mesas de
250 lugares. Eram 250 das mais
inuteis e repulsivas criaturas a
compartilhar, por atacado, suas
hipocrisias e vaidades... (T) Uma
arena de ledes seria mais acon-
chegante. ' :

ErviRa — Nuca . vi
lindas. Tao educadas!

FortunATO — (Rindo) Qual o
qué? Era uma profusdo de mons-
tros num desfile excepcional de
aberracgdes. Os pernésticos déandis
suavam tanto que seus colarinhos
perdiam a compostura e tomavam
o - aspecto de uma simples tripa
enrolada no pescogo. As cortesas,
com suas maquiagens derretidas,
transfiguravam-se sebosas, tal qual
toucinho de fumeiro. Um circo de
horrores!

pessoas tao

Guiomar vira a cabega ora para
um lado, ora para o outro.

ELviRa — IN&> parei um segun-
do sequer! Todos os clhos mas-
culinos e femininos vollavam-se
para mim.
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FortunaTO — Finalmente, a crua
verdade. (Admirado) Toda a ci-
dade tomou conhecimento de que
havia uma nova rainha. Em~cada
roda, um burburinho indagador:
quem é aquela beldade que tem a
petuléncia de ofuscar o brilho das
outras, apenas com seu porte aris-
tocratico?

Entra uma valsa. A iluminagdo
muda. Elvira comeca a dancar.

ELviRa — Ni&o ha palavras que
descrevam com perfeicdo o que foi
ter, sob meu dominio, todos os ca-
valheiros e damas do saldo. Eu
valsava em todas aquelas retinas.

Gira sonhando.

ELviRa — Era como se os saldes
atingissem o firmamento, a cada
instante em que notava estar des-
lumbrando mais alguém, ou es-
cravizando mais uma atengio.

ForTUNATO — Foste a mais de-
sejada. Ndo houve um cavalheiro
em cujo coragdo pulsasse a virili-
dade, que resistisse ao impulso de
contempla-la.

ELviRa — Atingir os céus, era
s6 0 que eu pensava. Se os sonhos
tornam-se realidade, voar era tao
simples. .. bastava fechar os olhos
e girar docemente...

Musica. Ela gira seu belo vesti-
do. Fortunato e Guiomar a con-
templam.

ForTUunaTO — Elvira entregava-
se tdo inteiramente a todas as dan-
cas, que em alguns segundos che-
guei a pensar que ndo voltaria
mais daquele mergulho. Mas, nem

por isso me afligi. Em nenhum
momento senti o queimor do cit-
me. Foi como se eu doasse aque-
les impios e nulos seres, a alegria
fugaz da beleza, da qual nem de
longe, eram merecedores.

GuioMArR — Se tudo foi assim
tdo perfeito, senhora, deve ter
obtido o efeito retumbante que
tanto desejara a sua entrada!

A maisica cessa.

ELviRa — A entrada foi exata-
mente o que a palavra exprime:
uma entrada! A queda da biblio-
teca de Alexandria, a entrada de
Clespatra em Roma... senhores,
escrevam uma nhova histéria! (T)
Vé como é dificil descrever mi-
nha entrada?

Guiomar — Dificilimo.
bram-lhe palavras.

ELviRa — Note bem, Guiomar...
fomos chegando a ponte flutuan-
te que findava em frente a bar-
ca que nos levaria a ilha. Desde
cedo a multiddo, em todos os la-
dos, acotovelava-se para poder
ver quem eram os ilustres elei-
tos... Fomos atravessando a pon-
te sob os aplausos da mais bestial
admiracdo. (T) O palacio reful-
gia, iluminado por 700 ldmpadas
elétricas. Fomos atravessando,
com o coracdo na boca, até che-
garmos a entrada da barca.

GuioMAR — Senhora... nio sei
se vou resistir a tanta emocdo...

ELviRA — Quando adentramos o
saldo, e senti que todos me nota-
ram, chegou-se a fazer um silén-
cio fugidio e profundo... (T)
Entrei e tirei a capa...

So-

Tira a capa, solenemente, como
se estivesse de movo mo saldo.
Siléncio. Fortunato e Guiomar
olham para ela preocupados.

ELviRA — Era assim mesmo que
me olhavam.

GuioMAR — Onde esta o colar,
senhora?

ForTuNATO — (Preocupado) El-
vira... o colar.

ELviRa — (Baixa os olhos, le-
vando mais que depressa as maos
ao pescoco) O colar! Onde esta o
colar?

Comeca a andar de um lado
para o outro, tomada.

ELviRa — Santo Deus, onde

esta esse maldito colar?
Olha para o chdo. Todos o pro-
curam.

GuioMar — Calma, Dona Elvi-
ra, Deve estar por aqui mesmo.

Num desses rodopios, o fecho
deve ter-se rompido...
Procuram-no.
FortunaTO — Tens certeza de

que ainda o tinhas ao pescoco
quando entramos no tilburi?

GuioMmar — Deve estar no til-
buri!

ELviRA — Lembro-me que o vi-
nha acariciando ao balan¢o da
carruagem... (T) Senhor... te-
nha misericérdia, ndo pode ser
verdade.

FortuNnATO — N3ao sofras por
antecipacdo, querida. Quem sabe
se ndo caiu por dentro do teu
vestido, ficando enganchado nas
roupas de baixo? :



ELviRa — Eu sentiria. Nao se-
ria tao insensivel...

GuroMarR — Mas, vinha tao per-
turbada de alegria...

Tiram-lhe o wvestido. Ela fica
com a roupa de baixo. Vasculham
tudo e nada. O colar desapareceu.

ForTUNATO — Acho melhor re-
constituir o caminho que fizemos.
Deve estar em algum lugar des-
sas ruas.

ErvirRa — (Inconformada, arra-
sada) Amaldicoadas sejam todas
as ruas! Como posso ter sido téo
descuidada?

ForTuNATO — Tens certeza de
que ainda o tinhas ao deixar o
Baile? ]

ELviRa — Apalpei-o quase que
o tempo inteiro! Se tivesse caido,
teria ouvido.

GUIOMAR — E mais sensato ir
aos jornais e prometer uma re-
compensa para quem encontra-lo.

ErLviRa — Isto nunca! Madame
Viriato ficaria sabendo desse im-
perdoavel descuido!

ForTUNATO — Acho que ainda
é cedo para lamentarmo-nos. Al-
go me diz que o encontraremos.

GuioMAR — Sim, algo me diz
que ele esta aqui por perto.

ELviRa — Mas, onde? Onde?

ForTUNATO — (Abracando-a)
Estas tao indefesa! Serena-te.
(T) Vou a procura do colar e ju-
ro-te que o trarei. Promete-me
manter-te calma até a minha
volta?

ErnviRa — (Com os olhos mare-
jados de lagrimas) Vai, meu ama-
do. Que Deus ilumine os teus pas-
SOS. - o fist] i

Fortunato beija-lhe os olhos e
sai. Siléncio pesado. As duas mu-
lheres ficam em casa.

GUIOMAR — Senhora, é melhor
vestir-se. Assim, podera consti-
par-se.

ELvira — Néo tenho &nimo para
nada, Guiomar. Como posso ter
sido tdo leviana? (T) Mas, eu
ndo tirava minhas méios do pes-
€ogo. ..

GuioMAaR — As cousas aconte-
cem. Nao teve culpa. Talvez o fe-
cho fosse a parte mais fraca em
tudo isso.

ELviRa — Mesmo assim, eu de-
veria ter mais familiaridade com
fechos e colares...

Elvira deita a cabeca mo colo de
Guiomar e chora em siléncio.
Guiomar afaga-lhe os cabelos.

GuroMAR — Pobre Dona Elvi-
ra... ndo fique assim. Ja chorei
tanto por muitas cousas. Hoje,
parecem-me inuteis todas aquelas
lagrimas... Nao chore...

A resisténcia cai, lentamente.
Masica.

CENA 7 — MADAME EM SEU
TOUCADOR

A resisténcia sobe em madame,
em frente ao toucador. Ela acaba
de chegar do baile e comeca a ti-
rar sua maquicgem, jéias etc.
Cantarola enquanto se despe.

A luz vai tornando-se dourada,
com reflexos lilases. Um galo can-
ta. Seria melhor que a imagem de
Elvira no. colo de Guiomar, per-

manecesse em Tresisténcia média,
paralela. O galo canta novamen-
te. Madame, classuda, sorridente,
levanta-se escovando os cabelos.

MapaME — (Contemplando o
amanhecer) Se Elvira tivesse te-
lefone eu lhe telefonaria. Primei-
ro, para felicita-la pelo sucesso
na festa, depois para comentar os
tons desta alvorada. (Sorri embe-
vecida) Que beleza! Parece o pre-
nuncio de novos tempos.

Mdusica. A resisténcia cai em
Madame e sobe, no mesmo ritmo,
nas duas mulheres. Fortunato en-
tra cabisbaizo e desanimado. El-
vira ergue-se apreensiva, mas
logo que se depara com a cara
do marido, suspira pesadamente.

ForTuNATO — Percorri todo o
caminho. Ndo restou uma esquina
ou curva que nido observasse com
obstinagdo. Cada trecho em que
lembrava, eu descia e sondava to-
talmente vigilante. Estive no cais
da ponte flutuante para ver se ali,
num movimento brusco, ao des-
cermos da barca... (T) Nada.
Do palacio até aqui, ponto final
desse fatidico expresso, nada pude
ver que pelo menos brilhasse e
me confundisse. Durante o traje-
to, um caco de vidro sequer re-
fletiu, com os primeiros raios da
aurora.
querida. (T) E melhor confron-
tarmos a situagdo de frente: o
colar desapareceu.

Siléncio pesado. Elvira ests até-
nita, sem expressio -nenhuma.
Guiomar, a leal Guiomar, em seu
siléncio eloqiiente. ind

(Engolindo seco) Nada,
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Ervira — (Patética, sem emo-
¢do na voz) Do mais alto pico da
mais alta montanha de jubilo e
regozijo, fui precipitada num abis-
mo negro e sem fim.

ForTUuNATO — (Sentando-se do
lado dela, penalizado) Deve haver
um jeito. Ndo é possivel que nos
arruinemos por causa de uma fal-
ta de sorte. E preciso recuperar-
mos a harmonia, nosso verdadei-
ro tesouro.

ELviRa — Antevejo mais de mil
dias para isso, meu querido.

ForTuNATO — Por que néo pro-
curas Madame Viriato e conta-
lhe o ocorrido?

Ervira — Enlouqueceste, Fortu-
nato? Que papel hediondo queres
que eu interprete? Com que cara
procuraria Leonor para dizer-lhe
que seu colar que mais parecia
um ramalhete de estrelas de
grande porte, sumiu? Decidida-
mente ndo teria bom desempe-
nho. O ptblico levantaria inter-
rompendo a cena com os mais in-
dignados apupos. (Enérgica) Ur-
ge que lhe devolvamos seu valio-
so colar de diamantes! O mais
rapido que se possa!

ForTUNATO — Ainda resta a es-
peranca de que um milagre acon-
teca. Precisamos ganhar tempo.
(T) Seria de bom-tom escrever
a4 tua amiga contando-lhe que o
fecho do colar partiu-se e que
mandaste conserta-lo. Com isto,
nos submeteremos a providéncia
divina, aguardando que sejamos
agraciados com o miraculoso: o
aparecimento do colar.

GuioMAR — E melhor que se
vista, Dona Elvira. Antes de qual-
quer atitude. '

Vai saindo.

ELviRa — Guiomar...

Guiomar para.

ErLvika — Aquele vestido que
costumo usar nos dias de finados.
Aquele com o qual levo flores ao
cemitério. . .

GuioMAR — Mas a senhora de-
testa aquele vestido. Tem horror
a cemitério. Quantas vezes despiu-
se no alpendre, deixando fora da
casa para que eu o lavasse. Nem

sei se o lavei da ultima vez. Me-

lhor vestir a camisola e deitar-se.

ELviRa — E ele que eu quero.
Como estiver.
FORTUNATO — Querida... por

que ndo vestes algo mais alegre,
mais leve?

ELviRa — E assim que me sinto.
Exatamente assim. Num dia de
finados. Traga-me o vestido, Guio-
mar.

Guiomar sai cabisbaixa.

FortuNATO — Nio fiques assim,
minha querida. Devemos ser for-
tes e destemidos para enfrentar-
mos os infortinios. (Senta-se ao
lado dela, que aténita, fixa o va-
zio) Ainda penso que se contas-
ses 4 Madame, a tua desdita, ela
te perdoaria. E com o prestigio de
que desfruta na cidade, estampa-
ria nos principais periédicos um
pedido de devolugdo. Tenho qua-
se certeza de que nfo ligaria, em
face da consideracdo que nutre
por ti.

Ervira — Eu ligaria, Fortuna-
to. E nada me garante que Leo-
nor ficaria impassivel diante des-
sa tragédia. Ndo sabes o que re-

presentam os diamantes para as
mulheres. Sdo mais valiosos do
que qualquer amizade. Sei que é
dessa maneira que pensa Mada-
me Viriato. Conheco seus valores.
Cousas terriveis poderdo aconte-
cer se ela tomar conhecimento
dessa tragédia. (T) E preciso
substituir o colar.

Fortunato nmdo responde. Baira
os olhos, preocupado e cansado.
Guiomar vem com o vestido e aju~
da a autémata Elvira a vestir-se.
E um vestido cinza-escuro, sébrio,
surrado, destituido de qualquer
atrativo, seu cabelo despenteia-se
ao vesti-lo.

GuioMAR — E melhor deitar-
se, senhora. Nao ha nada que um
bom sono nao revigore, e que o
tempo néo cure. Venha, Dona El-
vira. Deixe-me conduzi-la ao leito.

ForTUNATO — Deixe-a, Guiomar.

Deixe-a comigo... (P/Elvira com
muita ternura) Vem comigo,
amada. ..

ErLvira — N3io, eu ndo quero
descansar. Nao descansarei en-

quanto ndo devolver o colar de
diamantes a Madame Viriato.

Musica. Saem os dois de cena.

CENA 8 — A VISITA
INESPERADA

Alguns dias depois... Fortuna-
to e Elvira chegam da rua, dis-
cutindo. Elvira estd mais des-
composta, ele também.

Ewvira — (Irritada) Néo vou
ficar discutindo minha meméria
contigo, Fortunato! Se disse que
o colar tinha 22 brilhantes, é por-



que sei mais do que ninguém! Eu
que o tive ao pescogo! Dediquei-
lhe horas de contempla¢do, admi-
rando-o!

ForTuNnATO — Mas se fossem
apenas 21, sairia mais em conta,
notaste como uma sé dessas ge-
mas faz uma enorme diferenca?

ELviRA — Nao ha mais retorno,
Fortunato! Se te acovardas ago-
ra, se quiseres me abandonar,
nido ha portais intransponiveis
nesta casa, alids, nem casa temos
mais... (T) Além disso, o ouri-
ves ja deve ter iniciado a exe-
cucdo da joéia. Tenho absoluta
certeza, de que se ele seguir a
risca o meu desenho, obtera um
resultado absolutamente satisfa-
tério!

ForTunATO — (Bravo) Quem
falou em abandonar-te doidiva-
nas? Sera que ndo percebes o ta-
manho da minha solidariedade?
Desmiolada. (T) Assinei promis-
sérias, assumi compromissos rui-
nosos, fui ter com usuarios, com
toda a casta de agiotas. Compro-
meti toda a minha existéncia, ar-
risquei minha assinatura, sem
saber se poderei garanti-la...
(T) E ainda me chamas de co-
varde?

ErLviRa — Também duvidaste de
mim!

FortunAaTO — (Irritado) E fa-
cil duvidar de ti!
ELviRa — Vé como falas! Nao

tolerarei qualquer critica a mi-
nha conduta!

FortruNnaTO — Nem eu tenho
vocagdo para saco de pancadas!

ELviRa — (Andando pela casa)
Palavras! Como estou farta de-
las! Recuso-me a prosseguir essa
discussdo ociosa. De indcua, bas-

ta a vida! (T) Guiomar, ajude-me
a colocar estas cadeiras no alpen-
dre. A carroca deve estar chegan-
do para transporta-las para... pa-
ra... (Irénica, para Fortunato)
De que devo chamar esse cémodo
que sera nossa préxima residén-
cia, querido?

ForTunaTO —  (Entredentes,
destilando 6dio) De morada da
inconseqiiéncia, de mocambo da
insensatez, ou apenas de exilio da
leviandade!

Guiomar vai saindo, carregando
umas das cadeiras. Elvira tem ou-
tra nas mdos e ao ouvi-lo atira-a
longe, esbravejando.

ELviRa — (Aos gritos) Imbe-
cil! Criatura viperina! Monstro!
(Espumando) E quando digo
monstro, ndo me refiro a mitolo-
gia grega! Falo de monstros bra-
sileiros. Mula-sem-cabeca! Saci-
pereré! (Alto) Caipora! Deve ser
por isto que tudo deu errado. Ca-
sei-me com um caipora!

Guiomar prossegue, discreta-
mente, a carregar a cadeira até o
alpendre. Sai de cena.

ForTuNATO — (Também espu-
mando de 6dio) Pois é ao folclo-
re grego que recorro, derrotada
Medusa! Desposei-te, oh! Circe
venenosa, para que me transfor-
masses numa besta! Certamente
deves ter me transmutado num
porco! Numa anta, para ser mais
preciso!

ELviRA — (Com as maos nas ca-
deiras) Anta? (Gritando) E eu?
No que tornei-me? (Altissimo)
Numa jumenta? Numa taturana
peluda? Numa lesma visguenta?

(Mais alto) Dize-me... E isso o
que pensas de mim?

Guiomar entra meio aflita.

GUIOMAR — Senhora...

FortunaTO — Tua baba é vis-
cosa e entorpecente como o leite
do sapo-boi, como o absinto, como
0 curare, como...

GUIOMAR — Senhor. ..

Os dois olham para ela.

GuioMAR — Temos visita.

ELvira E FortuNaTO — (Pas-
mos) Visita?

GuiloMAR — Madame Leonor
Mendes Viriato pede para ser
anunciada.

Os dois ficam boquiabertos, pa-
ralisados. Elvira ajeita os cabelos
despenteados, num gesto automa-
tico, assustada.

ErviRa — (Para si mesma)
Hostess do inferno... que o teto
desabe sobre nossas cabegas.

Mdsica. Madame Viriato, radio-
sa, adentra o recinto. Sorri, irra-
diando aquele seu incontestavel
charme, superior a todas as vul-
garidades do mundo.

MapaME — (Fechando a som-
brinha) Antes que me condenes
ao ostracismo novamente, resolvi
tomar a iniciativa de procurar-te.
Ha dias que sé6 ougo os ecos de
tua apari¢do. Se os elogios con-
tinuarem a crescer como tem
ocorrido nas elegantes rodas da
cidade, acabaras canonizada com
um enorme séquito de devotos.
(P/Fortunato) Deves estar cheio
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de orgulho, naturalmente. Tens
todo o direito. A sorte é tua alia-
da. Tens a mais graciosa e doce
das criaturas como esposa.

Fortunato aparvalhado, beija-
lhe a mao.

FortunaTo —  (Balbuciando)
Madame... que honra...

MADAME — Quero a minha ami-
ga de volta. A minha velha e
querida companheira. Estou can-
sada de tantas vénias e adulacdes.
(T) Elvira, minha querida, néo
sabes do meu contentamento ao
ver-te bailando nos saldes, com a
graciosidade de um colibri, com
uma categoria que ha muitos bai-
les nio se via.

ErviRa — (Tentando disfarcar
o nervosismo) Oh! Madame...
Escrever-te-ia contando o ocorri-
do. (T) Que vergonha... néo
mereco de modo algum tua ami-
zade. Obrigar-te a vir a minha
casa... (T) Nao repares, por fa-
vor, toda esta desordem... é que
vamos reforma-la. ..

MapAME — (Sorrindo e olhan-
do em volta) Aqui é tdo agrada-
vel, tdo aconchegante. Seria ca-
paz de passar horas interminaveis,
deliciando-me com a meiguice
deste ambiente.

Elvira e Fortunato entreolham-
se apreensivos.

ForTuNATO — Peco-te descul-
pas, Madame Viriato. Minha es-
posa anda tdo atarefada, eu te
procuraria para falarmos a res-
peito do colar.

MapaME — Colar? Que colar?

Ervika — O colar de diaman-
tes.

ForTuNnaTO — Gostaria de rela-
tar o que se passou.

ErviRa — (Mais que depressa)
Rompeu-se o fecho, Leonor! Es-
tou envergonhadissima. Se fosse
uma ema, enfiaria a cara num
buraco!

MapaME — Nao se enfia a cara
num buraco por tdo pouco, minha
querida. Deixa que providencia~
rei um novo fecho. Da-mo.

FortunaTOo — N&o, de maneira
alguma, Madame. Ja providencia-
mos o ourives para que faca o re-
paro. Breve, muito breve, terds o
colar de wvolta, com as nossas
mais sentidas e sinceras escusas.

ErviRa — Perdédo, Leonor. (Bei-
ja-lhe a mao, quase chorando)
Perdao.

MapaME — (Sorrindo, enterne-
cida) E disso que sinto falta. Des-
se sentimento tdo singelo. Morres
de tanta consideragdo, por um
mero fecho de colar! (Pega-lhe
as méos) Querida... estas perdoa-
da, independente dessa bobagem.
Poderias té-lo me devolvido, pro-
videnciaria o conserto sem ne-
nhum rancor. Sei o quanto és cor-
reta. E é assim que gosto de ti.

ForTUNATO — Agradeco-te, Ma-
dame por tanta generosidade.

MapaME — (Andando pela sala,
vaporosa e simpatica) Mas tenho
algumas condigées para perdoar-
te completamente.

Psira perto do piano. Vira-se,
calada, sorrindo para eles.

ForTUNATO — Serdo ordens, Ma-
dame. Dize quais séao!

MApPAME — Quero oferecer um
sarau aos dois. Quero apresentar
Elvira e tu, Fortunato, as pessoas
mais refinadas desta baia. (T)
Machado estara presente. Olavo
declamara alguns poemas. Lere-
mos, no original, Maupassant,
esse escritor que vem obtendo
grande sucesso na Franca. (T)
Depois cantaremos. Carlos Go-
mes dara uma canja ao piano...
(T) Dancaremos e...

ELviRa — Nio sei se poderei
comparcer, Leonor...
MapaAME — (Murchando o sor-

riso) Tomarei tal recusa como
aviltante!

ForTUNATO — (Acudindo) Elvi-

ra anda ligeiramente indispos-
ta...
MapaME — Minha pobre ami-
ga. Por que nao me disseste an-
tes? (T) Passaras comigo uns
dias em minha fazenda na Tiju-
ca. Sdo prodigiosos os ares da-
quelas bandas...

ELviRa — Agradeco-te muitis-
simo a gentileza, infelizmente,
nio poderei ausentar-me por al-
gum tempo. Vamos realizar nos-
so sonho de reformar a casa. Pre-
firo, se me permitires, guardar
teu convite como uma recompen-
sa, para depois dessa batalha. Sa-
bes como é ardua! Bem sabes
como é o contato com essa gente.
(T) Prometo passar uma tempo-
rada ao teu lado na fazenda, des-
frutando tua aprazivel compa-
nhia.

MapaME — (Desmanchando o
sorriso) Sinto-me uma tola. E
evidente que nado queres mais
minha amizade. Os tempos mu-
daram. Eu é que vivo de recor-



dagdes, a procura do tempo per-
dido. Nem mesmo tens a ténue
lembranca de qudo sélido era o
lago de amizade que nos unia.
(Suspira) E eu aqui a insistir,
quase a suplicar que relembres.
Mas quica tenhas razdo. As rui-
nas tornam-se encobertas e des-
cobri-las é trabalho de dedicada
arqueologia. (T) Nao amolar-te-
ei mais. Definitivamente.

Faz mencdao de metirar-se.

ForTuNATO — Oh, nio. Deve
haver algum mal-entendido! Sou
testemunha do grande amor que
Elvira nutre por ti. E tua maior
amiga, a julgar pelos coléquios
nos quais teu nome é sempre ci-
tado como fonte central de um
sentimento nobre, base para toda
sua formacdo. (T) Madame, é ta-
manho o amor e admiracdo que
Elvira mantém por ti, que se
torna dificil conseguir expressa-
los.

ELviRa — (Aproximando-se de
Madame) Merego teu desprezo.
todos os castigos por ndo conse-
guir transmitir todo o apreco e
admirac¢do que alimento por ti.
Nao sou clara o suficiente ao de-
monstra-los. (T) Mas te juro, Leo-
nor, que mais breve do que pen-
sas, hei de revelar-te a minha gra-
tiddo, o meu respeito, o0 meu amor,
enfim, todo esse manancial que
desperta no meu coragdo. (T) Es
minha maior amiga. A ftnica, se
quiseres saber!

Seus olhos enchem-se de la-
grimas.

MapAME — (Passando os dedos
em seu rosto molhado) Agora sou

eu que me sinto culpada por pro-
vocar-te estas lagrimas. (T) Que
elas sejam o porvir de outras
ocasides em que possamos estar
juntas para recuperarmos o tem-
po perdido.

ELviRa — (Reflexiva, libertan-
do-se dos bracos de Madame) O
tempo! Que grande professor!

Guiomar sai de cena, discreta-
mente.

MapaAME — (Num lampejo de
alegria) Fortunato, toca alguma
coisa!

Fortunato fica sem jeito.

ForrunATO — Tocar? (Gague-
jando) Se fizeres questdo, Ma-
dame. ..

MapaME — Nio me esqueco de
suas tocatas, Gracas a Deus, s6 re-
tive as cousas boas na minha
memoria.

Elvira esta apreensiva, fazendo
esforco para ndo sucumbir ao peso
emocional de todos esses aconte-
cimentos. Fortunato olha em seus
olhos, senta-se ao piano e comeca
a dedilhar. Madame aproxima-se
do piano, sorridente, e canta. ...

MApAME — Sua
voz é linda).

“Donzela por piedade, ndo per-

(Cantando.

[turbes,
A paz que se alojou, no peito
[meu. ..
O verdor, dos meus anos, consa-
[grei-te,

ao enlevo, de meiga poesia...
Amei-te sim, 6 virgem, amei-te

Tanto quanto um coragdo amar
[podia. ..

O verdor, dos meus anos, consa-
[grei-te,

ao enlevo, de meiga poesia...”

Tristeza e mostalgia permeiam
a situacdo. Elvira e Fortunato ten-
tam disfarcar. Guiomar entra e
cochicha com Elvira.

GuroMArR — (Baixinho) A car-
roca chegou.
ELviRa — (Também baixinho)

Va retirando os utensilios, discre-
tamente... o mais discretamente
possivel, Guiomar. ..

Madame  continua  cantando,
Fortunato junta-se a ela. Guiomar
pega alguns objetos e vai tiran-
do-os de casa, discretamente. El-
vira sorri para Madame como se
estivesse gostando muito daquela
cantoria. E, neservadamente, vai
pegando também alguma coisa
para levar até a carroca. Guiomar
entra correndo e esbaforida.

GuroMaR — (Alto, interrom-
pendo a audi¢do) Os revoltosos
tomaram as ruas! Tragédia! Tra-

gédia! E a revolugdo... é a revo-
lucdo...
FortuNnaTO — (Erguendo-se) O

o que disse, Guiomar? Por que
esse estardalhaco?

Guiomar — (Respirando fun-
do) As forcas da Policia e da
Marinha estdo reunidas no Cam-
po de Santana para combater os
revoltosos.

MapaAME — Revoltosos? Que
tipo de revolta?

GuioMAR — Dizem que o Vis-
conde de Ouro Preto esta sitiado
com seus soldados dentro do
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quartel-general. E o Marechal
Deodoro avanca com os republi-
canos!

MapaME — (Pasma) Deodoro?

Fortunato euférico, deixa sua
posicdo ao piano e segue na dire-
cdo da rua.

ELvika — Fortunato! Onde pen-
sas que vai?

FortunaTO — (Parando e olhan-
do) Vou juntar-me as massas in-
conformadas e ajuda-las a gritar:
Basta!

Guiomar — (Nervosa) Dizem
que vdo proclamar a Republica,
senhor!

ForTUNATO — (Patriético) Fi-
nalmente, o sentimento da opres-
sio e do descontentamento do
povo toma corpo. A multiddo sai
as ruas para exigir a queda dessa
monarquia totalmente inadequada
aos tempos modernos. (Entusias-
mado, exaltado) Morte ao regime
de privilégios! De opressdo! Vamos
nos livrar desse atraso, desse ran-
co, dessa monarquia caduca!

MapaME — (Mantendo a calma,
mas com uma pitada de ironia)
Pretendes proclamar a Republica
ou instaurar uma ditadura repu-
blicana? Sim, porque ndo sei se
este tipo de entusiasmo que estou
presenciando € o sentimento que
insufla toda essa gente. Se for,
estaremos num mato sem cachorro.

ForTunATO — (Desafiando-a) O
que temes, Madame? N&o temos
guilhotina. ..

MapaME — (Firme) Insisto que
nio é o povo que clama pela que-
da do Império, e sim uma minoria!

FortruNATO — (Comprando a
briga) Insinuas que os carroceiros,
os ex-escravos, as prostitutas, os
pobres comerciantes sejam monar-
quistas? (Ferino) Tens encontra-
do com eles nos saraus literarios?

MaApAME — (Serena, pega a som-
brinha, dirigindo-se a porta, ele-
gantemente. Volta-se para ele)
Nio quis insinuar nada, pois o meu
partido é o do devaneio e néo o
professo a tdo viva voz, porque
sei que seu tempo ainda ndo é
chegado, e quica jamais vira. Sé
me entristece ver o pais cair nas
maos dos militares.

ForTunATO — (Mais que depres-
sa) Esquece dos industriais e dos
cientistas?

ELviRa — Fortunato, ndo fales
assim com Leonor! Neste tom,
nao!

FORTUNATO — Acostumem-se! A
partir de agora, ouviremos todos
os tipos de vozes.

MapaME — (Abrindo a sombri-
nha e fazendo mencdo de se reti-
rar) Devo ir-me, antes que as ruas
fiquem ainda mais perigosas. (P/
Elvira) Aguardo-te...

Fortunato sai e Elvira fica cada
vez mais transtornada.

ELvira — Fortunato, foste agres-
sivo com Madame Viriato!

Fortunato vai saindo sem Ttes-
ponder.

Ewvira — (Tomada) Se fores
juntar-se a essa turba insandecida,
ndo precisas mais, nunca mais,
tomar o caminho de volta!

FortuNATO — (Depois de meia
pausa, quando reflete) Pode ser

querida, que este caminho néo te-
nha mesmo volta. Impossivel du-
vidares de que estou nas ruas a
gritar.

ErLviRa — Terias coragem de
abandonar-me para juntar-te a
essa turba desvairada?

FortunaTo — Na medida em
que forem incompativeis...

ELvira — Né&o é verdade o que
meus ouvidos escutam!

ForTuNATO — Podes e deves es-
cutar mais: este clamor patriético
que grita dentro de mim é somen-
te comparavel ao amor que ali-
mento por ti.

ErviRa — Achas de bom-tom
amar & patria a esse ponto?

ForTUNATO — Nao seria o mes-
mo caso de perguntar se te amar
vale a pena? (T) Nem ouso ques-
tionar-me a estas alturas... temo
a sinceridade da minha voz inte-
rior. Dela nunca duvidei, sempre
entreguei-me a todas as tuas or-
dens, bem como a todo os teus
caprichos. Mas agora que o pais
se levanta... (Grita) Viva a Re-
publica! Viva a Republica!

ELviRa — (Pasma) Fortunato,
que vergonha!

Guiomar entra aflita.

GuioMAR — Senhor, o compra-
dor do piano acaba de chegar
para busca-lo.

Elvira e Fortunato entreolham-
se, sentindo a dor da separacio do
piano.

Guiomar faz uma uma reverén-
cia e sai.

ELviRa — (Triste) Quanto tem-
po achas que vamos levar para
pagarmos todas as nossas dividas?



ForTUNATO — Isto ndo me im-~
porta agora, Elvira. Deixa-me
ouvir esta cadenciada melodia

que invade o meu coragdo e en-
ternece minh’alma. Esta acustica
que no momento ecoa pelas ruas
da cidade. Estas cancdes que tan-
to desejei fossem entoadas pelas
bocas dos populares. (T) Basta
que eu transponha esta porta
para que, no meio do povo, me
sinta integrado, como a espada na
bainha, ou a méo na luva.

Vai saindo.
ELvika — (Respirando fundo,
tomando coragem) Fortunato...

Ele para e vira-se para ela.

ErLviRa —
altima vez, Fortunato...
eu, ou a patria!

(Determinada) Pela
(T) Ou

Ele fica parado olhando-a, sem
saber o que responder. Marchas
militares invadem a cena. Resis-
téncia vai caindo lenta.

CENA 9 — MADAME RECEBE
O SEU COLAR DE
VOLTA

Aos poucos, a marcha militar
vai sendo substituida por uma
triste cancdo dedilhada ao piano.
A luz da a nogdo de passagem de
tempo. A resisténcia vai subindo
lentamente mo toucador de Mada-
me. Ela esta sentada em frente a
ele, séria, sem maquiagem. O pré-
prio toucador esta mais simples.
Guiomar esta em pé, com o brago
estendido, entregando-lhe o esto-
jo com o colar.

MapamME — (Pegando o estojo,
séria) Por que ela mesma néo
veio entrega-lo?

GuroMAR — Dona Elvira pede-
lhe desculpas pelo atraso.

MapaME — Poderia té-lo preci-
sado...

GuromMArR — Infelizmente, ela
nio esta gozando de boa satde. ..

MapaME — Cheguei a pensar
cousas estranhas... até que nao
mo devolveria mais.

GuroMArR — O ourives atrasou,
Madame. Diante dos ultimos acon-
tecimentos, quase que todos os
planos foram por agua abaixo...

MapaME — (Triste) E para on-
de acabam indo todas as cousas
desta vida...

GuroMAR — Dona Elvira man-
da dizer que em muito breve lhe
consultara para saber a melhor
ocasido de visita-la. Pede-lhe mui-
tas desculpas.

MapaME — (Abatida e seca)
Diga-lhe que esta desculpada...
e que quando retornar ao Brasil,
lhe telefonarei. (T) Ela ja tem
telefone?

GuioMAR — (Sem jeito) Ela ja
comprou... mas ainda ndo foi
instalado. ..

Madame coloca o estojo sobre o
toucador, sem abri-lo.

MapaME — (Suspirando) Pode
1L

GuioMAR — (Disfarcando a
tensdo) Nao vai abri-lo, Madame?

Madame ndo responde, pensati-
va e ausente. Volta o triste piano.
Guiomar faz wuma reveréncia e
vai saindo vagarosamente. A re-
sisténcia cai.

CENA 10 — DEZ ANOS DEPOIS

A resisténcia sobe inteiramente
em Elvira e Fortunato que ven
dem peixe na feira. Guiomar sai
de cena. A valsa permanece mais
um pouco. Os devaneios de Elvi-
ra sdo cortados pela voz de For-
tunato que anuncia o peire. Elvi-
ra esta bem envelhecida. Seus ca-
belos desgrenhados. A postura é
outra, a voz meio esganicada. For-
tunato também esta gordo, deca-
dente.

ForTUNATO —  (Anunciando)
Olha o xarelete! O pintado! Vai
de sururt, ou xaréu?

ELviRa — (Caindo em si, tam-
bém anunciando) Olha ai senho-
ra! Tem robalo, merluza, enguia,
dourado de agua doce... xerele-
te, olha o xerelete... (P/Fortu-
nato). Ninguém esta comprando.

ForTuNATO — Bem que eu tinha
te avisado que seria melhor uma
barraquinha de visceras de sui-
nos. Bem sabes como os flumi-
nenses apreciam os miudos de
porco.

ELviRa — Sai mais em conta.
Do jeito que tudo esta ficando
caro...

ForTUNATO — (Suspirando ale-
gre) Mas pelo menos consegui-
mos pagar todas as nossas dividas.
Isto traz-me uma alegria bizarra.

ELVIRA — A mim também. (Ri)
E como se tivesse me retirado os
grilhdes. (Rindo e anunciando)
Xerelete... olha o xerelete...

Musica. Tema de Madame. Ela
surge, passando na extremidade
do palco. A sempre bela e impeca-
vel Leonor Mendes Viriato. Elvi-
ra ao vé-la cutuca Fortunato.

45




46

ErLviRa — Olha quem vem 13,
Fortunato!

ForTuNATO — (Pasmo) A sem-
pre jovem Madame Viriato.

ELviRA — (Admirada) Tao lin-
da! Tao bela...

ForTUNATO — ... como se pai-
rasse acima de todas as vulgari-
dades.

Ervira — Como é que ela con-
segue? (T) Devo falar-lhe?

ForTUNATO — Acho que nio!
Melhor que ndo. Melhor deixar
que o tempo apague esta histéria,
como um mata-borrio.

ELviRa — Mas passaram-se dez
anos... (T) Estou comovida em
veé-la. ..

Adianta-se determinada.

ForTUNATO — Querida...

Elvira corta o caminho de Ma-
dame que assusta-se sutilmente,
sem reconhecé-la.

ELviRa —
Leonor. ..

MADAME — (Sem jeito) Eu nao
compreendo... deves estar enga-
nada.

ELviRa — Nao! Sou eu, Elvira!

(Alegre) Bom-dia,

Madame leva um baque. Ao
funde, como se o passado cantas-
se, entra tema de Elvira (“Elvi-
ra escuta os meus gemidos”)

MapAME — (Arrasada e cheia

de compaixdo) Minha pobre EI- .

vira... como estas mudada...

ELviRa — (Sem deixar que a .

constatacido de sua decadéncia

afetasse seu entusiasmo) Sim, te- .

nho atravessado dias bastante du-
ros, desde que a vi pela ultima

vez... (T) Muita miséria, Leo-
nor...
MapaME — (Comovida) Elvira...
ELvirRa — Atravessei as piores

dificuldades. Nao tive o que co-
mer. Conheci em profundidade, o
desespero e a miséria. (T) Mas
agora... sinto-me melhor! Até
feliz. Uma comich@o aqui no pei-
to... de satisfagdo pelo dever
cumprido. (T) A bem-aventuran-
ca parece ser direito apenas dos
que bebem do calice das tristezas.

Madame, penalizada, ndo sabe o
que dizer, ao ver a amiga naque-
las condigées.

ELviRa — Lembras daquele co-
lar de diamantes que me empres-
taste para o Baile da Ilha Fiscal?

MapaME — Sim. Claro. Por qué?

ELviRa — Pois bem, eu o perdi.

MapaME — Como, se mo devol-
veste?

ELviRa — Devolvemos um outro
igual. Levamos dez anos para
paga-lo.

Fortunato aproxima-se.

ForTuNATO — Foram dez anos
de agonia, Madame. Compreendes
que ndo foi muito facil para nés,
que tinhamos tdo poucos recur-
sos... (T) Mas agora que tudo
acabou, sinto-me contente. ..

MapamMeE — (Arrasada, para
Elvira) Estas me dizendo que
compraste um colar de diamantes
para substituir o meu?

ELviRaA — (Sorrindo) Nao no-
taste nada, heim? Eram idénticos!

Elira sorri com wuma alegria
orgulhosa e ingénua.

MapaME —  (Profundamente
chocada) Oh! minha pobre Elvi-
ra... nao podes ter feito uma
loucura destas... (T) Aquele co-
lar era a réplica. O verdadeiro
esta no meu cofre em Paris.

Musica cessa. Elvira permanece
olhando para Madame que mnao
reage. Fortunato também mndo
reage. Siléncio. Ninguém diz nada,
nem sai do lugar. Somente Mada-
me respira pesadamente, como se
estivesse sufocada. A resisténcia
cai sobre Elvira, Madame e For-
tunato, paralisados. Quando co-
meca a diminuir, entra modinha.

FIM

Brasilia, 23 de abril de 1991
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ERRATA

No niumero anterior (132), na
pagina 14, onde se 1&¢ “Teatro Mor-
tal?, leia-se “Teatro Morto”; na
pagina 17, ndo saiu a tradugdo do
titulo da peca The Screens: Os
Biombos; e na pagina 30, o nome
certo da peca de Ibsen é “A Da-
ma do Mar” (colaboragéo de Edel-
cio Mostago).

Textos a disposi¢do dos leitores

Aldomar, Conrado — O Véo dos Péassaros
Selvagens, n® 98.

Beckett, S. — A catastrofe, n°® 102; Coisas
e Loisas, n* 115; Todos os que Caem,
n® 121.

Bethencourt, Joso — Planejamenfo Fami-
liar — A Solugéo Brasileira, n® 109.
Bradford, B. — Ensaio, n® 126.

Brecht, Bertolt — A Expulsdo do Demé-
nio n°® 109; A Mulher Judia, n® 119.
Buzzati D. — Sketches, n°® 122.

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

Chekov, A. — Sobre os Males do Fumo,
n* 128.

Cocteau, J. — A Voz Humana e o Men-
tiroso, n°® 126.

Collier, J. — Pogdo, n’ 114.

Coutinho, Paulo Cesar — A Lira dos
Vinte Anos, n* 102,
Dostoievski — O Grande
n® 114.

Durrenmat, F. — Dialogo Noturno de
um Homem Vil, n* 97.

Fonseca, R. — H. M. S. Cormorant em
Paranagua, n® 128.

Fucs, R. A Dentista e seu Paciente;
Amor, Sexo e Esclerose, n® 132.
Ghelderode — Os Velhos, n® 98.

Gibson W. — Dois na Gangorra, n® 123.
Gogol — O Matriménio, n* 112.
Guerdon, D. — A Lavanderia, n® 110/111.
Homero — A Odisséia, n°® 116.

Inge, W. — Tarde Chuvosa, n°® 117:.
Jablonski, B. — A Claudinha Esta La
Fora, n* 131.

Kafka, F. — O Guarda do Timulo, n® 97.
Kaiser, G. — Proscricdo do Guerreiro,
n® 97.

Kartun, M. — A Casa dos Velhos, n® 114.
Linhares, Ricardo — O Dia em que John
Lennon Morreu, n® 102.

Lorde, A — O Sistema do Doufor Gou-
dron e do Professor Plume, n® 112.
Machado, Maria C. — Skefches, n° 131.
Maeterlinck M. — Inferior, n® 119.
Marivaux — O Jogo do Amor e do Aca-
so, n* 127.

Marx, Groucho — Selegdo de Sketches
Cémicos, n® 113; Licdo de Etiqueta, n® 116.
Moliére — Meédico & Forga, n°® 108.
Musset A. de — Fantasio, n* 104.

Inquisidor,

na Secretaria 'O TABLADO

Navarro, Antonio R. — O Ser Sepulto,
n 114
Nunes, Anamaria — Geragdo Trianon,

n® 117.

O'Casey, S. — Uma Libra em Dinheiro
Vivo, n® 124.

Oliveira, Domingos — O Triunfo da Ra-
zdo, n* 99; Era uma vez nos anos 50.
n® 105.

Patrick, Robert — Renda de Amor,
n* 113.

Pinter, H. — Selegdo de Sketches, n® 120
Plauto — Os Menecmos, n® 111.

Renard, J. — Pega-Fogo, n® 109.

Santiago, Thiago — O Aufo do Rei
n® 106.
Saydo, W. — Uma Casa Brasileira com

Certeza, n® 129.

Shakespeare, W. — Macbeth, n* 115.
Tardieu Jean — Uma Pega por Outra
n® 118.

Valentin, Karl — Selecdo de Sketches
Cémicos, n°® 113; O Pé da Arvore de
Natal, n® 118.

Vian, B. — Cinemassacre e Olhar Cru-
zado, n® 130.

Vicente. ]. — Hoje é Dia de Rock,n®119
Wagner, Felipe — Efernamente Nunca,
n® 106.

Williams, Tennessee — Algo que nédo é

Falado, n® 99; Essa Propriedade Esta Con-
denada, n® 104.

Wilde, Oscar — Salomé, n°® 103.

Wilder, T. — Infancia, n° 121.

Woijtyla, K. — A Loja do Ourives, n® 125.




ATIVIDADES D’O TABLADO:

CURSOS DE IMPROVISACAO:

andreia fernandes
aracy m. mourthé
bia junqueira
bernardo jablonski
cico caseira

dina moscovici
fernando bechy
flavio lanzarini
guida vianna

jodo branddo

luiz carlos tourinho
maria clara machado
maria clara mourthé
maria vorhees
milton dobbin
ricardo kosovski

thais balloni

PUBLICACAO:
REVISTA “CADERNOS DE TEATRO”

assinatura (2 0% o0 Cr$ 60.000,00

INDICE

— Jogos na Educagdo e no Teatro —
Cline Borkers e s e bia i o 2

— Corpo e Movimento —
Depok Browskill o 0 0 11

— Tommaso Salvini —
T .Cole o Ho K. Chitoy = v, oioisas, 21

— Impulso e Controle —
Tommnpso Salwind - .. iy e 21

— Algumas Visées sobre Representacdo —
Tommaso- Saleind o v i iiiliies 22

— Colar de Diamantes —
Vicente Pereira ... i ool i 26

Estas publicacées poderdo ser pedidas a Secre-
taria d’O0 TABLADO mediante pagamento
com cheque, em nome de Eddy Rezende
Nunes — O TABLADO, pagavel no Rio de
Janeiro. Em caso de vale postal, o mesmo de-
vera ser remetido a agéncia dos correios do
Jardim Boténico~RJ, sempre em nome de
Eddy Cintra de Rezende Nunes. Numeros
atrasados podem ser adquiridos da mesma
forma, pelo preco atual.

Composto e impresso pela
GRAFICA EDITORA DO LIVRO LTDA.




