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ENTREVISTA: RENATA SORRAH
(Concedida a Isabella Secchin, 1995)

Isabella — Fale um pouco sobre vocé.

Renata — Eu sou atriz e produtora para poder fazer os
espetdculos que desejo e poder tomar parte da escolha do
diretor, do cendrio, do figurino, da burocracia do patrocinio e
conseguir o resultado. Eu acho que o Brasil € o tinico pais em
que a atriz vai 2 empresa e tem que entender um pouco de
marketing; saber como procurar a empresa € convencer esse
empresdrio a investir no teatro.

Isabella — O que vocé acha do teatro como veiculo de
comunicagao?

Renata — Bom, dos veiculos de comunicagao — o jornal,
o radio, a televisdo — o teatro é o mais antigo. Ele € direto. O
homem sempre teve necessidade de fazer teatro, sempre teve
a necessidade de se colocar na frente de outras pessoas €
passar uma emogdo. Para mim o teatro é de primeira linha,
ele funciona direto. Vocé tem lembrangas de ter ido ao teatro
e ter se emocionado, de ter visto uma coisa, aquele ator
fazendo isso... 0 toque que o teatro te dd, que te inflama, te
faz pensar na vida, te faz repensar o outro ser humano. O teatro
conta a histéria do ser humano. Ele é um contador de histérias.
Tem o teatro de entretenimento que te alegra e serve s6 para
divertir. Tem o teatro que vai te ensinar alguma coisa. Quando
alguma coisa acontece no palco, temos um teatro vivo! Acho
que eu sempre quis fazer teatro. Eu me lembro do “Rei da
Vela” (dirigida pelo Zé Celso): quando fui assistir achei uma
coisa tio moderna, tdo maravilhosa. Eu falei: “gente, € isso que
eu quero fazer!” Agora, o teatro quando € ruim, ndo € s6 ruim,
é horrivel. Como qualquer coisa na arte. Mas o teatro € muito
emocionante e direto, vocé se emociona junto, ndo tem uma

maquina entre as pessoas. Eu acho muito bonito o fato de vocé
ver através, vocé ver direto. Vocé vé através do teu olho, da
tua emogao e das tuas coisas.

Isabella — E a velhinha da segunda fila comendo pipoca
e o gordo careca que deu uma cochilada, € tudo junto.

Renata — Eu me lembro quando eu fiz a “Gaivota”,
dirigida pelo Jorge Lavelli... tudo no palco deslumbrante. Eu
me lembro... quando a Nina volta, completamente louca —
louca, ndo... desconexa! — ela ndo conseguiu ser uma grande
atriz, ela niio conseguiu nada e volta para o interior. Entao,
tinha uma das cenas mais lindas. Eu respirava e sentia que o
piblico estava respirando junto comigo! Quando vocé faz
cinema, vocé interpreta naquele momento para os técnicos
que estdo te vendo ali. Aquilo passa no cinema e as pessoas
se emocionam, mas vocé ndo estd junto. Durante toda noite,
durante todo espetdculo, vocé sabe que vai ter um casamento,
uma unido com as pessoas que estdo assistindo. Na hora, ali,
aquela quimica vai acontecer. Pode até nao acontecer, mas
quando acontece, ¢ muito bom. Vocé vai dirigindo a sua
emogdo e vai sentindo que estd dominando a emogao das
pessoas. Acho que o teatro como veiculo de comunicagdo é
um dos mais bonitos que existem. Porque ele aproxima o ser
humano do ser humano... ando muito assustada com esse
futuro, essa tecnologia... por exemplo, estava conversando
com uma moga e ela me dizia que nao sé as mdquinas ficam
obsoletas, mas as pessoas ficam obsoletas de seis em seis
meses! Esse mundo me assusta muito. Porque vocé vai numa
empresa e é uma correria. No teatro, ndo. Claro que vocé
precisa se modernizar, ter técnica, mas o teatro tem uma coisa
ligada ao ancestral do ser humano. O &mago da pessoa, que é
insubstituivel. Ndo pode abrir mao. Computador € uma coisa
maravilhosa, mas vocé ndo pode abrir mao desse contrato.
Agora tem até sexo virtual, entdo o teatro € anti-sexo virtual
para mim. E o0 gozo, é o prazer ali. Vocé dd sua emogao para




outras pessoas, vocé tem quinhentas pessoas te assistindo e
voce tem que se dar inteiro para elas.

Isabella — Como vocé vé a responsabilidade politica no
teatro?

Renata — A politica pela politica s6, a mim como atriz,
eu acho que ndo d4. Existe uma politica maior. Quando é CPC
direto, na frente de fabricas, ai eu ndo me interesso tanto.
Quanto ao politico da emogao, eu me interesso mais. Que tipo
de pegas, de personagens eu vou escolher, isso € politico. Que
tipo de mensagem eu quero levar para as pessoas. Isso me
interessa. Agora, aquele teatro que se fazia na época da dita-
dura, em frente as fabricas, eu sei que é importante, mas ... S6
me vem a cabega o CPC, esse teatro politico direto, que a mim
nao fascina. Agora, vocé fazer um Brecht... Brecht ndo pode
ser mais politico do que jd &, e eu acho maravilhoso. Ai eu
gosto, quando estd junto com uma dramaturgia. Eu li. Sele-
cionei. As minhas escolhas sao sempre politicas: poder falar de
mulheres massacradas, mulheres que nao estdo encontrando
um caminho, mulheres que vao em busca de alguma coisa...
isso é extremamente politico.

Isabella — Como vocé vé o teatro de entretenimento?

Renata— Eu ndo gosto, eu nunca fiz. Por outro lado acho
6timo, porque as pessoas adoram. Quer dizer, tem a comédia
com e sem conteido. Ambas tem seu lugar.

Isabella — Comente: Teatro, veiculo de elite, ou veiculo
de comunicagdo de massa?

Renata — Depende do pais. Aqui no Brasil é de elite. A
televisao € de massa. Se fosse bem feito poderia até ser um
teatro popular, um gol popular. E o teatro € caro, e 0 povo nao
tem a tradi¢cdo de separar o dinheiro para essa diversio. A
massa adoraria, porque o teatro ¢ de massa. Na China, vocé
V& o povo inteiro assistindo. O ideal seria isso...

Isabella — A prépria condi¢@o do pais fez com que o
teatro ficasse cada vez mais fechado, mais restrito a um
publico que pode pagar. As pessoas falam que € caro...

Renata — Por exemplo, na Alemanha tem uma classe
média maior que vai ao teatro, aprendeu a gostar, ja tem uma
tradi¢@o que veio desde o colégio. A gente ndo tem isso aqui, Eu
acho que o teatro antigamente, no comego do século, era mais
popular entre nés do que € agora. Quando eu comecei a fazer
teatro, eu fazia terga, quarta, duas na quinta, duas na sexta, duas
no sabado e duas no domingo. Agora os dias estdo diminuindo
porque nao tem mais publico e o nimero de salas também estd
diminuindo. Elza Gomes, na sua época, fazia um teatro de
repertdrio que ndo parava! E tinha publico!

Isabella — Na praga Tiradentes e no teatro Trianon eles
tinham publico e um teatro de repertério. Se desse problema
numa peca, eles mudavam e faziam outra.

Renata — Rdpido, uma outra. Era incrivel e impressio-
nante. Hoje vocé faz de quinta a domingo, com a corda no
pescoco. E dificil.

Isabella — Vocé vé a televisdo como uma inimiga ou
uma possivel aliada do teatro?

Renata — Acho que ela é inimiga. Sdo poucas as pessoas
que fazem coisas na televisdo, que sdo interessantes. Nas
novelas, € raro um trabalho legal, um tema interessante, um
assunto bom. E muito raro alguma coisa que se diga que é
interessante, por exemplo. Acho também que esta cada vez
pior.

Isabella — Mas a televisao poderia ajudar?

Renata — Como veiculo poderia ajudar, como ajudou
durante um tempo. Quando, por exemplo, um ator fazum bom
trabalho na televisdo e as pessoas querem vé-lo no teatro. E
pena que as vezes ndo corresponde as expectativas: Fazem e
montam qualquer coisa. Af, ndo é legal. Mas acho que ndo da
para comparar o teatro com a televisdo, sdo veiculos tao



diferentes, o que eles atingem... o teleteatro, acho legal voltar
a ter. Todas as coisa do Guel Arraes, por exemplo, ele pegou
uma linguagem televisiva que nao € o teatro na televisao, mas
é uma coisa televisiva, barbara.

A televisdo € boa para passar filme, coisas jornalisticas,
entrevistas, documentdrios. Agora, essas novelas onde os atores
estdo no seu mais raso, onde nada € exigido deles... — eu sei por
que eu faco e tenho essa sensacio absurda. De vez em quando
vocé acerta, faz alguma coisa modificadora, mas € muito raro, €
muito dificil. A televisio como veiculo é muito legal. Se hou-
vesse uma novela legal, uma minissérie, quer dizer, as minissé-
ries sao boas, mas aqui ha uma mentalidade de nivelar por baixo:
O povo quer isso, entao € isso que a gente vai dar. Vamos manter
por aqui. Entdo mantém programas horrorosos e coisas horro-
rosas. E isso é mentira, porque vocé viu que na exposi¢ao do
Rodin foi uma multidéo assistir. Isto € emocionante. Por que nao
dar uma opgao melhor? Uma TV regional, por exemplo. Devem
ter coisas maravilhosas no Brasil, mas fica tudo nesse eixo Rio
e Sao Paulo.

Isabella — O que vocé acha dessa “obrigatoriedade” de
se montar um espetdculo com pessoas famosas de televisao?

Renata — Nada. N@o acho nada. ¢ um canal completa-
mente diferente. Ah! Vou chamar alguém conhecido da tele-
visdo para mim. Nao quer dizer nada. J4 se montou pecas que
tinham um elenco inteiro da televisao e foi um fiasco. Um
fracasso total. E jd vi espetdculos sem ninguém conhecido que
foram um sucesso. Porque vocé tem que ter paixao por aquilo
que faz, e ndo apenas montar uma coisa visando economica-
mente ‘“se dar bem”. A televisao aqui € tdo massacrante, que
os atores ficam com um carimbo de “ator global”, que quer
dizer nao muito bom. Ah! Fulano é global. E logo se acha que
ele deve ser uma droga, que ele nao pensa, ndo tem vontade
de modificar as coisas... Hd toda uma geracao de atores que
eu acho de doer, que ndo estudaram nada, ndo sabem nada, e

ficaram famosos na televisdo, — fama feita pela prépria tele-
visdo. Entdo, pessoas de vinte anos jd estdo se ostentando,
com apartamento, carros e fama. E fazem bailes de formatura
no fim de semana, que ndo tem nada a ver com atuagao.
Perde-se a idéia do que € ser ator, que oficio € esse, e de como
é bonito ser ator. Fica uma coisa s6 do momento da fama, sem
nenhuma preocupagao adicional, maior.

Isabella - E o que tem de novos atores...

Renata — Ah, ndo deu certo, muda a coisa toda.

Isabella — Como vocé compararia o teatro de Rua com
o teatro “entre quatro paredes”?

Renata — Eu tive uma experiéncia minima de teatro de
rua. Eram pequenos esquetes, mas foi barbaro! A emogao que
eu senti, tinha uma verdade: o piblico nao fica no escuro te
vendo; alids, isso do teatro entre quatro paredes € até covarde,
porque essas pessoas no escuro, apesar de sentirem essa
emogio, ficam mais protegidas. No teatro de rua nao; € direto,
€ modificador.

Isabella — Vocé acredita ser possivel montar um espe-
taculo sem verba?

Renata — Nio é possivel. Nem nunca foi. Nem o Amir
Hadad, que faz espetdculo na rua, conseguiria. Se a gente
vivesse num pafs um pouco mais desenvolvido, ele seria uma
pessoa para quem o governo iria dar uma verba por més para
ele estudar e fazer suas experiéncias, para viver € nao apenas
sobreviver, com toda essa sabedoria que ele tem. S6 que estd
ficando dificil, porque ndo se tem ajuda governamental e nem
uma ajuda da comunidade, que seria uma outra coisa. Nao ha
possibilidade de se fazer uma pega sem o minimo. Tem gente
que exagera, tem gente que sabe que uma pega custa 100, mas
pede 300, para ter uma coisa superfaturada. Nao acho certo. Mas
o diretor tem que comprar a madeira, etc.. até no Teatro de Rua
vocé tem que pagar os atores, entdo nao pode ser sem verba,
¢ como outro trabalho qualquer.




Isabella — O que vocé acha do merchandising no teatro?

Renata — Horrivel, horrivel, horrivel! Para vocé montar
uma pega, seu desespero € tdo grande que vocé até cede. Mas
eu ja acho demais aquele dudio que tem no inicio, ja tem o
cartaz, o programa, jd saiu no jornal. E o que vocé tem que
dar de retorno para a empresa que investiu. Agora, colocar
dentro do espetaculo € demais...

Isabella — E um virus...

Renata — No cinema vocé usa muito, sem ninguém
perceber; agora a televisao usa muito e eu acho um absurdo,
uma propaganda no meio da fic¢@o: todo mundo bebe cerveja,
muito refrigerante, tira dinheiro toda hora do caixa eletrénico
— do Itati entdo..., mas o teatro tem que ser preservado disso.
Vocé tem que ter um limite. Vocé nao pode vender a alma.

Isabella — Se ndo, vocé destréi o que quer fazer.

Renata — Sou completamente contra o merchandising
no espetaculo, no meio de uma pega.

Isabella — Qual € a fungdo do teatro na nossa sociedade?

Renata — Ele cumpre uma fungdo de manter a vida e
contar a histéria do ser humano, da gente se espelhar e se
emocionar.

Isabella — O teatro € capaz de modificar ou criar com-
portamentos na sociedade?

Renata — A televisdo e o cinema sim. Uma pega que
mobilizou muito foi o “Trate-me Le@o”; e tudo o que o Teatro
Opinido fazia, o teatro Ipanema.... Hoje em dia eu ndo estou
vendo isto. Mas ele pode ser sim.

Isabella — O teatro vive ou sobrevive no Brasil?

Renata — Vive. Eu poderia dizer que sobrevive, tem
muita dificuldade, mas ele vive sim. Tanta gente jovem
querendo fazer, e encontram tantas barreiras... cheios de
vontades, pensando como romper essas barreiras, como che-
gar I4, no sentido de montar a pe¢a e dizer alguma coisa. Mas

vive, ele € vivo. Em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro tem gente
fazendo muitas coisas. A vida poderia ser mais confortdvel...
Isabella — O teatro nao estd moribundo?
Renata — Nio. Nao estd no auge. Mas vive.




STELLA ADLER

T COLEE H. K. CHINOY

Figura importante na divulgagdo do método de Stanis-
lavsky, a americana Stella Adler marcou seu lugar na historia
recente do Teatro.

Seu artigo sobre a formagdo do famoso Group Theatre
ilustra bem a evolugdo representada pela passagem de uma
exacerbada valorizagdo inicial de um psicologismo a toda
prova, para uma postura mais pragmdtica e consciente, ad-
vinda das pressoes e limitagdes impostas pela propria reali-
dade (N.E.).

Nascida na cidade de Nova lorque, Stella Adler € a filha
mais nova de Jacob e Sarah Adler, progenitores de um dos
maiores grupos familiares em atuagdo no teatro contempora-
neo americano. Em 1939, a data que marcou o jubileu da
estréia de Sarah Adler no teatro judaico-americano, estima-se
que havia pelo menos dezessete membros da familia ativos
no teatro. Jacob Adler, internacionalmente conhecido como
“0O Henry Irving judeu”, ji na virada do século estava apre-
sentando, nos teatros Bowery, com grande talento, um reper-
tério de pecas pouco convencional. Para Norman Hapgood,
suas visitas ao teatro de Adler renderam “mais temas para
reflexdo e menos motivo para lamentar o tempo perdido do
que a maioria de minhas incursdes noturnas nos teatros da
Broadway. A atuagiio é excelente e Jacob Adler € um dos
atores mais completos e refinados que ja vi.

Stella Adler atuou com seus pais tanto nos E.U.A.
quanto fora do pais, em pegas de Tolstoi, Ibsen, Hauptmann,
Shakespeare e outros cldssicos. Ela se lembra de ter repre-
sentado um pajem no Mercador de Veneza quando tinha

quatro anos. Apés ter completado os estudos na New York
University, atuou em vdrias produgdes da Broadway, inclu-
indo The World We Live In de Karel Capek e The Big Lake
de Lynn Riggs. Estudou no American Laboratory Theatre de
Richard Beoleslavsky e Maria Ouspenskaya. Como uma das
mais talentosas atrizes do Group Theatre, representou 0s
papéis principais em The House of Connelly, Success Story,
Night Over Taos, Gentlewoman, Gold-Eagle Guy, Awake and
Sing e Paradise Lost. Em 1935, Stella Adler e Harold Clur-
mam, na época casados, encontraram-se com Stanislavsky em
Paris. Stella passou seis semanas com o mestre discutindo os
problemas ligados a formagdo de atores, observados no dia-
a-dia do Group. Sua andlise detalhada trouxe modifica¢oes
no modo como o Group Theatre usava o método Stanislavsky.

Nos anos 40, ela representou papéis na Broadway e em
Londres; dirigiu as produgdes do Golden Boy, da Califérnia
e de Londres, realizou viérios filmes, e por um tempo foi
assistente de produgo da Metro-Goldwyn-Mayer. Deu aulas
de teatro no New School for Social Research, e desde 1949 €
diretora do Stella Adler Theatre School em Nova Iorque. Em
1996, tornou-se membro do corpo docente da Yale Drama
School.

No artigo a seguir, ela descreve o clima de criatividade
no qual os atores do Group Theatre amadureceram.

O ATOR NO GROUP THEATRE
STELLA ADLER

Na fase inicial do Group Theatre, seus atores diferiam
quanto a origem social, ao nivel de suaarte, talento e objetivos
pessoais. Alguns eram idealistas, enquanto outros eram so-




nhadores ou carreiristas; havia, ainda, aqueles que consegui-
am, com absoluta sinceridade, ser uma combinagio de todos
os trés. Isso era comum em um bom ator.

Seria dificil encontrar um grupo de pessoas menos ho-
mogéneo; transformd-lo num todo integrado exigiria percep-
¢ao, coragem e uma fantastica forca de vontade. Tendo esta
vontade, logo se descobriria que eles tinham varias coisas em
comum desde o comego. Tinham uma necessidade intensa de
continuidade de trabalho e de ganhar a vida. No nivel artistico,
tinham uma vontade e uma necessidade profundas de se
desenvolverem como atores.

Nos primeiros estdgios da formagdo do Group, alguns
desses atores ficaram fascinados com as palestras inflamadas
e entusidsticas sobre o teatro. O teatro era analisado, disseca-
do e reformulado, e o lugar dos atores neste teatro que estava
sendo fundado prendeu a sua atengao desde o comego. Eles
ouviam e tentavam entender. Disto emergiram duas idéias que
os desafiaram e atrairam. Idéias imbuidas pelo que, mais
tarde, tornou-se a marca registrada do Group Theatre. Os
atores que se dispuseram a ouvir resolveram seguir essas
idéias, e somente entdo aderiram incondicionalmente a esse
teatro.

A primeira idéia pedia ao ator que se tornasse consciente
de si mesmo. Ele tinha algum problema? Ele entendia esses
problemas em relagdo a sua vida? A sociedade? Ele tinha
algum ponto de vista em relagdo a essas questoes?

Era necessario ter um ponto de vista. O autor deveria
comegar a questionar e aprender a compreender vdrias coisas.
O resultado inevitdvel seria uma melhor compreensdo de si
mesmo. Seria de grande utilidade artistica para os atores ter
um ponto de vista comum que pudessem compartilhar com os
colegas. Diziamos ao ator que era necessdrio e importante
transmitir este ponto de vista através de pecas para o publico;

que era preciso encontrar meios e métodos teatrais para
alcancar esse objetivo de modo artistico e verdadeiro.

A segunda idéia dizia respeito ao ator em rela¢@o a sua
arte. Ele deveria se desenvolver como ator através de sua arte.
Era necessdrio que todos os atores usassem a mesma técnica
basica. S6 assim poderiam se transformar verdadeiramente em
um todo, alcangando uma interpretagao criativa de uma pega.

Quando estas duas idéias se mesclaram, os atores per-
ceberam que este teatro exigia uma compreensio basica de
um complexo principio artistico; que todas as pessoas ligadas
a esse teatro — o ator, o cendgrafo, o autor, o diretor, etc. —
precisariam chegar a um tnico ponto de vista, também ex-
pressado pelo tema da peca. E que cada um dos artistas
expressaria melhor este ponto de vista através de sua arte
individual. Essa idéia era reiterada de mil maneiras; nunca
mudava em sua filosofia basica.

Cada ator deveria entender essa idéia, embora houvesse
graus diferentes de compreensao. Contudo, era dificil perce-
ber quando essa compreensao se tornava organica em cada
um. Parecia interessante para a maioria dos atores que pres-
tavam ateng¢do, mas a forma como a idéia era util para cada
um, enquanto ator, variava de uma pessoa para outra. Havia
os que certamente compreendiam. Os outros tentavam ser
claros e vdrias vezes tentavam se ajudar. A maioria dos atores
nao fica realmente envergonhada quando uma idéia intelec-
tual ou artistica permanece além da sua compreensao. Porém,
todos sabiam que seria de grande beneficio se estas idéias
pudessem ser colocadas em prdtica. De que forma? Certa-
mente, através de seu desempenho.

E assim foi. Cada ator podia ver o objetivo geral sendo
canalizado para dentro da arte de cada individuo: o dramatur-
g0 no seu texto; o cendgrafo incorporando este texto em seus
cendrios; a visdo do diretor com respeito a intengdo bdsica da
pega; €, no proprio ator, a compreensdo da personagem que ele



iria representar. Essas idéias agora dirigiam a concepgao total
do ator e, por conseqiiéncia, o seu desempenho. Dessa forma,
vagarosamente, ao longo dos anos, o ator era capaz de afirmar
que podia compreender a idéia organicamente. Foi principal-
mente essa pratica e o novo uso de si mesmo em relagdo a
idéias do teatro que permitiu ao ator sacrificar vdrias coisas
importantes em prol do Group Theatre.

UM OBJETIVO INEDITO

O método desenvolvido pelo Group para levar o ator a
realizar esse objetivo era inédito na América. Supostamente,
trabalhar-se-ia a personalidade total do ator. Era necessario que
o ator se desenvolvesse. Ele tinha que se tornar um artista,
adquirir uma arte onde pudesse colocar experiéncia, talento,
intuicdo, etc. Para isto, devia-se encontrar um técnica basica.
O ator, como qualquer outra pessoa, tem problemas pessoais.
Esses problemas deveriam ser compreendidos e respeitados,
e, até certo ponto, resolvidos. Seus problemas econdmicos,
pessoais € artisticos eram preocupagdes diretas relacionados ao
teatro. O crescimento do ator dependia, em parte, de ser
compreendido e ajudado. Da mesma forma, esse teatro, por
sua propria natureza, o envolvia em varios problemas, econd-
micos e artisticos, que o impossibilitariam de atuar sem
compaixdo e ajuda. Se um ator, nesse teatro, era inconstante
em seu desempenho, estava claro que havia um problema de
disciplina que deveria ser resolvido. Se outro ator, atraves de
alguma forma de intolerancia, mostrava-se emocionalmente
limitado, ele tinha de ser esclarecido, e algumas vezes reedu-
cado. O talento de um terceiro ator, por causa de timidez ou
inseguranca, estava se tornando limitado. Esse problema afe-
tava o seu desempenho, os outros atores, a pe¢a €, naverdade,
o teatro inteiro e o seu modo de funcionamento. Logo, essa
abordagem era considerada necesséria para que o ator pudes-
se colocar o maximo de si mesmo em seu trabalho e,
conseqiientemente, para todo o teatro.

O Group Theatre nao acreditava que, s6 porque um ator
tinha talento comprovado ou alguma de experiéncia, podia
necessariamente ajudar a criar este teatro. Isso confundia
vérios atores que estavam ansiosos para trabalhar com o
Group. Os atores que, desde 0 comego, estavam interessados
na formagio desse grupo, eram aqueles que aceitavam o
conceito global do teatro —e, conseqiientemente, sabiam o seu
lugar em relago a ele, especialmente no que diz respeito ao
ego do teatro. A prépria natureza do grupo exigia esta com-
preensdo. Desde o comego, era inevitdvel que se fizessem
varios sacrificios, especialmente em termos de importancia
dos papéis atribuidos e na questdo do saldrio. Os atores do
Group tinham que ser fortes para sobreviver as dificuldades.
Alguns sobreviviam; outros eram destruidos.

No inicio, apenas poucos atores tinham estudado o
método Stanislavsky. A maior parte do grupo tinha adquirido
sua técnica atuando nos mais variados palcos € nas mais
variadas circunstancias: pecas da Broadway, pequenos tea-
tros, companhias de repertorio, etc. Os outros tinham ainda
menos experiéncia ou algum estudo de qualquer tipo. Um
novo método de interpretagdo tinha sido criado por Stanis-
lavsky e praticado na Russia pelo Moscow Art Theatre.
Quando esse teatro veio para a América, ficamos cientes de
um novo e alto padrio em termos de atuacdo de grupo.
Foram dois de seus mais importantes discipulos, R. Boles-
lavsky e Madame Ouspenskaya, que primeiro ensinaram
esse método a jovens atores americanos. Era, de longe,
considerado a melhor técnica criativa para atores € foi usado
pelo Group Theatre desde o inicio, embora de uma forma
bastante especial.

DIFICIL DE EXPLICAR

O método Stanislavsky é complicado e dificil de expli-
car. O préprio Stanislavsky sabia do perigo que havia em
tentar formular sua teoria desta maneira. Pode-se fazer uma




tentativa honesta, porém limitada, ao afirmar que o ator é
primeiro treinado a fazer um uso bastante real de si mesmo em
relagdo a agOes, ao senso de verdade, a imaginagdo, ao uso da
motivagdo e a maneira de tratar a emogdo. O ator descobre
vérias formas de construir a sua arte e libertar suas emogdes,
cada vez de uma forma diferente, ao invés de imitar ou fazer
uma aproximagao. Isso porém faz parte do treinamento, nio
sendo um objetivo em si mesmo. O objetivo do uso dessa
técnica € permitir ao ator interpretar verdadeiramente um
personagem. No inicio, por vdrias razdes, o Group Theatre
considerava necessdrio comegar com os ensaios de uma pega. A
peca era lida, analisada, e a inten¢do do autor esclarecida
através de uma andlise detalhada. O ator, entdo, via-se frente
ao estudo de seu papel. Esses ensaios iniciais constituiam o
primeiro aprendizado do ator no Group, no método adotado.

A abordagem analitica da pega, assim que os ensaios
comecavam, interessava e estimulava muitos atores. Porém,
alguns preferiam se aproximar da peca mais devagar. Prefe-
riam que a personagem se desdobrasse através do processo
de ensaio, absorvendo o contetido do papel e da pega, de um
ensaio para o outro. Esses atores sentiam maior satisfagao
em criarem, eles mesmos, a caracterizagdo da personagem,
ao invés de assimild-la através da compreensdo do diretor. A
andlise de pecas nesse nivel diminuiu ao longo dos anos, pois
o diretor achava que ela sobrecarregava muito o ator. O
método foi imediatamente incorporado enfatizando o uso das
acoes, uma variedade de improvisagdes e exercicios chama-
dos de “Memoria Afetiva”. O uso das agdes permitia ao ator
uma compreensdo imediata do texto em relagio ao seu
proprio papel. Por seu intermédio, ele aprendia a representar
0 que realmente estava acontecendo no subtexto, isto é, por
trds das palavras. Através de improvisagdes, essas acdes
tornavam-se vivas nos atores antes que as palavras do texto
fossem estudadas. Também eram usadas em varias formas
para o desenvolvimento da caracterizacdo e para esclarecer
a situagdo real da peca. Os exercicios de “Memoria Afetiva”

eram usados principalmente para captar uma emogio espe-
cifica necessaria para compor o clima, a autenticidade e a
caracterizagio.

VARIACOES EM TORNO DO TEMA

Em aulas fora dos ensaios, alguns atores trabalhavam
outros aspectos do método ou suas interpretagdes do mesmo,
com o objetivo de desenvolver a imaginagao e caracterizagio.
O Group Theatre usou esse método durante trés anos, ao longo
dos quais produziram seis pecas, e s6 em 1934 veio a modi-
fica-lo radicalmente. A forte énfase colocada na manipulagio
consciente das emogdes especificas do ator foi abandonada
pela maioria dos atores. A partir desta data, o método Stanis-
lavsky foi reinterpretado pela pressdo vinda de sua prépria
afirmagdo. Isso esclareceu a drea na qual o Group havia
interpretado erroneamente suas teorias. Mudou-se entdo a
€nfase, que passou a ser colocada nas circunstincias da pega
e em um uso mais efetivo da necessidade por parte do ator
de justificar melhor o uso destas circunstincias, e de um
modo mais consciente. Infelizmente, hd pouco espago neste
artigo para, através de exemplos, esclarecer melhor esse
ponto.

O método, principalmente através da clareza de agdes
que ajudavam o diretor e o ator, tinha tanta for¢a em si mesmo
que, mesmo antes de implementar essas mudangas importan-
tes, jd havia, desde a sua primeira producao, gerado o grupo
mais importante que a América conhecera até entdo. E depois,
consistententemente, durante todos os anos, o conjunto do
Group Theatre nunca caiu abaixo do padrao que tinha estabe-
lecido para si proprio. Dizia-se deste grupo que era “talentoso
e inspirado”, que o seu desempenho era a expressio de um
ideal, que o método do Group Theatre era o tinico modo de
se preparar uma pec¢a. Também podia-se afirmar que o credo
original do Group Theatre foi absorvido por todo o organismo



teatral desde a primeira produgao, ao invés de ser assimilado
pelos atores isoladamente. Devido ao esforgo coletivo, a total
sinceridade do Grupo, ao fervor, entusiasmo e dedicagdo aum
objetivo, cada peca era imbuida de um espirito que lhe dava
um significado artistico maior do que qualquer contribuigao
individual.

Muitos atores sofreram pressao desde o comego, apesar
da importéncia do relaxamento no trabalho do ator. Até certo
ponto, isso acontecia porque exigiam que, através de sua
“Memoria Afetiva”, ele lidasse conscientemente com a parte
de si mesmo prevista para permanecer inconsciente. O méto-
do Stanislasky tem um objetivo global em relagao ao ator.
Ensina o que fazer conscientemente para que possa ser emo-
cionalmente livre e espontineo. Portanto, desde o comego, o
método beneficiou principalmente os atores mais experientes.
Eles sabiam que podiam representar, pois ja tinham feito isso
— tinham preenchido os requisitos necessarios para o teatro
profissional. Desta forma, eram capazes de trazer uma inde-
pendéncia que haviam conquistado através da experiéncia.
Sua confianga era fruto do desempenho, por mais auto-criti-
cos que fossem. Eles usavam o método neste contexto, so-
mando estes novos elementos a sua técnica de interpretagao.
Conseguiam se sentir mais vivos, mais fluentes emocional-
mente, do que antes. Tornaram-se conscios desse crescimen-
to e podiam, agora, recriar um papel em cada representagao.

Os outros, menos experientes, menos calejados, aceita-
ram o novo método literalmente. Vdrios falharam em seu
desempenho como atores e perderam a confianga em suas
técnicas antigas. Acabaram confusos. Porém, seus desempe-
nhos individuais costumavam ser excelentes por causa dos
seus métodos de ensaio; cada cena era construida com uma
solidez arquitetdnica dificil de ser abalada; e, independente
dos tipos de problemas de interpretagdo individuais, esses
atores ajudaram muito o grupo a alcangar seu nivel de exce-

léncia. No comego da temporada de 1934, as pessoas que
ingressaram no Group, os atores mais jovens, os aprendizes,
e até mesmo os “parasitas”, comegaram a crescer como artis-
tas nesta empreitada. A essas novas pessoas eram dadas a
chance de trabalhar mais devagar, antes que lhes exigissem
assumir papéis de responsabilidade. Através de sua arte, eram
capazes de criar uma estrutura consciente para a abertura
espontinea do inconsciente. S6 entdo um ator individual
tornava-se um criador independente. Esses anos produziram
alguns dos melhores e mais tipicos talentos do Group Theatre,
0s quais, juntamente com os atores mais velhos, muito influ-
enciaram, quer atuando, dirigindo ou ensinando, no progresso
de nosso teatro.

Extraido de Actors on Acting, Crown Pub inc., N.Y. 1970. Tradu¢io de Kézia
L’Engle de Figueiredo
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 OUTRAS
HISTORIAS DO TEATRO

PETER HAY

ACIDENTES DE TRABALHO
1. A queridinha da América

Uma das atrizes mirins mais populares em meados do
século XIX chamava-se Miss Mary Marsh, tendo excursiona-
do com a Marsh Juvenile Troupe.

A companhia inteira era composta por criangas. Quando
morriam - e a taxa de mortalidade entre elas era muito alta -
ou se tornavam velhas demais para a trupe, seus lugares eram
preenchidos por outras criangas precoces, contratadas pelo
perspicaz empresario em suas andangas de cidade em cidade.

A pequena Mary Marsh era excepcionalmente atraente,
de olhos brilhantes, graciosa e juvenil. A paixdo que inspi-
rava nos coragdes de seus admiradores era pura e nio fazia
mal algum. No maximo, resultava em uma ou duas gazetas
de aulas magantes. Ainda hoje sua imagem se mantém viva
na lembranca de muitos homens que nao se envergonham de
admitir que seus olhinhos de crianga ficaram marejados de
lagrimas, e os labios, trémulos, quando leram a triste historia
de sua precoce e trdgica morte. Durante uma atuagao em
uma cidade do sul, uma das luzes da ribalta ateou fogo ao
seu vestido e ela sofreu queimaduras fatais sobrevivendo
apenas uma ou duas horas ap6s o acidente.

2. Por pouco
Forbes-Robertson quase foi morto por um carpinteiro

descuidado durante um ensaio de César e Cledpatra em um
teatro de Liverpool. No meio de um dos discursos de César,

um martelo caiu do alto do cendrio, a apenas alguns centi-
metros de Robertson. Ele interrompeu sua fala por um
segundo, olhou para cima, disse calmamente: “Por favor,
nao faga isso de novo”, e continuou 0 seu mondlogo.

3. Proximidade fisica

Os atores, locomovendo-se em um palco cheio, estdo
suscetiveis a todos os acidentes e ferimentos que afligem
dangarinos e acrobatas. E eles ainda tém a tarefa adicional
de interpretar grandes paixoes no palco de forma convincen-
te. Inevitavelmente acontecem acidentes com punhais e espa-
das, resultando até mesmo em morte. As vezes os ferimentos
sao invisiveis para o publico e inaudiveis para os acidenta-
dos.

Patrick Tovatt conta que quando atuava em A longa
viagem noite adentro, em San Francisco, seu colega e amigo
David Grimm desferiu-lhe um golpe, conforme pedia o texto,
mas de forma meio descuidada, danificando seu timpano
esquerdo. Eles ensaiaram a cena cuidadosamente, combinan-
do que Grimm acertaria Tovatt do lado direito pelo resto da
temporada, evitando sempre o ouvido, para que ele a0 menos
pudesse ouvir suas deixas. Tudo correu bem até que, um ano
mais tarde, a produgdo foi remontada e, na ultima noite de
uma extensa turné, Grimm distraiu-se e machucou o outro
ouvido de Tovatt.

4. Nobre vinganca

Adale O’Brien estava em uma produgdo de As troianas,
dirigida por Jon Jory no Long Wharf Theatre, em New
Heaven.

Uma certa jovem que representava Cassandra tinha uma
tendéncia a ficar profundamente frustrada se sentia que a cena
ndo estava indo bem. Quando isso acontecia, aproveitava o



frenesi de seu papel para acertar quem quer que estivesse por
perto. David Spielberg, o jovem ator que fazia Taltibio, havia
recebido meia diizia desses golpes e chegou a discutir o
problema com alguns dos atores mais velhos:

“O que devo fazer?”

“Acerte adesgracada também”, resmungou Martin Ma-
cguire, que representava Menelau.

“Eu néo posso fazer isso”, disse Spielberg, talvez imbu-
ido de um antiquado cavalheirismo. Em vez disso, ele passou
a preparar sua vinganga. Uma noite, Cassandra estava prati-
camente histérica, sentindo-se totalmente distanciada do pu-
blico, e, no meio da cena, estendeu o brago ao dar um giro em
direc@o a Taltibio, acertando-o na boca com as costas da mao.
O jovem sentiu o sangue escorrer do ldbio cortado e, sem
perder o ritmo, voltou-se para um par de sentinelas que
montavam guarda nos parapeitos de Tréia: “Guardas, levem-
na!”. Estupefata, a atriz se viu arrastada para fora do palco,
faltando ainda metade de sua cena.

5. Vinganga terrivel

As vezes, um ator se deixa dominar tanto por suas
proprias paixoes, em vez de seguir aquelas do script, que
ocorre uma tragédia. O temperamento de Macklin provocou
a morte de um colega por causa de uma peruca; William
Terriss, ator muito querido da era vitoriana, foi assassinado
na entrada do palco do Adephi, em Londres, por um figurante
irritado. O episddio que narramos a seguir ocorreu na China
ocupada pelos japoneses, na década de 30, em uma cidade
chamada Dairen, na provincia de Kuantung.

Ap6s um siléncio assombroso, a platéia aplaudiu de pé
o que acabara de presenciar: o final de uma triste cena de
amor, representada com perfei¢ao por Liu Shu-Ku, célebre
por seus papéis femininos, e outro ator famoso. Subitamente,

um terceiro artista entrou correndo no palco pela ala lateral,
brandindo um punhal. Clamando por vinganga, ele apunhalou
os amantes. Aproximou-se da platéia e cravou o punhal
dramaticamente no coragdo. Apds os aplausos, o publico
ainda levou alguns instantes para perceber que as mortes eram
reais demais. Enquanto os corpos eram retirados, a platéia foi
informada de que o assassino era um ator que havia sido
recentemente despedido da companhia. Cometendo suicidio
em pleno palco, ele provavelmente imaginara que estaria
matando o préprio teatro.

ANIMAIS EM ACAO
6. O cao de Hamlet

O ator vitoriano Frederick Warde teve sua primeira
chance como diretor de cena em Leeds. Ele dirigia melodra-
mas, Shakespeare e cenas com animais. Ou, as vezes, uma
mistura dos trés.

A estrela daquela semana era um “especialistaem caes”,
um homem que tinha dois caes adestrados que atuavam na
peca. Eles capturavam o vilao quando este atacava o herdi,
resgatavam a mocinha em apuros, encontravam o testamento
perdido no momento mais critico, coisas desse tipo. A peca
era The Forest of Bondy, or the Dog of Montargis*.

Ela deveria ficar em cartaz, durante toda a semana, mas
nao agradou. O dono do teatro me procurou, pedindo que eu
mudasse a programagio. Como eu sabia que o ator ndo tinha
repert6rio, pedi a ele que me sugerisse uma pega. Ele respon-
deu: “Joga um Shakespeare, monta Hamlet.”

* A floresta de Bondy, ou o cdo de Montargis. (N.da T.) 11
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Encontrei nossa estrela especialista em caes e contei-
lhe a novidade. Ele ficou maravilhado. Disse: “Boa idé€ia.
A gente usa os cachorros - o cachorro de Hamlet, faz ele
atacar o rei no ultimo ato”. Perguntei se ele ja havia
encenado Hamlet. “Nao, mas tudo bem, eu coxio o desgra-
cado”, respondeu ele, querendo dizer que iria ler as falas na
coxia € em seguida entrar no palco e encena-las com elas
ainda na cabega.

Considerando que Hamlet tem bem mais do que mil
falas, esta era uma estratégia assustadora. Mesmo assim,
convoquei um ensaio para a manha seguinte. Nosso especia-
lista em caes chegou com um livro da pega que havia com-
prado a caminho do ensaio. Separou as folhas mal cortadas
com um abridor de cartas e comecou a ler as falas. Seu
tamanho o surpreendeu e, num forte dialeto cockney, comen-
tou: “Esse tal desse dinamarqués gosta de tagarelar, ndo €,
Cully?” Leu, atrapalhado, a primeira cena, at€é chegar ao
soliléquio de Hamlet que comega com “Oh, se esta carne
solida, se esfizesse”**, etc. Isso foi demais para ele. Admitiu
a derrota e partiu abruptamente, levando consigo seus caes.
Tivemos que encenar pecas do repertério para preencher a
semana.

QUEDAS DE CENARIOS

Ha aquelas pessoas que vdo ao teatro na esperanga
de, um dia, ver o cendrio desabar. Minha longa espera
finalmente terminou durante uma visita recente do Grand
Kabuki a Los Angeles; a cortina do Royce Hall, na UCLA,
caiu e, apos dez minutos, a apresentacdo voltou para os
aplausos. Vdrias anedotas de desastres teatrais descrevem
o cendrio como verdadeiro antagonista.

**  Fonte: Hamleto. Trad. de Carlos Alberto Nunes, Edi¢oes de Ouro, RJ.

7. Cenas com balcoes

Lady Benson conta o caso de quando atuava em Romeu
e Julieta. O balcdo era feito com cestas para roupa, e ela havia sido
recomendada a restringir seus movimentos, dada a fragilidade da
construgdo. Mas, na excitagdo da pega, ela se esqueceu do aviso
e pds-se a mover de um lado para outro. Como resultado, foi
jogada nos bragos de Romeu, com balc@o e tudo.

Uma cena com balc@o ainda mais engragada ocorreu
durante uma apresentagao de O gladiador, quando Spartacus,
tendo vencido seu adversdrio na arena, olha para cima, para
os espectadores sentados na tribuna elevada, esperando avis-
tar os “polegares para baixo”. A tribuna era constituida de
cerca de doze membros principais da companhia e mais uns
doze secundarios que usavam o figurino da peca apenas da
cintura para cima, pois a parte de baixo ficava escondida pelo
parapeito do balcdo. Infelizmente, certa noite, o chao da tribu-
na despencou, e os polegares para baixo acabaram virando pé€s
para cima e umas vinte quatro pernas sacudindo-se nervosa-
mente no ar.

8. Condenado

Em uma cena de julgamento, Bransby Williams apare-
cia no banco dos réus vestido com roupas comuns apenas da
cintura para cima mas, para economizar tempo, ja tinha, na
parte de baixo, as vestimentas de prisioneiro. Estas ficavam
escondidas por um tapume de lona que ele mantinha em frente
ao banco. Quando chegou o0 momento em que o juiz declara
a sentenga, o ator se esqueceu de segurar o tapume e, erguendo
os bragos, exclamou: “Sou inocente, meritissimo, inocente,
eu juro”. A protecdo caiu, deixando a mostra suas calgas de
prisioneiro. O conflito entre esta evidéncia de culpa e a
declaragdo de inocéncia foi demais para a platéia, que caiu na
gargalhada.



9. Portas trancadas

Em um dado momento de Os trés mosqueteiros, arainha
estd concedendo uma audiéncia particular a D’Artagnan
quando ouve o rei se aproximando. Entdo, a dama de compa-
nhia, representada em uma produgido no Lyceum por Eva
Moore, tenta ajudar o herdi a escapar por uma porta interna.
Encontrando-a trancada, investe com for¢a contra ela, gritan-
do: “Trancada! Trancada! Meu Deus, o que devo fazer?” Uma
noite, entretanto, a porta nao havia sido trancada, e quando a
Srta. Moore arremessou-se contra ela, gritando “Trancada!
Trancada!”, a porta se escancarou e caiu, deixando os pés e
as pernas da atriz bem a mostra, para deleite do publico.

Um acidente parecido ja ocorreu a Clarice Mayne que,
entretanto, foi salva pelo seu improviso inspirado. Ela estava
trancada em um quarto €, depois de tentar abrir todas as portas,
mas sempre encontrando-as trancadas, voltava ao centro do
quarto, resmungando: “Estdo todas trancadas, como posso
escapar?” Infelizmente, ao tentar abrir as portas, uma delas se
abriu e ela ndo teve escolha a ndo ser sair, agao esta que poderia
ter arruinado toda a trama, se ela ndo tivesse voltado rapida-
mente, dizendo: “Nio posso escapar por ali; hd homens
armados no caminho”. E, para ilustrar essa afirmag¢do, um ou
dois funcionarios do teatro puseram-se logo a marchar ruido-
samente, fora das vistas do publico.

10. O Mayflower

No dia 20 de setembro de 1920, trezentos anos e duas
semanas apds Os primeiros puritanos ingleses terem deixado
Plymouth, rumo ao Novo Mundo, a cortina foi erguida para uma
peca musical escrita para celebrar o aniversério historico. O
cendrio era o Surrey Theatre, em Londres (demolido pouco depois),
e a peca era The Mayflower*, de W. Edward Stirling e Alfres
Hayes.

* O Mayflower. (N. T.)

Determinados a fazer seu drama parecer bem veridico,
os autores recriaram a embarcacdo da forma mais realista
possivel e decidiram nao deixar nada para o “poder da imagi-
nagdo”. Segundo um critico, a diregao havia conseguido fazer
apenas “uma embarcagdo muito pequena, de aparéncia ina-
propriada para a navegagdo”. Estando tdo restritos, tudo o que
os puritanos podiam fazer era ficar amontoados no deck e
cantar.

No final do primeiro ato, o barco estava com as velas
desfraldadas, ja de partida, quando o heréi, o tltimo do fiel
grupo, chegou ao ancoradouro e, langando-se ao mar, agarrou-
se na lateral do barco para juntar-se aos seus companheiros.
Seu entusiasmo levou ao desastre. Perdendo o delicado equi-
librio, 0 Mayflower comegou a sacudir-se assustadoramente e
virou, quebrando-se no palco com um estrondo ensurdecedor
e langando os puritanos fundadores até a ribalta.

A cortina baixou sobre essa cena catastréfica e o publico
ficou imével, envolto por siléncio assombroso, até que uma
voz saiu do canto do ponto avisando que ndo havia baixas.
Quando a cortina se abriu no segundo ato, o Mayflower havia
milagrosamente se recuperado e, no palco, o intrépido grupo
pisava o solo firme da Nova Plymouth — uma cena que teria
provocado suspiros de alivio nos espectadores ansiosos, se a
primeira fala nao fosse: “Agradecemos a Deus, que nos trouxe
sdos e salvos pelo oceano”. Entre ondas de gargalhadas, o
Mayflower afundou sem deixar vestigios.

11. Nao me chamem

No inicio de sua carreira, Victor Jory atuava em uma
companhia de teatro de repertério. O empresdrio havia trazido
um ator da Broadway para atuar como califa em uma daquelas
pegas orientais extravagantes que, para o bem de todos, ja se
perderam nas areias do tempo. O cendrio era composto por
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tdbuas enormes, de sete metros de altura, mais extravagantes
que o normal. Ao entregar uma mensagem a seu potentado
oriental e perceber que uma das tdbuas comegara a oscilar
ameagadoramente, Jory foi entdo para a parte superior do
palco e ficou sustentando-a com o corpo. O outro ator, sem
perceber a situagdo, surpreendeu-se ao vé-lo sair e sussurrou-
lhe: “Volte aqui para baixo, Victor”. Victor tentava demos-
trar, com sinais frenéticos, porque isso ndo seria uma boa
idéia. Ap6s umas duas tentativas de trazé-lo para baixo,
sussurradas entre deixas e falas, o califa deixou seu trono,
caminhou para a parte superior do palco, agarrou Jory pelo
brago e o arrastou para baixo, sendo seguido pela tdbua de
sete metros de altura, que desacomodou vdrias outras, uma
delas caindo bem entre os dois atores, que ficaram ali no meio,
com todo o cendrio caido em volta. Entdo o ator da Broadway
olhou de forma acusadora para o jovem Victor, desencarnou
de seu personagem e disse, em frente a uma platéia conside-
ravel, algo que nao fica bem reproduzir aqui.

12. Partes perdidas

O ja falecido Courtenay Thorpe teve a mado amputada
ap6s um acidente com um revélver, mas implantou um mem-
bro artificial e seguiu carreira. Certa vez, foi criticado por um
diretor de cena fatigado: “Essa mao tem um aspecto particu-
larmente rigido, senhor”.

“Bem,” respondeu Thorpe, “talvez isso seja porque ela
¢ feita basicamente de madeira”.

13. Desastre

Um dos desastres artisticos de que mais me recordo
ocorreu na noite de estréia da producdo de Lee Strasberg
para Trés irmas, na Temporada de Teatro Mundial de 1965.
O circulo teatral de Londres esperava ansiosamente por uma

apresentagdo ao famoso Método, e o Aldwych estava lotado,
estando presentes praticamente todas as estrelas teatrais
inglesas.

Em Londres, nao havia muito tempo para adaptar-se ao
palco inclinado do Aldwych Theatre (os atores tinham que se
manter incomodamente inclinado, sentados em antigos mo-
veis alugados que ndo se adequavam a inclinagdo) nem para
solucionar os inimeros problemas técnicos da producao. A
iluminagao era tdao ruim que os atores tinham dificuldades em
enxergar seus colegas no palco. Dois dias antes da estréia,
Tamara Daykarhanova foi acidentalmente derrubada, fratu-
rando o brago.

Mas nenhum desses problemas pode explicar o desastre
da noite de estréia, que foi o resultado, na opinido de vdrios
observadores, de “um desempenho incrivelmente auto-indul-
gente”. “A calamidade chamava-se Sandy Dennis”, relatou
Strasberg. “Era impossivel assisti-la, com aquele seus tiques
nervosos”. O diretor artistico havia tido enormes brigas com
elas nos ensaios, mas ndo houve como livra-la do maneirismo
na fala que tanto irritava os criticos. Kim Stanley, que, segun-
da Strasberg, era normalmente inabaldvel, desmoronou. A
atriz se movia a um passo letdrgico e entregava-se a pausas
interminaveis. “Ela andava gingando pelo palco... Nem sei o
que foi que ela fez”, lembra Strasberg, triste. O espetéculo ja
comegou atrasado e, somando-se 0s atrasos entre 0s atos e
durante as cenas, durou quase quatro horas. O publico inglés,
cheio de expectativas, desanimou-se completamente com o que
viu, e muitos sairam antes do final. Quando a Srta. Dennis surgiu,
no terceiro ato, e disse “Oh, foi uma noite terrivel”, alguém da
platéia gritou “Com certeza foi!”. E os espectadores restantes
cafram na gargalhada. A cortina caiu sob uma chuva de vaias e
assobios que deixou o elenco assombrado. Laurence Olivier foi
aos camarins para consolar os atores e ajudou a aliviar o choque
da estréia catastrofica arrastando a companhia para uma festa



preparada especialmente para a ocasido, na qual os atores
beberam para esquecer.

14. Nao o seu melhor traje

Adam Tarn era importante dramaturgo do Teatro Conte-
porineo de Varsévia e editor do jornal de teatro Didlogo
quando, em 1968, uma onda de anti-semitismo o fez sair da
Pol6nia, sua terra natal. Ele exilou-se no Canadd. Sendo seu
conterraneo do leste Europeu, convidei-o a visitar a Vancouver
Playhouse, onde eu era dramaturgo na época. Levei-o para ver
a produgio de uma pega cubana, The Criminals* que havia
sido produzida em nossa segunda montagem — ou montagem
experimental — por John Juliani, o mais importante diretor de
vanguarda do Canadd nos anos 60. Era uma daquelas repre-
sentagdes nas quais o espectador tinha que passar por uma série
de obstéculos para enfim poder assistir o espetdculo de dentro
de uma cela isolada, num casulo. No fim, vendo que Tarn, de
quase setenta anos, nao havia apreciado a apresentagao de trés
horas de duraciio, eu disse, como desculpa, que a produgdo
era, afinal de contas, experimental. Isso o levou a contar a
seguinte historia:

Um homem vai ao seu alfaiate encomendar um traje. O
alfaiate toma todas as medidas, a cintura, os bragos e o
comprimento das pernas, e diz ao fregués que volte em uma
semana para experimentd-lo. Uma semana depois, 0 homem
volta. O alfaiate traz o traje, quase terminado, mas quando o
homem o experimenta percebe que uma perna estd varios
centimetros mais curta que a outra, que um ombro contém
enchimento e o outro ndo e que — o0 mais estranho — o paleto
tem trés bragos. “O que significa isto? Este traje ndo serve!”
Com orgulho, o alfaiate responde: “Ah, senhor, o senhor nao
entendeu: este € meu traje experimental”.

*  Os criminosos. (N. T.)

15. Se ele soubesse

Falando em poloneses e em teatro experimental, Bill
Woodman lembra da primeira visita que Jerzy Grotowski fez
a Nova lorque em 1968. Como sempre, o diretor polonés
limitou a entrada a umas poucas dezenas de pessoas.

Estdvamos apinhados no saldo de entrada mindsculo e
abafado de uma igreja transformada em teatro em Greenwich
Village, esperando poder entrar para nos sentarmos. A nata
do teatro nova-iorquino estava ld para ver o trabalho do
afamado guru: lembro-me de dar encontroes em Hal Prince,
Jerone Robbins, Joe Papp... Enquanto esperdvamos, tentando
respirar, Nina Foch me disse: “Se o Sr. Grotowski soubesse
o que estamos passando aqui, ficaria mortificado™. Casual-
mente olhei para cima e, bem acima do lobby, em uma espécie
de pértico, estava Jerzy Grotowski, observando o distinto
grupo, com um grande sorriso de satisfagao.

DO QUE TRATA TUDO ISTO
16. Meditac@o sobre um tema

O mundo é um palco — os homens sao os atores — 0 acaso
escreve a peca—a Sorte distribui os papéis —0s bobos montam
o cendrio — os filésofos sdo os espectadores — 0s ricos ocupam
os camarotes — os poderosos sentam-se na platéia; os pobres,
na galeria — as mulheres servem o lanche — os tiranos sao os
tesoureiros — aqueles esquecidos pela Dama da Sorte apagam
as velas — a Loucura faz o concerto — e o Tempo faz cair a
cortina.

17. Se eu pudesse fazer isso

Muitos atores pertencem a uma familia de artistas e
desde criangca manifestam vontade de subir num palco. Pou-
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cos se lembram do verdadeiro instante em que o desejo os fez
tomar uma decisao. Vejamos a historia de sir Ralph Ri-
chardson:

Lembro-me de como o desejo de ser ator se acendeu em
mim de repente, em um instante; lembro-me vividamente. Fui
ao Theatre Royale, em Brighton, e vi sir Frank Benson
representando Hamlet. Ainda crianga, eu ja lia muito Shakes-
peare, e conhecia bem a peca. Sempre lembrarei do momento
em que o fantasma apareceu e disse “Lembre-se de mim”, e
Benson pegou a espada e ficou raspando-a no chao do palco,
fazendo um ruido terrivel — era um efeito estranho, maravi-
lhoso. “Lembre-se de mim”, dizia o fantasma. Soava como a
Vinganga, como o Inferno, de onde o fantasma viera. Isso
hipnotizou-me completamente. “Meu Deus”, pensei, “se eu
pudesse fazer isso. Esse é o trabalho ideal para mim, magia
pura. Ah, se eu pudesse apenas tocar em algo como isso”. E
meu coragao batia intensamente. “Ah”, pensei, “‘se eu pudesse
ser um ator, se apenas pudesse ter uma espada e raspa-la no
chao, dessa maneira... isso era tudo o que eu ia querer fazer
na vida”.

18. Acendendo a chama

Lewis Cassin e Sybil Thorndike eram famosos por suas
produgoes de tragédias gregas a partir das tradugoes de
Gilbert Murrav.

Levamos essas pegas as cidades das minas de carvao.
Lembro-me das autoridades dizendo: “Vocés estdo levando
tragédias 14 para aqueles mineiros pobres?” Lewis respondeu:
“Eu conheco os galeses, eu sou galés, eles gostam de uma
tragédia”. Estadvamos nos apresentando em um lugarzinho
velho, e o publico estava elétrico. As pessoas sentavam-se na
beirada das cadeiras, elas mesmas representando as persona-
gens. Um mineiro procurou-nos apés Medéia, que € um pouco

magante, e disse: “Essa € a peca para nds. Ela acende uma
chama”. E o que mais quer o teatro sendo acender uma chama?

Gosto de pensar que ajudamos a fazer com que as
pessoas sintam que elas lutam por uma existéncia melhor.
Tive uma vida muito completa, muito rica, com trabalhos
excitantes, o tempo todo, e uma vida feliz em casa, e se
consegui que as pessoas compreendam melhor o que é um ser
humano gragas ao que fiz no teatro, entdo estou satisfeito. De
fato, como o velho mineiro disse a respeito de Medéia, “eu
gostaria de sentir que acendi uma chama”.

19. Paz

W. Bridges-Adams era o diretor artistico do Shakespe-
are Memorial Theatre logo apos a I Guerra Mundial.

Ap6s uma apresentagdo, recebi no palco uma delegagao
da Académie Frangaise. Ao recebé-los (tendo em mente que
Stratford poderia ser um fomentador da paz mundial tdo
importante quanto Genebra), disse que era um fato incrivel
que, durante a guerra, os 6dios nacionalistas ndo consegui-
ram impedir que Wagner fosse tocado em Londres ou que
Shakespeare fosse representado em Berlim; e que, quando
as velhas chagas estivessem mais cicatrizadas, eu esperava
ter o privilégio de receber no palco os representantes nao de
algumas, mas de todas as nagdes, em nome de nossa heranga
comum de Shakespeare. Ndo era um discurso muito prudente
para a época mas, para meu espanto e alivio, foi recebido
com uma perfeita salva de palmas.

20. Graduacao

Apds a queda da Franga em junho de 1940, Louis Jouvet
tentou continuar produzindo pegas em Aix-en-Provence, na
zona ndo ocupada. As autoridades nazistas censuraram seus



planos, entdo ele aceitou um convite para viajar com sua
trupe pela Suiga.

Antes de receber a permissdo oficial para partir, pedi-
ram que ele procurasse o tenente Raedeker, do exército
alemio. Chegou as oito da manha, e lhe pediram que espe-
rasse. Apés vdrias horas de espera, Jouvet perdeu a paciéncia,
levantou-se e disse a um dos oficiais assistentes: “Estou indo
embora. Diga ao seu comandante que se ele € um tenente no
exército alemio, eu sou um general na minha profissao.”

21. Médico, cura-te a ti mesmo

Jean-Gaspard Deburau, o Pierrot de cara branca imorta-
lizado por Jean-Louis Barrault no filme O boulevard do
crime*, era um homem melancélico. Durante uma de suas
longas depressdes neurdticas, procurou o doutor Ricod, um
médico altamente recomendado, que, apés um exame com-
pleto, aconselhou-o, sério: “Eu s6 conhego um remédio eficaz
para este tipo de melancolia. O senhor deve assistir a uma
apresentagdo do palhago Deburau. Eu garanto que se sentird
muito melhor”. O ator olhou triste para ele e suspirou: “Entao
acho que vou morrer desta doenga, porque eu sou Deburau”.

De fato, ele morreu devido a uma queda no palco. Diz-se
que em seu enterro estavam todos os mendigos, ladroes,
prostitutas e costureiras de Paris. ‘

*  Titulo original: Les enfants du paradis. (N. T.)

Extraido de Theatrical Anecdotes, Oxford Univ. Press, 1987. Tradugio de
Carolina Alfaro.
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A TRAGEDIA E OUTROS
GENEROS TEATRAIS
DRAMATICOS

E. WILSON

“Nada é bom ou mau, € o pensamento que o define como
tal”, escreveu Shakespeare em Hamlet, ao que se poderia
acrescentar uma outra afirmagao: “Nada é engragado ou triste,
mas o pensamento o torna assim”. Nosso ponto de vista
determina se consideramos um objeto com seriedade ou se
rimos dele, seja este um objeto digno de d6 ou de deboche.

A partir do momento em que se adota um ponto de vista,
passa-se a transmiti-lo para outros de inimeras formas. Na
vida cotidiana, por exemplo, nosso comportamento comunica
rapidamente para as pessoas ao nosso redor a seriedade rela-
tiva de uma situagdo. Quem chega num local onde alguém foi
ferido num acidente, sente imediatamente que a situa¢do nio
€ engragada. As pessoas presentes terao expressdes preocupa-
das em seu rostos, suas vozes e atos refletirdo tensdo e urgén-
cia. Em contrapartida, quem se aproximar de um grupo
contando uma piada observard um qué de expectativa praze-
rosa entre os espectadores e um tom brincalhdo da parte do
contador da piada.

Ocorre algo parecido no teatro. O ponto de vista se
define quando um dramaturgo assume uma postura pessoal
forte com relagdo a um tema, definindo-o como dramatico,
herdico ou humoristico. Esta visao reflete o ponto de vista
especial do autor, mas inclui também a visdo da sociedade. O
dramaturgo incorpora entdo este ponto de vista na prépria
peca, atribuindo aos personagens palavras que devem ser
ditas e atos que devem ser realizados a fim de transmitir
aquele ponto de vista. Em uma obra dramadtica, o autor ird

escolher a linguagem e as a¢des que sugiram sobriedade e
sinceridade. Veja os versos declamados por Otelo:

Ah, Agora para sempre

Adeus mente trangiiila! Adeus contentamento!
Adeus tropa emplumada, adeus guerras

Que tornam virtude a ambigao!

Estas palavras expressam de modo indubitdvel a profun-
da sensacao de perda de Otelo.

O diretor e os atores devem, por sua vez, transmitir as
intengdes do dramaturgo para o publico. O ator que encarna
Otelo, por exemplo, deve dizer sua fala de forma direta e
mover-se com dignidade, ou seja, sem o0s exageros ou
excessos tipicos da comédia. Ao combinar uma série de
gestos, inflexdes vocais e atividades dos atores com as
palavras e idéias do dramaturgo - colocando-as num ambi-
ente visual adequado projetado pelo cendgrafo e figurinista
- cria-se um mundo numa produgdo teatral. Este pode ser
um mundo triste, agridoce, esperan¢oso ou tragico. Se for
criado total e adequadamente, no entanto, o publico o
percebe na mesma hora, entrando e vivendo nele durante o
tempo da representagdo. Entrar e viver num mundo que
reflete um ponto de vista particular € um aspecto indispen-
sdvel da experiéncia teatral.

Historicamente, os elementos que criam o mundo de
uma pega — linguagem especifica, personagens e a¢oes — se
aglomeraram, formando um grupo. As caracteristicas de um
grupo o distinguem de outros. Muitas vezes, um grupo de
pegas que formam um tipo dnico é chamado de género, genre
em inglés, por sua vez oriunda de uma palavra francesa que
significa “categoria” ou “tipo”. A tragédia e a comédia sdo os
géneros mais conhecidos, mas hd outros. Algumas pegas
dramdticas tém caracteristicas em comum, exatamente como
certos tipos de comédias. Aqui, neste trabalho, examinaremos
os géneros que refletem uma postura séria.



O género teatral dramatico adota uma postura reflexiva,
sébria com relagdio ao tema. Leva o publico a um estado de
espirito que o faz pensar cuidadosamente sobre o que V€ e se
envolver com as personagens no palco: amar o que amam,
temer o que temem e sofrer o que sofrem. O teatro dramatico
se realiza de diferentes formas, entre as quais a tragédia talvez
seja a mais conhecida.

A TRAGEDIA

A tragédia coloca as questdes mais bdsicas sobre a
existéncia humana. Por que, as vezes, o mundo € tdo injusto?
Por que homens e mulheres sofrem tanto no decorrer de suas
vidas? Quais sdo os limites do sofrimento e da resisténcia
humana? Num contexto de crueldade e desespero, quais sao
as possibilidades de realizagdo humana? Que niveis de cora-
gem, forca, generosidade e integridade podem os seres huma-
nos alcancgar?

A tragédia pressupde que o universo € indiferente as
preocupagdes humanas e muitas vezes até cruel ou maldoso.
As vezes, os inocentes sofrem enquanto 0s maus prosperam.
Frente a isto, alguns seres humanos sdo capazes de atos
despreziveis, mas outros podem enfrentar e superar adversi-
dade, alcangando uma nobreza que os situe “logo abaixo dos
anjos”. Podemos dividir a tragédia em dois tipos basicos:
tradicional e moderna. A tragédia moderna geralmente inclui
pecas dos dltimos cem anos. A tragédia tradicional inclui
pegas de virios periodos significativos do passado.

A Tragédia Tradicional

A Gréciado século V a.C., a Inglaterra do final do século
XVlIe inicio do século XVII, e a Franga do século XVII sao
os trés periodos importantes da histéria na produgdo de dra-
mas tragicos. As tragédias escritas nestes trés periodos tinham
vdrias caracteristicas em comum, as quais ajudam a definir o
que € a tragédia tradicional. S@o estas:

1. Geralmente, o her6i ou a heroina da pe¢a € uma pessoa
notdvel: um rei, uma rainha, um general ou um nobre — ou
seja, uma pessoa importante. No teatro grego, Antigona,
Electra, Edipo, Agamémnon, Creonte, Orestes pertenciam a
familias reais. Nas obras de Shakespeare, Hamlet, Cldudio,
Gertrude, Lear e Cordélia também eram membros da realeza;
Jdlio César, Macbeth e Otelo eram generais; e outros — Ofé€lia,
Romeu e Julieta— eram membros da nobreza. Como os herdis
e as heroinas eram pessoas importantes, as pegas em que
aparecem tém uma importancia maior, as personagens da
tragédia se destacam nao apenas como individuos, mas como
simbolos de toda uma cultura ou sociedade. A idéia estd
expressa neste trecho de Jiilio César:

O grande César caiu
Ah! Que queda impressionante meus compatriotas;
Em seguida, eu e vocés, e todos nds caimos.

2. As figuras centrais da pega estdo presas numa série
de circunstancias tragicas: Edipo, sem sabé-lo, mata o pai e se
casa com a mie; Fedra se apaixona desesperada e fatalmente
por seu enteado, Hipdlito; Otelo ¢ totalmente enganado por
Tago e Lear é expulso por suas proprias filhas, a quem tanto se
dedicou. Na tragédia tradicional, o universo parece estar deci-
dido a enredar o her6i ou a heroina numa teia fatal.

3. A situagdo se torna inescapdvel: nao hd volta, nao ha
saida. As figuras da tragédia se encontram numa situa¢do da
qual ndo hd nenhuma escapatéria honrada; enfrentam um
destino tragico e € na sua dire¢ao que vao caminhando.

4. Her6i ou heroina, essas figuras demonstram disposi-
¢do e capacidade imensas de sofrer. Resistem as calamidades
sofridas e revidam, ou aceitam seu destino: Edipo arranca os
olhos; Antigona morre; Otelo se suicida. Um dos que sofrem
profundamente, o Rei Lear, vivencia humilha¢es pessoais,
uma tempestade selvagem num urzal, insanidade parcial e a
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morte da filha, finalmente enfrentando a prépria morte. Uma
das falas de Edgar no Rei Lear se aplica a todas as figuras
tragicas: “Os homens devem enfrentar tanto a passagem para
o outro mundo como a chegada neste”.

5. A linguagem da tragédia tradicional € o verso. Como
lida com idéias profundas e sublimes —com homens e mulheres
nos limites extremos de suas vidas —a tragédia se eleva as alturas
e desce as profundezas da experiéncia humana sob todas as suas
manifestagdes, e muitos acham que tais pensamentos e emogdes
somente podem ser expressos através da poesia. Vejam o lamen-
to de Cledpatra na morte de Marco Antdnio:

Ah, o flordo da guerra estd murcho,

A langa do soldado caiu! Rapazes e mogas

Se nivelam agora com os homens. Nao hd mais disparidade,
E ndo resta nada de notdvel

Abaixo da lua visitante.

A admiragdo por Antonio e a tristeza, agora que ele se
foi, nunca poderiam ser expressas com tanta for¢a em termos
menos poéticos.

Os Efeitos da Tragédia Tradicional

Quando os elementos da tragédia tradicional sdo com-
binados, geram simultaneamente duas reagdes contraditdrias.
Uma delas € pessimista: o heréi é “condenado se nao agir e
condenado se agir” e o mundo € um lugar cruel e intransigen-
te, um mundo desesperador. Quando se assiste a Hamlet, por
exemplo, apenas € possivel concluir que todos sdo avarentos
e corruptos, e 0 mundo, injusto. Cldudio, Gertrude, Polonio,
Rosencrantz, Guildenstern e até Ofélia pertencem a uma rede
de ilusdes, em que Hamlet estd irremediavelmente preso.
Mesmo assim, na tragédia mais sombria — seja esta Hamlet,
Medéia, Macbeth ou O Rei Lear —ha uma afirmagao: o outro
lado da moeda tragica. Uma das fontes desta sensagao positiva

€ o proprio teatro. Observou-se que Séfocles, Euripides,

Shakespeare e Racine, apesar de afirmarem que o mundo
estava cadtico e totalmente perdido, defenderam ao mesmo
tempo exatamente o contrdrio ao criar obras tdo cuidadosa-
mente escritas e tao brilhantes. Por que dar-se ao trabalho, se
de nada adianta, de criar uma obra-de-arte? A resposta deve
ser a existéncia de alguma esperanga residual no meio do
desalento.

Um outro elemento positivo estd na pessoa dos heréis e
das heroinas tragicas. Enfrentam seus destinos com tanta
dignidade e determinag¢@o que desafiam os deuses. Dizem:
“Venham pegar-me; fagam o pior comigo e ndo irei curvar-me
porém revidar. O que for que aconteca, ndo desistirei da minha
individualidade e dignidade”. Na pega Prometeu de Esquilo,
o personagem-titulo, um dos primeiros heréis tragicos, diz: “A
tempestade cai sobre mim. Nao me faz tremer”. Na derrota, os
homens e as mulheres das tragédias triunfam. Perdem, mas ao
perder, vencem. Este paradoxo da a tragédia tradicional muita
de sua ressonancia e muito de seu significado, e explica por
que ficamos ao mesmo tempo tdo devastados e animados com
ela.

Quanto aos significados mais profundos das tragédias
individuais, hd uma ampla bibliografia sobre o tema, e cada
peca deve ser considerada e estudada detalhadamente para
que a extensao total de seu significado seja apreendida. Algu-
mas tragédias parecem conter tanto significado, tanta subs-
tancia, em ecos e reverberagdes, que é possivel consagrar
parte de uma vida ao seu estudo.

A Tragédia Moderna

As figuras centrais das tragédias do periodo moderno,
ou seja, dos ultimos cem anos, nao sio reis nem rainhas, e o
texto € escrito em prosa ao invés de versos. Por isto, mas
também por motivos mais filoséficos, surgiu um debate que
visa determinar se estas tragédia sdo legitimas ou nao. Argu-



menta-se que homens e mulheres de menor importancia nao
tém o porte de figuras tragicas. Um vendedor viajante como
Hickey em O vendedor de gelo passou, de O’Neill, ou Willy
Loman em A morte do caixeiro-viajante, de Miller, uma
sulista ninfomanfaca como Blanche Dubois em Um bonde
chamado desejo, de T. Wiliams e uma dona-de-casa que se
suicida, como a Hedda Gabler, de Ibsen, nao tém a grandeza
de nobres governantes.

Similarmente, argumenta-se que as idéias eminentes da
tragédia ndo podem ser expressas na linguagem da conversa
comum. Um terceiro argumento afirma que, na visao de mundo
atual, nesta era industrializada, informatizada, o ser humano €
considerado uma vitima indefesa da sociedade. Como pode um
herdi desafiar os deuses se, ao invés de ter liberdade de acdo,
¢ controlado por forgas sociais ou mecanicas?

Todos estes argumentos sdo, numa certa medida, irre-
levantes; culpam a época atual por diferir do passado. Nao
temos reis ou rainhas, seja na mitologia ou, para todos os
efeitos praticos, na vida real. Serd que isto significa, contudo,
que ninguém pode representar outras pessoas, ou simbolizar
um grupo ou uma cultura? Claro que ndo. Quanto a lingua-
gem, ndo hd dividas de que a poesia transmite pensamentos
e emogdes que a prosa nunca conseguird ilustrar. Alguns tipos
de prosa, no entanto, se aproximam do nivel da poesia e,
além disso, hé a expressdo nao-verbal: a estrutura do enredo,
os movimentos e gestos dos atores, os elementos sonoros e
luminosos. Estes fatores tém uma forma de comunicar 0s
significados abaixo da superficie das proprias palavras. Ao
falar da importancia dos elementos nio-verbais no teatro,
Friedrich Nietzsche, em Nascimento da Tragédia, escreveu:

“O mito ndo encontra sua objetivagdo apropriada na
palavra falada. A estrutura das cenas e das imagens visiveis
revela uma sabedoria mais profunda do que a que o préprio
poeta consegue por em palavras e conceitos.” (Works in
Three Volumes, vol. I, . 94)

Stanislavski enfatizava o que ele chamou de subtexto de
uma pega, pelo que se referia as emogdes, tensoes e pensa-
mentos ndo expressos diretamente no texto. Tais sentimentos
muitas vezes parecem ser bem mais fortes do que as expres-
soes superficiais e ficam muito claros para o publico quando
representados corretamente.

Alguns dramaturgos modernos tentaram recriar trage-
dias gregas e elizabetanas, usando personagens reais e escre-
vendo em versos livres. Mas os resultados muitas vezes foram
anacronicos e arcaicos. Eram reprodugdes ou imitagdes € nao
novas criagdes. Estas tentativas de recriar a tragédia tradicional
sdo um forte argumento contra a imitagao dos cldssicos como
meio de escrever uma tragédia moderna.

Com relagdo a visdo de mundo moderno, a questao nao
é saber se vemos a condi¢dao humana da mesma forma que os
franceses no século XVII ou os gregos no século V a.C. —a
verdade é que eles também ndo viam a vida da mesma forma
—, mas considerar se nossa época e seus elementos podem ser
enfocados sob uma 6tica tragica. Ao que parece, sim. Com-
parada aos séculos X VIII ou XIX — as épocas do Iluminismo,
do progresso e do otimismo irrestrito — a época atual tem sua
propria visdo tragica. Apesar de uma abordagem supostamen-
te mecanicista da vida, nossos herdis e heroinas dramdticos
lutam até o fim. Se, as vezes, hd menos exaltagdo ou animagao
no final de uma tragédia moderna comparada com algumas
tragédias cldssicas, isto nao anula o efeito total. Além disso,
algumas tragédias cldssicas, como Medéia, também nao ofe-
recem muita exaltagao.

Os dramaturgos tragicos modernos sondam as mesmas
profundezas e fazem as mesmas perguntas que seus anteces-
sores: por que os homens e as mulheres sofrem? Por que ha
crueldade e injustica no mundo? E talvez a pergunta mais
fundamental: qual é o significado de nossas vidas? Natural-
mente, fazem-no de seu jeito, mas muitos dramaturgos do
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passado recente encararam a vida com o mesmo olhar e
deslumbramento que seus antecessores. Neste sentido, Ibsen,
Strindberg, Lorca, O’Neill, T. Williams e Miller — citando
apenas alguns — podem afirmar ter legitimado a tragédia
moderna. Parte disso tudo, € claro, € uma questdo de semén-
tica ou de defini¢do. O ultimo critério de avaliagao de uma
peca nao € sua correspondéncia a uma das defini¢cdes da
tragédia, mas o efeito que produz no teatro e a forma como
resiste em seguida as andlises incessantes. Em A longa viagem
noite adentro, Eugene O’Neill oferece, na medida do possivel
para os dias de hoje, simultaneamente uma visdo fria da
condi¢do humana e uma outra, compassiva, da luta e da
dignidade humanas. Podemos esperar mais — numa lingua-
gem exaltada que faz falta a O’Neill — mas € dificil ver como
poderiamos obter mais.

O TEATRO HEROICO

O termo teatro herdico nio é tao usado como tragédia
ou comédia, mas ha uma ampla gama de pecas com caracte-
risticas em comum que ndo sdo tragédias e para as quais “teatro
herdico” parece ser uma denominag@o apropriada. Usaremos o
termo especificamente para caracterizar os géneros teatrais
dramaticos de qualquer periodo que ofere¢cam figuras he-
réicas ou nobres e que incluam outros tracos da tragédia
tradicional — didlogos em versos ou linguagem sofisticada,
situa¢des extremas, etc. —, mas que difiram da tragédia sob
aspectos importantes. Tais pe¢as dramdticas podem diferir,
tendo, de um lado, um final feliz, e de outro, uma visao de
mundo basicamente otimista, mesmo quando o final € tris-
te. No primeiro caso, 0s personagens principais passam por
provas e tribulagdes, mas saem vitoriosos no final. Esca-
pam por pouco dos acontecimentos ameagadores da pega,
mas escapam. Sofremos com o herdi ou a heroina, mesmo
sabendo que tudo vai acabar bem.

Vdrias pecas gregas, geralmente classificadas como tra-
gédias, se aproximam mais do que chamamos de teatro herdi-
co. Na Electra de Séfocles, por exemplo, a personagem
principal sofre profundamente, mas, no final da peca, elae o
irmao Orestes triunfam. El Cid de Corneille, escrito na Franca
do século XVII, apresenta um herdi que leva seus homens a
vitdria na batalha e, no final, ao invés de ser morto, vence um
duelo com seu rival, Dom Sanches. Em A vida ¢é um sonho,
do espanhol Calderén de la Barca (1600-1681), o Principe
Sigismundo, apds vdrias desventuras, emerge como um rei
generoso e respeitado. No final do século XVII, na Inglaterra,
desenvolveu-se uma forma de teatro chamada especificamente
de “teatro herdico” ou “tragédia herdica” e era precisamente o
tipo de teatro de que estamos tratando — uma peca séria com um
final feliz para o herdi ou a heroina.

Muitas pegas do teatro oriental — indiano, chinés, japonés
--, apesar de resistirem as classificagdes usuais e de envolverem
muita danca e musica na representacao, se parecem muito com
o teatro herdico. Muitas vezes, por exemplo, o heréi passa por
uma série de aventuras perigosas, saindo vitorioso no final. A
grande maioria das pecas orientais tem um final feliz.

Um segundo tipo de teatro herdico envolve a morte do
herdi ou da heroina, mas tanto os acontecimentos no decorrer
da pega como a conclusao final ndo poderiam ser considera-
dos tragicos. Varias das pecas de Goethe seguem este padrao:
Egmont retrata um conde muito amado que luta pela liberdade
e pela justica. E preso e morre, mas nio antes de ter uma visao
do mundo melhor para o qual estd indo, para ser um homem
livte. Em Goetz von Berlichingen, o personagem principal
declara a guerra contra um bispo injusto e contra o imperador;
e apesar de morrer, morre triunfante, com a palavra “liberdade”
nos labios. Muitas das pegas de Goethe, junto com as de seus
contemporaneos no final do século X VIII e no inicio do século
XIX, formam uma subdivisdo do teatro herdico, chamada de
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teatro romdntico. O Romantismo foi um movimento literdrio
que surgiu na Alemanha e se espalhou na Franga e na maior
parte da Europa. Celebrava a esperanga, a liberdade individual
e os instintos naturais.

Virias pegas do periodo moderno entram na categoria
do teatro herdico. Cyrano de Bergerac, escrito por Edmond
de Rostand em 1897, é um bom exemplo. O personagem-ti-
tulo da pe¢a morre no final, mas sé depois de revelar seu amor
por Roxanne, pondo fim a quinze anos de segredo. Morre
feliz, afirmando sua oposi¢@o a opressdo e seguro de nao ter
amado em vao. Algumas pessoas podem achar que esta pega
¢ sentimental, porém nao poderia ser qualificada como tragi-
ca. Santa Joana do Matadouro, de George Bernard Shaw
(1856-1950), é um outro exemplo: a execucao de Joana na
fogueira é na verdade uma forma de triunfo e, como se jd nao
fosse o bastante, Shaw oferece um epilogo no qual Joana
aparece viva apds sua morte.

Pecas histéricas, como Ricardo II; Henrique IV, partes
1 e 2 e Henrique V, de Shakespeare, também entram no género
do teatro herdico. No periodo moderno, o dramaturgo sueco
August Strindberg escreveu vdrias pegas histdricas sobre sua
terra natal e outros autores modernos também escreveram de
modo semelhante sobre figuras histéricas.

Na histéria do teatro, o conjunto de pegas que estamos
chamando de teatro herdico tem uma grande importincia,
tanto na civilizagdo oriental como na ocidental, e cobrem
periodos que vao desde a Era Dourada dos gregos até hoje.

O MELODRAMA

A palavra melodrama significa “teatro musical” ou “te-
atro com cangdes”. Vem do grego, mas sua forma moderna
foi introduzida pelos franceses, no final do século XVIII, e se
aplicava a pecas de teatro que usavam um fundo musical,
parecido com o que ouvimos atualmente nos filmes: acordes

proféticos numa cena de suspense, musica lirica numa cena
de amor.

O melodrama é um tipo de teatro exagerado e o termo
melodramdtico veio a ser usado para referir-se a um marco
de desdém ou desaprovagao. Nos seus extremos, o melodrama
¢ comico; todo mundo j viu aqueles filmes mudos em que a
heroina, de cabelos cacheados loiros, tdo pura como a neve,
é perseguida por um vildo cruel, um bigodudo sinistro com
olhos penetrantes que ird cobrar a hipoteca da casa da moga
e da mie dela a menos que a donzela se entregue a ele. Esta
é uma caricatura, pois 0 melodrama € uma forma antiga e
respeitada de teatro dramatico. E claro que hd uma parte de
exagero, mas qual o género teatral que ndo tem? Na verdade,
o melodrama tem muitos pontos em comum com todas as
formas de teatro dramdtico e, muitas vezes, a diferenca esta
mais no grau e na énfase do que em qualquer outra coisa.

O melodrama prioriza os efeitos. Visa os resultados e
para isto sacrifica o realismo e a légica, mas € importante
ressaltar que ndo hd nada de errado, inerentemente, nisto.

Entre todos os efeitos valorizados no melodrama, figu-
ram o medo ou o terror. Ja foi dito que o melodrama se
aproveita da parandia que existe dentro de todos nés: o medo
de sermos perseguidos ou de sofrermos um desastre. Quantas
vezes jd ndo imaginamos ser o alvo de uma conspiragao ou
que sofrfamos de uma doenca fatal? O melodrama da vida a
estes medos; vemos vitimas inocentes serem torturadas ou
pessoas aterrorizadas, como € o caso da familia de The des-
perate hours, uma pega dos anos 50 em que uma familia esta
nas mios de um grupo de fugitivos. Os crimes e as historias
policiais quase sempre sao melodramas, porque enfatizam o
suspense e se baseiam no perigo. Este tipo de melodrama
geralmente termina de duas formas: as vitimas sao feridas ou
mortas (o que confirma nossos piores medos paran6icos) ou,
ap6s uma série de episédios perigosos, sao finalmente salvas (a
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peca é entao um pesadelo do qual despertamos na manha
seguinte, sdos e salvos em nossas camas).

Apesar de o termo ndo ser usado naquela época, muitas
pecas escritas na Inglaterra durante o periodo jacobino (o
reino de Jaime I, 1603-1625) eram melodramas. The white
devil e The duchess of Malfi, de John Webster, The malcon-
tent, de John Marston e The revenger’s tragedy, de Cyril
Tourneur poderiam muito bem ser considerados melodramas
de vinganga ou terror.

Um outro tipo de melodrama ainda defende uma postura,
um forte ponto de vista. Um dos marcos do melodrama € que as
personagens tendem a ser simples e bidimensionais, ao invés de
complexas e tridimensionais como na tragédia. O melodrama
opde invariavelmente os bons aos maus. Quando um dramaturgo
deseja, portanto, defender uma postura, ird escrever um melo-
drama em que os bons representam seu ponto de vista.

Lilian Hellman, ao tentar retratar a rapacidade dos ma-
terialistas gananciosos do sul, escreveu um melodrama con-
vincente chamado The little foxes. A agao se situa no final da
Guerra Civil, quando a personagem principal, Regina Gi-
ddens, deseja apoderar-se dos cotonificios da familia para ser
rica ¢ mudar-se para Chicago. Faria qualquer coisa para
alcangar seu objetivo: flertar com um possivel comprador,
chantagear seus proprios irmdos e até deixar seu marido
morrer. Numa cena terrivel, v& seu marido ter uma crise
cardiaca, mas se recusa a ir buscar o remédio que poderia
salvar-lhe a vida.

Como no caso do terror ou do suspense, os melodramas
que visam defender um ponto de vista usam recursos extre-
mamente dramdticos, como a cena descrita acima. Hellman
exagerou as qualidades das pessoas boas e os defeitos das
pessoas mds. Esta técnica caracteriza todos os melodramas.

Uma lista de melodramas significativos cobriria a maior
parte da histdria do teatro e incluiria autores desde Euripides
até dramaturgos europeus e americanos do periodo moderno,

passando por Shakespeare e seus contemporaneos. Outros
tipos de teatro dramatico, tragico e ndo-tragico, muitas vezes
também tém fortes elementos melodramadticos.

TEATRO BURGUES OU DOMESTICO

Ha um grupo ainda de pecas dramdticas que nao tém a
profundidade da tragédia, a eminéncia do teatro herdico ou o
sensacionalismo do melodrama. Estas pecas sdo chamadas
burguesas ou domésticas. Burgués se refere as pessoas da
classe média média ou baixa e nao a aristocracia, € doméstico
significa que, muitas vezes, a pe¢a lida com os problemas de
uma familia ou de um lar, e ndo mais com os problemas de
uma nagdo. Nos periodos grego, romano e renascentista, as
pessoas comuns eram as personagens principais apenas nas
comédias; raramente eram os herdis ou as herofnas de pecas
dramadticas. A partir do século XVIII, no entanto, com as
mudancas na sociedade, comecaram a ser escritas pecas dra-
madticas sobre homens e mulheres com quem o publico se
identificava, pois eram homens e mulheres comuns.

Na Inglaterra de 1731, George Lillo escreveu The
London merchant, a histéria de um aprendiz de comerciante
corrompido por uma prostituta € que trai seu bondoso
empregador. Esta pega, assim como outras que se seguiram,
dava uma importincia exagerada ao problema a fim de
valorizar as virtudes da classe trabalhadora, mas lidava com
tipos comuns da vida cotidiana da Gra-Bretanha, o que era
apreciado pelo publico. Na Alemanha, Gotthold Lessing
(1729-1781) abordou o mesmo tema em Miss Sara Sampson
(trad. em lingua inglesa), uma peca que atualiza a lenda de
Medéia: conta a historia de uma moga que € o objeto da raiva
de uma mulher mais velha. Partindo deste periodo inicial,
as pecas burguesas ou domésticas floresceram durante parte
do século XVIII e por todo o século XIX, até se tornarem
proeminentes através das obras de Ibsen.

A raisin in the sun, de Lorraine Hansberry (1930-1965),
¢ uma tipica peca doméstica moderna. Trata de uma familia



negra morando num bairro pobre de Chicago, Illinois. O
rapaz, no qual repousam todas as esperangas da mae e da
esposa, € enganado por um vigarista que lhe rouba o dinheiro
com o qual a familia queria comprar uma casa nova. A familia
parece entdo ter sido vencida, mas, no final, o filho amadure-
cido decide proporcionar-lhes uma vida melhor. Problemas
com a sociedade, desentendimentos dentro de uma familia,
esperangas perdidas e uma determinagio renovada sdo carac-
teristicas freqiientes do teatro doméstico.

As pegas em que o herdi ndo é uma sé pessoa mas um
grupo, como os membros de uma aldeia ou aqueles que
formam sua prépria pequena sociedade, também sdo burgue-
sas. Podemos citar, por exemplo, Fuenteovejuna, do drama-
turgo espanhol Lope de Vega (1562-1635) e, no periodo
moderno, The weavers (trad. em lingua inglesa), do escritor
alemao Gerhart Hauptmann (1862-1946) e Ralé, do drama-
turgo russo Maxim Gorki (1868-1936). De um modo ou de
outro, o teatro burgués ou doméstico tornou-se a forma pre-
dominante de teatro dramditico na Europa e nos Estados
Unidos durante o ultimo século.

Apesar de a tragédia ser o tipo mais conhecido de teatro
dramdtico, € preciso salientar que outras formas, como o
teatro doméstico, também sao significativas. Em termos de
variedade de experiéncia teatral, € mais provavel nos depa-
rarmos com o teatro herdico, o melodrama ou o teatro domés-
tico do que com a tragédia pura. Esperamos, no entanto, poder
assistir a pecas de todos os tipos no teatro.

(Extraido do The Theater Experience. McGraw-Hill Book co., 1976. Tradugiio de
Céline Martine J. Piffard).
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DESGRACAS
A BECA

(Gros Chagrins)

SAINETE
DE GEORGES COURTELINE**

Representado pela primeira vez
no palco do Carrillon em 2 de dezembro
de 1897.

Ao subir o pano, Carolina faz ta-
pecaria na claridade de uma lampada
colocada em cima de um velador. Um
siléncio. Bruscamente, o violento som
de uma campainha. Carolina deixa o
seu trabalho, sai de cena e vai abrir a
porta. Fora de cena se ouve: “Gabrie-
la!” e, em seguida, os solugos barulhen-

*  As quatro pegas publicadas neste nimero foram

traduzidas por Luiz Antdnio Martinez Corréa ¢ Ana
Helena de Staal, com a colaboragio de Marshall
Netherland. "Medo de Apanhar" e “Os Boulingrin”
foram adaptadas por Luiz Antonio Martinez Corréa.
Rio, outubro de 1986.

**  Autor francés (1861-1929) que se especializou em
farsas sofisticadas. Seu primeiro grande sucesso foi
Les Gaiétes de I'escadron (1886), ao qual se seguiram
pegas relacionadas a temas militares. Sua maior obra
& Bouboroche (1893), engenhosa variagio em torno do
eterno tema do marido enganado. Outras pegas suas de
destaque, além das que estamos publicando agora, sio:
Gendarme est sans pitié (1899), Le Comiissaire est
bon enfant (1900), and La Paix chez soi (1903). (A
Dictionary of the Theatre, John R. Taylor, Penguin
Books, 1975)

tos de Gabriela. Reaparecem duas jo-
vens senhoras.

CAROLINA — O que € isso! Vocé
estd chorando!

GABRIELA (Explodindo em solu-
cos) — Ah! Minha querida! Minha que-
rida!

CAROLINA — Meu Deus, o que esta
acontecendo?

GABRIELA —Uma cadeira!... Me dé
uma cadeira!

CAROLINA (Fazendo Gabriela se
sentar) — Senta!

GABRIELA — Obrigada! Um copo
d’agua, podia me arrumar?

CAROLINA — Imediatamente! 060,
coitadinha! Coitadinha!... Meu Deus, o
que foi que aconteceu? ... Toma, beba!

GABRIELA (Pegando o copo) —
Obrigada! Me ajuda a soltar o boa. Sinta
as minhas maos!

CAROLINA — Vocé estd com febre!...

GABRIELA — Eu estou ficando ma-
luca!

CAROLINA — Se acalme, eu suplico!
Vocé me deixa preocupada!

GABRIELA — Eu estou ficando ma-
luca, eu j4 disse.

CAROLINA — Beba mais um pouco.
Assim!... Isso!... Estd se sentindo me-
lhorzinha?

GABRIELA — Estou... Nao estou...
estou... Nao sei!... Ah! Meu Deus, meu
Deus! Por favor, seja uma boa amiga!

CAROLINA — Mas enfim, o que é
que estd acontecendo?

GABRIELA (Numa explosao) — O
que estd acontecendo? Estd acontecen-
do que o meu marido me engana!

CAROLINA (Incrédula) — Nao!
GABRIELA — Sim!

CAROLINA (De bragos cruzados) —
O que € que voce estd me dizendo!
GABRIELA — A verdade.

CAROLINA — Fernando?
GABRIELA — Fernando!

CAROLINA — Quem € que ia pensar
isso dele?

GABRIELA — Vocé acredita, hein?
Depois de nove anos de casamento...
Em plena lua de mel!

CAROLINA (Aterrada) — Pois €, n6s
duas estamos bem arranjadas!

GABRIELA (Com esperanga) —
Ah!... Vocé também?

CAROLINA — Nao. Comigo € outra
coisa, imagina que eu estou passando 0s
maiores aborrecimentos: a minha sogra
estd morrendo e eu estou sem empregada!

GABRIELA — Nio diga!
CAROLINA — Digo sim.

GABRIELA — Vocé mandou Eufra-
sia embora?



CAROLINA — Hoje de manha.
GABRIELA — Que coisa!

CAROLINA — Nem me fale! Eu fi-
quei doente. Além do mais essa menina
era uma pérola!

GABRIELA — E verdade?

CAROLINA — Uma pérola! Um dia-
mante! Ela tinha todas as perfei¢oes! —
Mas, uma ladra!...

GABRIELA — O que € que vocé quer!
Quando ndo € isso, ¢ aquilo. Comigo é
a mesma coisa... Vocé se lembra da
Adélia, a minha camareira?

CAROLINA — Aquela mulherona es-
tranha que tinha cara de peixe?

GABRIELA — Essa mesma!
CAROLINA — E dai?

GABRIELA — Nao € que outro dia eu
peguei ela lavando o rosto com a minha
esponja de... toilette?

CAROLINA (Sufocada) —Nio € pos-
sivel!

GABRIELA — Palavra de honra!

CAROLINA — Ah! Que porcalhona!
Eu teria matado ela!

GABRIELA — Vocé € boa! A gente
nao tem o direito... — O que era mesmo
que estava falando? Ah, sim! (Explo-
dindo) Entao, estd vendo, minha queri-
da ele me engana!

CAROLINA (Consolando-a) — O6-
0606606600

GABRIELA (Uivando) —Ui! Ui! Ui!

CAROLINA — Vocg, pelo menos,
tem certeza?

GABRIELA (Com as mdos para o
céu) —Juro por Deus!

CAROLINA — 000, coitadinha! Coi-
tadinha!

GABRIELA (Sempre solucando)-
Ah! Isso, vai, pode chorar por mim! Eu
sou muito infeliz!

CAROLINA — Mas eu choro por
vocé de todo meu coragdo! Ah! Mas
voc€ ndo merecia isso, claro que nio!

GABRIELA — Vocé acha?

CAROLINA — Vamos, agora vocé
vai me contar tudo em detalhes. Conte
para mim a dor que vocé estd sentindo,
minha querida, isso vai aliviar vocé um
pouquinho.

GABRIELA — Estd bem, entdo va-
mos 4. (Ela se assoa, limpa os olhos,
etc.) Voceé sabe que Fernando vai a Bol-
sa todos os dias? Eu, eu fico sozinha e
me aborrego. Entdo o que € que eu fago?

CAROLINA —Mexe nos bolsos dele,
eu sei muito bem.

GABRIELA — E isso mesmo. E eu
também mexo na escrivaninha dele.

CAROLINA — Vocé tem a chave?
GABRIELA — Mandei fazer uma.
CAROLINA — Fez muito bem.

GABRIELA — N7o é?

CAROLINA — Claro!...

GABRIELA — Ah! Nao € por curio-
sidade!

CAROLINA — Claro que nio!
GABRIELA — E por prevengao!
CAROLINA — Sem duvida!

GABRIELA — Mais vale ter duas
chaves do que uma s6. Pelo menos, se a
gente perde a primeira...

CAROLINA — A gente tem a segunda.

GABRIELA —Nao é? Falando nisso,
vocé vai morrer de rir! Eu te contei que
outro dia em perdi a chave de casa?

CAROLINA (Muito interessada) —
Sua chave? Nio! Quando?

GABRIELA — Na semana passada!
Eu nao te contei? Como?

CAROLINA — Pois €, é a primeira
vez que voce estd me contando isso!

GABRIELA (Se torcendo de rir) —
Ah! Minha querida!... Aquilo foi uma
histéria! Eu estava em casa de mamaie,
imagine. Vocé sabe que mamae serve
chd com biscoitos toda quinta-feira a
noite? Bem! Quando deu meia-noite eu
saltei do fiacre, cheguei em casa, subi os
trés andares, arrasada. Quando eu che-
guei na porta, cadé a chave?

CAROLINA — Cadé a chave?
GABRIELA — Nem sombra!

CAROLINA — Que situagao engraga-
da! E o seu marido?
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GABRIELA — No clube!
CAROLINA — Um verdadeiro azar!

GABRIELA — Pois é! E além de tudo
isso, nenhuma luz! Eu nuncari tanto. Eu
fiquei sentada na escada até as duas
horas da manha esperando o Fernando
voltar! (Caindo bruscamente em ldagri-
mas) Fernando!... Ah! O tratante! O
monstro!... Ele me engana!... — Onde ¢
mesmo que eu estava?

CAROLINA — Mexendo nos bolsos.

GABRIELA — Ah, €. Muito bem, eu
encontrei no bolso dele somente uma
carta.

CAROLINA — Uma carta que ele
tinha esquecido?

GABRIELA — Perfeitamente.

CAROLINA — Meu Deus, como os
homens sdao burros! Esse tipo de
esquecimento ndo acontece com a
gente.

GABRIELA — Ah, ndo!

CAROLINA — De quem era a carta?
GABRIELA — Adivinha!

CAROLINA — Nao sei...

V3

GABRIELA — Nem queira saber! E
tao monstruoso, tao abjeto, tdo ignobil!
Rose Mousseron!

CAROLINA — Da Parisiana?

GABRIELA — Sim, minha cara, da
Parasiana! E aquela moca que canta:
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CAROLINA — Mas a musica nao é
essa.

GABRIELA — E.

CARrROLINA — Nio é.

GABRIELA — E.

CAROLINA — Vocé estd enganada.
GABRIELA — Tem certeza?

CAROLINA — Juro! Olha, é assim.
(Canta)
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GABRIELA (Que marcou o ritmo) —
Tem razao. Eu estava confundindo com
a “Odalisca da Rua do Cairo”. Canta de
novo, sé para eu ver.

(Carolina recomega. Gabriela a
acompanha, primeiro em surdina, de-
pois com toda a voz) As duas (com toda
a forga da voz)

“Eu tenho uma casinha
Em Barbe

Em Barbe

Eu tenho uma casinha
Em Barbizon!”

CAROLINA — E isso mesmo!

GABRIELA — Nao deve ser muito
dificil fazer sucesso em café-concerto.

CAROLINA — Decerto! E dai?

GABRIELA — E daf 0 qué?

CAROLINA — Vocé ndo vai acabar a
historia?

GABRIELA — Que histéria?

CAROLINA — A histéria da carta.

GABRIELA — Que carta?

CAROLINA — A carta de Rose
Mousseron!

GABRIELA — A carta de Rose
Mousseron? ... Ah, sim! Uma carta
imunda, minha querida! Cheia de sujei-
ras e de horrores! Uma verdadeiro nojo!

CAROLINA — Vocé trouxe a carta
consigo, coragao?

GABRIELA — Nao.



CAROLINA — Que pena.

GABRIELA — Ah! Os covardes! Ah!
Os miserdveis! Os infames! Olha af,
estd vendo? Por eles nds sacrificamos
toda a nossa juventude, as nossas ilu-
soes, os nossos pudores! (Ela soluga)
Nunca, estd me ouvindo, nunca vou per-
doar Fernando por isso! Meu Deus,
como eu sofro! Acho que eu vou ter uma
ataque de nervos!

CAROLINA (Desolada)— Por favor,
Gabriela, nada de ataques! Porque eu jd
disse que eu estou sem empregada!

GABRIELA — Me d4d um pouquinho
de dgua de melissa?

CAROLINA  —  Imediatamente!
Toma, benzinho, vocé€ nao sabe o que
vai fazer?

GABRIELA — Sei! Eu vou me suici-
dar!

CAROLINA — Nao. Vocé vai ficar
para jantar comigo. Isso vai fazer vocé
mudar de idéia.

GABRIELA — Para jantar? ... Eu ndo
posso!

CAROLINA — Por qué?

GABRIELA — Nés vamos jantar nos
Brossarbourg. (No auge da alegria)
Acho que vai ser 6timo! Vao dancar até
o dia nascer! — Ah, e falando nisso,
Carolina, vocé sabe o passo de quatro?

CAROLINA — Sei.

GABRIELA — Quer ser boazinha
com a sua amiguinha coitadinha?

CAROLINA — Claro.
GABRIELA — Me ensina?

CAROLINA — Como nao? (As duas
mulheres se colocam uma em frente da
outra. Uma do lado da “cour” e a outra
do lado do “jardim”. A orquestra toca
um passo de quatro.)

CAROLINA — Trés passos para a
frente e um “coup de pied”. (Executan-
do o movimento ) Tralalala, tralalala!

GABRIELA (Imitando) — Como é7...
Tralala la, tra la la la!

CAROLINA — E isso ail...
GABRIELA — Naio € dificil!

CAROLINA — Nio € nada!... Tra la
la la! Tra la la la! — Nem “balancé”... e
no ritmo!

GABRIELA (Cantando e dangando
ao mesmo tempo) Tralalala! Tralala
la!

FIM
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MEDO
DE APANHAR

(La Peur des Coups)

COMEDIA EM UM ATO

DE GEORGES COURTELINE

Representada pela primeira vez no
Theatre D’Application, em 14 de de-
zembro de 1894

Um quarto sem muito luxo. Sao
sete horas da manha. A aurora nascente
empalidece o ambiente através das fres-
tas das janelas fechadas. Entram ele e
ela, um atrds do outro. Ele segura um
longo fosforo aceso, a corrente de ar da
porta faz a chama tremer e depois apa-
gar.

ELE — Droga!
ELA — Nio se preocupe comigo.

ELE (Que hd meia hora espera o
momento de explodir) — Vocé quer me

-deixar em paz? (Um tempo)

ELA — O que € que hd agora?
ELE — Vocé me irrita.

ELA — Comprou gato por lebre, €7

ELE — Estd bem, agora chega. Por
favor, me deixa em paz.

ELA (A parte) — A volta do baile.
A ceninha obrigatdria de sempre. Ali,
meu Deus! (Ele acende um fosforo e
levanta a manga do vidro. Em seguida:)

ELE (A meia voz)— Ah, nio precisa.
E quase dia.

ELA (Que retira sua mantilha e
sua pelica e se surpreende ao vé-lo en-
rolar um cigarro) — Ei, vocé nao vai
dormir?

ELE — Nio.
ELA — Por qué?
ELE — Nio sei e nem quero saber.

ELA — Tudo bem. (A parte) Olha
que eu comego. Olha que eu comego.
(Ele vai e volta no quarto com as maos
nos quadris, ruminando pensamentos
negros. Encontra uma cadeira, coloca
a cadeira no proscénio e monta nela
ainda sem dizer uma palavra. Até que:)

ELE (Que decide botar fogo na
polvora) — E ai, estd satisfeita?

ELAa — Com o qué?
ELE — Oraessa!...

ELA — Nio gaste a saliva, eu sei 0
que vocé vai dizer. (Com simplicidade)
Eu deixei um homem me bolinar.

ELE — E, vocé deixou um homem
te bolinar!

ELA (Sentada perto da cama e
comegando a tirar a roupa) — Ih! Eu
conhego essa musica. Daqui a pouco
vocé vai dizer que eu me comportei
como uma vagabunda, daqui a dois mi-
nutos minutos vai me chamar de porca
e daqui a cinco minutos vai quebrar
alguma coisa. E tio cronometrado, até
parece relégio. Falando nisso (Ela pega
um vaso trincado e o coloca numa me-
sinha ao alcance dele)... eu quero reco-
mendar a vocé este vasinho. Vocé ja
atirou este vaso ha seis semanas atras,
na volta da festa da Instrugdo Publica,
mas ele ainda serve para ser atirado
(Ele, furioso, atira o objeto de uma so
vez no outro lado do quarto)

ELa — Ei vocg, estd comegando
pelo fim? Tudo bem! Modifica um pou-
co a monotonia do programa.

ELE — (Se levantando como que
impulsionado por uma mola) Ah! Che-
ga! Ndo me irrita! (Um tempo) Vocé ja
foi longe demais!

ELA (A parte) — Porca suja, vocés
vao ver.

ELE — (Com os dentes trincados)
Porca suja!

ELA (A parte) — Pronto.
ELE — Vocé se comportou...
ELA — Como uma vagabunda.

ELE — E isso mesmo! Tente dizer
que ndo é verdade. Tente! Vocé estd
coberta de desonra!



ELA — Estou.

ELE — Vocé pods no ridiculo o
nome honrado que eu carrego. Vocé
passou dos limites da forma mais imun-
da que existe! (Ela se coloca diante do
espelho e ali, com um gesto cuidadoso,
retira uma grande rosa aberta na noite
dos seus cabelos)

ELE — E ainda por cima com um
soldado. Porque agora vocé chegou nas
fardas. Ah! Que engragado! E quando é
que vocé vai passar em revista os uni-
formes da tropa?

ELA (De pé, de andgua e corpete)
- E, até que vocé teve sorte em ter se
casado comigo.

ELE — Por qué?

ELA — Porque se fosse para come-
car tudo de novo...

ELE — E vocé também nao acha
que eu fiz um favor para vocé? Eu estou
pedindo para vocé falar? Uma mulher
do seu nivel... (Longo olhar irénico da
mulher)... se desonrar com um soldado
de infantaria!...

ELA — Fique sabendo que ele é um
oficial...

ELE —Ele é um sem-vergonha, isso
é o que ele é! ... E um vadio! ... E um
idiota!... E um vagabundo da pior espé-
cie!... Sua atitude com ele foi a das mais
inconvenientes. Ele cortejou vocé de
uma maneira escandalosa!

ELA (Roendo as unhas) — Nio,
senhor!

ELE — Mentira!

ELA — Ele tem uma educagao en-
cantadora!

ELE — Mentira!

ELA (Irritada) — Mentira por qué?
Porque ele me fez um tipo de corte que
€ permitido a um homem decente fazer
a uma mulher honesta? Que infelicida-
de! Que caso sério!

ELE — Desculpe...

ELA - E depois, o que é que hd? Eu
apresentei vocé a ele. Vocé tinha é que
reclamar com ele em vez de ficar se
pondo no ridiculo, como vocé fez, es-
banjando reveréncias e salamaleques. E
“meu capitdo” para cd e “meu capitdo”
para ld e “muito prazer em conhecé-lo,
capitao”. Juro que eu tinha vontade de
vomitar quando via vocé fazendo graci-
nha. (Ela vai para a cama).

ELE - Eu...

ELA — Como naquela noite quando
nos estdvamos na esplanada dos Invali-
des, vendo os fogos de artificio e vocé
ficava fingindo que contava os foguetes,
gritando: “Sete!... Oito!... Nove!...
Dez!... Onze!...” enquanto eu dizia para
vocé baixinho: “Tem um homem atrds
de mim tentando enfiar a mao pela fenda
da minha andgua. Manda ele parar. Ele
estd me incomodando!”

ELE (Fazendo com perfei¢ao o pa-
pel de quem néo estd entendendo) — Eu
nem sei que histéria de esplanada é
essa. Mas voltando aquele senhor, se eu
nao disse a minha opinido a ele é porque
eu resolvi desistir, por algumas consi-
deragdes especiais. O horror ao escan-
dalo em publico, o sentimento da minha
dignidade...

ELA — ... 0 medo, muito natural de
apanhar e etc, etc, etc.

ELE (Como que queimado a ferro
quente)— Vocé é mais burra do que uma
manada de burros! (Ela ri) E depois nao
fique rindo assim, ndo, porque, acho que
eu vou provocar uma desgraca!... Medo
de apanhar! Medo de apanhar!

ELA —E isso mesmo, medo de apa-
nhar. Vocé ndo tem sangue nas veias.

ELE — Estd falando de mim?
ELA — Nao, do engraxate.

ELE — Ah, essa € boa! Eu, eu, eu
ndo tenho nas veias? S em seis meses
eu botei onze empregadas no olho darua
e eu nao tenho sangue nas veias? ...
Alids, é mais simples. (Ele vai até a
mesinha e pega um bloco de papel) Eu
nao queria ficar insistindo nesse caso...

ELA — Claro.

ELE — ... eu ia deixar para dizer a
esse senhor umas palavrinhas no dia
em que a gente se encontrasse. Mas ja
que vocé estd levando as coisas assim,
eu vou agir diferente. Eu vou mostrar
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a vocés dois se eu tenho ou se eu nao
tenho sangue nas veias € se eu sou ou
ndo sou um homem que tem medo de
apanhar. (Escreve) “senhor, sua atitude
com relag@o a minha mulher foi compa-
ravel 2 atitude do tltimo das calhordas
e do ultimo dos canalhas.”

ELA — Pdra com isso. Vocé sabe
muito bem que vocé ndo tem o endere¢o
dele.

ELE (Continuando a escrever) —
Mas eu sei 0 nome e o nimero do regi-
mento dele. E mais do que o suficiente.
(Assina a carta fazendo um arabesco
que se impde) Sem sangue! ... Sem san-
gue! Ah! Ah! E de sangue que vocé estd
precisando? Entdo, minha filha, vocé
vai ter e talvez até mais do que vocé estd
pensando. Esta esperando o qué?

ELA (Que ficou em siléncio, com a
mdo estendida) — A carta, para botar no
correio. Sao oito horas, a empregada ja
estd de pé.

ELE (Depois de ter fechado enve-
lope) — Esta aqui. (Ele lhe estende a
carta, mas na hora que ela vai pegar,
ele retira bruscamente a mdo e enfia a
carta no bolso da roupa) Quer saber de
uma coisa? Eu mesmo vou colocar no
correio. Para ter certeza de que ela vai
chegar.

ELA — Vai, no dia 31.
ELE (Surpreso) — No dia 31?

ELA — No dia 31 de fevereiro!

ELE — Ah, é, é? Piadinhas? O tem-
po vai mudar. (Gesto da mulher) Chega!
Mas como? Entdo aparece um canalha,
um arrastador de espada que além de
faltar com respeito a minha mulher veio
tirar a harmonia do meu lar? Ah, néo!
Ndo vai mais ser uma carta que ele vai
receber de mim.

ELA — Ele vai receber o qué?
ELE (Categdrico) — O meu pé.
ELA — O seu pé?

ELE - Um pontapé, eu s6 posso me
exprimir assim.

ELA (Riso abafado) — Pfff.

ELE (Agarrando o seu paletd e o
pondo no ombro) — Vocé quer que eu va
agora?

ELA (Fria)- Eu te desafio.

ELE (Pondo o chapéu na cabega)
— Nao repete.

ELA — Eu te desafio.
ELE — Cuidado.
ELA — Eu te desafio.

ELE — Pela ultima vez, pense bem
no que vocé estd falando. (Solene, com
a mdo no coragdo) Diante de Deus que
estd me vendo e ouvindo, nés vamos
mergulhar numa tragédia se eu atraves-
sar o umbral desta porta.

ELA (Correndo para a porta e
abrindo-a) — O umbral? Olha 14 o um-
bral! E olha ld a porta escancarada!

ELE — Aglaé...

ELA — Vai, atravessa! Atravesse o
umbral da porta! Vai, eu quero ver vocé
dar um pontapé naquele homem.

ELE — Aglaé...

ELA —E ai? Esta esperando o qué?
Vai! Quem é que estd te segurando?
Vai! Vai agora! Vai!

ELE (Fingindo estar estupefato) —
Vocé estd me dando ordens. Deus que
me perdoe! “Vai agora!”, diza madame.
(Retirando o paleté que atira no espal-
dar da cadeira) Diz amadame que ousa
dar ordens ao seu marido. (Ela, de ca-
misola e com os pés nus, em chinelos,
prepara para si um copo d’dgua com
agiicar) Mas também € o seguinte:
como diz Madame Pernelle, vocé tem
ingenuidade para dar e vender. Com
licenga, eu vou rir, € engragado demais.
(Morre de rir) E vocé acha que eu vou?
Nio, vocé acha que eu vou as 8 horas da
manha num quartel de cavalaria, com
uma camélia na lapela, puxar as orelhas
desse homem a frente do batalhdo?

ELA — Teria um certo charme.
ELE - O qué?...

ELA — O que € que impede vocé de
fazer isso?

ELE — Nada!... Uma bobagem!
Uma coisinha minima!

ELA (Indo para a cama) — O que
€? O que €?




ELE — O sentimento do dever mais
elementar: o respeito ao uniforme fran-
cés. Estd vendo, nem valia a pena falar.

ELA (Deitada) — Nao entendi.

ELE — Claro! O moleque de um
oficial me ultraja. Eu ndo arrebento a
cara dele. Por qué? Porque o meu patri-
otismo fala mais alto do que a minha
violéncia e grita para mim: “Nao faga
isso! Nio ficaria bem. Pense na Franga
que ¢ sua mae e nao afronte em publico
o prestigio de um uniforme militar.” Eu
respeito essas coisa e vocé nao entende!
Eu fico surpreso com isso.

ELA — Ah, que coragdo magna-
nimo!

ELE — Cala a boca! Vocés sao to-
das iguais, vocés sdo mais fechadas do
que porta de prisao! Vocés se fecham a
tudo o que hd de grandeza de alma, de
generosidade natural e de nobreza de
sentimentos. Que raga!... Oh! Pode rir.
Eu estou acima dos seus julgamentos.
Patria, para mim os seus problemas sao
mais importantes do que 0s meus.

ELA (Com os cotovelos no traves-
seiro e as maos no queixo)— Vocé errou
de profissdo. Vocé daria um perfeito
canastrao!

ELE — Faga piada enquanto houver
tempo. Vocé nunca vai triunfar, porque
a luta entre esse senhor e eu estd adiada.

ELA — O qué?!

ELE — Eu vou reeducar este ho-
mem.

ELA — Claro, claro.

ELE — Com um pé na bunda!
ELA — Estd bem.

ELE — Nio acredita?

ELA — Acredito.

ELE — Acredita mas ndo cré! Esta
bem, deixa eu arrumar o endereco dele,
que eu vou dizer na cara dele se ele sabe
com quem ele esta falando, vocé vai ver
como € que eu vou me sair bem.

ELA — Quer dizer que se dessem a
vocé o enderego, vocé iria esbofetear o
sujeito agora mesmo.

ELE — Agora mesmo.

ELA - Homem intrépido!...
P
Quer?
ELE — O qué?

ELA — O endereco dele.
ELE — Vocé tem o enderego dele?

ELA (Que finalmente explode) —
Tenho! Tenho! Ai, vocé me enche! (Ela
pula da cama, pega o seu carné de baile
e folheia as pdginas com as maos febris)
E depois, quer saber, ele ndo me desa-
grada! E depois, quer saber, ele flertou
comigo! E depois, quer saber, ele disse
que vocé tinha cara de ...

ELE — Cara de qué?

ELA — Uma cara... Ué, uma cara!
Vocé sabe muito bem o que eu quero
dizer...

ELE — Desculpe!

ELA — E depois, sabe o que mais?
Eu sou uma mulher honesta! E depois,
sabe o que mais? Ele me deu o seu
cartdo de visita! E o cartdo estd aqui,
olha, é este aqui! E agora que vocé ja
sabe onde ele se encontra, vocé pode ir
imediatamente quebrar a cara dele!

ELE (Ameacador) — O cartdao! O
cartao? Dana-se ele e o cartdo e o cartdao
dele! Olha o que eu fago com o cartdao
dele: confete! Que moleque... Ainda
tem o topete de dar o seu enderego auma
mulher casada...

ELA (Bem seca) — Mas...

ELE — E que diz que eu tenho cara
de ...

ELA (Que volta a se deitar) Ea
opinido dele.

ELE - Pois eu vou fazer ele mudar
de opiniao agora mesmo. (Mesmo jogo
de cena do que o precedente. Ele cor-
reu, pegou o casaco, vestiu-o apressa-
damente e colocou o seu chapéu) Onde
é que estd o cartdao? (Procura nos bol-
50S)

ELA — Rua Grange-Bateliére, n® 17.

ELE (Surdo como uma porta)— Ah,
perdi! Isso s6 acontece comigo.
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ELA — Rua Grange-Bateliere, n°
1.

ELE (Cada vez mais surdo)—S6 os
canalhas é quem tem sorte.

ELA — Rua Grange-Bateliere, n® 17.

ELE — Que histdria € essa de rua
Grange-Beteliere, rua Grange-Bete-
liere? Que rua Grange-Beteliere é essa?
Vocé nao vai parar de me encher o saco
com essa rua Grange-Beteliere? (Des-
pindo violentamente o casaco e o cha-
péu) Em primeiro lugar, que maneiras
sdo essas de levantar a voz enquanto eu
estou falando? Que histéria é essa de
falar a0 mesmo tempo que eu? Oh! Ali-
ds, eu sei de quem vem tudo isso.

ELA — Vem de alguém.
ELE — Vem da sua mae.

ELA (Estupefata) — E o ciimulo!...
O que € que mamae tem a ver com isso?

ELE — Ela tem a ver que se um dia
ela voltar a por os pés aqui, eu pego ela
pelo brago e boto ela na rua.

ELA (Derretendo em ldgrimas)
Hi! hi! hi!

ELE - E isso mesmo! E quanto a
voce, eu te proibo de entrar na casa de
sua mae, sendo vocé vai ter comigo!
(Crise de solugos da mulher que desaba
sobre o travesseiro)

ELE (Indo e vindo no quarto) — E
como a empregada. Essa ai € uma que
nao vai mofar aqui. Eu vou conceder o

aviso prévio dela agora mesmo! Ah!
Ainda tem o gato que eu estava esque-
cendo! Uma nojeira que passa a vida
inteira fazendo sujeiras no porta-cha-
péus da sala. Ele vai receber noticias
minhas, esse gato —eu vou jogar ele pela
janela para ver se ele cai mesmo em
cima das patas! (Jogando os bragos no
peito) Nao! Mas escuta aqui, eu vou te
fazer uma pergunta: que mundo € este?
Tudo isso vai mudar. A mae, a filha, a
empregada, o gato, eu vou fazer vocés
quatro dancarem valsa! Ah! La! La! La!
Eu sou um homem que tem medo de
apanhar! Ah! Eu sou um homem que
tem medo de apanhar!...

Uma saraivada de bengaladas na
mesa. Uivos desconsolados da Mada-
me.




THEODORO
PROCURA
FOSFOROS

(Théodore Cherche des
Allumettes)

COMEDIA EM UM ATO

Representada pela primeira vez no
Theatre du Grand-Guignol, em 10 de
outubro de 1897

Uma sala de jantar. Trés portas,
sendo uma ao fundo dando para a esca-
da, uma a esquerda abrindo para o
quarto de Theodoro e a terceira a direi-
ta abrindo para o quarto do sr. Coui-
que. A direita, um guarda-louga de dois
andares, cuja parte superior é praticd-
vel. Na frente, a esquerda, uma lareira
cuja tampa estd levantada.

CENA1

A Voz pE THEODORO (Nos basti-
dores) — Ah! E esta! Mas em que andar
eu estou?... Que azar, olha que histéria!
... Nao sei mais qual € o andar que eu
estou... Vou ter que descer de novo?
Que saco! ... Vou perguntar ao portei-
ro... (Uivando) Porteiro!! Porteiro!!!
Porteiro!!! Nada. (Esguelando) Portei-
ro!... Ele ndo responde. (Barulho de vi-
dro batido) Um litro de leite? ... Tive

uma idéia!... Vou contar os andares!...
Um... dois... trés... cheguei.

UMA LocATARIA (Nos bastidores)
— Nao vai parar com essa eternidade?
Nao se pode nem dormir aqui! Eu vou
mandar o proprietdrio despejar o se-
nhor! E insuportavel! (A porta se fecha
bruscamente. Um tempo, depois:)

A Voz pE THEODORO (Ainda invi-
sivel) — Ah, vai... (Barulho de uma cha-
ve que se tenta colocar numa fechadura,
a chave cai) Psiu! (Mesmo jogo) Psiu!

A V0z DE UM SEGUNDO VIZINHO —
Ei, ndo vai parar de encher o saco? Nao
se pode dormir, meu Deus!

A Voz b THEODORO — Eu nio
disse nada!

O VizINHO — Ainda por cima esta
bébado! Que beleza! Um moleque dessa
idade, voltar para casa nesse estado!

A V0z DE THEODORO — ... € aminha
chave que caiu.

O VizINHO — Sua chave!

Voz pE THEODORO — E, a minha
chave.

O ViziNHO — Chega!

Voz bE THEODORO — Mas a culpa
€ minha se eu nao tenho fésforos?

SEGUNDO VIzINHO — Eu estou di-
zendo que vocé estd bébado! Vocé nao
presta! vagabundo! Vocé vai ver, ama-
nha de manha eu vou contar para o seu

pai.

Voz bE THEODORO — ... foda-se!

SEGUNDO VIZINHO — Malcriado!
Moleque! Tomara que a sua chave caia
outra vez! Tomara que caia! Vocé vai
ter comigo! Que juventude mais trans-
viada, meu Deus! (Barulho de uma por-
ta que se fecha violentamente)

Voz bE THEODORO (Depois de um
siléncio) Ah, va... (Novos arranhos de
chave na fechadura. Em seguida apare-
ce Theodoro: é um colegial de 17 a 18
anos de rosto pdlido como um cretino
exausto. Estd usando o quepe do Saint-
Louis, sua tinica, pregueada nos qua-
dris, lhe dd uma cinturinha de abelha.)

THEODORO — Onde € que estdo os
fésforos? E engragada essa obs... tina-
¢do de esconder os fésforos. Até parece
que eu quero tacar fogo. Eu tenho cara
de quem taca fogo? ... Ndo sou crianca,
crianga € o diabo!... Eu sei como levar a
minha vida. — (Ele diz isso e se esparra-
ma no chdo com estrondo. Entdo, com
a maior calma:) Nao sou eu que estd
escorregando... € o chdo! (Se levantan-
do com dificuldade) Ah! E que eu tenho
isso de bom: eu posso estar de cara
cheia, mas ninguém percebe. Tenho um
bom olho, um bom pé e ndo estou com
a lingua enrolada... a ndo ser para dizer
umas palavras dificeis, como por exem-
plo, obs... tina¢do. — Ndo € que eu nao
consiga dizer essas palavras! Nao! E
que, realmente, nao dd para pronunciar
essas palavras, nao da! A lingua france-
sa € cheia de dificuldades. Todos os
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estrangeiros estdo af de prova. (Enquan-
to isso, com as suas mdos hesitantes de
cego, ele bate na beira da mesa. Entdo,
satisfeito:)A lareira! A caixa de fésfo-
ros ndo deve estar longe. Ah! estd aqui!
(Mergulha os dedos no tinteiro. Surpre-
so:) Nao! (Experimenta) E um ovo. Se
eu soubesse quem foi o imbecil que
meteu esse ovo na minha lareira eu en-
sinaria a ele com quantos paus se faz
uma canoa. Que falta de bom senso!
Lareira ndo é lugar de botar ovos. (Um
tempo) Euri abega, pombas! O Trouduc
estava engragado, a ndo ser quando ele
quis entrar no fiacre pelajanela!... (Con-
tente) Da para acreditar, pdxa, dd para
acreditar numa idéia dessas, entrar num
fiacre pela janelal... (Seus dedos que
vagam ao acaso encontram as portas
superiores do guarda-lougas) — A jane-
la! ... Eu vou deixar entrar um pouco de
ar puro. (Ele abre bem o guarda-loucas
e fica plantado, se abanando, aspirando
com prazer o hdlito de uma noite perfu-
mada. No fim:) Que primavera mais es-
tranha! A noite estd negra como um
forno e estd com um cheiro de queijo tdao
forte ... nunca vi um més de maio as-
sim!...

CENA II

THEODORO — Sr. Couique (Apare-
cendo pela porta da direita) Acho que
ouvi um barulho. (Ele estd de camisola,
chinelo e segura uma vela na mao)

THEODORO (A parte) — Oh! Papai!

Sr. COUIQUE (Estupefato) — Mas €
o Theodoro...

THEODORO (Avido de ndo se com-
prometer) — ... noite.

Sr. CoUIQUE — O que € que vocé
estd fazendo ai?

THEODORO — ... procurando fésforos.

SR. CoUIQUE — Essa é boa!... Vocé
ndo se importa com os outros, chegando
em casa uma hora dessas?

THEODORO — ... ndo € tarde.

Sr. CoUIQUE — Nao € tarde! Sao 3
horas!

THEODORO (Se enganando) — Se
fosse 3 horas seria dia.

SRr. CoUIQUE — Sao 3 horas da ma-
nhi, eu estou dizendo!... E a quinta vez
que eu te pego voltando em horas im-
préprias. E eu estou te prevenindo que
eu j4 estou cheio. Na préxima vez que
vocé chegar depois da meia-noite, eu te
ponho no Saint-Louis e é 14 que vocé vai
terminar as suas férias!... Moleque safa-
do! ... Malandro! ... Em primeiro lugar,
vocé estd vindo de onde?

THEODORO — O qué?

Sr. CoulQUE — Esta vindo de onde?
THEODORO — Eu jantei na cidade.
Sr. CoUIQUE — Onde?

THEODORO — Na rua... (A parte)
Uma palavra dificil!... (Alto) Rua...

SR. COUIQUE — Que rua?

THEODORO (Cansado de se deba-
ter contra uma palavra que nem quer
saber) — O senhor ja reparou como a
lingua francesa € metida a besta?

Sr. CoulQUE—-O que é que hd com
vocg?

THEODORO — Eu constato um fato.

SrR. COUIQUE (Enfurecido) — Eu
vou te dar um pé na bunda! Quem foi
que inventou um ostrogodo desses? Eu
pergunto onde ele jantou e ele me res-
ponde: “Eu constato um fato!...” estd me
achando com cara de Cassandra?

THEODORO (Protestando) — Oh!

SrR. CoUIQUE — Enfim, onde vocé
jantou?

THEODORO — Rua de ... iroénil.
SR. CouIQUE — Como?
THEODORO — Rua de... iroénil.

SR. CouIQUE — Rua de Miroménil?
(Theodoro aprova com a cabega, sor-
rindo) Vocé nao pode abrir a boca? E
depois, o que é vocé fez? — porque eu
imagino — que vocé nao tenha ficando a
mesa até as trés horas da manha, nao é?

THEODORO — ... estava com uns
amigos, escutando musica cléssica.

SR. COUIQUE — Onde?
THEODORO — Em Montmartre.

SR. CoUIQUE — Que rua?



THEODORO (Que se esfor¢a em vao
em pronunciar estas palavras: rua do

Tour D’Auvergne)—RuadaTourd’Au...
rua da Tour d’ Au... como € mesmo?

Sr. COUIQUE — O qué?

THEODORO —N@o tem uma horaem
que vocé sente ndo ser espanhol?

Sr. COUIQUE — Por qué?

THEODORO — Por causa dessa por-
caria.

Sr. COUIQUE — Que porcaria?

THEODORO — Porcaria da lingua
francesa.

SR. CoulQUE — Outra vez! (De re-
pente:)

THEODORO (Imdvel diante de um
retrato de sr. Couique, cujo quadro oval
enfeita a parede da sala) — Ah!

Sr. COUIQUE — O qué?
THEODORO — O seu retrato!
SR. CoUIQUE — O meu retrato?
THEODORO — E, 0 seu retrato.

Sr. CoulQuE — E o que € que tem
0 meu retrato?

THEODORO — Que idéia foi a sua de
pendurar o retrato de cabega para baixo?

SrR. CoulQUE — Como assim, de
cabeca para baixo?

THEODORO (Com medo de ter dado
um fora e tentando segurar as pontas)
— E um modo de dizer. Modo de dizer

que ele esta de cabega para baixo, ele
ndo estd de cabega para baixo, estd s6
um pouquinho torto.

Sr. CoUIQUE (Ficando desconfia-
do) — Olhe um pouco para mim. Ah! O
diabo que me carrege, vocé esta bébado
como um gamba!

THEODORO — Eu?

Sr. COUIQUE — Vocg estd cheiran-
do arolha, o seu bafo deixa a gente sem
ar. Isso, por exemplo, é o buqué! Minha
bengala!

THEODORO — Eu s6 bebi uma dose.

SrR. CoulQUE — Vocé€ ndo vale
nada! E um aluno por quem eu tento me
sacrifiquei, que nao conseguiu nenhu-
ma mengao honrosa na distribui¢do dos
prémios e que, além disso, vem arrastar
o0 seu porre até aqui, sob o teto da casa
paterna!

THEODORO — Mas eu nao estou
achando os fosforos!

SR. COUIQUE — Para a camal...

THEODORO — ... N@o estd certo o
que o senhor estd fazendo!

SR. COUIQUE — Para a cama!

THEODORO — ... aproveita que € meu
pai para me cobrir de hum... de hum... de
hum... (Luta herdica de Theodoro con-
tra a palavra “humilhag¢do”)

SR. CoUIQUE —De hum... De hum...
Toma!

THEODORO — (A bunda dolorida
por uma chinelada) — O filho mdrtir!
(Desaparece pela porta da esquerda)

Sr. COUIQUE (Sozinho)— Sessenta
anos de virtudes!... Toda uma vida de
seriedade, de resignag@o e de dever!... E
af estd a sua recompensa, velho! Af esta
asua obra!... Af estd o seu filho (Longo
suspiro) Seu filho! (Ele eleva ao céu
olhares de sofrimento, em seguida:)
Aindabem que a gente nunca tem certeza!
(Sai pela direita e o palco fica vazio)

CENA III

THEODORO — (Reaparece. Com as
duas maos esfrega a bunda dolorida) O
velho me amaldigoou! (Chora) Mas eu
me diverti a beca... (Ri) Ninguém tem
idéia de quanto eu me diverti... Eu me
diverti como ninguém no mundo se di-
vertiu. Eu juro... (Ele estende o brago e
esbarra numa ldmpada) Psiu!... Que-
brei o jarro d’dgua — pelo timulo da
minha avé! — e o primeiro que nao for
da minha opinido € s6 vir até aqui e me
dizer isso na cara. Eu vou mostrar com
quem ¢ que ele estd falando. — Ah! Nao
estou enxergando nada. Serd que eu vou
passar a noite inteira procurando fésfo-
ros? ... A burra da empregada escondeu
de propésito para fazer gracinha. Ela
vai ver uma coisa, essa empregada...
Daqui a 11 meses vai ser o Ano Novo...
Vocé pensa que eu vou te dar um pre-
sente! ... Aqui, Oh! E eu vou mostrar
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quem eu sou de 32 jeitos. Onde serd que
ela enfiou? ... Onde serd que ela enfiou?
(Ele se agacha, e, de quatro, rodeia em
volta dos pés da mesa, cantando:) “Para
beber a nossa bela Franga, amigos me
sirvam vitela fria” (Interrompendo-se
bruscamente) Eu tenho uma vaga idéia
de ter levado um pé na bunda... Mas
onde?... (Pensa longamente) Ah! Na
mesinha de cabeceira! ... Oh, ela estd
aqui, a mesinha... (Ele entra na lareira
e bate com as costas na placa) A tem-
pestade! ... Estranha essa mesinha de
cabeceira! Tem tanta corrente de ar
quanto a Porta de Saint-Martin. (Entra
em cena o Sr. Couique ainda de cami-
sola e com um castical na mao)

CENA 1V

Sr. CoulQUE — O que serd que ele
estd inventando? O que serd que ele estd
inventado? ... Ninguém! Mas eu tinha
certeza de que... (Coloca seu casti¢al
em cima do mdrmore da lareira e vai
para o quarto de Theodoro. No mesmo
instante Theodoro sai da lareira, pri-
meiro o traseiro, o seu corpo forma um
arco com as palmas da mao no chao. O
sr. Couique no quarto vizinho:) Nada de
Theodoro! Theodoro!

THEODORO (Espantado) — Ei! (ele
se levanta o melhor que pode, apoiando
as mdos no mdrmore da lareira. Infeliz-
mente, ele calcula mal sua posi¢do, de
maneira que apaga a ldmpada com os
seus dedos a procura de um apoio. Com

os dedos queimados:) Oh! (Estupefato)
Isso é espantoso!... Quem foi que acen-
deu essa vela?

Sr. COUIQUE (Reaparecendo) —
Quem foi que apagou a luz?

THEODORO — Alguém falou!

Sr. CoulQuE — Ei, quem estd ai?

THEODORO (Muito
Aposto que € um ladrao.

SRr. CoulQUE — O patife desse The-
odoro, ele me paga. Deixe s6 eu achar
os fosforos... (Encosta os dedos no tin-
teiro) Ah!... estdo aqui! (Mergulha os
dedos no tinteiro) Nao!... Que diabo,
onde eu meti o dedo? Vocé vai ver,
Theodoro, ah, vai!... Vocg vai ver, The-
odoro patife, vocé€ me paga!... Fésforos,
tem na minha mesinha de cabeceira...

THEODORO (Na entrada do quarto
paterno) — A escada! Eu vou chamar a
policial...

Sr. CoUIQUE (Trombando e depois
abrindo a porta da escada) — Pronto!
Cheguei no meu quarto. (Ele sai no
patamar. Pela porta que ficou entrea-
berta vé-se que ele tateia o corrimdo) O
que € isso? O pé da cama?

inquieto) —

THEODORO (Nos bastidores do
quarto paterno) — Estranho! Eu ndo es-
tou achando o corrimdo! Até parece
que foi roubado. Vou avisar o porteiro.
(Uivando) Porteiro!...

SR. COUIQUE (sobressaltado) —
Eil... O patife do Theodoro!... (O rosto
virado em dire¢do da escada) Cala a
boca, animal!...

Voz be THEODORO — Porteiro!...

Sr. CouIQUE — Cala a boca!

Voz pE THEODORO — Porteiro!...
Porteiro!...

Sr. COUIQUE (A mao batendo furi-
osamente na rampa da escada) — Os
fosforos, cadé os fésforos! Meu Deus!
(Nesse momento a porta do patamar da
escada se abre e, novamente, a voz do
locatdrio rabugento enche a caixa da
escada.)

O LoCATARIO (furioso) — Aindal...
Ora! Sera que o senhor pensa que isso
vai durar a noite inteira?

SRr. COUIQUE (Estupefato) — O que
€ que € isso?

O LocATARIO — Isso € um senhor
que vai lhe dar um bofetao! (Barulho de
uma bofetada)

Sr. COUIQUE — Ai! Pombas!

O LocAaTArio —Eu te avisei. (Todo
o fim do ato é representado num mur-
miirio confuso de portas abrindo e fe-
chando. A voz de Sr. Couique gritando:
“Assassino!”, outras vozes se mistu-
ram, confundindo. Ouve-se “Bem feito!
Bata mesmo! Ele ndo roubou!” En-
quanto que o locatdrio repete: “Vaga-
bundo!  Crdpula!  Debochado!”,
enquanto que debaixo da escada o por-
teiro vocifera: “estdo precisando de
ajuda ai em cima?” E Theodoro volta a
cena, continuando a perguntar: “Onde
diabo a empregada foi enfiar os fosfo-
ros?... “Ao longe um relogio soa quatro
horas.



OS BOULINGRIN
(Les Boulingrin)

VAUDEVILLE EM UM ATO

DE GEORGES COURTELINE

Representado pela primeira vez
no Theatre du Grand-Guignol em 7 de
fevereiro de 1898.

O Teatro representa uma sala de
visitas

CENAI

DEs RILLETTES (Que acabou de en-
trar na sala, seguindo Felicia) — Esses
Boulingrin que eu conheci outro dia no
almogo em casa dos Duclou e que me
convidaram para ir tomar um chazinho
na casa deles de vez em quando, me
parecem ser pessoas muito encantado-
ras. Acho que eu poderia provar uma
satisfa¢@o infinita em companhia deles.

FELiciA — O senhor quer fazer o
favor de sentar? ... Eu vou avisar meus
patroes.

DEs RILLETTES — Eu agradeco. Ah!
FELiciA — Senhor?

DES RILLETTES — Qual € a sua gra-
¢a, tetéia?

FELiciA — Eu me chamo Felicia, e
o senhor? ... Oh! Nao € por indiscri¢do,
¢ para saber quem eu devo anunciar.

DEs RILLETTES — Muito bem: o des
Rillettes.

FEeLicia — Des Rillettes?
DEs RILLETTES — Des Rillettes.

FeLiciA — Nossa! Eu ja conheci
gente com o nome pior do que o seu. Na
minha terra, no interior, a gente tinha
um vizinho que se chamava Pédevaca.

DEs RILLETTES — Ah, é? Bem, en-
tA0 v anunciar a minha visita ao senhor
e a senhora Boulingrin.

FELicIA — Pois nao. (Saida falsa)

DEes RILLETTES — Espere, ndo va.
Um momento. Chegue mais perto que
eu quero falar com vocé. (Pegando no
queixo dela) Vocé nao € s6 uma moga
bonita.

FEeLicia — Ah...

DEs RILLETTES — Vocé também €
esperta.

FELicIA (Modesta) — Ah...

DEs RILLETTES — Quanto a mim, eu
tenho a pretensdo de ndo me achar um
imbecil.

FELiciA — Ah... Desculpe, eu esta-
va pensando em outra coisa.

DEes RILLETTES — Acho que nés
dois vamos nos dar bem. Faz muito
tempo que vocé trabalha aqui?

FELicIA — Quase dois anos.

DEs RILLETTES — Que maravilha!
Vocé é amulher que eu estava precisan-
do.

FELiciA — O senhor quer se casar
comigo?

DEes RILLETTES — Nao se faga de
boba, nao se trata disso.

FeLiciA — Errar € humano. O se-
nhor me desculpe.

Des RILLETTES — Felicia, escute
isso muito bem, e, principalmente, me
responda francamente. Se vocé mentir,
o seu narizinho vai me contar. Se, pelo
contrério, vocé for sincera, eu dou a
vocé quatro centavos.

FeLiciA — E muito.

DEs RILLETTES — Ndo importa; dou
assim mesmo.

FeLiciA — Pode dizer, pode per-
guntar.

DEs RILLETTES — Aqui entre nés, o
senhor e a senhora Boulingrin sao pes-
soas amabilissimas, ndo sao?

FELicIA — Acho que sim.

Des RILLETTES — Eu podia ter
apostado nisso! Gente simples, nao €?

FELicIA — Ah, eles sdo o que hd de
mais simples.

DES RILLETTES — Gostam um pou-
quinho de ficar em casa?
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FELiciA — Gostam um pouquinho
muito.

DES RILLETTES — Muito bem!
Além disso, o casal € muito unido?

FEeLiciA —Unido? Unido? Mas a tal
ponto que as vezes eu até me confundo!
Nunca vi uma discussao, eles sempre
t&ém a mesma opinido! Dois pombinhos,
meu senhor! Um casal de pombinhos!

DEs RILLETTES — Ah, que bom, eu
estou vendo que o meu faro outra vez
acertou. Ih, vai ser moleza! Aqui estao
dois francos, tetéia.

FEeLiciA — O senhor nio se incomo-
da?
DEs RILLETTES — Nao.

FELiciA — Entdo... obrigada se-
nhor, Oh!

DEs RILLETTES — O que foi?
FELicIA — Esqueci a torneira aberta.

DEs RILLETTES — Vai, tetéia des-
mazelada!

FELiCIA — Vou, e digo ao mesmo
tempo que o senhor chegou. (Sai)

CENA II

DES RILLETTES — (S0) Nao tem
miolos, mas € engracada. Gostei da
moga. Alids, do apartamento também.
Decoracdio burguesa, mas confortdvel,
saquinhos de areia nas janelas e nas
portas... Enfim, este ¢ um lar calmo e

tranqiiilo. Neste inverno eu pretendo vir
aqui trés vezes por semana, neste abrigo
da paz. Para esquentar os pés nos bra-
seiros eu s6 vou ter o trabalho de esticar
as pernas, vou ficar saciado das xicaras
de cha que s6 vao me dar o trabalho de
beber. Oh! Que perspectiva agradavel!
Um sonho hd muito tempo desejado!
Que bela visdo para a alma de um pobre
parasita! (Se deixando cair numa pol-
trona) Vejam esta molal... Des Rille-
ttes, meu amigo, eu estou achando que
vocé achou o seu abrigo e eu repito: ih,
vai ser moleza! Parabéns. Barulho! Pro-
vavelmente sdo o senhor e a senhora
Boulingrin.

CENA III

DES RILLETTES — Senhor e senhora
Boulingrin, um seu criado.

BOULINGRIN — Oh! Bom dia, se-
nhor des Rillettes.

St BOULINGRIN — Que visita mais
amavel!

BOULINGRIN — O senhor chegou na
hora certa.

DES RILLETTES — Ah é?

S+ BOULINGRIN — Como o peixeiro
na quaresmal

DEs RILLETTES — Muito obrigado.

Sr* BOULINGRIN — Diga-me, senhor
des Rillettes...

DES RILLETTES — Senhora? ...

BOULINGRIN (Puxando-o pelo bra-
co esquerdo) — Com licenca! Primeiro
eu.

S BOULINGRIN (Puxando-o pelo
brago esquerdo) — Nao. Eu!

BOULINGRIN — Nao!

Sr* BOULINGRIN —Nio escute o que
ele diz, senhor des Rilletes. O meu ma-
rido s6 diz asneira.

BOULINGRIN — S6 asneira!...
SrR* BOULINGRIN — SO asneira!

BOULINGRIN — Escuta aqui, daqui a
pouco eu vou te ensinar a ter boas ma-
neiras com dois tapas na cara! Grossa!

Sr* BOULINGRIN — Canalha!

BOULINGRIN — O que foi que vocé
disse?

S BOULINGRIN — Eu disse: “Cana-
lha”!

BoULINGRIN —Raios!... Além disso
vocé estd incomodando o cavalheiro.
Quer largar dele agora?

Sr BOULINGRIN — Largue Vocé.
BOULINGRIN — Nao. Vocé!
Sr BOULINGRIN — Nao!

DEs RILLETTES — (Esquartejado)
Oh!

S BOULINGRIN — Estd ouvindo?
Vocé estd fazendo ele gritar!



DES RILLETTES — Me desculpem,
senhor e senhora Boulingrin, mas eu
estou vendo que vocés tém que resolver
alguma coisa e eu sinto que estou sendo
inconveniente.

BOULINGRIN — Que nada.

Sr* BOULINGRIN — De jeito ne-
nhum.

BOULINGRIN — Muito pelo contra-
rio.

DEs RILLETTES — Portanto...

BOULINGRIN — Muito pelo contrd-
rio, eu ja disse. (Empurra uma cadeira
na sua dire¢do) Senta!

S BOULINGRIN (Mesmo jogo) —
Isso mesmo. Senta.

DEs RILLETTES — Obrigado.

BOULINGRIN — Nao. Nessa ai nao,
nesta aqui!

DES RILLETTES — Muitissimo obri-
gado.

S BOULINGRIN — Nio. Nessa af
ndo, nesta aqui!

BOULINGRIN — Nio.
S BOULINGRIN — Sim.
BOULINGRIN — Nao.
S BOULINGRIN — Sim.

BOULINGRIN — Vai demorar muito?
Nao vai parar de encher o saco do se-
nhor des Rillettes?

DEs RILLETTES — Na verdade eu
sinto muito.

Sr* BOULINGRIN — Mas por qué?
BOULINGRIN — Ndo tem porqué.
Sr. e S BOULINGRIN — Senta.

Sr BOULINGRIN (Que conseguiu
colocar uma cadeira debaixo do trasei-
ro de des Rillettes) — Aqui!

BOULINGRIN — (Se precipitando) —
Nessa ai nao! (Ele retira, rapidamente,
a cadeira oferecida por sua mulher, de
forma que des Rillettes, que ia justa-
mente se sentar, cai com o traseiro no
chdo.)

S BOULINGRIN (Triunfante) — Estd
vendo? (Durante toda a fala seguinte, a
sr® Boulingrin, entre calma e irritada,
repete obstinadamente:) Imbecil! Im-
becil! (Enquanto que)

BOULINGRIN — (Indignado, com ra-
zao) — Ei! Quer saber? A culpa € sua!
Por que voc€ quis obrigar que ele se
sentasse na cadeira que ele ndo queria?
E se ele quebrasse a cara, vocé iria ga-
nhar muito com isso? ... Imbecil?... Im-
becil é vocé! Meu Deus, esta mulher é
um monstro! Por que € que eu fui encon-
trar esse trogo no meio do meu cami-
nho? (Para des Rillettes) Espero que o
senhor ndo tenha se machucado.

DES RILLETTES — (Que esfrega me-
lancolicamente os fundilhos) — Ah! Nao
foi nada.

BOULINGRIN — O senhor € muito
gentil. Chegue mais perto do fogo.

DEs RILLETTEs — (A parte) — Eu
estou comecando a me arrepender por
ter vindo.

S¢ BOULINGRIN (Apressada) —
Tome esta almofada para os pés.

DEs RILLETTES — Muito obrigado.

BOULINGRIN — (A civilidade da sua
mulher comeca a irritd-lo e ele enfia
uma almofada debaixo da primeira) —
Tome esta aqui também.

DEs RILLETTES — Muito obrigado.

Sr BOULINGRIN (Sem dar o brago
atorcer e semaceitar a licdo de cortesia
de seu marido) — E mais esta aqui. (En-
fia uma terceira almofada debaixo das
outras duas)

DEs RILLETTES — Realmente...
BOULINGRIN —Mais outra também.
DESs RILLETTES — Nao!

S+ BOULINGRIN — E este banqui-
nho.

DEs RILLETTES (Jd com os joelhos
na altura dos olhos) — Piedade...

BOULINGRIN — Ei! Que parar de
encher o saco com esse banquinho? (/r-
ritado, ele dd um chute na pilha das
almofadas equilibradas sob os sapatos
des Rillettes. As almofadas desmoro-
nam derrubando, naturalmente, na que-
da, a cadeira do des Rillettes e des
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Rillettes com ela.) Vocé desmontou o
senhor des Rillettes!

DEs RILLETTES (Com as quatro pa-
tas no ar) — Ei, o que € isso?!

Sr* BOULINGRIN — Quem desmon-
tou o senhor des Rillettes foi vocé!

BOULINGRIN (Com autoridade) —
Chega! Cala a boca!

SRr* BOULINGRIN — Calo a boca se
eu quiser!

BOULINGRIN — Se vocé quiser!
Sr BOULINGRIN — Se eu quiser!

BOULINGRIN — Meu Deus!
Sr BOULINGRIN — E se vocé quer
saber, eu ndo quero.

BOULINGRIN — E demais!... Vaca!
S BOULINGRIN — Chifrudo!
BOULINGRIN — Porca!

Sr* BOULINGRIN — Cavalo!
BOULINGRIN — Que vida!

Sr BOULINGRIN — Nio vai reclamar
mais? (Dirigindo-se a des Rillettes) O
vagabundo desse vigarista ndo sabe o
que fazer com os seus dez dedos entdo
enche a cara com o dinheiro do meu
dote, com as economias de papai.

BOULINGRIN (No auge da alegria)
—Papail... (Para des Rillettes) Dez anos
de trabalhos forcados por ter falsificado
escrituras do comércio!

S BOULINGRIN — Sé que ndo me-
teram ele na cadeia por corrupg¢ao de

menores, como foi com a mae de um
imbecil que eu conheco!

BOULINGRIN (Para des Rillettes) —
O senhor estd ouvindo?

DES RILLETTES — E, vocés nio
acham que ja faz uns 15 dias que o
tempo refrescou? Que estranho...

BOULINGRIN (Para a sua mulher)
— Niao me obrigue a revelar qual foi a
latrina infecta em que eu pesquei vocé
com as minhas préprias maos.

S BOULINGRIN — Pescou?... E
muita auddcia! Mas eu queria saber
quem foi que pescou quem!

BOULINGRIN — Ernestina!

Sr BOULINGRIN (Ameagadora) —
Siléncio! Ou eu conto tudo!!!

BOULINGRIN — (Vaiando) — Ah!...
Ah!... Ah!...

DEs RILLETTES — Calma!... A se-
nhora tem razao.

BOULINGRIN  (Num salto) — Ra-
za0?

DEs RILLETTES (Doce e sorriden-
te) — Tem.

BOULINGRIN — Razao!...

DES RILLETTES — Mas...

BoULINGRIN —Razio!... E esta! Se-
nhor des Rillettes, o senhor estd queren-
do ser exterminado?

DEs RILLETTES — De jeito nenhum,
meu senhor. Eu até imploro para o se-
nhor nao me fazer nada.

BOULINGRIN — Decerto! Eu posso
dizer em voz alta que no decorrer da
minha vida eu ouvi muito cretino dizer
extravagancia. Tudo bem. Mas eu quero
que o meu rosto se cubra de batatas, se
eu ja ouvi antes uma insanidade como
esta!

DES RILLETTES — Ah! Mas com
licenga...

BOULINGRIN — Razao!

DEs RILLETTES — O senhor me per-
mite?

BOULINGRIN — Razdo!

DEs RILLETTES — Escute.

BOULINGRIN (Fora de si) — Um
cacete! Eu quero um cacete! Eu quero
quebrar a cara do senhor des Rillettes,
porque paciéncia tem limite e, além do
mais, isso € um absurdo! Mas como?
Estd af uma libertina, uma filha de la-
droes, uma ladra que me faz perder a
cabega e que me descasca, me recheia,
me cozinha em fogo baixo e € ela que
tem razdo!... Uma vaca que chupa o meu
sangue, que me réi o cérebro, o pulmao,
os rins, os pés, o figado, o bago, 0 eso-
fago, o pancreas, o peritonio, os intesti-
nos, e € ela que tem razio?

DEs RILLETTES — Vejamos...

S BOULINGRIN—Ndo liga paraele,
ele € louco.

BOULINGRIN — Razdo!... O senhor
estd dizendo que ela tem razio porque o
senhor estd falando sem saber e também
porque o senhor € burro.



DEs RILLETTES — (Seco) Muito
obrigado.

Sr BOULINGRIN — Deixa, ele € lou-
co de pedra.

BOULINGRIN — Louco de pedra?...
Prostituta! Facinora! Ferida da minha
vida! (Pegando des Rillettes por um
botdo do casaco e o sacudindo como se
fosse uma ameixeira) Mas, senhor des
Rillettes, até quando eu como!... Ela pde
veneno de rato na sopa sé para me pro-
vocar uma célica! (O botdo cai)

S BOULINGRIN — Que audacia!
(Pegando des Rillettes pelo segundo bo-
tdo que cai, como o primeiro) Muito
pelo contrdrio, € ele que coloca rolha no
vinho, s6 para o vinho ficar intragdvel!

BOULINGRIN — Mentirosa!

Sr BOULINGRIN — Estou mentindo?
E muito simples. (Sai)

CENA 1V

BOULINGRIN —Vai! Some, tomara
que nao volte!... E que eu nunca mais
ouca falar de vocé! Xo!

DES RILLETTES (A parte) — Que
gente € essal... Que gente € essa?... Va-
mos fugir. Depressa.

BOULINGRIN  (Aproximando-se
dele) — Senhor des Rillettes?

DEs RILLETTES — Senhor?

BOULINGRIN — Eu tenho que lhe
pedir desculpas. Sinto que me deixei

levar por uma fiiria inconveniente e nao
tratei o senhor com a consideragdo de-
vida.

DEs RILLETTES (Fingindo-se sur-
preso) — Quando? Como?

BOULINGRIN — Agora hd pouco.
Aqui.

DEs RILLETTES — Eu ndo sei o que
o senhor quer dizer com isso. O senhor
foi, pelo contrério, de uma corre¢do im-
pecdvel e eu estou extremamente como-
vido pelo seu excelente acolhimento.
(Boulingrin sorridente e confuso aperta
calorosamente a mdo de des Rillettes)
Adeus.

BOULINGRIN — O qué? J4?

DES RILLETTES — Ah, sim. Eu tenho
um COmpromisso urgente e eu preciso
me despedir do senhor.

BoULINGRIN — Estd brincando.
DEs RILLETTES — Que nada.

BOULINGRIN — Vamos, o senhor vai
aceitar uma bebida.

DES RILLETTES — Ah, nem pensar.

BOULINGRIN — Vai sim, vai sim.
N6s ndo vamos nos despedir sem antes
beber um gole e brindar a nossa amiza-
de. (Gesto de des Rillettes) Oh, acho que
o senhor tem raiva de mim. (a emprega-
da aparece) Va buscar uma garrafa de
champanhe.

FELicIA — Sim, senhor. (ela sai)

DEs RILLETTES (Se rendendo) —
Enfim!...

BOULINGRIN —Sendo assim, vamos
nos sentar. (Eles pegam cada um uma
cadeira, se instalam um perto do outro
e, sorridentes, se contemplam um ins-
tante em siléncio. No fim.)

BOULINGRIN (Apressado) — Eu
acho, senhor des Rillettes, que nés dois
vamos acabar formando um sélido par
de amigos.

DES RITTELLES — Também acho.

BOULINGRIN — O senhor € muito
simpatico. (Gesto discreto des Rillettes)
Eu digo o que penso. Sem divida eu
aprecio muito o prazer de conversar
com o senhor, uma conversa cheia de
observagdes inteligentes, fértil de ane-
dotas picantes e palavras mordazes, mas
eu gosto no senhor principalmente de
uma coisa: o perfume da sinceridade e
da correcdo que exala da sua pessoa.
Aposto que a sinceridade € a sua virtude
principal.

DEs RILLETTES — (Modesto, mas
convencido) — Eu sou forgado a concor-
dar.

BOULINGRIN — Que maravilha! En-
tdo agora nds vamos provar isso. Me dé
a sua palavra de honra que vai respon-
der, sem contornos e sem escapatoria, a
pergunta que eu vou lhe fazer.

DEs RILLETTES — Tem a minha pa-
lavra.
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BOULINGRIN — Muito bem. Entao
me diga, sinceramente, aqui, de cora-
¢@o: o senhor acha que, desde a origem
do mundo, ja se viu alguma coisa que
pudesse se comparar a ignominia, ao
horror, 2 infAmia, a aberragao da cara da
minha mulher?

DEs RILLETTES (Levantando-se) —
De novo!

BOULINGRIN (Obrigando-o se sen-
tar) — Ah! O senhor concorda!

DEs RILLETTES — Permita...

BOULINGRIN — E se ainda fosse s6
o cara! Mas é pior do que isso, meu
senhor, ela tem um mau cardter sem
igual, uma baixeza de alma que € unica.
Olhe, um detalhe entre outros. Nés dor-
mimos juntos, nao €?

DEs RILLETTES (Impaciente) — Ah!
Que diabo...

BOULINGRIN — Pombas! Me deixa
falar! Daqui a pouco vai ser a sua vez.
Entdo, nés dormimos juntos. Eu durmo
na beira, € ela, no fundo. S6 que ela ndo
gosta disso. Muito bem, entdo o que €
que ela faz? Me chuta as pernas a noite
inteira! Assim! (dd um pontapé na tibia
de des Rillettes)

DEs RILLETTES (Uivando) — Ui!

BOULINGRIN — Estd vendo? Que
animal!... Ou entdo, ela me puxa os ca-
belos! Assim!

DEs RILLETTES (Ficando verme-
lho) Ah!

BOULINGRIN — Mas ndo € verdade,
meu senhor, que isso d6i?... E tem mais!
As vezes, de manha cedinho, nio é que
ela me da uns tapas, um atrds do outro,
sob o pretexto de se espreguigar? Veja,
olhe como ela faz. (Boceja barulhenta-
mente e ao mesmo tempo imitando co-
micamente uma pessoa que se
espreguica ao acordar, dda um enorme
tapa em des Rillettes) O senhor acha
isso agradavel?

DEs RILLETTES — Nao! Nao! Che-
ga! Eu nao vim ao mundo para agiientar
desaforo! E se algum dia eu voltar a por
os pés em sua casa...

(Nesse momento)

Sr* BOULINGRIN — (Entra, num pé
de vento, com um copo de vinho na mao)
— Beba!

CENA YV

DEs RILLETTES (Sobressaltado) —
O que € isso?

SrR* BOULINGRIN — Beba!

BOULINGRIN — Mas como? Vocé
ainda nao morreu?

SrR* BOULINGRIN — Cala a boca!
Olha sé como estd fedendo! Beba!

BOULINGRIN — Sarna malvada!
Vocé leva os outros para o inferno! (Sai)

CENA VI

SrR* BOULINGRIN — Vai com Deus!
Que alivio!

DEs RILLETTES — (A parte) — Que
gente!

Sr* BOULINGRIN — Como € que €,
bebe ou ndo bebe?

DEs RILLETTES — Falando sério, eu
preferia nao beber.

Sr* BOULINGRIN (Espantada) —
Nao estd suja, a taca ¢ minha!

DEs RILLETTES — Eu niao estou di-
zendo o contrério, mas eu tenho a obri-
gacdo de me retirar.

SrR* BOULINGRIN — Como assim?
Ja?

Des RILLETTES — E jd vou tarde.
Onde € que eu meti o meu chapéu? (Ele
pde o chapéu e a cumprimenta até o
chdo:) Senhora...

SRrR* BOULINGRIN — Senhor des Ri-
llettes, escute, o senhor poderia me fa-
zer um favor?

DEs RILLETTES — Pois nao.

SR* BOULINGRIN — Muito bem.
Rapte-me!

DEes RILLETTES — O que foi que a
senhora disse?

Sr* BOULINGRIN — Eu disse: rapte-
me!



DES RILLETTES (Sufocado, a parte)
—Ih, entrou areia! (Alto) A senhora esta
querendo que eu rapte a senhora?

Sr* BOULINGRIN - Por favor.

DEs RILLETTES — Ei! Mas eu nao
posso!

Sr* BOULINGRIN — Por qué?

DEs RILLETTES — E que eu tenho
um ... caso antigo. Isso vai me trazer
problema,

Sr* BOULINGRIN — O senhor recu-
sa?

DEs RILLETTES — Sinto muito...
Mas, por favor, seja sensata...

Sr* BOULINGRIN — O senhor recu-
sa?

DEs RILLETTES — Eu j4 disse a se-
nhora...

SrR* BOULINGRIN — Esta bem! eu
vou avisar o senhor de uma coisa: o
senhor vai ser a causa de grandes des-
gracas.

DEs RILLETTES — Eu?

SR*BOULINGRIN — O senhor! Oh! E
nao adianta ficar fazendo careta. Nao
vali demorar muito estd me ouvindo?
Nio vai demorar muito para aparecer
aqui, neste lugar, um caddver!!! E eu
espero que o sangue que vai ser derra-
mado, por sua causa, ndo caia na sua
cabeca!

DEs RILLETTES — Mais isso aqui €
de se ficar maluco! O que foi que eu fiz
para a senhora? Isso aqui estd virando
uma histéria de terror!

Sr* BOULINGRIN — J4 faz dez anos
que eu tenho a maior boa vontade, mas
isso ndo pode durar a vida inteira. O
senhor estd compreendendo que eu nao
agliento mais, ndao é? Porque ele me
bate. O senhor nao acredita?

Des RILLETTES (Prudentemente
batendo em retirada) — Sim! Sim! Sim!

SrR* BOULINGRIN (Andando lenta-
mente me direcdo a ele) — Nio, ele, o
senhor esta me ouvindo, ele me da cada
soco quemme arrebenta, até me quebrou
as costelas, e, além disso ele me belisca!
... Até me fazer uivar, esse miserdvel...
(Beliscando Des Rillettes, que protesta)
Nao, nao € assim... Isso ndo é nada! E
entre o osso do indicador e a segunda
falange do polegar! Assim. (Ela junta o
exemplo a demonstragdo, de maneira
que Des Rillettes, com o braco como
numa engrenagem, se espalha em gritos
dolorosos) O senhor esta vendo? E
como um rolo compressor!

DEs RILLETTES — Ai! Ei! Ui! (Nes-
se momento volta o Sr. Boulingrin com
um prato de sopa)

CENA VII

BOULINGRIN (A Des Rillettes) —
Toma!

DESs RILLETTES (Sobressaltado) —
O que € que € isso agora?

BOULINGRIN — E veneno de rato!
Toma! Toma, pombas! Vocg vai ter c6-
licas.

DEs RILLETTES — Eu, hem? toma
voceé!

SrR* BOULINGRIN — Canalha!... Ele
nao vai me desmentir. Beba!

DEs RILLETTES (Ameagado por um
copo de vinho) — Nunca!

Sr* BOULINGRIN — Mas eu juro que
estd fedendo!

BOULINGRIN — Eu juro que € vene-
no! (Eles agarram des Rillettes e, com
forga, cada um deles, dvido de ter ra-
zdo, socam, na boca de des Rillettes, a
sopa misturada com o vinho, enquanto
que o infeliz, com os dentes obstinada-
mente fechados, opoe uma defesa heroi-
ca.)

SRr* BOULINGRIN — Que bobo!

BOULINGRIN — Que bobagem, essa
obstinagdo! Pois vocé vai acabar toman-
do!

SRr* BOULINGRIN (A seu marido) —
Ei! Quando € que vocé vai para de em-
panturrar o des Rillettes? Estd pensando
que ele € um porco, é?

BOULINGRIN — E vocé estd pensan-
do que ele é uma esponja?

SrR* BOULINGRIN — Estrume!
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BOULINGRIN — Vaca!
SR* BOULINGRIN —Peste!

BOULINGRIN — Colera!l... E tome!
(De sua mdo, lancada com violéncia,
ele envia o contelido do seu prato a
senhora Boulingrin)

DEs RILLETTES — (Que recebeu
tudo) Oh!

BOULINGRIN — Desculpe! Pura dis-
tracao.

SR* BOULINGRIN (Louca de raiva)
— Cachorro! Figurinha ignébil! Toma!

DEes RILLETTES (Encharcado de
dgua vermelha) — Ah!

Sr* BOULINGRIN — Desculpe. Nao
foi de propdsito. Agora vamos parar
com isso! (Tira o revélver do bolso) Foi
vocé que pediu...

BOULINGRIN (Aterrorizado) — Ai!
Socorro! (Se esconde atrds de Des Ri-
llettes)

Sr* BOULINGRIN — Vocé vai mor-
rer!

DEs RILLETTES (Para Boulingrin,
que fez dele um biombo)-Ha? Nao,ei!...
Me larga! Vamos parar com essa brin-
cadeira?

BOULINGRIN (No auge do terror) —
Nao se mexa!

DEes RILLETTES — Ai, que noite
maldita!

Sr* BOULINGRIN (Apontando o re-
volver) — Saia da frente, 6 des Rillettes!

BoOULINGRIN —Nao! Nao!

Sr* BOULINGRIN — Sai dai! Eu vou
atirar!

BOULINGRIN — Fique! Eu sou um
homem perdido. Eu conheco Ernestina,
ela é capaz de tudo! Me proteja, senhor
des Rillettes! Trata-se da minha vida!...
Ah! Essa miserdvel! Essa égua! Socor-
ro! Socorro!

SR* BOULINGRIN — Ah, € assim? O
senhor ndo quer sair? Estd bem! Jd que
quem vai deixar a pele aqui é vocé!
Porque isso tem que acabar! Isso tem
que acabar! L4 vai bala!

DEs RILLETTES — Senhora Boulin-
grin, tenha piedade!... Senhor Boulin-
grin, eu suplico!... Eu ainda ndo quero
morrer! Eu ainda ndo quero morrer!...
Ai, meu Deus, que idéia mais infeliz que
eu tive de vir fazer uma visita aqui!

(Tumulto. Os trés personagens ui-
vam em Unissono.)

BOULINGRIN (Bruscamente) — Ah!
Que idéial... (Apaga a ldmpada) Me
acerta agora!... Vail... (Escuriddo com-
pleta no palco e também na sala e nes-
sas profundas trevas surgem em uivos
as frases seguintes:)

Voz DE BOULINGRIN — Ah! Vocé
queria me matar!... Paf! (Barulho de um
tapa)

Voz pE DES RILLETTES— Ai!

Voz DA SR* BOULINGRIN — Agora é
a minha vez... Paf!

Voz pE DES RILLETTES— Ai! — (Tu-
multo no escuro. Se escuta: Canalha!
Crdpula! Veneno! Vigarista! E o estalo
de quatro novos tapas que o infeliz des
Rillettes recebe nao sem protestar, um
atrds dos outros.)

Voz DA SrR* BOULINGRIN — E agora,
fogo! (Um tiro de revélver)

Voz pE DEs RILLETTES (Lacrimo-
sa) — Uma bala na barriga!!!

Voz DE BOULINGRIN — Ah! Vocé
estd atirando? Entdo eu quebro o espe-
lho!

Voz pa SrR* BOULINGRIN — Ah!
Vocé quebra o espelho? Entdo eu que-
bro o relégio!

Voz bE BOULINGRIN — Ah! Vocé
quebra o relégio? Entdo eu quebro tudo!
(Os moveis chocados se desmontam)

Voz pA SrR* BOULINGRIN — Ah!
Vocé quebra tudo? Entdo eu taco fogo!
(Galopes, uivos)

Voz bE DES RILLETTES — Cuidado!
Ai, meu Deus! Estdo pisando na minha
cara!

Voz DE BOULINGRIN - Cadela!

Voz DA SrR* BOULINGRIN — Seu fi-
lho de uma galinha!



Voz DE BOULINGRIN- Sua filha de
um ladrao!

Voz DA SR* BOULINGRIN — Tratan-
te! (Des Rillettes suspira dolorosamen-
te e geme. De repente, pelas portas
abertas, do fundo e dos lados, aparece
a luminosidade vermelha do incéndio.
A cena se ilumina, tinta de sangue.)

Voz DE DES RILLETTES (Enlouque-
cido) — Incéndio!!! Fogo! Fogo! (Des
Rillettes se precipita ao fundo, mas logo
quando estd saindo, aparece Felicia
com um balde d’dgua na mdo, correndo
para socorrer).

FeLiciaA — Fogo? ... Toma! (Ela
atira o contelido do balde de uma so
vez)

DES RILLETTES (Inundado dos pés
a cabega) — Que noite mais encantado-
ra! (A cena termina na ensurdecedora
gritaria de uma casa de malucos. Ld
fora, bombeiros se aproximam a galo-
pe. Subitamente aparece Boulingrin na
entrada da sala que destaca o preto
sobre a claridade dos fogos de artifi-
cio.)

BOULINGRIN — N@o vd embora, se-
nhor des Rillettes! Agora o senhor vai
tomar uma taga de champagnhe!
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Maeterlinck, M. — Interior, n° 119.

Mahieu, R. — Jogos na Hora da Sesta,
n® 147.
Marivaux — O Jogo do Amor e do Acaso,
n° 127. '
Marx, Groucho — Selegdo de Sketches
Comicos, n° 113; Li¢do de Etique-
ta, n°116.

Moliere — Médico a For¢a, n° 108.

Miiller, H. — O Pai, n° 147.

Musset A. de — Fantasio, n° 104.

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 — Era uma vez nos
anos 50, n° 105.

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

Pereira, V. — Colar de Diamantes, n°
133.

Pinter, H. — Sele¢do de Sketches, n® 120.

Plauto — Os Menecmos, n° 111.

Renard, J. — Pega-Fogo, n° 109.
Rio, Jodo do — Clotilde, Encontro e Que
Pena Ser sé Ladrdo, n° 143.
Santiago, Thiago— O Auto do Rei, n° 106.
Saydo, W. — Uma Casa Brasileira com
Certeza, n° 129.

Semprun Maura, C. — O Homem Deita-
do, n° 144.

Shakespeare, W. — Macbeth, n° 115.

Shaw. G. B. —As Armas e o Homem, n°
148.
Tardieu, Jean — Uma Pega por Outra, n°
118; Quem vem ld? n° 148.
Valentim, Karl — Selecdo de Sketches
Comicos, n° 113; O Pé de Arvore
de Natal, n° 118.

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

Vianna Filho, O. — O Morto do Encanta-
do Morre e Pede Passagem,n® 138.

Vicente, J. — Hoje é Dia de Rock, n° 119.

Wagner, Felippe — Eternamente Nunca,
n°® 106.

Williams, Tennessee — Essa Proprie-
dade Estd Condenada, n° 104.

Wilde, Oscar — Salomé, n° 103.

Wilder T. — Infdncia, n° 121.

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