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MARINETTI:

Antes de nds, a arte consistia na memdria, na re-evo-
cagdo angustiada do objeto perdido (felicidade, amor, pai-
sagem) e dai nostalgia, imobilidade, dor, distdncia. Com
o Futurismo a arte se tornou arte-agdo, isto é, a energia
da vontade, a agressdo, possessdo, penetracdo, alegria,
realidade brutal na arte (isto é, onomatopéia; isto é, ento-
nagdo de ruidos-motores), esplendor de forcas geométri-
cas, projecio avangada. Conseqiientemente, a arte se tor-
nou o Presente, o novo Objeto, a nova realidade criada
com os elementos abstratos do universo. As maos do artis-
ta tradicionalista ansiavam pelo Objeto perdido; nossas
mdaos pelo novo Objeto a ser criado.

O TEATRO SINTETICO
FUTURISTA — 1915

Enquanto aguardamos nossa muito desejada grande
guerra, nés Futuristas desenvolvemos uma violenta agio
anti-neutralista, das pragas a universidade, empregando
nossa habilidade no preparo da sensibilidade italiana para
a grande hora do perigo maximo. A Itdlia deve ser deste-
mida, impetuosa, veloz e 4gil, como um esgrimista, indi-
ferente aos golpes como um boxeador, impassivel as noti-
cias de uma vitéria que possa custar cingiienta mil
mortos ou a derrota.

Para a Itilia aprender a decidir-se com a velocidade
de um reldmpago, a langar-se ao combate, a desincumbir-
-se de cada tarefa e de toda eventualidade possivel, livros
e revistas sdo desnecessarios. Eles interessam e dizem
respeito apenas a uma minoria, sio mais ou menos tedio-
sos, obstrutivos e relaxantes. Eles ndo podem deixar de di-
minuir o entusiasmo, abortar os impulsos e de envenenar
com a divida um povo em guerra. A guerra — Futurismo
intensificado — nos obriga a marchar e ndo a apodrecer
nas livrarias e salas de leitura. Conseqiientemente acha-
mos que a Unica maneira de incutir
na Italia o espirito guerreiro atual-
mente é através do teatro. De fato,
noventa por cento dos italianos vdo ao teatro, enquanto
apenas dez por cento léem livros e revistas. Mas o que
é necessario é um TEATRO FUTURISTA, completamen-
te oposto ao teatro do passado que arrasta pelos sonolen-
tos palcos italianos seus cortejos monétonos e deprimen-
tes.

Para ndo viver desse teatro histérico, um género
mérbido ja abandonado pelo publico passadista, nés con-
denamos todo o teatro contemporineo por ser dema-
siado prolixo, analitico, pedantemente psicolégico, expli-
cativo, diluido, cheio de proibigdbes como uma quartel,
dividido em celas como um convento, semelhante a uma
casa velha em ruinas. Em outras palavras, ¢ um tea-
tro neutralista e pacifista, a antitese da ferocidade, a avas-
saladora e sintetizadora velocidade da guerra.




Nosso Teatro Futrista serd:

Sintético, isto é, muito breve. Comprimir em poucos
minutos, em poucas palavras e gestos, as inimeras situa-
coes, sensibilidades, idéias, sensagdes, fatos e simbolos.

Os escritores que desejaram renovar o teatro (Ibsen,
Maeterlinck, Andreyev, Claudel, Shaw) nunca pensaram
em chegar a uma verdadeira sintese, libertando-se de uma
técnica que envolve prolixidade, andlise meticulosa e
longa preparagdo. Diante das obras desses autores, o
plblico permanece na indignada atitude de um circulo
de espectadores que engolem sua anglstia e compaixdo
3 vista da agonia de um cavalo abatido na calgada. O
suspiro de aplauso que liberta finalmente o estomago do
plblico de todo o tempo indigesto que absorveu. Cada
ato é tio penoso como se tivesse que esperar paciente-
mente na ante-sala de um ministro ( coup de théatre:
beijo, tiro de pistola, revelagéo verbal etc.) até ser rece-
bido. Todo esse passadismo ou teatro semi-futurista, em
vez de sintetizar o fato ou idéia num menor nimero de
palavras e gestos, destréi de maneira selvagem a varie-
dade de lugares (fonte de dinamismo e diversdo), enche
muitas pragas da cidade, paisagens e ruas na lingiiica de
um s6 aposento. Por esta razdo o teatro € inteiramente
estatico.

Estamos convencidos de que, mecanicamente, por
forca da brevidade, podemos realizar um teatro inteira-
mente novo de acordo com a nossa laconica e veloz
sensibilidade futurista. Nossos atos podem ser também
momentos (4timos) com duragdo de apenas alguns segun-
dos. Com essa brevidade sintética e essencial, o teatro
pode suportar e até vencer a competigdo do cinema.

Atécnico — O teatro passadista é a forma literaria
que mais distorce e diminui o talento do autor. Esta for-
ma, muito mais do que a poesia lirica ou a novela, é
tema para as exigéncias técnicas: 1) omitir toda nogdo
que ndo se conforme com o gosto do publico; 2) uma
vez encontrada uma idéia teatral (traduzivel em poucas
palavras), transportd-la para dois, trés ou quatro atos;
3) cercar um personagem interessante com diversos tipos
apagados: portadores-de-capotes, abridores-de-portas e
toda espécie de bizarras agbes cOmicas; 4) fazer o com-
primento de cada ato variar de meia a 3 quartos de hora;
5) construir cada ato tendo o cuidado de a) comegar com
sete ou oito paginas absolutamente desnecessarias; b) in-

troduzir um décimo da idéia no primeiro ato, cinco déci-
mos no segundo, quatro décimos no terceiro, ¢) construir
os atos fazendo crescer a excitagio, cada um deles nada
mais sendo que uma preparagdo para o final, d) fazer
sempre o primeiro um pouco enfadonho, de modo que
o segundo possa ser divertido e o terceiro devorador; 6)
encher cada linha essencial com cem ou mais linhas pre-
paratérias insignificantes; 7) nunca dedicar menos que
uma para explicar uma entrada ou uma saida minuciosa-
mente; 8) usar sistematicamente em toda a peca a regra
da variedade superficial, aos atos, cenas € linhas. Por
exemplo, fazer um ato um dia, outro uma noite € outro,
noite adiantada; fazer um ato patético, outro angustiante,
outro sublime; quando tiver que prolongar o didlogo entre
dois atores, fazer algo acontecer para interrompé-lo, dei-
xar cair uma jarra, fazer passar um tocador de bando-
lim. .. Ou entio fazer os atores se moverem constante-
mente sentando e levantando, da direita para a esquerda
e, enquanto isso, variar o didlogo para fazer parecer que
uma bomba vai explodir 14 fora a qualquer momento
(ex.: o marido enganado apanhando a mulher em flagran-
te) quando acontecer que nada vai explodir até o final do
ato; 9) ser extremamente cuidadoso com a verossimi-
lhanga da intriga; 10) escrever a pega de tal modo que
o publico entenda nos minimos pormenores o porque €
o como de tudo que acontece no palco, acima de tudo,
que ele saiba no ultimo ato como os protagonistas acaba-
rdo.

Com nosso movimento sintetista no teatro, quere-
mos destruir a Técnica que, dos gregos até hoje, em vez
de simplificar-se, se tornou cada vez mais dogmaética,
estpida, légica, meticulosa, pedande, sufocante. Con-
seqiientemente:

1. E estipido escrever uma centena de pdginas em
que alguém faria, somente porque o publico, pelo hébito
e instinto infantil deseja ver o tipo do personagem decor-
rer de uma série de eventos, deseja apenas enganar-se
pensando que o personagem eXiste realmente para admi-
rar as belezas da Arte, enquanto recusa reconhecer qual-
quer arte se o autor se limita a esquematizar alguns pou-
cos tragos do seu caréter.

2. E estipido nio se rebelar contra o preconceito
da teatralidade quando a propria vida (que consiste em
acdes muito mais bisonhas, uniformes e previsiveis do que
as que se desdobram no mundo da arte) & as mais das




vezes anti-teatral e mesmo nisso oferece intimeras possi-
bilidades para o palco. Qualquer coisa de
qualquer valor é teatral.

3. E estipido alcovitar o primitivismo da multiddo
que, em ultima andlise, deseja € ver o bom ganhar € o
vilao perder.

4. E estiupido preocupar-se com verossimilhanga
(absurdo, porque talento e valor pouco tém a ver com
ela).

5. E estiupido querer expor com minuciosa lgica
tudo que esta acontecendo no palco, quando mesmo na
vida nunca se apreende um evento inteiramente, em todas
as causas e conseqiiéncias, porque a realidade palpita a
nossa volta, bombardeia-nos com rajadas de fragmentos
de eventos interrelacionados, embutidos e encaixados uns
nos outros, confusos, misturados, cadticos. Por exemplo, é
estipido representar uma disputa entre duas pessoas sem-
pre de uma maneira ordenada, clara e légica, quando na
vida didria quase sempre encontramos apenas flashes de
argumentos que se tornam momentdneos pela nossa expe-
riéncia moderna, num Onibus, num café, numa estac@o,
que permanecem cinemdaticos em nossa mente como sinfo-
nias dinimicas fragmentdrias de gestos, palavras, luzes
e sons.

6. E estupido submeter os efeitos preparatorios a
crescendos e climaxes adiados.

7. E estipido tolerar que o talento seja sobrecar-
regado com o peso de uma técnica que qualquer um (mes-
mo imbecis) pode adquirir pelo estudo, a prdtica e
paciéncia.

8. Eestipido renunciar ao salto
dindmico no vadcuo da criacgdo total
para além do limite de territério pre-
viamente explorado.

Dindmico e simultdneo. Isto é, nascido da improvisa-
¢do, da intuigio relampejante, da atualidade sugestiva
e reveladora. Acreditamos que uma coisa é vélida na
extensdo de sua improvisagdo (horas, minutos, segundos)
e nio extensivamente preparada (meses, anos, séculos).

Sentimos uma invencivel repugnéincia pela obra de
gabinete, a priori, que falha em respeitar a ambiéncia
do préprio teatro. A maioria de nossas obras

foi escrita no teatro. O ambiente teatral é o
nosso reservatorio inexaurivel de inspiragOes: a sensagdo
circular magnética que invade nossos cérebros cansados na
manhi de um ensaio num teatro vazio; a intonagdo de
um ator que sugere a possibilidade de construir uma quan-
tidade de pensamentos paradoxais em seu topo; um movi-
mento do cendrio que sugere uma sinfonia de luzes; a
carnosidade de uma atriz que enche nossas mentes com
nogdes genialmente encorpadas.

N

Assaltaremos a Itdlia a frente de um herdico
batalhdio de comediantes que impuseram aos espectadores
Elettricita e outras sinteses futuristas (ontem vivas, hoje
ultrapassadas e condenadas por nés) que eram revolugdes
contidas em auditérios. — Do Politeama Garibaldi de
Palermo ao Dal Verme de Mildo. Os teatros italianos
amaciavam os acidentes na massagem raivosa da multi-
ddo e embalavam com explosdes de riso vulcanico. Con-
fraternizdvamos com os atores. Entdo, nas noites indor-
midas em trens, argumentdvamos estimulando-nos das
alturas do génio ao ritmo de tineis e estagdes. Nosso
teatro futurista zomba de Shakespeare mas estd atento a
tagarelice dos atores, adormece com uma fala de Ibsen
mas se inspira com os reflexos vermelhos ou verdes dos
estibulos. Realmente um dinamismo ab-
soluto através da interpenetragdo
de diferentes atmosferas e tempos.
Por exemplo, onde num drama como Piit che I’Amore
(D’Annunzio), os acontecimentos importantes (por
exemplo o assassinato do dono da casa de jogo) néo
acontecem no palco mas sdo narrados com uma absoluta
falta de dinamismo; e no primeiro ato de La Figlia de
Jorio (D’Annunzio) os acontecimentos tém lugar num
background simples sem saltos no espago ou no tempo;
na sintese futurista Simultaneita, hd dois ambientes que
se interpenetram e muitos tempos diferentes postos em
agdo ao mesmo tempo.

Autdénomo, aldgico, irreal. A sintese teatral futurista
nio serd submetida a l6gica, ndo procurard fotografar;
serd auténoma, ndo se assemelhard a nada sendo a si pro-
pria, apesar de tomar elementos da realidade para combi-
ni-los a sua fantasia. Acima de tudo, como uma desco-
berta do pintor e compositor, espalhada no mundo exte-
rior, uma vida mais estreita porém mais intensa, construi-
da de cores, formas, sons e ruidos, a mesma coisa sendo
verdadeira para o homem dotado de sensibilidade teatral,




para quem a realidade especializada existe e ataca-lhe
violentamente os nervos: ela consiste naquilo que se cha-
mao mundo teatral.

O TEATRO FUTURISTA nasceu das duas corren-
tes mais vitais da sensibilidade futurista, definida em dois
manifestos: O Teatro Variedade (p. 6) e Pesos
Medidas e Pregos do Génio Artistico, que sdo: 1) nossa
paixdo frenética pela real, elegante, complicada, cinica,
muscular e fugitiva vida futurista; 2) nossa muito moder-
na defini¢gio cerebral da arte de acordo com a qual nem
a légica, nem a tradi¢do, nem a estética ou a oportuni-
dade pode ser imposta ao talento natural do artista; ele
deve estar preocupado apenas com a criagdo de expres-
soes sintéticas da energia cerebral que tenham o abso-
luto valor de novidade.

O Teatro Futurista tem que ser capaz de excitar seu
piblico, fazé-lo esquecer a monotonia da vida diéria,
levando-o através de um labirinto de sensagdes inéditas
da mais exacerbada originalidade em combinagdo com
caminhos imprevisivelis.

- Todas as noites o Teatro Futurista serd um gindsio
onde se treine o espirito da raga em entusiasmos rapidos
e perigosos, exigidos por este ano futurista.

CONCLUSOES:

1. Abolir totalmente a técnica, que estd matando
o teatro passadista.

2. Dramatizar todas as descobertas (ndo importa
quio inverossimeis, fantésticas e antiteatrais) que o nosso
talento estd descobrindo no subconsciente, em forcas mal
definidas, na pura abstragdo, no puramente cerebral,
puramente fantdstico, em estabelecimentos de records e
de loucura corporal. (Por exemplo, Ai vém eles (*) pri-
meiro drama de objetos de F. T. Marinetti, uma nova
veia de sensibilidade teatral descoberta pelo Futurismo).

3. Sinfonizar a sensibilidade do publico, exploran-
do-a, instigando os espectadores mais indolentes de todas
as maneiras possiveis; eliminar o preconceito das luzes
da ribalta atirando redes de sensagOes entre o palco e a
platéia; a agdo no palco invadird as cadeiras da platéia
e os espectadores.

4. Fraternizar efusivamente com os atores, que

estdo entre os poucos pensadores que escapam a toda ten-
tativa cultural deformante.

5. Abolir a farsa, a burleta, o sketch, a comédia,
o drama sério, a tragédia, e criar em seu lugar diversas
formas de teatro futurista, tais como: falas escritas com
palavras livres, simultaneidade, interpenetra¢do, o poema
curto representado, a sensagdo dramatizada, o didlogo
cémico, o ato negativo, a fala que ressoa, discussdo
“extra-l6gica”, deformagdo sintética, explosdo cientifica
que limpa o ar.

6. Através do contacto ininterrupto, cria-se entre
nés e a multiddio uma corrente mais de confianca do
que de respeito, de modo a incutir em nossas platéias a
vivacidade dindmica de uma nova teatralidade futurista.

Estas sdo as primeiras palavras sobre o teatro. Nos-
sas onze primeiras sinteses teatrais (por Marinetti, Setti-
melli, Bruno Corra, R. Chiti Pratella) se impuseram vito-
riosamente em teatros lotados em Ancona, Bolonha, Pa-
dua, Népoles, Veneza, Verona, Florenca e Roma, por
Ettore Berti, Zoncada e Petrolini. Em Mildo, teremos bre-
vemente um grande edificio de metal animado por todas
as invengBes eletromecénicas, que nos permitirdo realizar
nossas mais livres concepgdes sobre o palco.

Mildo, 11 de janeiro de 1915; 18 de fevereiro de
1915. (Manifesto de F. T. Marinetti, Emillio Settimelli e
Bruno Corra).

(*) V. CADERNOS DE TEATRO n. 62.




O PALCO FUTURISTA DE
ENRICO PRAMPOLINI

Devemos rebelar-nos e expor nossos pontos-de-vista
dizendo aos nossos amigos, 0s poetas e misicos: a agao
deve ser levada ao palco desta maneira e ndo daquela.

Queremos também ser artistas e ndo somente meros
executantes. Devemos arrumar a cena, dar vida a pega
com todo o poder evocativo de nossa arte. Nao € preciso
dizer que necessitamos de textos que afinem com a nossa
sensibilidade, que signifiquem uma concepgdo mais in-
tensa e mais completa dos temas encenados.

Renovemos o palco.

O que deve ser completamente novo no teatro, como
resultado de nossas inovagdes, é o banimento do cendrio
pintado. O palco ndo terd mais um teldao colorido, mas
uma estrutura eletromecdnica arquitetural, @ qual se dard
vida através das emanagbes cromdticas de uma fonte
luminosa, produzida por refletores elétricos com filtros
coloridos, colocados e coordenados de acordo com o espi-
rito da agdo no palco.

A irradiacdo luminosa desses feixes e paredes de luzes
coloridas e as combinagdes dinimicas produzirdo belos
efeitos de interpenetragio e intersecgdo de luz e sombra.
Elas produzirio vacuos esquecidos e blocos de luz exul-
tantes, quase corpéreos. Adigdes, choques irreais e uma
exuberincia de sensagdes assim como a arquitetura diné-
mica das estruturas no palco se movimentaréo, libertando
bragos mecanicos e subvertendo os planos esculturais, jun-
tamente com ruidos fundamentais novos e modernos —
tudo isto aumentara a intensidade e a vitalidade da agdo
cénica.

Num palco desse tipo, os atores produzirdo efeitos
dinAmicos nunca vistos, negligenciados ou pouco explo-
rados no teatro atual, principalmente devido ao antigo
preconceito de que se deve imitar e representar a reali-
dade.

Qual é o problema?

Pensam os diretores que é absolutamente necessario
representar a realidade? Tolos! Nao imaginam que seus
esforcos e preocupagdes desnecessdrias com 0 realismo
apenas diminuem a intensidade e fazem decrescer o con-
teddo emocional, que sé se pode atingir usando-se equi-

valentes que interpretam essas realidades, isto €, abstra-
goes.

Deixem-nos criar o palco.

Em linhas anteriores defendemos a idéia de um palco
dindmico em oposigio ao palco estitico do passado; com
o principio fundamental que estamos a revelar pretende-
mos nio s6 levar a cena ao seu ponto mais alto de expres-
sividade, mas dar os valores bésicos que lhe sdo proprios
e que ninguém ainda pensou em dar.

Invertamos oS papéis.

Em lugar de um palco iluminado criamos o palco
que ilumina: luz expressiva irradiando com grande inten-
sidade emocional as cores apropriadas a agdo no palco.

(Abril/maio/1915)




O TEATRO VARIEDADE DE
MARINETTI

Estamos muito desgostosos com o teatro contempo-
raneo (em verso, em prosa e musical) porque ele hesita
estupidamente entre a reconstrugdo histérica (pas-
tiche e pligio) e a reprodugdo fotografica da vida
diaria; um teatro arrastado, analitico e diluido, digno em
tudo por tudo da idade da lamparina.

O Futurismo exalta o Teatro Variedade porque:

1. O Teatro Variedade, nascido como nds da ele-
tricidade, € feliz por nfo ter tradi¢io, nem mestres, nem
dogma e é alimentado pela veloz atualidade.

2. O Teatro Variedade é absolutamente pratico,
porque se propde a distrair e divertir o piblico com efei-
tos comicos, estimulagdo erética e espanto imaginativo.

3. Os autores, atores e técnicos do Teatro Varie-
dade tém apenas uma razdo para existir e triunfar: inven-
tar incessantemente novos elementos de embasbacamen-
to. Dai a absoluta impossibilidade de parar ou de repetir,
da excitada competi¢do de cérebros e misculos para con-
quistar os variados records de agilidade, velocidade, forga,
complexidade e elegancia.

4. O Teatro Variedade € atualmente Gnico no uso
do cinema, que o enriquece com um ndimero incalculdvel
de visdes e espetdculos de outro modo irrealiziveis (bata-
lhas, motins, corridas de cavalos, de automével, aeropla-
nos, viagens, undergrounds, campos, oceanos € céus).

5. O Teatro Variedade, sendo uma vitrina de espe-

tdculo para incontaveis forcas inventivas, gera natural-

mente o que chamamos de “o maravilhoso futurista”, pro-
duzido pela mecanica moderna. Aqui estdo alguns desses
elementos “maravilhosos”: a) fortes caricaturas; b) abis-
mos de ridiculo ¢) ironias deliciosas e impalpaveis; d)
simbolos abrangentes definitivos; e) cascatas de hilarieda-
de incontrolavel; f) profundas analogias entre os mundos
humano, animal, vegetal e mecéinico; g) flashs de um
cinismo revelador; #) intrigas cheias de espirito, ditos e
charadas que arejam a inteligéncia; 7)) a gama completa de

risos e sorrisos que distende os nervosos; j) a gama com-
pleta da estupidez, imbecilidade, e absurdo conduzindo
a inteligéncia ao préximo limite da loucura; k) todas as
novas significagdes de luz, som, ruido e linguagem, com
sua misteriosa e inexplicivel extensdo na parte menos
explorada de nossa sensibilidade; /) um cimulo de acon-
tecimentos desenrolados a grande velocidade, de persona-
gens arrastados da esquerda para a direita em dois mi-
nutos (“Agora demos uma olhada nos Balcds: o rei Nico-
lau, Enver-Bay, Daneff, Venizelos, socos e lutas entre
sérvios e bulgaros, uma copla e tudo se desvanece); m)
pantominas satiricas instrutivas; n) caricaturas de sofri-
mento e notalgia, impressionando fortemente a sensibili-
dade através de gestos exasperados em sua lentiddo espas-
moédica, hesitante e enfadonha; palavras solenes ridicu-
larizadas por gestos engragados, disfarces bizarros, pala-
vras mutiladas, caras repelentes.

6. Atualmente, o Teatro Variedade é o cadinho
em que os elementos de uma nova sensibilidade emer-
gente estdo fervendo. Encontramos ai uma irénica decom-
posi¢do dos batidos protétipos da Beleza, do Grande, do
Solene, do Religioso, do Feroz, Sedutor e Terrivel, e tam-
bém a elaboragio abstrata de novos protétipos que suce-
derdo aqueles.

O Teatro Variedade é, assim, a sintese de tudo que
a humanidade tem de refinado em seus nervos para se
divertir rindo das aflicbes materiais e morais; é também
a fusdo de todos os risos, todos os sorrisos, todos os arre-
ganhos jocosos, todas as contorsdes e caretas da huma-
nidade futura. Aqui vocé terd a mostra da alegria que
sacudirda os homens um século inteiro, sua poesia, sua
pintura, filosofia e os saltos de sua arquitetura.

7. O TV oferece o mais saudavel de todos os espe-
taculos em seu dinamismo de forma e cor (movimentos
simultineos de prestidigitadores, bailarinas, acrobatas,
coloridos instrutores de equitagdo, ciclones espirais de
dangarinos tecendo sobre as pontas dos pés). Em seus
ondulantes e sobrepujantes ritmos de danga, o Teatro
Variedade forgosamente tira as almas mais lentas do seu
torpor e as forga a correr e pular.

8. O Teatro Variedade € tinico na busca da parti-
cipacdo do publico. Ele ndo fica estitico como um voyeur
estipido, mas se junta barulhentamente a agdo, cantando,
acompanhando a orquestra, comunicando-se com os ato-
res em agdes surpreendentes e num didlogo bizarro. E
os atores disputam clownescamente com os musicos.




O Teatro Variedade usa a fumaga dos charutos e
cigarros para completar a atmosfera do teatro com a do
palco. E por que os espectadores cooperam desse modo
com a fantasia dos atores, a agdo se desenvolve simulta-
neamente no palco, nos camarotes e na orquestra. Conti-
nua até o fim do espetdculo, entre batalhdes de fans, de
janotas melifluos que invadem a caixa lutando em busca
da vedete; dupla vitéria final: ceia e cama.

9. O Teatro Variedade é uma escola de sincerida-
de para o homem porque exalta os instintos rapaces e
rasga os véus das mulheres, todas as frases, todos os sus-
piros, todos os gemidos romanticos que a mascaram e
deformam. Por outro lado, ele traz a luz todas as maravi-
lhosas qualidades animais da mulher, sua compreenséo,
seus poderes de sedugdo, sua infidelidade e sua resistén-
cia.

10. O Teatro Variedade é uma escola de heroismo
pela dificuldade de estabelecer records e conquistar resis-
téncias, e cria no palco a forte e sauddvel atmosfera de
perigo. (Ex.: salto mortal, looping the loop em bicicle-
tas, carros e a cavalo).

11. O Teatro Variedade é uma escola de sutileza,
complicagio e sintese mental, pelos seus palhagos, mégi-
cos, leitores da mente, calculadores brilhantes, escritores
de satiras, imitadores e parodistas, seus prestidigitadores
musicais, americanos excéntricos, seus partos fantdsticos
que ddo nascimento a objetos e mecanismos fantésticos.

12. O Teatro Variedade é a tUnica escola que se
pode recomendar a adolescentes ou jovens de talento, por-
que ele expde, rapida e incisivamente, os mais abstrusos
problemas e os mais complicados eventos politicos. Exem-
plo: um ano atrés, no Folies-Bergére, dois dangarinos in-
terpretaram as discussdes confusas entre Cambon e Kin-
derlen-Watcher (sic) sobre as questdes do Marrocos € do
Congo numa danga simbdlica reveladora que era equiva-
lente a trés anos, pelo menos, de estudos de assuntos
estrangeiros. Confrontando a platéia, seus bragos entre-
lagados, colados um ao outro, eles faziam mutuas con-
cessdes territoriais, avangando e recuando, da esquerda
3 direita, nunca se separando, nenhum dos dois perdendo
de vista a meta, que se tornava cada vez mais enredada.
Davam a impressdo de extrema cortesia, habilidade, numa
vacilagio perfeitamente diplomatica, ferocidade, descon-
fianga, obstinagdo, meticulosidade.

Além disso, o Teatro Variedade expde luminosa-
mente as leis que governam a vida:

a) necessidade de complicagdo e ritmos variados;

b) a fatalidade da mentira e da contradi¢do (ex.:
dangarinas inglesas de duas caras — pastori-
nhas e soldado feroz);

c) a onipoténcia do desejo metédico que modifica
os poderes humanos;

d) uma sintese de velocidade — transformagdes.

13. O Teatro Variedade desacredita sistematica-
mente o ideal amoroso e sua obsessio roméantica que
repete a languidez nostélgica da paixdo até a saciedade,
como a monotonia robotizada de uma rotina profissio-
nal. Seu sentimento mecaniza caprichosamente, desacre-
dita e esmaga saudavelmente a compulsdo para a posse
carnal, reduz a sensualidade da fung¢do natural do coito,
priva-o do seu mistério, de toda ansiedade mutiladora,
de todo idealismo mérbido.

Em lugar disso o teatro de variedades d4 um sentido
e um gosto pelos amores ficeis, ligeiros e irbnicos. Os
espetaculos de café-concerto ao ar livre, nos terragos dos
cassinos oferecem uma batalha muito mais divertida entre
o luar espasmédico, atormentado por infinitos desesperos,
e a luz elétrica, que salta das jbias falsificadas, da carne
pintada, dos corpetes, multicores, dos veludos, lantejoulas
e da cor artificial dos ldbios. Naturalmente a energia
elétrica triunfa e o decadente e macio luar é derrotado.

14. O Teatro Variedade é naturalmnete anti-aca-
démico, primitivo e ingénuo, dai o maior significado quan-
to ao inesperado, suas descobertas e simplicidade de
meios. (Ex.: o giro sistematico no palco, que as cantoras
fazem, como animais enjaulados, no fim de cada copla).

15. O Teatro Variedade destr6i o Solene, Sa-
grado, o Sério e o Sublime em Arte com A maitasculo.
Coopera na destrui¢do futurista das obras-primas, plagian-
do-as, parodiando-as, fazendo parecerem lugares-comuns
por despi-las de seu solene aparato como se fossem meras
attractions. Assim, concordamos plenamente com espeta-
culos de Parsifal em 40 minutos, bem como sua audi¢do
num grande musical-hall de Londres.

16. O Teatro Variedade destréi todas as nossas
concepgdes de perspectiva, proporgdo, tempo e espago.




(Ex., uma pequena entrada ou porta de 30 centimetros
de altura, sozinha no meio do palco, aberta e fechada
por excéntricos americanos quando entram e saem, COm
seriedade, como se nio tivessem outra coisa a fazer.)

17. O Teatro Variedade nos oferece todos os re-
cords ja atingidos: a maior velocidade e as mais 4geis
gindsticas e acrobacias dos japoneses, 0 maior frenesi mus-
cular dos negros, o maior desenvolvimento da inteligén-
cia animal (cavalos, elefantes, cdes, passaros treinados),
as mais finas inspiracdes mel6dicas do golfo de Napoles
e das estepes russas, o melhor espirito parisiense, a maior
forga competitiva (box e luta romana), a maior mons-
truosidade anatémica, a maior beldade feminina.

18. O teatro convencional exalta a vida interior, a
meditagio profissional, livrarias, museus, crises mono-
tonas de consciéncia, estipidas andlises de sentimentos,
em outras palavras (coisa suja e palavra suja), psicolo-
gia, enquanto, ao contririo, o Teatro Variedade exalta
a agdo, o heroismo, a vida ao ar livre, a destreza, a auto-
ridade do instinto e a intuigdo. A psicologia ele opde o
que chamo de “loucura fisica” (fisico-follia).

19. Finalmente, o Teatro Variedade oferece a
cada pais (como a Itdlia) um brilhante resumo de Paris,
considerada como um centro magnético, de luxiria e de
prazer ultra-refinado.

O Futurismo quer transformar o
Teatro Variedade em um teatro de
divertimento, de conquista de re-
cords e de loucura fisica.

1. Deve-se destruir toda a logica do Teatro Va-
riedade nos espeticulos, exagerar sua sensualidade de
maneira estranha, multiplicar os contrastes e fazer o ab-
surdo e o inverossimil dominar completamente o palco.
(Exemplo, obrigar as chanteuses a terem o decote, 0s bra-
¢os e principalmente os cabelos pintados de todas as
cores, até agora um recurso de sedugdo negligenciado.
Cabelos verdes, bragos violetas, decote azul, coque azul
etc. Interromper uma cangdo e continuar com um discur-
so revoluciondrio. Vomitar uma romanza de insultos e
heresias etc.).

2. Evitar que um esquema de tradigdes se estabce-
lega no Teatro Variedade. Conseqiientemente, opor-se €
abolir o estipido teatro-de-revista parisiense, a entedian-
te tragédia grega, com seus Compeére e Commere repre-

sentando a parte dos antigos coros, seu desfile de
personalidades politicas e eventos apresentados por ditos
jocosos na mais irritante seqiiéncia légica. O Teatro Va-
riedade, de fato, pode ndo ser o que infelizmente ainda
¢ atualmente, sempre um jornal mais ou menos divertido.

3. Introduzir a surpresa e a necessidade de movi-
mento entre os espectadores da platéia, camarotes e gale-
rias. Algumas sugestdes ao acaso: espalhar uma cola forte
em algumas poltronas, de modo que o homem ou mulher
ficar4 preso e isto provocard o riso (a casaca ou o vesti-
do serdo naturalmente pagos a saida), vender o mesmo
lugar para dez pessoas; vender doces, disputar e brigar.
Oferecer entradas a pessoas notoriamente conhecidas
como desequilibradas, irritdveis, ou excéntricas e, assim,
provocar balbirdia com gestos obscenos, beliscando as
damas e outras excentricidades. Espalhar pé sobre as
cadeiras para fazer as pessoas espirrarem e cogarem etc.

4, Prostituir sistematicamente toda a arte cléssi-
ca no palco, montando por exemplo todas as tragédias
gregas, francesas e italianas condensadas e em cOmica
mistura, numa Unica sessdo. Dar vida as obras de Bee-
thoven, Wagner, Bach, Bellini e Chopin, introduzindo
nelas cangdes napolitanas. Colocar a Duse, Sarah Ber-
nard, Zacconi, Mayol e Fregoli lado a lado no palco.
Resumir todo o Shakespeare em Um Unico ato. Fazer o
mesmo com todos os mais venerados atores. Colocar
atores recitando Hernani atados em sacos até o pescogo.
Ensaboar as tdbuas para provocar os mais divertidos tom-
bos nos momentos mais tragicos.

5. TIncentivar de todos os modos o tipo de ameri-
cano excéntrico, a impressio que ele produz de grotesco
excitante, de dinamismo terrivel; suas gragas cruas, sua
enorme brutalidade, sobrevindo entio a grande hilarie-
dade futurista que fard rejuvenescer a face do mundo.

MARINETTI

29 de setembro de 1913.




MARIA HELENA KUHNER
FALA SOBRE O PODER
INFANTIL

~

Ora, um dos caminhos que levam a imaginagdo é
o jogo, o brinquedo, o ludico, instinto primitivo do
homem. No lidico — que caracteriza toda atividade in-
fantil — encontram-se a tona intimeros aspectos que o
homem sente em acdo em si e na realidade que o cerca: é
o aprendizado de uma realidade nova e caminho possivel
de uma descoberta; um exercicio para uma vontade de
poder e auto-afirmacdo; serve a realizacdo de desejos
(que é um dos motores do inconsciente), mesmo que so
no plano da fantasia; tem a ambivaléncia e a imprevisi-
bilidade que hoje caracterizam nosso real; fixa-se a forma,
a aparéncia — hoje enfatizadas nos codigos que ressaltam
a importdncia do signo visual, da imagem etc.

MaRrIA HELENA KUHNER

No Semindrio de Teatro Infantil realizado pelo Opi-
nido II e Instituto Cultural Brasil-Alemanha em Salvador
(outubro, 74) vocé tomou como tema a afirmagdo de que
existe uma nova crianca. Em que se baseia para fazer tal
afirmacgdo?

MHK — Acho evidente. Na permanente interacdo
homem-mundo as profundas transformagdes por que pas-
sa o segundo ndo poderiam deixar de ter reflexos no pri-
meiro, transformando-o também: transformagdes geografi-
cas, que tornam o espago do homem e nio mais sua nagao
apenas, mas o mundo; transformagdes econdmicas, que
obrigam a planificar a produg@o, criam uma tecnocracia
cada vez mais atuante socialmente ¢ ddo as massas todo
um papel politico no Estado; transformagdes que afetam
as escalas de valores, fazendo redescobrir-se o trabalho
(também manual), o sexo (pela ascensdo social da mu-
lher), a agdo (paralela ou substituindo a contemplagdo),




o social como necessidade de ampliagdo das insuficién-
cias individuais, etc. Era, assim, impossivel néo ter havi-
do também transformagdes nas atitudes e comportamen-
tos da crianga, deixando-a ilhada ou alheia a esse
progresso e mudanga que ji se tornaram caracteristicos
do pensamento ¢ da histéria de nosso tempo.

Em que se diferencia entdo essa criang¢a da anterior?

MHK — Essa pergunta vai tdo longe que ndo sei
nem se di pra dizer tudo que penso. E o0 mesmo que
perguntar: em que sentido o homem estd se modificando?
Pois, como disse, a meu ver a crianga reflete ndo s6 a
transi¢do como os valores que com ela surgem (do indi-
vidual para o social, da contemplagdo para a agdo, etc.).
Ora, se ainda transi¢do, ndo hé tragos ja definidos ou
definitivos — pelo contrério, deles fazem parte a insta-
bilidade, a imprevisibilidade e inquietagdo transforma-
doras; como ha valores totalmente novos, criados pelas
novas necessidades que surgem.

Mas a crianga ndo é apenas um feixe de reflexos:
hé etapas e processos que caracterizam permanentemente
seu desenvolvimento e a abertura progressiva de seu mun-
do individual, interior e menor a um mundo objetivo
envolvente. Freud e Piaget j4 os analisaram em profun-
didade, o primeiro através dos dois principios em conflito
(prazer X realidade), o segundo pelas etapas de apreen-
sio dessa realidade (adaptagio ao ambiente e organiza-
¢do da experiéncia — pela percepgao, memoria e agio;
periodo das operagdes concretas — por acdo da imagina-
¢do, ainda dependente de imagens; periodo das opera-
¢oes formais — do pensamento analitico e critico, para
o qual é importante a cooperagdo porque se objetiva no
confronto e discussdo, etc.). Essas etapas destacariam
os fatores que sdo importantes em cada momento daquele
desenvolvimento.

Mas se falamos no mundo objetivo em que se encon-
tra terfamos que lembrar necessariamente entre esses fato-
res os socio-econdmicos e culturais. J4 nem falando de
todo o ambiente familiar e social e suas mdltiplas impli-
cagdes, mas tomando apenas alguns aspectos isolados,
para exemplo, poderiamos perguntar: que papel tém os
meios de comunicagio (TV, cinema, teatro) sobre esse
processo de desenvolvimento, hoje? Que papel a escola?
— ja que nesses dois campos se centram 0s trabalhos que

10 fazemos, para criangas e com criangas. As préprias per-

guntas mostrariam que o fator sécio-econdmico pesa bas-
tante, naquele desenvolvimento: se percepgao, memoria
e agdo, maior riqueza de experiéncias, maior variedade
de imagens, maiores oportunidades de confronto e discus-
sdo, etc. sio fatores importantes, € evidente que havera
uma diferenca enorme entre a crianga que tem TV, que
pode (isto é, tem condigOes financeiras para) ir a cinema,
teatro, comprar revistas infantis, freqiientar escolas ma-
ternais, ter contato com grupos da mesma idade, etc. €
outras que estdo privadas disto, totalmente ou em parte.
Os que ndo tém acesso a eles se véem na mesma condi-
¢do dos povos subdesenvolvidos diante dos desenvolvidos:
véem aumentada cada vez mais sua defasagem em relagdo
a0s mais ricos. E aumentada em termos que vdo cavando
progressivamente um abismo, mesmo: ja viram o susto, a
desorientagio ou até desespero de um sem nimero de
professoras primérias que saem da Zona Sul e vido lecio-
nar em zonas suburbanas aqui, do Rio mesmo? Pior: ji
viram criangas vindas do interior do pais caindo de repen-
te em uma sala de aula daqui?

A pauperizagdo crescente e polarizagdo de classes
geradas por inimeros fatores ndo sdo apenas um fato
econdmico: culturalmente sio também uma evidéncia. O
que ¢ algo realmente importante: impede a sempre neces-
saria democratizagdo da cultura, a ampliagdo e renovagao
das elites dirigentes, retarda a mudanga social — que &,
ao mesmo tempo, causa e efeito do desenvolvmiento —
sendo, assim, fator de entrave a todo progresso social e
humano.

O que nos cabe, entdo, a meu ver, se nos preocupa-
mos realmente com a crianga, é buscar conhecer aqueles
processos, estar atentos aqueles fatores — pois sdo ques-
toes que afetam diretamente nosso trabalho — e tentar
achar nossas proprias respostas ao desafio de transfor-
magdo que assim nos é também proposto.

Quais seriam, a seu ver, oS aspectos mais positivos
e os mais traumatizantes desse relacionamento crianga-
-mundo atual?

MHK — Dificil isol4-los: os mesmos fatos encami-
nham, por vezes, as duas possibilidades. Como aspectos
mais positivos, alinhariamos:

@ a visio mais direta da realidade, o contato pes-
soal com os objetos da cultura — que reduz a autoridade,




tanto de institui¢des, como a escola e¢ a familia, quanto
de individuos, pais e professores;

® donde, menor maleabilidade aquela autoridade
(ai, a perda do “respeito’ que faz o desespero de pais e
professores inseguros. ..) e maior responsabilidade (ela
mesma tem que responder por tudo, pelo que diz, faz,
ouve, etc.);

® donde, desenvolvimento do espirito critico e
uma des-confianca sadiamente ‘“irreverente” diante do
que lhe é proposto;

@ donde, potencial préprio de criatividade e re-
flexdo, exigido pela propria necessidade de responder
permanentemente a tudo que ela recebe do exterior e que
a desequilibra momentineamente, até ser assimilado,
integrado, para obter assim nova equilibragdo. O que nos
faz ver, de imediato, os aspectos negativos:

@® a dificuldade de integrar dados tdo dispersos e
em bombardeio tdo seguido sobre sua capacidade de
absor¢ao;

@ a dificuldade de obter a necessaria visdo de con-
junto, unica que di eficacia a ag@o;
@ a inseguranca dai derivada e capaz de acionar

os mecanismos de fuga e a submissdo, conseqiiente, a
qualquer nova autoridade;

® a possibilidade de fazer do grupo, por efeito
dessa inseguranga, ndo uma ampliagdo da pessoa, mas
um reftigio ou anulagfo da propria individualidade;

® enfim, a submissdo possivel a toda uma auto-
ridade impessoal (“a sociedade atual é repressiva...”)
e tranqiilizadora.

Aspectos que a nds que, de uma forma ou de outra,
fazemos teatro infantil, ndo nos importam apenas cOmo
constatacdes, mas, sobretudo, como ponto de partida
para uma necessdria busca de formas de dramaturgia e
espeticulo, capaz de expressar aquela instabilidade per-
manente e transformadora, de uma estrutura mais aberta
e flexivel, possibilitar maior atividade e participagdo da
crianga (o que nio tem nada a ver com gritaria de maca-
cos de auditério), integrar de maneira igualmente criativa
o visual e o verbal, etc. Ou, j& que estamos vendo o posi-
tivo e o negativo, para manter-nos igualmente atentos a
algo importante: que essas possibilidades acima expres-
sas dio também abertura ao que a crianga — isto €, a

geragdo futura — pode sofrer de pior: jé disse alguém
que “dominar a alma jovem é garantir a imortalidade”.
Depois de todo um periodo em que o “infantil” era sem-
pre visto em termos pejorativos ou inferiorizados, come-
ga-se — por razdes varias — a assistir a uma revalori-
zagdo da crianga, da infincia, que chega em alguns mo-
mentos a um quase “mito da crianga” — que pode ser,
igualmente um mito para a crianga, uma tentativa de for-
ma-la & imagem e semelhanga de modelos desejados. A
introdugdo da expressio dramadtica no curriculo de uma
escola que se mantém, com raras excegdes, como institui-
¢do tradicional, podera ser ocasido para o confronto e defi-
nicdo entre aquelas possibilidades.

Poderia explicar melhor essa “mitificagdo” da crian-
ca, suas causas ou caracteristicas?

MHK — Vem de vérios lados: ha os estudos psico-
16gicos (sobretudo a psicanélise de base freudiana) mos-
trando a importincia da infincia e dos relacionamentos
nela estabelecidos para o desenvolvimento individual; ha
os tedricos da comunicagio e propaganda, demonstrando
que a crianga é excelente veiculo receptor e divulgador
— e ndo podemos esquecer que, em uma sociedade basea-
da na livre empresa e no lucro, a comunicagio € em gran-
de parte financiada pela propaganda; hd a importancia
atual da cultura e educagdo, evidente nos proprios fatos
e iniciativas que vemos da década de 60 para cd (maio
de 68 em Franga, revolugdo cultural na China, movi-
mento de contracultura nos E.U., educagdo como priori-
dade basica das metas do atual governo no Brasil, etc.)
Pois se as relagdes dos homens entre si e com o mundo
se tornam novamente bésicas, a cultura, sendo o lugar
ou contexto em que essas relagdes se processam tem que
adquirir importincia vital. E por ela que se poderd obter
a aceleragio (ou o retardamento) de todo um processo
transformador, atuando sobre um sistema de pensamento
e habitos para mudar (ou manter) uma escala de valores
compativel com o mundo atual e as necessidades por ele
trazidas.

Ha ainda, entre nds, a visio de que 42% de nossa
populagio tem menos de 15 anos; hd também, tenho a
impressdo, algo que ainda ndo vi comentado e que eu
mesma nio tenho ainda como coisa elaborada ou defi-
nida, mas que encontraria paralelos em uma andlise da
ressonancia obtida atualmente pelo estruturalismo, pela
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filosofia oriental, pela redescoberta da alquimia e dos
mitos, enfim, por todos os aspectos — da filosofia mais
séria & horoscopite mais idiota — que revelam a forga
crescente do pensamento mégico e mitico nas tentativas
atuais de apreensdo do real (bem como a ideologizagdo
que as absorve e amplia porque delas pode tirar proveito).
Tentando me explicar melhor: “A imaginagio no poder”
escreveram os jovens nas paredes de Franga em maio de
68. Simples frase? Nao. Expressdo de protesto contra um
pensamento racional que se havia estabelecido como
tinica forma de abordagem da realidade e que hoje €
negado ndo s6 em nome das demais — imaginagdo, sen-
sac¢do, intuigio — como para contestar tudo que surgira
historicamente com ele. Contestacdo que atinge as raias
de uma histeria em que, para negar um intelectualismo
ou cerebralismo excessivo e geradores dessa repressiva
“civilizagdo da ciéncia e da técnica”, chegam a negar a
prépria razio — que deixam de ver como um poder de
sintese unificador, fundamental em uma época em que
a dispersdo e o imprevisto fazem parte de nosso cotidiano.

Ora, um dos caminhos que levam & imaginagédo € o
ladico — que caracteriza toda atividade infantil — encon-
tram-se & tona indimeros aspectos que o homem sente em
acdio em si e na realidade que o cerca: é um aprendi-
zado de uma realidade nova e caminho possivel de uma
descoberta; um exercicio para uma vontade de poder e
auto-afirmacdo; serve a realizagdo de desejos (que € um
dos motores do inconsciente), mesmo que s6 no plano
da fantasia; tem a ambivaléncia e a imprevisibilidade que
hoje caracterizam nosso real; fixa-se a forma, a aparén-
cia — hoje enfatizada nos cédigos que ressaltam a impor-
tAncia do signo visual, da imagem, etc.

Enfim, o que me pergunto — e que s6 um estudo
maior, que incluisse outros dados poderia dizer (exem-
plo: por que o esporte — jogo também — € tdo difun-
dido no mundo de hoje? Por que tdo explorado e explo-
ravel?), e se ndo haveria entre essa crianga € O novo
homem elementos de identificagio — ndo s6 no sentido
assinalado antes, de que na crianga ele se revela — mas
igualmente em sentido inverso, isto é, de que nesta nova
crianca ele se vé surgir e em suas caracteristicas e res-
postas a0 mundo descobre, mais que valores, necessida-
des suas: no momento em que as transformagdes acele-
radas o sacodem, que lhe tiram todas as certezas o fazem
por em questdio o sentido de tudo, o lidico, o magico,
0 mitico, tentam o homem a um retorno ao mundo fasci-

nante da infincia, em que a imagina¢do se mistura ao
real ¢ lhe d4 uma imensa abertura. (Abertura que tam-
bém pode, nos mecanismos atuais, mais uma vez lembra-
mos, tornar-se escape e fuga, regressdo, no sentido psico-
légico do termo). E essa possibilidade de abertura de
tal modo atrai o homem que ele, em sua fantasia, se
ajoelha novamente diante do menino-deus, buscando, por
um instante, fazer-se a sua imagem e semelhanca, rea-
prender a brincar, redescobrir-se, redescobrir sua espon-
taneidade de crianga. E fazer dessa descoberta o ponto
de partida de uma criatividade — outra palavra-chave
do momento, pelo muito que implica... — que € hoje
condigiio de sua auto-afirmagdo e liberdade — e sem as
quais, mesmo que ele venha a ter tudo que esta mitificada
e mistificadora “sociedade de abundancia’ puder propor-
cionar, ser4 sempre, interiormente, um ser castrado e
infeliz.



JOGO DRAMATICO

Finalidades do jogo dramético

A condigdo fundamental caracteristica do jogo
dramético reside, primeiro, na preocupagio de objetivar,
de demonstrar o que se faz de uma maneira explicativa.

O ator deve sentir realmente o que vai expressar,
mas sua sinceridade deve ser consciente, sabendo que
estd exprimindo a maneira de ser de um personagem ima-
ginério.

As fases preparatérias para bem executar um jogo
dramatico vao desde os exercicios simples de expressdo
corporal, a criagdo de situagdes complexas que exigem
sinceridade, auto-dominio e precisio do gesto. O jogo
obriga o ator a concluir o gesto, a ir até o fim do movi-
mento.

Os jogos dramaticos devem ser de preferéncia silen-
ciosos, sem palavras, ou com um minimo de falas, como
neste que publicamos, pois o siléncio obriga o ator a
um maior esforgo na exatiddo do gesto, que serd explica-
tivo em si mesmo, e ndo pelas palavras com que o intér-
prete expde aquilo que executou mal, as vezes.

Os CADERNOS DE TEATRO (*) vém publicando
regularmente jogos dramadticos de diversos tipos e graus
de dificuldade. Maria Clara Machado reuniu num volu-
me, em colaboragio com Martha Rosman, cem jogos
desse tipo, e muitos deles podem ser executados por
criangas e principiantes. Ndo se exige propriamente a
perfei¢io do gesto, quando ndo sdo executados por pro-
fissionais, pois eles funcionam apenas como exercicios
para uma busca de sinceridade e de expressdao correta
daquilo que se quer transmitir.

(*) V. p. 46.
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O BACHAREL FERIDO
POR UM BOI

19,1

O 00 3 A

10.

11.
12.

13.
14.

15

16.

O doutor em leis e seu ajudante vdo andando por
uma estrada. O doutor vai na frente, com passo
largo e pesaddo. O ajudante, atrds, com passos
mitdos, tentando alcangar o patrdo. (Essa marcha
ser4 feita tanto quanto possivel sem sair do lugar).

Ouve-se o tropel de uma boiada, a principio fraco
e depois aumentando assustadoramente.

A medida que o barulho cresce, o doutor passa
da auto-satisfagio 2 inquietude, depois ao medo,
depois ao pénico.

Ele se esconde atrds do ajudante.

Os bois (imaginrios) passam perto do doutor e
ele é jogado ao chio.

O ruido da boiada decresce e desaparece.
O ajudante se prepara a SOCOITET O patrdo.
Nio consegue ergué-lo.

O ajudante sai correndo e volta quase em seguida
com um médico.

O médico examina o ferido. Fa-lo deitar-se sobre
uma mesa.

O doente se queixa da perna direita.

O médico examina a perna minuciosamente €,
finalmente: “Nao tem ferimento nenhum.”

O médico sai. O doente geme.

O ajudante examina a perna direta. Depois toca
com o dedo a perna esquerda e o doente di um
grito de dor.

O ajudante sai correndo de novo e volta com o
segundo médico.

Mesmo jogo do primeiro médico, mas com a perna
esquerda.

17.

18.
19.

20.

Durante esse tempo, o primeiro médico volta e
observa de longe a consulta do colega. Este con-
clui, como o primeiro: “O senhor ndo estd ferido
absolutamente.”

O primeiro médico estoura numa gargalhada.

O doente fica furioso. Levanta-se e esquecendo que
ndo pode andar, atira-se aos socos € pontapés sobre
os dois. Os médicos saem rindo.

O ajudante, que ficara imdvel, recebe sua parte
nas pancadas e foge perseguido pelo patréo.



TEATRO DE BONECOS

Texto e encenacdo para bonecos

UM NUMERO PERIGOSO

Niumero de manipuladores: 2 ou 3
1 ator-palhago

Duragdo: 5/6 minutos.

Iluminagdo: 2 projetores de 250 W além da iluminagao
da platéia.

Dispositivo cénico: 1 castelete ou qualquer outro disposi-
tivo que permita ocultar os manipuladores.

Misica — em gravagio, estilo fanfarra para sublinhar a
acdo, da mesma forma que rufar de tambor.

Baseado no didlogo, este sketch deve ser muito “represen-
tado”. Ndo é necessdrio temer o exagero dos senti-
mentos, que sdo muito primdrios. Ainda que dota-
dos de palavra, os bonecos sdo, aqui, animais. Ger-
trude estd entre o papagaio e o avestruz, Barnabé
é um cachorro muito especial. O ritmo deve ser fir-
me, acelerando-se no final.

Este sketch, criado para televisdo, foi apresentado numa
série de emissdes Gertrude e Barnabé, na Franga.

No inicio da agfo, o palhago estd fora do castelete. Pode
permanecer ai até o momento em que o medo o faz
se esconder no interior, ou pode, se o dispositivo
técnico permitir, fazer idas e vindas entre o interior
e o exterior. O palhagco é aquele que se deseja,
personagem de carne € 0SSO.

Os bonecos sdo de luva, de tamanho grande, com a boca
mével. Os manipuladores metem a mao no interior
da cabega. Barnabé pode ser manipulado por um
ou dois manipuladores. Neste tltimo caso, um deles
manipula a cabega e o brago (no brago do persona-
gem como na luva), o outro manipula o segundo
brago. Gertrude ndo tem bragos. Podem ser-lhe acres-
centadas patas enfiadas nos dedos do manipulador.
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TEXTO

PALHACO — Se querem apresentar um nimero de
circo, é preciso treinar Gertrude.

O palhago fala para B e G. Esta estd amedron-
tada escondida dentro de suas penas.

GERTRUDE — Concordo com a condi¢do de ndo ser
perigoso.

PALHAGO — Basta segurar uma rosa.

GERTRUDE — Concordo, se ndo for perigoso.

BarNABE — E eu tenho que fazé-la cair.

Barnabé se aproxima de Gertrude com uma pis-
tola de flexa. Gesticula acima dela.

PaLHAGO — Estd vendo? Nido tem perigo.
GERTRUDE — Bom. Ruuuu! Que que é isto? Que
que € isto?

Getrude emerge das plumas, percebe o revélver
de Barnabé, dd um grito e se enrosca novamente.

BARNABE — Nio é nada! E uma pistola. Ndo tem
perigo.

PALHACO (a Barnabé) — Esconda a pistola. Vocé
bem viu que a assustou.

BARNABE aponta a pistola para o palhago. O palha-
co, prudentemente, afasta o cano.

GERTRUDE — Vocé estd vendo muito bem que isso
me assusta. Esconda essa pistola.

BarNABE — Com o que entdo eu vou fazer cair a
rosa?

GERTRUDE — Com tudo que quiser, menos com uma
pistola.

PaLHaco — Ela ndo estd mais ai. Vocé ndo vai ver
mais a arma.

Barnabé esconde a pistola atrds das costas.

GERTRUDE — Bom.

A cabeca de Gertrude emerge com prudéncia
das penas. Ela inspeciona os arredores com serieda-
de. Esbarra na rosa que Barnabé lhe estende, se
amedronta e se esconde pela metade.

GERTRUDE — Agora o que € isto?

BARNABE — E uma rosa. Serd que vocé vai ficar
com medo de uma rosa?

GERTRUDE — A gente nunca sabe.
BARNABE — Mas ndo tem perigo!

GERTRUDE — Bom. Se nfo tem perigo, vamos. Que
é que tenho que fazer?

BARNABE — Abra a boca.

GERTRUDE (ao palhago) — Que é que ele quer
agora?

PALHAGO — Abra o bico.
BARNABE — Abra isso.

Barnabé abre a propria boca e a mostra, com
o dedo, a Gertrude.

GERTRUDE — Vocé precisa de mim para abrir seu
bico?
BARNABE — Nio o meu, o seu bico! Abra.

Getrude abre o bico dizendo A e torna a fechar.

BARNABE — Isso, diga: ah!
GERTRUDE — A.

Barnabé introduz o caule da rosa na boca aber-
ta de Gertrude, mas ela ndo a fecha e a flor cai.

BArRNABE — Diga A.
GERTRUDE — A.

Barnabé enfia a flor no bico.
BarRNABE — Diga B.

Gertrude fecha o bico dizendo B.



GERTRUDE — B.
BARNABE — Agora ndo abra mais.
GERTRUDE — Naio.

Ao dizer néo, ela deixa cair a flor.

BARNABE — Al
GERTRUDE — Al

Barnabé enfia a flor no bico.

BARNABE — B!
GERTRUDE — B!

Ela fecha o bico.

BARNABE — Agora ndo abra o bico e faga néo com
a cabega.
GERTRUDE — Assim?

Getrude faz ndo com a cabega. A rosa cai. Bar-
nabé, irritado, ameaga Gertrude com a pistola que
ele tinha oculta atrds das costas.

GERTRUDE — Que é isso? Que é isso? E a pistola.
E a pistola!

PALHACO — Nio, ndo! (Tapa com as mdos os olhos
de Gertrude). (A Barnabé) Esconda isso, néo estd vendo
que ela estd com medo?

Barnabé esconde a pistola.

PaLHACO (A Gertrude) — Diga Al
GERTRUDE — Al

O Palhago coloca a rosa.

PALHAGO — B!
GERTRUDE — B! (Ela fecha o bico. O palhago diz
néo com a cabeca e ela faz o mesmo).

PALHACO — Agora vire a cabega. (Ela descreve
circulos com a cabeca) Nao. Vire para ci. (Coloca-lhe

a cabega virada para o publico). Néo mexa. Atengao,
Barnabé, em posi¢do de tiro.

Barnabé vai visar paralelamente. Gertrude tre-
me muito. A mdo de Barnabé segura a Dpistola,
se bem que ndo seja dirigida visivelmente para a

flor.

PaLHAaco (a Gertrude) — Nédo mexa. Sorria. Re-
laxe. (Gertrude se relaxa de tal modo que cai).
Nio assim.

BARNABE — Posso atirar, patrdo?

GERTRUDE (entre dentes, sem deixar a flor) — Em
que ele vai atirar?

PaLHAGO — Nio se preocupe com isso.

GERTRUDE — Com que ele vai atirar?

PaLHAgo — Com a pist. ..

GERTRUDE — O que?

PaLHAGO — O revolver.

GERTRUDE — Ah bem! Prefiro isso. Tinha a impres-
sio que estavam me escondendo alguma coisa.

PALHAGO (a Gertrude) — Cale-se! (4 Barnabé)
Aponte mais alto. Ndo! Levante a ponta do cano!

GERTRUDE (entre dentes) — E um canhdo, agora!
PaLHAGO — Cale a boca e tenha confianga! Bem,

Barnabé. Um pouco mais a direita, um pouco mais a
esquerda. Atengdo!

O Palhago se oculta passando atrds da corti-
na, no interior do castelete, e Barnabé, que tem
medo do tiro, vira a cabeca e olha em dire¢do opos-
ta a da pistola.

BARNABE — A. . .tengdo! A...tengao!

Getrude, que lanca um olhar para o lado e per-
cebe a pistola, dd um grito. A flor cai e ao mesmo
tempo Gertrude desaparece afundando. A mdo de
Barnabé continua a vagar e se dirige ao acaso para
o interior do palco, para baixo (tudo isto é muito
rdpido).

BarRNABE — Atengdo! FOGO!
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Barnabé permanece com a cabeca virada. A
flexa parte.

BARNABE — Sera que a flor caiu?

O palhago sai precipitadamente de dentro. A
flexa estd colada na sua testa. Ele segura Gertrude
nos bragos, aconchegada contra ele. Barnabé olha
para eles. Recarrega a pistola. Barnabé manipula de
novo, perigosamente a arma em direcdo a platéia
enquanto o palhaco e Gerirude correm para se es-
conder no meio do publico.

BARNABE — Aonde vao?

(*) Realizagdo de P. Genty e JP Dutour.
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O QUE VAMOS REPRESENTAR

O DOIDO E A MORTE

FARSA EM 1 ATO

de RAUL BRANDAO (*)

(*) Raul Branddo, dramaturgo por-
tugués falecido em 1930, publicou em
1923 um volume contendo: O Doido e a
Morte, O Rei Imagindrio e O Gebo e a
Sombra, esta em 4 atos. Posteriormente
foram publicadas O Avejao (episédio
dramaético) e Eu sou um Homem de Bem
(mondlogo).

O Doido e a Morte foi representada
pela primeira vez em 1926, no Teatro
Politeama de Lisboa, na interpretacdo dz
Alves da Cunha e Joaquim de Oliveira.
Segundo Luis Francisco Rebello, esta
farsa “marca o ponto mais alto do seu
teatro como um dos mais altos momentos
da dramaturgia portuguesa moderna, e
consente um honroso parelelo com as
obras mais representativas do teatro uni-
versal do seu tempo”.

Personagens:

O SrR. MILHOES

O GOVERNADOR CIVIL
D. ANA Moscoso
NUNES, policia

Policias, Enfermeiros, etc.

No gabinete do Governador Civil.
Ampla secretdria e, em frente, uma
mesa mais pequena.

GOVERNADOR CIVIL (escreve sen-
tado a secretdria) “Ato III,
cena quinta — Chegou o momento
cheio de horror em que sinto o solo
fugir-me debaixo dos pés.” (Pousan-
do a pena) Estou hoje inspirado. Tu-
do me sorri, a manh3, o céu, a musa.
(Toca a campainha) O Nunes. (En-
tra o Nunes e quando o Nunes abre
a porta véem-se alguns policias sen-
tados num banco de pinho, lendo
jornais).

NUNES — Senhor governador civil.

GOVERNADOR CIvIL — Se vier
por ai alguém, ndo estou para nin-
guém.

NUNES — Sim, senhor.

GOVERNADOR CIVIL — Seja quem
for.
NUNES — Sim, senhor.

GOVERNADOR CIVIL — Para nin-
guém. (Nunes sai) Aproveitemos es-
tas felizes disposicdes. (Escreve).
“Fla — Sabes? Sabes enfim o que
ndo te ouso confessar?...” Agora
precisava aqui de uma frase de efei-
to. (Procura nos livros que tem em
cima da mesa) Aqui ha de haver por-
que aqui hi de tudo... (Escreve)
“Fle — E o momento... é o mo-
mento mais trigico da minha vida.”
(Passando a mdo pela cabeca) Es-
tou a comover-me muito. Isto até me
pode fazer mal.

NUNES (abrindo a porta) — Es-
tad aqui. ..
GOVERNADOR CIvIL — Caramba!

Nio estou para ninguém! Isto é de-
mais, Nunes! Castigo-te com trés
dias de vencimento.

NuNeEs — E o Sr. Milhdes com
uma carta do presidente do ministé-
rio.

GOVERNADOR CIvIL — O Sr. Mi-
Ihdes? Que entre... Que vida esta!
Que pais este! Exatamente no mo-
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mento psicolégico, no momento em
que me remontava. Nunes. .. “Ai do
Lusiada, coitado...” Isto ndo ¢ um
pais, é uma selva onde os homens de
génio tém de ser ao mesmo tempo
governadores civis. (Lendo o bilhe-
te) O Sr. Milhoes. Dize-lhe que en-
tre, dize-lhe depressa que entre.
(Abre a carta). E o préprio minis-
tro que recomenda o homem mais
rico de Portugal. (Nunes introduz o
Sr. Milhées, e uma caixa é colocada
no chéo entre as duas mesass “Aqui,
cuidado. Estd bem. Pode retirar-se”.
O Sr. Milhées é um homem impor-
tante e severo, de grandes suicas e
lunetas de aro de oiro. Sobrecasaca).

GoVERNADOR CIviL — V. Excia.
tenha a bondade de se sentar. HA que
tempos que tenho a honra de o co-
nher de vista e de nome. Entdo?
(Mas o Sr. Milhées, embezerrado,
ndo diz palavra. Com a maior indi-
ferenca dispoe a caixa e faz a liga-
¢do dum fio elétrico para a campai-
nha da mesa que estd em frente da
secretdria do governador civil. O ou-
tro segue-lhe os movimentos com
uma curiosidade crescente).

SR. MILHOES (aproximando-se de-
le, confidencialmente) — O Sr. sabe
0 que estd aqui dentro?

GOVERNADOR CIVIL — O que €?

SR. MILHOES — A morte!

GOVERNADOR CiviL — Pelo que
vejo o negbcio é grave?

SR. MILHOES — Muito grave. Vim
de propésito de automdvel para ndo
dar nas vistas. V. Excia. ja leu a
carta do presidente do Ministério?
HA4 muito tempo que o admiro.

GOVERNADOR CIvIL (lisonjeado)
— E eu! E eu! Tenho por V. Excia.
a maior consideragdo. (Levantu-se e
ao passar entre as mesas dd um pon-
tapé na caixa).

SrR. MiLHOES — Cuidado que po-
demos ir todos pelos ares.

GOVERNADOR CIvIL (dando um
salto) — Ahn?!

SrR. MILHOES — Repito, o negdcio
que me traz aqui é muito grave.
(Senta-se cerimoniosamente e o go-
vernador civil vai postar-se na sua
secretdria.)

GOVERNADOR CiviL — Estou no
exercicio das minhas funcdes.

SR. MILHOES — O maior crime de
todas as épocas, a suprema tragédia
de todos os tempos! Vamos estoirar
dentro de vinte minutos. (O gover-
nador civil muda de expressdo a me-
dida que o outro fala) O que o se-
nhor vé aqui nesta caixa é o mais
formidavel de todos os explosivos.
SO3-HO4, cem vezes mais poderoso
que o dinamite, o algoddo pélvora,
e o fulminato de mercirio. Basta car-
regar nesta campainha, para irmos
todos pelos ares, eu, o senhor, o pré-
dio, o bairro, a capital. SO3-HO4.
O peréxido. . .

GOVERNADOR CIVIL — Qué? Qué?
Que per6xido?!

SR. MILHOES — O peréxido de
azote.

GOVERNADOR CIVIL (mastigando)
— Isso € sério?

SR. MILHOES — Muito sério.

GOVERNADOR CIvIL — O Nunes!

SrR. MILHOES — Pode vir o Nunes e
todos os regimentos da capital. ..
Quando eu tocar nesta campainha
arraso tudo. O peréxido de azote ¢
a maior invengdo deste século. Bas-
ta carregar aqui com o dedo. .. (Ele,
de ld, faz-lhe um gesto de suplica,
sem poder falar, para o outro retirar
o dedo )Mas nés ainda nido nos ex-
plicamos. (Tirando o reldgio) Te-
mos tempo.

GOVERNADOR CiviL — Temos

muito tempo. O Nunes!

SR. MiLHOES — Chame quem o
senhor quiser. Chame 14 o Nunes por
uma vez. E-me indiferente. (O go-
vernador civil levanta-se e vai sair
precipitadamente) O que me ndo &
indiferente € que o senhor saia da-
qui. Ah, isso ndo! Ao senhor esco-
lhi-o para morrer comigo.

GOVERNADOR CIVIL — Muito obri-
gado!

Sr. MIiLHOES — E se d4 um pas-
so para fora daquela porta, fago sal-
tar tudo.

GOVERNADOR CIviL — Mau! O
senhor ndo se ponha com brincadei-
ras. Eu sou um governador civil, uma
autoridade constituida, e o senhor
lembre-se que tem mulher e filhos.
E um homem de ordem, é um ho-
mem rico... O senhor... Entio eu
estou aqui sossegado, no cumprimen-
to do meu dever, a escrever uma
peca, nunca lhe fiz mal nenhum, te-
nho por V. Excia. a maior conside-
racdo. .. V. Excia. estd incomodado?
Quer tomar alguma coisa? (E sem-
pre mais alto) O Nunes!

SR. MILHOES (com desdem) —
Acabe 14 com isso!

GOVERNADOR CIvIL — Entdo se

V. Excia. me da licenga, é para
lhe pedir um copo de 4gua.

SrR. MILHOES — Chame quem qui-
ser. A questdo é entre mim, V. Excia.
e o peréxido de azote. Trr... tr...
Se V. Excia. sair daqui... trr.

GOVERNADOR CIVIL — O Nunes
(O Nunes entra) — O Nunes, ele
estd doido e a caixa € de dinamite —
uma caixa daquele tamanho! (O Nu-
nes arregala os olhos) Quando eu
disser disfarcadamente — “Nao ou-
ve tocar la em cima?” vocés



todos caem a uma sobre ele e segu-
ram-no bem seguro. Ouviste? (O
Nunes diz que sim com a cabe¢a sem
poder falar. O sr. Milhoes tem segui-
do atentamente a cena, de ouvido a
escuta e cofiando as barbas respeitd-
veis.)

SrR. MILHOES — Sente-se senhor,
nio faga figuras tristes. O senhor estd
a tratar-me com menos consideragao
e a desconhecer a importancia do
meu papel no universo. (Exaltando-
-se) Eu sou imperador, sou rei, sou
Deus! Posso a vontade aniquilar o
universo ou fazer uma grande heca-
tombe. (Exaltando-se cada vez mauis)
Tudo depende de mim. Eu! eu! eu!
(Bate punhadas na mesa) Em que
se distinguem os herdis e os impera-
dores da canalha sem nome? Pelo ni-
mero de homens que podem aniqui-
lar sem responsabilidade nenhuma.
Trr! Trr!... E mato-me e mato-o!

GOVERNADOR CIVIL (mais baixo)
— Mas o senhor Milhges ainda ndo
se explicou.

SrR. MILHOES (serenando imedia-
tamente) — E verdade, ainda ndo
me expliquei. Peco desculpa. (E sem-
pre respeitdvel, sempre com impo-
néncia) Aqui hd tempos, faz exata-
mente um més, quando passeava a
tarde sob as drvores do meu quintal,
senti de repente que se me abriam
os segundos olhos.

GOVERNADOR CIviL — Os?!
SR. MILHOES — Os da alma.

GOVERNADOR CIviL (sucumbido)
— Ai meu Deus, que estou perdido!

SR. MiLHOEs — E vi de repente
o mundo nio como todos o véem,
mas como é na realidade.

GoVERNADOR CIvIL — A cabega
estoira-me!

SrR. MiLHOES — E a medida que
os segundos olhos se me foram abrin-
do mais funda se me radicou a von-
tade de destruir tudo isto. O perdxi-
do de azote. ..

GOVERNADOR CiviL — SO3-HOA4.
O senhor ¢ tolo! O senhor pode ain-
da ser muito feliz! O senhor pode re-
cuperar o uso das suas faculdades.
Olhe que o senhor arrepende-se.
Pelo amor de Deus, deixemos de toli-
ces! Oiga, oiga... O senhor ndo ou-
ve tocar 14 em cima? (Mais alto) O
senhor ndo ouve tocar 14 em cima?
(Berrando) O senhor ndo ouve tocar
l4 em cima?

SR. MILHOES (com fleuma) —
Grite mais alto se lhe parece. O se-
lhor estd a dar um espeticulo abjeto.
Escusava de fazer essa triste figu-
ra... Safaram-se. Eu percebi tudo.
Puseram-se logo ao fresco. Pode ver.
(O governador civil abre a porta. Os
policiais fugiram, o banco estd deser-
to). — Sente-se, ndo podemos per-
der tempo. Sente-se e oiga. Ninguém
o arranca das minhas maos. Ha
quem diga que estou doido. Diga-me
com franqueza, conhece-se que eu
esteja doido?

GOVERNADOR CIviL — Ora essa,
V. Excia. estdi no uso completo da
sua razdo, eu é que me sinto endoi-
decer.

SR. MILHGES — Antes de mais
nada, é preciso que me compreenda
bem. Eu sou eu, sou um amigo da
humanidade. A um gesto meu desapa-
rece a desgraga da face da terra, aca-
bam os crimes, as misérias e as pai-
xoes. Fazendo saltar o globo, supri-
mo para sempre os gritos e todas as
injustigas. Suprimo a morte.

GOVERNADOR CiviL — Perddo, Sr.
Milhges. E preciso que atenda a va-
rias circunstincias pessoais. Eu ndo

estou preparado para morrer. Ndo se
morre assim sem mais nem menos.
Morrer! Morrer!. .. Entdo o senhor
pensa que isto de morrer € uma coi-
sa sem importincia nenhuma? Mor-
rer é uma coisa muito séria, € um
ato que importa certa preparagao,
testamento, célicas, etc. E s6 chegar
aqui, morrer e mais nada! Que tal
estdi o da rebeca! Morrer! Eu nio
quero morrer nem pensei nunca a
sério que tivesse de morrer. Tenho
ido a enterros, mas é aos dos ou-
tros... Entdo o senhor entra-me
pela porta dentro, € sem mais nem
ontem, de repente, fala-me assim de
morrer como se eu fosse um conde-
nado & morte, nas escadas da forca?
Adeus, meu amigo! Além disso € um
crime. Previno-o de que é um crime,
punido por todos os codigos, atentar
contra a vida de uma autoridade
constituida, de mais a mais no exer-
cicio das suas fungdes. Artigo 343 do
Cédigo Penal. Vamos, vamos...
Isso é um momento de desvario e
mais nada. Espero que as minhas pa-
lavras o fagam reconsiderar. (O ou-
tro ergue-se implacdvel e aproxima a
méo da campainha) Ai que ele estd
doido varrido! (Exaltando-se) Se-
nhor! Senhor! (Avanga para o agar-
rar, mas o outro poe o dedo em cima
do botdo e ele afasta-se logo.)

SrR. MiLuGEs — Faga o favor de
estar quieto. Eu admiro-o. Quando
se representou aquela sua peca — O
Destino — disse logo comigo: Que
talento!

GOVERNADOR CIVIL (desvanecido)
— Muito obrigado. O que vale neste
mundo sdo as almas irmas.

SR. MILHOES — S0 ele é capaz de

me compreender, s6 ele é digno de
morrer comigo.
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GOVERNADOR CIvIL — Mau! Mau!
Mau!

SR. MILHGES — Na sua pega ha
cenas verdadeiramente shakespearia-
nas — sdo as que ndo estdo 1a. Por-
que é necessdrio que o senhor saiba:
os livros, as pecas, a arte enfim s6
vale pelo que nos sugere. O que 14
estd em regra ndo presta para nada;
o que cada um de nés constroi sobre
a linha, a cor, € 0 som, é que é ver-
dadeiramente superior. Por isso lhe
perdoei todas as banalidades que
tem escrito, e passei a admira-lo. Pul-
verizando-o comigo e com o globo,
realizo o pensamento dos mais altos
filésofos. (O outro, julgando-o entre-
tido, vai para fugir.) Fugir para on-
de? Nio seja estipido. Melhor € en-
trar comigo sem desvarios na catego-
ria dos deuses. Elevo-o a categoria
dos deuses.

GOVERNADOR Civi. — O meu
Deus! O senhor!. ..
SR. MiLHOES — Trr, trr, e sou

adorado, sou magnifico, sou tnico.
(Faz mengdo de tocar)

GOVERNADOR CIvIL — Perdéo:
Perddo! Perdao! Ao menos outra
morte! Estoirado ndo! Dé-me outra
morte, uma morte onde o meu cada-
ver se possa sepultar com decéncia e
em que haja possibilidade de me fa-
zerem um enterro digno de um go-
vernador civil.
SR. MILHGES — Ser pulverizado,
pertencer ao cosmos, viajar nas nu-
vens, que melhor quer o senhor? Que
mais quer o senhor?

GOVERNADOR CiviL — Fugir.

SrR. MiLHOES — Nao héd nada que
o salve.

GOVERNADOR CIVIL — Por cima
moram minha mulher e meus filhos.
Creio que ndo quer também assassi-

néa-los. Julgo que a sua loucura ndo
exigird o sacrificio dessas inocentes
vitimas. Posso chamar a minha mu-
lher para fazer as ultimas disposi-
coes?

SrR. MiLHOES — Pode, contanto
que ndo saia daqui e que se ndo de-
more muito. (Vé a hora no reldgio)

GOVERNADOR CriviL — E eu que
estive esta manhd para meter o re-
vélver no bolso! E ndo acreditem em
pressentimentos! Nunca mais saio de
casa sem trazer o revOlver. (Pelo te-
lefone) Aninhas... Ah, estds 14?7
Estou aqui com um doi. .. Néo, com
o sr. Milhdes. Esse, sim... Peco-te
o favor de desceres. .. Ndo posso. ..
Nio me deixa sair daqui.

Sr. MiLHOES — Diga-lhe que ve-
nha depressa.

GOVERNADOR CIVIL — Nio te de-
mores, Aninhas. .. Sim, sim.

SR. MILHOES — Vem?

GOVERNADOR CiviL — Vem ja.
(Ela entra)

GOVERNADOR Ci1viL (fala-lhe
apressadamente ao ouvido com excla-
magoes) — Ele! Ele!. ..

ANINHAS — Ahn?

GOVERNADOR CIvIL — Sim, Ani-
nhas, eu Baltazar Moscoso, estou nas
maos deste infame. Se dou um passo
daqui para fora, trr! Pulveriza-me! E
dinamite, é perdxido, aquela grande
caixa... O que ha de pior... Ar-
rasa prédios e bairros.

ANINHAS — Espera ai que eu ja
venho. (Faz mencgdo de sair)

GOVERNADOR CIviIL — Salva-me
ou morre comigo.

ANINHAS — E os nossos filhos?
Nio sejas egoista, nunca passaste
dum reles egoista. Eu disse-o sempre.

GOVERNADOR CIVIL — O Aninhas,
mas tu disseste que quando eu mor-
resse, morrias logo também.

ANINHAS — Disse e digo. Estou
pronta a cumprir o meu dever. Sou
duma familia que se preza de cumprir
os seus deveres. Mas nunca te disse
que morria, como as mulheres da In-
dia, numa pira. Queimada ndo! A
minha religido € catélica, apostdlica
romana! Saiba morrer quem viver nic
soube. (Para o Sr. Milhées) Quanto
falta?

SR. MILHOES (com uma grande
dignidade) O senhor é inconsciente,
faca o favor de me apresentar a sua
esposa.

GOVERNADOR CIVIL — Minha mu-
lher, a Sra. D. Ana de Baltasar Mos-
co0s0. .. O Sr. Milhoes.

ANINHAS — Muito gosto em co-
nhecer. (Anda de roda da caixa com
precaugdes para lhe apertar a mao)
Quanto falta?

SrR. MILHOES — Quinze minutos e
quatro segundos exatos, minha se-
nhora.

ANINHAS — Entdo retiro-me por-
que néo ha tempo a perder. Um auto-
mével e pronto! (Vai a sair)

GOVERNADOR CIVIL — O Aninhas,
despede-te ao menos de mim. O Ani-
nhas, olha que eu quero uma lapide
monumental. Dize aos meus ami-
gos. .. (Baixo) Niao tens ai o revol-
ver? Dize-lhes que quero o meu nome
em letras doiradas e esta frase grava-
da na minha sepultura: “Aqui jaz
um homem de génio que ndo teve
tempo de se revelar.”

SrR. MiLHOEs — Tantas pieguices!

GOVERNADOR CIvIL — Homem, o
senhor nem ao menos me deixa fazer
as minhas disposigdes testamentdrias.



O senhor abusa! Aninhas, faze-me
a0 menos um enterro muito bonito.

ANINHAS — (Para Milhdes) Quan-
to falta?

Sr. MiLHOES — Um quarto de ho-
ra.

ANINHAS — E o tempo absoluta-
mente indispensavel. (Vai a sair
apressadamente)

GOVERNADOR CIviL — Dize-me ao
menos adeus, Aninhas. Adeus!

ANINHAS — Adeus! Morrer quei-
mada ndo! (4 porta, como quem lhe
atira pazadas de terra) Morre em
paz! Descansa em paz! Jaz em paz!

SR. MILHOES — Al tem o senhor o
que sdo as mulheres, a sua e as dos
outros.

GOVERNADOR CIviL — Nido me
tire as ultimas ilusdes. (Puxa dum
lenco para chorar) Se ao menos lhe
pudesse acertar com um banco pela
cabeca. (Algumas ldgrimas).

SrR. MILHOES — Vamos! Vamos!
Isto a bem dizer nio é a morte, ¢ a
pulverizagio. Ndo se sente nada,
vera.

GOVERNADOR CIvIL (dirigindo-se
a janela) — Toda a cidade deser-
ta... Um siléncio de ttmulo. Fugiu
tudo ao peréxido de azote... Que
morte a minha, e ninguém sendo eu
para a poder contar! Posso dizer
bem alto que ndo hd drama no mun-
do que se compare com este. (Se-
guindo outras idéias) E veja o senhor
essa mulher que me disse sempre
que, quando eu morresse, morreria
comigo!. ..

SR. MiLHOES — Essas coisas di-
zem-se mas nunca se fazem. Se o
senhor fosse um homem inteligente
compreendia-o logo. Mas néo € (Ges-
to do outro) Nio é. Demais a mais

essa mulher ideal que o senhor la-
menta nio é a mulher que lhe con-
vém. E uma felicidade para o senhor
ver-se livre dela.

GoveErNADOR CiviL — Ela € que
se vé livre de mim.

SR. MiLuOEs — E uma mulher
que o engana.

GOVERNADOR CiviL — Oh!
SR. MiLHOES — Enganou-o sem-
pre.

GOVERNADOR CIviL — Senhor!

SrR. MiLHOES — E o que lhe digo.
O senhor tem cara de ser enganado
por todas as mulheres. E uma coisa
que se Ve.

GOVERNADOR CIVIL — Basta!

SR. MiLuOEs — Livro-o dela,
livco-o de complicagdes, livro-o do
dever que é tudo que hid de mais
estipido no mundo e o senhor ainda
se queixa.

GOVERNADOR CIviL — O senhor é
doido.

Sr. MiLuOES — Doido! Doido! Ja
é com esta a terceira vez que mo
chama. Saiba entdo que um homem
que ndo tem ao menos uma parcela
de loucura ndo presta para nada.
Aqui estou eu, que, enquanto tive o
meu juizo todo, nunca fui feliz. (O
governador civil, julgando-o descui-
dado, vai-se aproximando da porta)
Passar por doido tem muitas vanta-
gens. Direi mesmo que é a Unica
situagio vantajosa que hd neste pais.
O doido diz tudo que lhe passa pela
cabeca. (E continuando a falar im-
perturbdvel, faz-lhe sinal que volte
para trds e aproxima o dedo da
campainha) Ninguém estranha. O
doido pode andar de chinelos de
ourelo pelo Chiado. Ninguém repara.
Quem tem juizo vive constrangido e

estd sujeito a mil complicagdes. V4,
sente-se.

GoVERNADOR CIviL — Obedego.
Obedeco.
SrR. MiLHOES — Ha efetivamente

quem diga que estou doido, mas nun-
ca a minha lucidez foi maior. O se-
nhor acredita que eu esteja doido?
(O outro de ld acena a pressa que
néo) De resto o que é loucura e o
que é juizo. Simples pontos de vista
e mais nada. O doido pode seguir a
vontade o seu sonho, sem que nin-
guém se meta com ele. Tem quem lhe
dé de comer, de vestir e calgar nos
manicOmios.

GOVERNADOR CIVIL — Muito filo-
sofico.

SR. MiLHOES — Niéo diga mal dos
doidos. Todos os homens que fize-
ram alguma coisa no mundo eram
doidos. Devemos-lhes a vida artificial.
Na realidade devemos-lhes tudo. Se
ndo fossem eles, ainda hoje seriamos
bichos. Dantes eu préprio que era?
Um masurrdo. Agora o meu espirito,
leve como uma pluma, paira acima
da estupidez humana. (O Sr. Milhoes
distraido vai tocar no botdo da cam-
painha. O outro faz-lhe de 14,
apressadamente pst! pst! para retirar
o dedo). Ah, é verdade, ainda faltam
alguns minutos. (E segue com o dis-
curso) De antes ocupava 0s meus
6cios a ler os cldssicos. A leitura dos
classicos, que fastidiosa tarefa! Quei-
mei-os todos no pétio. Detesto o0s
classicos. E o senhor?

GOVERNADOR CIVIL (apressada-
mente) — Também eu, também eu!

SR. MILHOES — Dantes tinha hor-
ror aos palavrdes, agora até me sabe
bem, de quando em quando, uma
obscenidade. (E aproximando o dedo
da compainha) Vai agora?
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GOVERNADOR CiviL — Espere,
senhor! Por mais que queira ndo me
posso resignar.

Sr. MiLuGES — E falta de habito,
é como quem arranca um dente sem
dor. Depois que alivio, vera.

GovErRNADOR CiviL — Espere,
co’os diabos! Morrer agora, meu
Deus! Morrer! Morrer na flor da ida-
de! Morrer quando a patria esperava
de mim as minhas melhores obras!
Espere, morrer ndo € brincadeira ne-
nhuma, ndo € uma coisa que se faga
assim do pé p’ra mao.

SR. MILHOES — N&o posso espe-
rar mais tempo. Temos de morrer.

GOVERNADOR CIvIL — Nao quero!
Nao quero!

SR. MILHOES — A vida é esta-
pida.
GOVERNADOR CIVIL — Niao me

importo! Quero viver!

SR. MILHOES — Soou a hora. Uns
minutos e. ..

GOVERNADOR CIviL (furioso) —
Mas tu quem és afinal, 6 supremo
canalha, que assim decides eliminar-
-me, quando eu me agarro com de-
sespero a vida?

SR. MILHOES (de pé, altivo e
transfigurado) — Eu sou o doido!
Eu sou a morte!

GOVERNADOR CIviL — Ahn?

SR. MiLHGES — Estou farto!
Estou farto de me vestir todos os
dias, de cumprimentar todos os dias,
de dizer todos os dias que sim! Estou
farto de sorrir e de fazer as mesmas
coisas initeis, que ndo condizem com
a minha situagdo respeitdvel no uni-
verso. Eu ndo quero ser bicho; com
a fortuna de que disponho e este
talento que Deus me deu, nio posso
ser bicho — e tenho que confessar

a mim mesmo que sou bicho. Eu e o
macaco do jardim zoolégico! Oh n@o!
Oh nio!

GOVERNADOR CiviL — Eu endoi-
dego! Eu endoidego!
SR. MILHOES — Vou suprimir a

vida, porque a vida mete medo,
ouviste. Porque me mete medo. Fui
sempre ridiculo, mas nem sempre me
senti ridiculo. A vida foi sempre
atroz, mas nem sempre a senti atroz.
Quando dei pelo que ela tem de reles
e de grotesco, de tragico e de gro-
tesco, veio-me um vOmito de tristeza.
Vi-te e vi-me. Vi que a minha cari-
dade era grotesca, que os meus deve-
res eram grotescos, com os dividen-
dos a receber, os coupons a cortar,
um cofre do tamanho desta sala e
um guarda-portdo eminente a distri-
buir seis vintens a pobreza. Conside-
rei-me abjecto. Abjectos e grotescos
os lagos da familia, a espera do tes-
tamentos e da célica, e os mil e qui-
nhentos que eu dava por més a obra
dos 6rfios mutilados. Pior, pior. ..
Olhei para mim, olhei para dentro
de mim mesmo e ao mesmo tempo
encarei com a vida. Com a vida. Com
esta coisa prodigiosa que é a Vida,
feita para a desgraga, para a dor,
para o sonho — que dura um minu-
to, um s6 minuto — e encontrei-me
sérdido com as minhas inscricdes a
receber e as minhas décimas a pagar.
Oh, um instante para deter isto, cad-
tico e doirado, sofrego e doirado! Um
instante para sofrer, para lavrar a
terra, para ser enfim o homem! E eu
j4 ndo podia arrancar-me ao meu pa-
lacio com um guarda-portdo fardado
de ministro, nem fazer outra coisa
sendo abrir a boca com sono diante
do cofre das inscrigoes de assenta-
mento. De assentamento, repara bem.
No mundo caético onde se grita e

se sonha, ha inscrigdes de assenta-
mento! Tu, compreendes isto? Vi
entdo o infinito 14 em cima e vi-me
a mim cd em baixo. Mais um passo
e senti que acabava a vida a fazer
paciéncias.

GOVERNADOR CiviIL — Mas que
tenho eu com isso?

SrR. MILHOES — Vais morrer, e
vais morrer porque com as tuas for-
mulas, a tua papelada e o teu bur-
lesco, és também abjecto e inttil. O
cavador existe! O soldado existe! O
heréi existe! Tu ndo existes!

GoOVERNADOR CiviL — Eu nao
existo?!

SR. MILHOES — Es uma sombra e
bff... (sopra-lhe e o outro estreme-
ce) fago-te desaparecer como uma
sombra. Tenho de suprimir a ninha-
ria da vida. Estas duas coisas nao
podem mais coabitar — esta estu-
pidez e este sonho dorido e imenso,
o grotesco de todos os dias, quando
do outro lado galopa e passa uma
coisa soOfrega e imensa. Tu ndo te
podes chamar Baltasar Moscoso, e
ao mesmo tempo existir o céu estre-
lado. Venham todos os fantasmas!

GOVERNADOR CIviL — Acudam!
Acudam! Acudam!

SR. MILHOES — Nido posso viver
com isto, frenético e doirado, e regu-
lar a existéncia como o maquinismo
dum relégio; ndo posso as mesmas
horas — eu nisso sou como um pén-
dulo — fazer certa coisa imunda
num buraco de secgio eliptica, quan-
do o mundo estd cheio de gritos e o
meu pensamento se eleva as mais
altas elocubragdes filosoficas. Pff!
Pff!... Nao, nio posso com este
esplendor e esta abjecgdo, este ridi-
culo e este desespero — € vamos

o



morrer! Vamos enfim morrer! (Vai
carregar no botdo)

GOVERNADOR CIviL — Alto! Alto!
Alto!

SR. MILHGES — Soou a hora.

GoOVERNADOR CIvIL — Morrer.
Mor... Mas eu ndo estou doente!
Nem a cabega me déi... Entio eu
hei-de ser governador civil € mor-
rer? Entdo eu hei-de ter talento e
morrer?

SR. MiLuGEs — E a hora de
morrer.
GOVERNADOR CIviIL — O senhor

é cruel. Ndo me dispute os ultimos
momentos.

SrR. MILHOES — O que eu sou €
seu amigo. Tenho estado aqui a pre-
paré-lo para a grande hora da liber-
tagdo. H4 mais alguma coisa que lhe
possa fazer? Vai agora?

GOVERNADOR CIviL — O senhor €
pior que um inquisidor. Nao me tire
os ultimos segundos, os segundos
dum condenado a morte. Aposto que
estd a gozar com a minha agonia.
Em troca da vida dou-lhe tudo que
quiser, a minha influéncia, o meu
dinheiro, as minhas pegas, a gloria.

SrR. MILHOES — Recuso, sou in-
transigente nos meus principios.

GoVERNADOR CiviL — Espere. Dé-
-me um confessor. Um confessor ndo
se recusa a quem esta de oratério.

SR. MILHOES — O senhor nunca
foi catdlico.

GOVERNADOR CIvIL — E que nun-
ca me vi nestes assados.

SrR. MILHOES — Tem de seu, pre-
vino-o, dez segundos.

GOVERNADOR — E ndo haver um
Vitor Hugo para fixar esta tormenta
num cranio!

Sr. MILHGES — Tem de seu nove
segundos e meio.

GOVERNADOR CIVIL — Acabe 14
com isso (Vendo-o aproximar o dedo
do botdo) — Niao! Nido! Acabe mas
¢ com essa cega-rega do relégio.

Sr. MiLHOES — Faltam apenas. . .

GOVERNADOR CIVIL (passando a
mdo pela testa, com infinita tristeza)
—Nestes ultimos momentos de exis-
téncia, sinto a mente a transbordar
de génio. Quantas péginas imortais
perdidas, por causa deste malandro!

SR. MiLHOES — Cinco segun-
dos. .

GOVERNADOR CIVIL — J4 que me
nega um confessor, oiga-me ao me-
nos em confissdo. Oiga os meus pe-
cados. Confesso que menti sempre
que pude. Toda a minha vida foi
uma mentira pegada. Espere! O meu
Deus! Espere! Espere! Que € que eu
vou sentir na situagdo de caddver?

SR. MiLHOES — Um segundo.

GOVERNADOR CiviL — Maldito
sejas tu por toda a eternidade. Tenho
medo! Tenho medo! Espere! E um
pecado morrer com desespero. Do6i-
-me a barriga... Pego licenga para
ir 14 fora fazer o que tenho a fazer.

SR. MILHOES (implacdvel) — Fa-
¢a no outro mundo.

GOVERNADOR CIviL — Espere ao
menos a minha contricdo. Oh mor-
rer! Oh! Morrer nas maos dum doido
e estoirado ainda por cima! Morrer!
Morrer! Perddo! Perddo! Padre Nos-
so que estais no céu...

SR. MiLHOES — E agora!

GOVERNADOR CIvIL — Aqui del-
-rei! Aqui del-rei! (Ouve-se barulho
fora. O Sr. Milhdes faz retinir a
campainha. O governador civil cai na
cadeira com gestos desordenados.

Entram dois enfermeiros de casaco
branco de resguardo).

GOVERNADOR CIVIL (esgaseado,
apontando a caixa) — O peréxido!
O peréxido!

UM ENFERMEIRO (destapando a
caixa e tirando para fora algoddo)
— E algodao em rama. ..

Agarram o Sr. Milhoes que os
afasta depois de por e tirar o chapéu
lustroso e de cumprimentar cerimo-
niosamente).

SrR. MILHOES — Tragam a caixa.

GOVERNADOR CIVIL (com os cabe-
los em pé) — Ai o grande filho da
puta!
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A idade de ouro do teatro espanhol se situa entre
os ultimos 30 anos do séc. 16 e os primeiros decénios do
séc. 17, época em que viveram Lope de Vega, Quevedo
e Cervantes. Foi a grande época classica espanhola. Me-
nos representado do que Lope de Vega, este com seus
autos sacramentais e comédias herdicas, Cervantes escre-
veu diversas pecas curtas — género dramatico conside-
rado inferior — como esta que publicamos, denominada
entremés que se representava no final do espeticulo ou
num dos intervalos. Coube a Cervantes dar-lhe a forma
definitiva, ao publicar, juntamente com suas oito comé-
dias, os oito entremezes que nunca foram representados,
entre eles o Retdbulo das Maravilhas, O Velho Ciumento,
os Dois Faladores e o Juiz dos Divorcios. Publicamos,
em traducdo de Valmir Ayala, 4 Cova de Salamanca
(CT n. 38). Nesse mesmo nUmero, encontra-se uma
explicagdo da forma teatral da época, bem como um estu-
do sobre a moda espanhola nos séc. 16/17.

“Cervantes achava que a comédia devia ser o espe-
lho da vida, transmitindo os costumes do tempo. De
1584 a 1587, Cervantes escreveu de vinte a trinta pecas
que serviram para a sua manutengdo quando regressou
a patria.

‘A peca mais célebre de Cervantes — e uma das
poucas que se conservaram até os dias de hoje — é EI
Cerco de Numancia.

“Além destas pegas, Cervantes escreveu oito entreme-
zes, notaveis pela fixagfdo de caracteres populares espa-
nhéis, seguindo a marca tradicional de Lope de Rueda.
Todo o colorido da Espanha estd presente nos entremezes
de Cervantes, representado por personagens como OS
fidalgos arruinados, velhos ciumentos, maridos engana-
dos, estudantes etc.” (Hermilo Borba Filho in Histdria
do Teatro pp. 119/20 — Ed. Casa do Estudante do Bra-
sil — 1.2 ed.).



O TRIBUNAL DOS DIVORCIOS

ENTREMEZ
DE MIGUEL DE CERVANTES SAAVEDRA (1547-1616) °

Traducao de Virginia Valli

PERSONAGENS:

O VELHINHO
MARIANA, sua mulher
O SoLpADO
GUIOMAR, sua mulher
O Mtbico

ALDONZA, sua mulher
O GALEGO

O ESCRIVAO

O Juiz

O PROCURADOR

O Mgsico

UMA MULHER ¢

O MARIDO

Sala de audiéncia. Ao fundo, uma
mesa comprida, colocada sobre um
estrado, atrds da qual estdo coloca-
das a cadeira do Juiz, a cadeira do
escrivio e a do procurador. A esquer-
da e a direita da mesa, perpendi-
cularmente ao publico, dois bancos
onde se sentam os queixosos: de um
lado, os homens; do outro, as mulhe-
res: Mariana, Guiomar e Aldonza.
Todos falam e se agitam ao mesmo
tempo. O escrivdo entra e o alarido
continua.

O EscrivAo — Siléncio! A Corte!
(Toca uma sineta)

O Juiz e o Procurador entram e se
instalam. Antes de o Juiz abrir os
processos, Mariana se ergue.

MARIANA — Divércio, senhor
Juiz, divércio, divorcio, divércio!

O EscrivAo (tocando a sineta)
— Siléncio!

O VELHINHO — Pelo amor de
Deus, Mariana, um pouco de calma,
vocé pode defender sua causa sem
gritar tanto!

MariANA — Divércio, senhor
Juiz, divorcio!

O Juiz — De quem, madama, €
porque?

MariaNA — De quem? Desse ve-
lho ai!

O Juiz — E porque?

MARIANA — Porque nio posso

mais :agiientar suas impertinéncias,
nem passar a vida a cuidar de suas
mazelas. Meus pais ndo me criaram
para servir de enfermeira. Trouxe-lhe
um lindo dote, a esse feixe de ossos,
e ele em paga consome meus dias de
vida! Quando me entreguei a ele, eu
resplendia como um espelho e agora
pareco um saco de estopa. Senhor
Juiz, me descase, se nio eu vou me
enforcar! Olhe, repare s6 nessas ru-
gas: sdo as lagrimas que derramo
todo dia, de desgosto de me ver casa-
da com esse esqueleto ambulante!

(O ESCRIVAQ agita a sineta).

O Juriz — Nio chore, madama.
Fale mais baixo e seque essas lagri-
mas. A justiga serd feita.

MARIANA — Deixe-me chorar, se-
nhor, senhor Juiz, isso me acalma.
Em todos os reinos e repuiblicas bem
governados os casamentos sé deviam
durar trés anos, depois eram desfei-
tos ou confirmados. Assim a gente
ndo estava obrigada a aguentar toda
a vida velhos como este.
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O Juiz — Se isso fosse possivel,
por dinheiro — € claro — eu o faria
de boa vontade. ..

O PROCURADOR — Hum, hum!
Exponha, por favor, os motivos que
a levam a pedir a separag@o.

MARIANA — Os motivos? A ve-
lhice do meu marido e a minha ida-
de primaveril; o desgosto que tenho
de acordar durante a noite para
esquentar panos e sacos para por nos
pés dele ou lhe amarrar um curativo.
Ao menos se eu pudesse vé-lo amar-
rado ao pelourinho! O trabalho que
tenho para ajeitar seu travesseiro,
dar-lhe xaropes e poOr-lhe cataplas-
mas para ele ndo morrer sufocado;
e a obrigagdo de suportar o fedor
de sua boca, que se sente a uma dis-
tancia de trés arcabuses.

O Escrivio — Deve ser algum
dente podre.
O PROCURADOR — Se ndo me

falha a memoria, parece que ouvi

dizer que o mau cheiro de boca €
causa justificada de divércio.

O VELHINHO — Na verdade, se-
nhores juizes, o mau hélito de que
ela me acusa ndo vem de nenhum
dente podre, pois ndo tenho mais
dentes. Muito menos do estdmago,
que estd em perfeita satide, mas vem
da maldade do coragdo dela. Os se-
nhores ndo conhecem essa mulher.
Juro que se a conhecessem a conde-
nariam a separagdo e ao acgoite. Ha
vinte e dois anos que levo uma vida
de martirio ao lado dela, sem nunca
me queixar de seus desaforos. E hd
dois anos que ela me maltrata para
acabar mais depressa com meus dias
de vida. Fiquei surdo s6 de ouvir os
seus gritos e suas brigas me enlou-
queceram. Quando cuida de mim, é
sempre resmungando, no entanto, a

mio de um médico e seu humor de-
vem ser brandos! Em resumo, senho-
res, sou eu que estou morrendo nas
suas garras, enquanto ela vive 2
minha custa: todo a minha fortuna
esta em suas maos!

MARIANA — Que fortuna? Nao
lhe dé ouvidos, senhor Juiz. Tudo
que ele possui ganhou com o dinhei-
ro do meu dote. (Ao velho) Entdo,
a metade de meus bens me pertence,
e se eu morrer agora, ndo lhe deixa-
rei nem um vintém de heranga!

O ESCRIVAO toca a sineta.

O Juiz — Nao divaguemos, por
favor! Diga-me, senhor, quando en-
trou na posse da mulher, estava sdo
de corpo e de espirito?

O VELHINHO — Juro por minha
salvacdo! Ha vinte e dois anos eu era
um rapagdo no verdor dos anos, fo-
goso e cheio de vigor. ..

MariaNA — Fogo de palha que
nio durou nada!

O Juriz — Siléncio, madama, si-
Iéncio! No comego, comeu o pao
branco, agora contente-se com O
preto. Ndo é obrigagio do marido
impedir que o tempo passe. A senho-
ra viveu uns bons anos com ele?
Entdo, que isto a console dos maus.

MARIANA — Senhores juizes, peco
que me livcem desse guarda de galés,
sendo... ndo viverei nem um més
mais!

O ProcURADOR — De que jeito?

O VELHINHO — Tranquem minha
mulher num convento € a mim,

n’outro. Dividiremos nossos bens e
ndo brigaremos mais.

MARIANA — Juro que ndo! Nao
estou para ser encarcerada ndo! Isto

¢ bom para as raparigas que gostam
das grades, das torres e dos algapdes.
V4 para o convento, se quiser, ¢ bom
para vocé que ndo enxerga mais, que
estd surdo e anda se arrastando de
tdo velho, com essas maos que nio
sabem mais o que estdo pegando.
Mas eu, estou bem de satde gozo
dos meus cinco sentidos muito bem,
quero gasta-los em liberdade, des-
preocupada!

O EscrivAo — Eis ai uma mulher
casada muito emancipada!

O PrROCURADOR — O marido, po-

rém, é ajuizado e sensato.

O Juiz — Nio vejo nenhum mo-
tivo que justifique o descasamento.
MARIANA ¢ O VELHINHO — Nés ape-
laremos!

O EscrivAo (sacudindo a sineta)
— Siléncio! Aos seguintes!

Mariana e o Velho se sentam e
continuam a se xingar em voz baixa
e por gestos.

GuioOMAR — E a minha vez!

Juiz — Fale, madama.

GuioMAR — Deus seja louvado,
senhores juizes, por me dar ocasido
de comparecer perante este tribunal!

O Juiz — Qual a sua peti¢ao, ma-
dama?

GulIoMAR — Suplico, senhores,

que me separem disso. (Aponta o
soldado)

O Escrivio — Ao menos diga
‘desse homem’.
GUIOMAR — Se fosse um homem

eu ndo pediria o divorcio.
O Juiz — Que € que ele é entdo?

GuioMAR — Um pedaco de pau,
senhor Juiz! Um pedaco de pau.



Sussuros. O escrivio toca a sineta.

O SoLpADO (ao Velhinho) — Nao
vou contradizé-la: que o tribunal me
condene porque assim ficarei livre!

O PROCURADOR — Meca as pala-
vras, madama, e exponha seu caso
sem ultrajar seu marido. Fale sem
temor, o tribunal saberd julgar.

GuioOMAR — Meus senhores, nao
tenho razdo de chamar de pedaco de
pau a esse sarrafo?

MARIANA — Como a entendo, do-
na Guiomar! Como a compreendo!

O Escrivio — Siléncio! Deixem
a queixosa expor suas razoes.

GuioMAR — Direi apenas, senho-
res, que me casaram com esse ho-
mem, ji que desejam que o chame
assim; mas nio foi com esse homem
que me casei.

O Juiz — Como é? Nio com-
preendo. . .

GuioMAR — Digo que pensei que
estava desposando um homem de
fato e de boa condigdo e ao fim de
poucos dias descobri que me casara
— repito — com um pedago de pau.

Rumores. Sineta do escrivao.

O Juiz — Deixe de vez as inju-
rias e va aos fatos. Qual é a sua
queixa, afinal?

GUIOMAR — A minha queixa?
Pois bem, vou dizer: acuso-o de ser
incapaz de diferengar a mao direita
da esquerda; acuso-o de ndo ganhar
nem um tostdo para o sustento da
familia. Acuso-o de passar a manha
na igreja, depois ficar flanado por ai
com todos os mandrides iguais a ele,
falando mal do préximo, contando
novidades ou inventando mexericos.

O PROCURADOR — Certamente, a
maledicéncia é um mal, mas fre-
qientar a igreja ndo € acusagdo
valida.

GuioMAR — E a noite, sabe o que
ele faz? Corre de bordel em bordel
até meia noite e depois volta para
casa pra jantar, quando tem que
comer; depois reza, se espicha, boce-
ja, deita e dorme a sono solto.

O Juiz (ao soldado) — Que tem
a dizer em sua defesa?

O SoLpAp0 — Minha mulher tem
toda razdo, senhores. (Sussurros)
Mas as minhas agdes sdo tdo ajui-
zadas quanto suas palavras.

O Juiz — E porque o senhor ndo
trabalha?

O SoLpap0 — Porque ndo acho
quem queira me dar trabalho. E se é
isto que amola minha mulher, pego
que nos separe.

GuIOMAR — Tenho ainda a ale-
gar, em minha defesa, senhores jui-
zes, que sempre me recusei a qual-
quer comércio sujo, mas ocasides nao
me tém faltado.

O PROCURADOR — Muito bem,
belas palavras!

O Juiz — Ao menos por este mo-
tivo, essa mulher merecia ser mais
bem tratada.

O SoLpADO — Mas debaixo dessa
honradez ela esconde uma natureza
perversa, senhores! Tem cilmes
sem motivo, grita por qualquer coi-
sa, faz-se de grande dama sem ter
um tostdo furado!

O Juiz — Se ela ndo tem um
tostdo é porque o senhor ndo lhe da.
O SoLpapo — Como ja disse, se-
nhor Juiz, ndo posso dar nada por-
que ndo estou trabalhando, e ndo
trabalho porque ndo acho emprego.

Nio encontrando emprego, ndo tenho
um tostdo. E vendo que sou pobre,
ela me despreza! E o pior € que ela
quer, em troca de sua fidelidade, me
impor suas impertinéncias e seus ca-
prichos.

GuioMAR — Nio ¢é legitimo? Se
sou uma boa esposa, vocé nao tem
que me respeitar?

O Juiz — Neste ponto ela tem
razdo. (Ao soldado) Que tem a res-
ponder?

O SoLpaDO — Senhores juizes, vou
responder: Ela é uma boa esposa?
Muito bem. Mas tem que ser, por-
que seus pais lhe inculcaram bons
principios. Depois ela é crista e
mostra, assim, que obedece aos man-
damentos da nossa Madre Igreja.
Enfim, é seu dever, se ela tem algu-
ma estima por si propria. Tinha gra-
¢a que as mulheres exigissem respeito
porque sdo castas e honestas! Como
se todas ndo tivessem obrigacdo de
sé-lo! Depois, que me importa que
vocé seja honesta e casta?

GuioMAR — Ele estd me insul-
tando, senhor juiz, estd me insul-
tando!

O SoLpaDO — Deixe-me concluir,
por favor. O que me aborrece de-
mais, em vez disso, é ver vocé sem-
pre embezerrada e irritada, distraida,
ciumenta e com preguica, enfim é
vé-la jogar o dinheiro pela janela,
ficar deitada até meio-dia, me amo-
finar e inventar mil picuinhas que
bastariam para abreviar os dias de
duzentos maridos!

GUIOMAR — E mentira, senhor
Juiz, € mentira!

O Juiz — Conclua, senhor, con-
clua!

O SoLpAaDO — Pois bem, senhor
juiz, dona Guiomar, aqui presente,
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nido tem realmente nenhum dos de-
feitos que enumerei aqui. (Cochi-
chos) Confesso que sou um pedago
de pau, um incapaz, um vagabundo.
(Murmiirios) Nestas condigdes, pois
que a lei o determina, o tribunal deve
nos separar. Nada tenho a responder
ao que disse minha mulher, e dou o
processo por julgado.

GuioMAR — E que tem o senhor
a responder?

O EscrivAio — Calma, madama,
calma! (Sineta) Ao seguinte!

GUIOMAR continua a dirigir em
voz baixa veementes reclamagdes ao
marido, que fica impassivel, enquan-
to o médico se ergue. Usa a veste
negra e as luvas amarelas de sua
profissao.

O Mépico — Senhores, tenho qua-
tro motivos bem evidentes para pedir
que pronunciem o divorcio entre
Aldonza, minha mulher — esta aqui
— e eu.

O Juiz — Esta bem decidido. Ve-
jamos os quatro motivos.

O MEpico — Primeiro: ndo posso
enxergd-la nem pintada; segundo,
conhego-a bem demais. O terceiro
motivo eu o guardarei para mim sé;
quarto: ndo quero ir para o inferno
quando morrer, 0 que vai acontecer
se continuar vivendo com ela.

O ProcurADOR — Eis um pedido
escorado nas mais s6lidas razdes.

O Juiz (a Aldonza) — Madama,
escutemos suas queixas.

ALDONZA — Saiba, senhor Juiz,
que se meu marido tem contra mim
quatro motivos de divércio, eu tenho
quatrocentos contra ele. Primeiro:
toda a vez que o vejo parece que
estou vendo o diabo em pessoa. Se-

gundo: enganaram-me a respeito dele
quando m’o deram como marido. . .

O PROCURADOR — Que quer dizer
com isto?

ALpONZA — Pensava que ele fos-
se médico, e ele mal sabe fazer uma
sangria. Terceiro: ele tem ciime até
do ar que respiro. Quarto: ji o vi
bastante e daria uns dois milhdes de
contos de réis para me ver separada
dele para sempre. Quinto. . .

O Juiz — Madama, madama, se
pretende dizer aqui os seus quatro-
centos motivos, ndo vamos acabar
nunca! Alids n3o temos tempo para
isso. Vamos instruir o seu processo.

O Mtpico — E que necessidade
hid de mais alegagdes! Nido quero
morrer ao lado dela, e ela nio quer
viver junto de mim. Isto ndo é razdo
bastante para nos descasar?

O Juiz — Se fosse razdo suficien-
te, todo mundo iria querer sacudir
0 jugo do matrimdnio!

O EscrivAo (tocando a sineta) —
A audiéncia estd encerrada!

Topos — Oh!

Tumulto geral. O Galego se adian-
te timidamente.

O GALEGO — Perddo e escusa,
senhor Juiz...

O Juiz — Que quer, amigo?

O GaLeGo — Divorciar, senhor
juiz.

O EscrivAo (sentando-se de md
vontade, assim como o Procurador e
o Juiz; toca a sineta) — Esta rea-
berta a audiéncia.

Topos — Ah!

O Escrivio — Fale, nobre senhor,
fale.

O GALEGO — Senhores, juizes, eu
sou carregador ndo digo que ndo, mas
um velho cristdo, e minha conscién-
cia estd tdo alva como no dia em que
nasci. De tempos em tempos, tomo
ou poucochinho de vinho, o vinho me
sobe um tantito, sem o que eu ja
seria o rei da minha corporagao.

O Juiz — Ao fato, amigo, ao fato.

O GALEGO — Eis ai, senhor Juiz,
um dia em que me achava um tanto
nas vinhas do Senhor, prometi casa-
mento a uma vagabunda da taverna.
Passada a bebedeira, tive que manter
a palavra e me casei com essa cria-
tura que apanhei na sarjeta. Com-
prei-lhe uma pequena banca no mer-
cado. Mas ela tem um génio tdo
danado que briga com todos os fre-
gueses e os Xinga até a quarta gera-
¢do. A todo instante tenho que sair
a correr para acudi-la, e ela nfo
ganha o bastante com as verduras que
dé para pagar as multas por contra-
vencdo no peso, na balanca, brigas e
escandalos.

O PROCURADOR — E naturalmente
o senhor gostaria de divorciar.

O GALEGO — E como diz, senhor
Procurador. Ou entdo, se ao menos
o senhor pudesse mudar-lhe o génio,
talvez que a gente se acomodasse. . .

O Mefpico — Senhores, este ho-
mem é uma vitima! Conhego a mu-
Iher dele: € igual a minha e isto
basta!

Aldonza se precipita sobre o ma-
rido, encorajada pelo gesto e a voz
das outras. Tumulto geral. O tribunal
entra em confabulagdo.

O EscrivAo (agitando a sineta)
— Siléncio, senhores! A Corte esta
deliberando.



Topos (calando-se) Ah!

O Juiz — O Tribunal dos Divor-
cios, em sessdo ordindria, consideran-
do que todos aqui presentes formula-
ram, cada um por sua vez, as razoes
de instrucdo desta instincia de divor-
cio; considerando que as ditas recla-
magdes respousam sobre acusagoes
nio escoradas em provas; consideran-
do que o Tribunal nido contesta a
priori o valor das ditas acusagOes;
considerando, finalmente, que certas
das ditas acusagdes sdo suscetiveis de
ser contraditadas e desmentidas pelos
fatos; decide que os peticiondrios e
as peticiondrias serdo citados a com-
parecer a proxima audiéncia, e lhes
impoe ordem explicita de lhe trazer
as provas escritas das ditas acusa-
¢Oes, as quais deverdo estar assina-
das por muitas testemunhas reconhe-
cidas como idoneas e dignas de
crédito pelo dito Tribunal, com a
obrigagdo das ditas testemunhas de
vir corroborar com sua presenga € sob
a fé de juramento.

Protestos gerais.

O EscrivAo (tocando a sineta) —
Siléeeeeencio! A audiéncia estid sus-
pensa!

Neste momento, entram um ho-
mem e uma mulher de mdos dadas.
Um musico, com guitarra, os acom-
panha.

O Msico — Senhores do Tribu-
nal, um momento, por favor!

O Juiz — Que ¢ isto? O senhor
ousa vir perturbar a 'dignidade da
Justica?

O Mgusico — Nada disso, senhor
Juiz. Estamos aqui para provar aos

olhos de todos a exceléncia e as qua-
lidades deste tribunal. Reconhecem
este homem e esta mulher? (Mos-
trando o par que o acompanha).

O PROCURADOR — Nio sdo aque-
les que ndés julgamos na semana
passada e que foram condenados a
se reconciliarem?

O Juiz — Por Deus, sim, sdo eles!

O HoMEM — Senhor Juiz, reco-
nheci meu erro: minha mulher nao
era tdo ruim como eu achava.

A MurLHER — E meu marido é o
melhor homem do mundo, mas eu
ainda ndo tinha percebido isso.

O HoMEM — Para celebrar a nos-
sa reconciliagdo, damos hoje uma
grande festa. . .

A MurLHER — E vimos perdir-
-lhes, senhores do Tribunal, para se-
rem nossos convidados.

O Juiz — Serd com prazer. A
Corte agradece o convite.

O Mgsico — Com sua permissio,
senhor Juiz, gostaria de cantar uma
cantiga que provaria a moralidade
de sua audiéncia e poderia ser muito
atil a todos os candidatos a divorcio.

O Juiz — Escutemo-la.

O Mbsico (canta acompanhado
ao violao):
Entre um casal perfeito
nasce um dia a desavenga.
Como nenhum deles é tolo,
reconhecem seu defeito.
Se o casamento € mau,
o divércio. . . pior ainda!
Topos EM CORO
Se o casamento é mau
divércio. .. pior ainda!

O Mgsico —
Disputa de S. Jodo —
assim diz o provérbio —

é paz para ano inteiro.
Apés grande xingacdo
logo venham as caricias
afinal tudo se esquece.

Topos —

Se o casamento é mau
o divorcio. . . ainda pior!

O Mtsico —
Um € tolo outro ciumento;
este avaro, ess’outro sonhador.
O esposo ou a esposa
do rancor subita presa
contra ele contra ela,
escuta ca meu segredo:
Se o casamento & ruim
o divércio. .. Ainda pior.

Todos repetem o estribilho.

Os pares, que se refizeram aos
poucos, se juntam, saem dangando e
cantando seguidos do Galego. O
Juiz, o Procurador e o Escrivdo
olham-nos partir.

EscrivAio — Praza aos céus que
todos 0s queixosos imitem seu
exemplo.

PROCURADOR — Nio pense nisto,
sr. Escrivio! Por Deus, seria conde-
nar-nos a morrer de fome, a nds, os
da Justiga.

Q EscrivAio — Nio tenha medo,
senhor procurador. Sempre virdo os
mal casados com suas queixas. E de-
pois, 14 fora, eles continuardo juntos,
como atnes.

O Juiz — Tem razdo, amigo. E
afinal de contas, ainda somos nés que
recolhemos o fruto de sua tolice! Nao
¢ isso o principal.

Dizendo tais palavras, o juiz tira
trés bolsas do bolso. Atira uma ao
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procurador, outra ao escrivio guar-
dando wma para si e, fazendo-a sal-
tar na mdo.

PROCURADOR — Senhores, a Jus-
tica esta feita!

Saem com dignidade

DOS JORNAIS



TEATRO CHILENO
(1971/1973)

A histéria do teatro chileno durante os dois anos
e dez meses do governo da Unidade Popular tem conside-
ravel interesse, mas nio é muito estimulante na realidade
atual. Foi uma situagdo tnica e o teatro, por diversos
motivos, ndo conseguiu refleti-la.

De um dia para outro as regras do jogo mudaram
de um padréo estabelecido para novos objetivos que po-
diam ser corretos de um ponto-de-vista ideolégico, mas
cuja implementagio teatral era muitas vezes vaga e des-
provida de suporte. O resultado foi que o novo teatro
brotava apenas esporadicamente, enquanto suas formas
tradicionais (companhias do centro de Santiago) sofre-
ram com a situagio.

Foi um periodo em que a politica imperava, em que
havia um conflito continuo e irreconcilidvel entre as for-
gas que lutavam para implantar o socialismo no pais e as
que se opunham a isso.

O teatro chileno praticamente renascera nos anos
quarenta com os teatros universitarios. Comegou com o0s
grupos amadores e nos anos 50 até os primeiros da déca-
da de 60, desenvolveu-se em companhias subsidiadas, pro-
fissionais. Os diplomados nas escolas dramadticas e alunos
desses teatros fundados ou transformados em companhias
novas, trabalhando em casas no centro e, nos ultimos
anos de 60 (exceto para os antigos Lucho Coérdoba e
Américo Vargas em Maru e Moneda) o movimento teatral
desenvolveu-se a partir das companhias da Universidade
do Chile e da Universidade Catélica. Mas as fissuras ja
eram visiveis: o ndo aparecimento de novos autores; uma
queda na interpretagdo; a pouca imaginagfdo dos direto-
res € a escolha dos textos, geralmente, sem interesse.

O publico, apesar dos pregos baixos, ndo passou de
1% para uma populagdo de 3 milhdes (Santiago), com
tendéncia para diminuir. Uma pega de sucesso podia atrair
uns 30 mil espectadores, havendo apenas uma ou duas
desse tipo durante um ano e uma pega qualquer geralmen-
te era vista por uma média de mil pessoas, nimero que

nio di para garantir a estabilidade econdmica de uma
companhia. A platéia era constituida, basicamente de pes-
soas da classe média. Por outro lado, a falta de novos
dramatugos tinha uma explicagdo ldgica: o cinema.
Miguel Littin e Raidl Ruiz, por exemplo, realizaram uma
obra promissora, mas apds duas ou trés pegas, concen-
traram-se em filmes, um campo em que tiveram muito
Sucesso.

Razbes para a mudanga: o cinema mostrou-se com
um potencial criativo maior, além de ser a melhor ma-
neira de refletir a realidade e, acima de tudo, ndo estd
sujeito as restrigdes de publico como acontece em teatro,
permitindo ao artista alcangar maior nimero de especta-
dores. Os cineastas desejam escapar de uma platéia tea-
tral, considerada gasta e imatura além de alcangar o
pueblo com seus filmes.

Ao mesmo tempo, os teatros universitirios tiveram a
sua fase, e ndo tém mais objetivos definidos. As metas
iniciais da companhia da Universidade do Chile (apre-
sentagdo de teatro cldssico e moderno e estabelecimento
de uma escola) foram realizadas; os outros objetivos
(profissionalizagdo de atores e obtengdo de um teatro
para seu uso exclusivo) também foram realizados. Mas,
ao fazé-lo, o impeto juvenil se perdeu e depois de um
periodo de crescimento e assimilagdo, comegou o decli-
nio com o seu desenvolvimento em algo pesado e burocra-
tico, subsistindo de uma pega para outra mas sem um
plano maior, descambando para um nivel cada vez mais
desigual de produgdo. O resultado foi que esse publico
antigamente s6lido e fiel diminuiu consideravelmente.
Outra falha foi a falta de interesse em estimular os dra-
maturgos locais, apresentados ocasionalmente como obri-
gacdo legal para isengdo de taxas.

A Universidade Catélica ndo cometeu esse erro. De
fato, apds atingir seu ponto critico de desenvolvimento,
decidiu-se pelas pegas chilenas, considerando-se que era
o que os atores chilenos faziam de melhor. A tnica fra-
queza dessa politica era que os atores da companhia ja
haviam demonstrado que em repertdrio cldssico e con-
tempordneo internacional, suas possibilidades eram limi-
tadas. Mais tarde esse teatro se envolveu no movimento
da reforma universitria. O Teatro de Ensayo acabou e
foi substituido pelo promissor Taller de Experimenta-
cién Teatral (1968/9). Isso morreu no bergo quando a
universidade decidiu criar a Escuela de Artes de la Co-
municacién (teatro, cinema e tv), cuja politica teatral
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era um tanto nebulosa, apesar da alta qualidade de suas
produgdes.

Das companhias que cresceram no rastro das Uni-
versidades, a mais interessante foi Ictus. Montou pecas
do teatro do absurdo, pecas estrangeiras e obras de Jorge
Diaz. um dramaturgo ligado & companhia h4 muitos anos,
Quando viram que o movimento decaia, seguiram o perio-
do de transi¢do, e passaram a trabalhar em criagdes cole-
tivas improvisadas. Ictus, durante os Gltimos anos de 60,
toi o conjunto teatral mais ativo de Santiago.

Essa era a situag@o, aproximadamente, da maioria
das companhias quando a Unidade Popular comegou a
governar em novembro de 1970. Nada mudou da noite
para o dia, mas a énfase foi colocada sobre o significado
social; faziam-se avaliagdes, ndo em termos de valores
estéticos, mas de analise politica: basicamente, que signi-
ficava uma pega — chilena ou estrangeira — em termos
do processo chileno? Era negativa ou positiva neste pon-
to? Ndo se pode negar que isso conduziu a atitudes sec-
tirias as vezes, e que o tempo agora era exclusivamente
de cultura proletéria, mas isso era apenas minoria.

Por outro lado, as companhias teatrais, obviamente,
precisavam do publico para sobreviver economicamente;
no inicio, os freqiientadores gostavam de apreciar pegas
de contetido social e politico que satirizava e atacava
os valores burgueses. Mas, no final de 1971, a politizacdo
tinha se tornado intensa e a classe média cerrava fileira
na oposi¢do ao governo de Allende. Pegas que eram an-
tigamente aplaudidas, agora eram apenas consideradas
como mais um meio de doutrinag@o e tais textos estavam
condenados a pregar para aqueles ji convertidos. Além
disso, a vida diaria se tornou tdo terrivelmente tensa e
dificil, o pablico sentia que ji tinha bastantes dramas na
prépria vida sem precisar ir ao teatro. O novo giro para
os argumentos de comédia ligeira e teatro escapista tor-
nou-se a regra. O teatro da Universidade do Chile, o
unico que enfatizava, praticamente, o contetido social das
pegas, pagou o preco de uma forte abstengdo de publico.

Assim, o tema das pegas dos teatros do centro ten-
diam a se afastar mais da vida do que em qualquer outro
periodo anterior, a despeito de a maioria dos atores esta-
rem a favor do governo. Todavia, isto nfo era de modo
algum o que se poderia esperar teoricamente no pais, na
ocasido, em matéria de teatro.

Dentro do contexto geral, havia algum trabalho inte-
ressante. Por exemplo, o Teatro del Angel, que optou por

pecas de qualidade, classicas (La Celestina, Ibsen e
Shaw) e, modernas (Lott, de Orton), ou o municipal Tea-
tro del Nuevo Extremo, que se especializou em angariar
o publico escolar com obras de Lorca (4 Sapateira Pro-
digiosa) ou Tartufo, de Moliére. Sua ultima apresentacio
foi uma produgdo de Ubu Roi, justamente antes do golpe
militar. O Teatro de Mimos teve sucesso com Educagdo
Sentimental da mesma forma que o Ictus, com Trés No-
ches de un Sdbado, criagio coletiva baseada em idéias
de trés autores.

Contudo, o teatro tradicional foi apenas parte de uma
perspectiva durante os anos de Allende. Paralelo a este
existiu uma tentativa de cultura emergente, criada por e
para operarios e camponeses; mas ndo amadureceu e
consistiu em manifestagGes isoladas. Foram diversas as
razdes: absorgdo pela luta quotidiana politica em todos
os niveis, que deixava pouco tempo para o trabalho cultu-
ral; uniio muito grande nos problemas econdmicos
e trabalho de nacionalizagdo de fabricas para haver tem-
po para cuidar de departamentos culturais; e finalmente
a falta de uma politica cultural.

Isto ndo significa que a regra do governo estabele-
cesse o tipo de arte, literatura ou teatro que devia ser pro-
duzido como no socialismo da Unido Soviética. O que
havia era uma série de medidas para motivar, desenvolver
e coordenar as atividades culturais dentro do contexto da
situagdo geral. Ndo se tratava apenas de subsidiar com-
panhias de teatro e balé bem como orquestras, mas de
prover os estimulos e conselhos técnicos nas dreas previa-
mente desprovidas de atividades culturais. Porque muito
pouco foi feito nesse campo e ainda que alguns itens
fossem interessantes, ndo surgiu uma coesdo que levas-
sem essas atividades correlatas a serem consideradas re-
presentativas de uma tendéncia estabelecida ou geral.

O Teatro Nuevo Popular, por exemplo, era forma-
do pelos diplomados da escola de teatro da Universidade
do Chile que apresentou suas produgdes por todo o pais,
apresentando principalmente nos pétios das unides. Tela
de cebola era tipico de suas produgdes e tratava dos pro-
blemas ocorrentes numa fébrica requisitada pelo gover-
no depois de uma greve dos trabalhadores. O assunto era
de certo bem acessivel ao publico que através de sua pro-
pria experiéncia — muitas vezes sabia mais a respeito
do que o autor ou os atores. De fato, muitos ensaios eram
feitos numa fabrica requisitada com freqiientes interrup-



¢des: “Nio! Ndo foi assim”, o que levava a muitas revi-
soes no texto.

Esse problema de verossimilhanga no teatro foi leva-
do adiante por uma classe de estudantes de teatro da
Universidade do Chile. Em vez do tradicional exame de
fim de ano, optavam por uma nova alternativa. Numa
fabrica controlada pelo governo, gastavam meses conver-
sando com os operdrios e elaborando um episédio real
para fazer a pega. O exame tinha lugar no patio de uma
f4brica, com caixotes servindo de cendrio e de cadeiras.
Quando a pega atingia o climax, o professor interrom-
pia e se dirigia 2 platéia: “Af esta: agora nos ajudem
a termind-la”.

Na longa discussdo que se seguia, os obreros insis-
tiam na reprodugo literal do que lhes acontecera, enquan-
to os estudantes-atores explicavam-lhes como e porque a
verdade teatral era diferente, como a verdade literal ndo
conduzia a um efeito teatral equivalente a realidade, como
a pega tinha que se projetar para uma platéia especifica
e também para muitos tipos de publico.

Praticamente, todas as pegas tratavam, com varia-
coes, da luta de classe, de um lado a dominante e de
outro os trabalhadores e camponeses. O Teatro del Car-
bén’s Gristi descrevia as condigdes miserdveis do trabalho
nas minas de carvdo de Lota e os varios conflitos decor-
rentes. Os atores desse grupo eram mineiros e suas fami-
lias. Histdria de nossas Familias abordava um problema
semelhante e era apresentado pelo Centro Vietnd de Re-
forma Agréria. Representada por camponeses, a peca era
criada através de improvisagbes sem texto escrito. Em
ambos os casos, trabalhadores eram dirigidos por um
experiente diretor-assistente. Havia outros grupos desse
tipo, mas ndo muitos nem bastantes para estabelecer uma
s6lida base para um movimento teatral forte.

Houve grupos estudantis que apresentaram pegas
como- Nosotros los de Abajo, de Sergio Arrau que, sendo
de estilo brechtiano, fez uma revisdo da histéria chilena
de um ponto-de-vista proletirio. Mas praticamente ndo
houve dramaturgos novos, e aqueles que fizeram seu nome
nos 60 escreveram pouco e ndo tentaram qualquer coisa
nesse periodo, sentindo sua dificuldade. Victor Torres
foi muito apregoado como o novo autor da esquerda, mas
Los Desterrados fracassou quanto a publico e critica, in-
sensiveis as suas persuasdes politicas. Na época, tal
situagdo era em si mesma incomum.

As pecas e produgdes mencionadas dificilmente
resistiriam a um julgamento baseado nos valores tradicio-
nais. De fato, algumas soavam mais como agit-prop € o
contraste entre elas e as apresentadas no centro teatral
podia ser considerado como mais uma expressdo da pola-
rizagio que se sentia em todas os niveis a seu favor. Nao
apresentavam um mundo remoto para seu piblico, mas
desenvolveram-se especificamente de acordo com o publi-
co operario de modo que este pudesse se identificar facil-
mente com os personagens e situagdes, a fim de sentirem
que eles eram os préprios protagonistas das pegas.

O teatro dos anos de Allende, obviamente, tinha
fortes limitagdes, mas ndo implica isso numa falta de dra-
ma. Este se achava em toda a parte na vida didria: nas
familias divididas, nas discussdes nos Onibus, nos comi-
cios populares. Nos comités de fébricas, nas demonstra-
¢des de massa, nas ruas, pr6 ou contra o governo. Pena
é que essa extraordindria vitalidade de matéria prima
ndo tivesse sido absorvida e assimilada ao mesmo tempo
pelo teatro.

HANS EHRMANN

(Latin American Theatre Review — 7/2/1974).
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POLONIA

O TEATRO STU

H4 uma casa na Cracdvia onde pessoas extraordina-
rias se reunem e trabalham: rua Bracka, 4, & esquerda
da porta central, subindo os degraus de madeira. Uma
simples tabuleta na porta diz: Teatr STU. Um amplo
pavimento com muitas salas abriga o teatro, cujos espe-
tdculos sdo impossiveis de ser vistos na Cracdvia, essa
in6spita cidade.

Oito anos de existéncia parece demasiado para um
teatro estudantil, mas nada indica que ele esteja em liqui-
dagdo. Krzysztof Jasinski, o diretor artistico do STU, diz:
“Nosso teatro foi fundado em 1968, de uma maneira
original. Os teatros estudantis nascem geralmente de uma
necessidade: um grupo de pessoas se reine e comeca a
trabalhar. No nosso caso, o comeco foi muito concreto:
comeg¢amos com um programa e uma instituicdo. As ori-
gens, evidentemente, remontam as experiéncias recolhi-
das anteriormente pelos seus fundadores. Na época, eu
era estudante da Escola Superior de Teatro, com 4 anos
de atividade em teatro estudantil. Queria evitar os erros
de meus antecessores; tinha muitas ambicdes. Preparei
um programa, convoquei umas quarenta pessoas, estudan-
tes da Escola e artistas. Eles aceitaram o programa e,
no dia seguinte, comegamos a trabalhar. Trabalhamos
em condicOes excelentes, pois a escola dispunha de salas
com equipamento completo. A formagdo de ator e as
boas intengdes sdo, entretanto muito pouco para se che-
gar a qualquer coisa de viavel. E necessario, além disso,
organizagdo e bom preparo técnico. O programa que eu
idealizara enfatizava a constituicio de um teatro no sen-
tido institucional do termo, abrangendo organizagdo e
métodos de atividade, sem énfase sobre o programa ideo-
l6gico e artistico.”

“O ponto de partida era a ambi¢do de cada um,
partindo daquilo que se fazia na escola, de seus préprios
centros-de-interesse, e assim formamos o primeiro reper-
tério, que tinha um carater cldssico, mas distinguia-se
pelo seu tratamento jovem. Nele figuravam Osborne,
Mrozek, Ionesco, Gogol. Foi durante esse trabalho que

comegamos a delinear a fisionomia artistica do nosso
teatro, conferindo seus principios gerais através da ativi-
dade pratica. S6 a partir de 1970 formamos um verdadei-
ro grupo. H4 3 anos sabemos o que é o Teatro STU.”

A principio o teatro tinha quatro diretores: Olgierd
Lukaszewicz, Jasinski, Edward Dobrzanski, professor ad-
junto da Escola Superior de Teatro e Jan Lubowski. Este
dltimo, a principio ator, fez depois a adaptagdo do Did-
rio de um Louco, de Gogol. Ao fim de um més, deu-se
a estréia de Candelabro Russo (de acordo com as poesias
de Jerzy Haraszmowicz), do Didrio (que se tornou um
acontecimento) e da Licdo, de Ionesco. Num s ano o
teatro se desenvolveu e se classificou em 2.° lugar no
I Festival de Lublin.

A participagdo no XVI Festival estudantil de Erlan-
gen foi uma desgraca dentro da felicidade. Figurou ao
mesmo tempo como espeticulo de encerramento da Es-
cola da Cracévia desse Festival. A infelicidade foi que o
STU se classificou em 1.° lugar e os diplomados recebe-
ram o 7.° prémio — num total de 12 grupos. Todos os
prémios de interpretacio couberam ao Didrio, isto €, a
Lukowski, Trela e Franaszek, estudantes do 2.°© da Es-
cola da Cracdvia. Nessa situagdo, o Teatro STU teve que
se separar da Escola. Foi por razdes da mesma ordem
que muitos de seus integrantes deixaram o grupo para
ndo entrarem em conflito com a Escola.

Em 1967, o Grande Prémio do Festival de Lublin
inaugurou a lista, atualmente de muitas paginas, dos pré-
mios obtidos na Polonia e no exterior. Comegaram, entdo,
os problemas. Tornava-se cada vez mais evidente que o
STU ni3o sobreviveria aos diplomas que os integrantes
do grupo iam receber em 1968. A questdo era saber se
estes, uma vez com diploma profissional, iriam conse-
guir um teatro. Finalmente ficou decidido fundar-se um
estudio de arte dramdtica para estudantes e confid-lo aos
diplomados, membros do STU, para animé-lo durante
um ano. Foi nesse estiidio que nasceram o método e o
programa de ag¢do do novo Teatro STU.

A ética teatral repousa na atitude em relagdo aquilo
que se faz. Ela é, por exemplo, o apandgio dos filatelis-
tas que cuidam de suas colegdes, aumentam seus conhe-
cimentos, ocupam-se dos selos de acordo com determi-
nadas regras. Também a disciplina é para ndés de primei-
ra importéncia e sem ela ndo pode haver trabalho coletivo.
O mesmo quanto ao espirito de grupo, que € o da equipe.
Todos tém consciéncia do que fazem e o nosso esquema



de responsabilidade é elaborado minuciosamente. A me-
lhor de todas é a responsabilidade individual, mas numa
instituicio como a nossa, que ndo conhece prémios ou
pagas, nio pode haver sangdes. Resta a responsabilidade
coletiva. Mas para que funcione, cada um deve aceitar
as suas responsabilidades e isso resulta da atitude indivi-
dual de cada um dos membros para com a institui¢do e
nio da instituigio para com o individuo. Essa relacao
s6 pode intervir no seio de uma coletividade que obede-
¢a a principios de selegdo natural, composta de pessoas
que aceitam esse modo de vida particular que € a vida
pelo teatro. E raro excluir-se alguém do grupo, a ndo
ser esporadicamente. As vezes alguns nos deixam espon-
taneamente, por ndo se adaptarem ao nosso modelo. Esse
modelo, temos que aperfeigod-lo continuamente. ..” con-
forme escreveu Jasinski.

Para os membros do STU, o teatro é que € o prin-
cipal. Aquele que adere a ele ndo tem tempo a néo ser
para o teatro e para os estudos sensatamente planejados.
O STU trabalha diariamente, seja no plano artistico seja
no de organizagio. Os atores devem saber fazer tudo,
desde rotina administrativa até confecgdo de roupas. Tra-
ta-se de inventar um modelo de comunidade que ndo seja
uma comuna, mas um grupo ativo. O teatro tem que ser
auto-suficiente. O principal é formar um novo tipo de
artista teatral criativo. Mas o teatro ndo consiste apenas
nos membros de uma companhia dramética.

“Q compromisso total com a vida teatral — esta € a
moralidade que temos em vista, a partir da qual nasce a
atitude prépria em relagdo ao trabalho, ao ato criador
do qual o espectador é o elemento insepardvel. Queremos
criar um teatro firmemente baseado nas realidades da
vida social e politica. Queremos criar uma micro-comu-
nidade perfeita a fim de apresentar os problemas atuais
do pais. Temos que ser perfeitos para entrarmos em con-
tacto com o espectador.” As duas produgdes do STU
mais expressivas do seu repertério: Spadanie (A Queda),
de 1970, e Livro de Sonho Polonés (1971) preparado
por Jasinski, presta contas de sua prépria geragao. A
despeito das aparéncias, ndo é um teatro politico, mas
um teatro que se baseia na realidade, fala das idéias da
idade moderna e analisa suas aspiragdes, mitos e dilemas.
“Desejamos dar grandes emogdes aos espectadores e com-
partilhar delas com eles. Experimenta-las, comovermo-
-nos e atingir as profundidades da natureza humana; usar
esses métodos e recursos para fazer o teatro sempre co-

municativo e vivo. Temos que atingir a prépria raiz dos
problemas sociais para ser um teatro social, e as préprias
raizes dos problemas politicos para ser um teatro politico.
Nosso objetivo, entretanto, ndo € interferir nem ser um
teatro propriamente politico. Desejamos dar ao especta-

dor a oportunidade de experimentar a catarse.”

Falei com diversos membros do STU, ndo sé aque-
les que ainda permanecem 14 mas também dos que sairam.
Entraram para o grupo acidentalmente, sem saber o que
era o STU. Agora ndo podem desistir. Seu trabalho no
teatro é para eles uma espécie de desengajamento dos
aborrecimentos quotidianos. O STU ndo prové a subsis-
téncia, apenas d4 trabalho. Cada um tem que ganhar
a vida fora do teatro.

Jasinski conta com atores excelentes. O elenco prin-
cipal é constituido daqueles que sacrificaram tudo ao
STU. Todos aqueles que vieram “de fora” renunciaram
a algo de importante para pertencer ao grupo: uma car-
reira, uma situagdo. Que ganharam em troca? Onde estd
a razdo de sua profunda satisfagio? Que transmitem eles
ao piblico através de seus espetdculos, esses que se des-
viaram de um caminho de evolugdo que a opinido con-
sidera como normal? O contato do ator com o espectador
merece tanto sacrificio?

“Emogdes. As mais humanas, as mais fundamentais,
que remontam as fontes da sensibilidade do homem e
das quais é despojado neste momento. Nossas emogoes
atuais, as proporcionadas pela televisio, pelo cinema,
pela imprensa sdo apenas substitutos. Vé-se a tempera-
tura dos sentimentos baixar sob o efeito do progresso
da civilizagdo. Ora, o teatro age em sentido contrario;
pelo contacto que opera entre os homens durante o
ato criador e durante o espetdculo, o fato cénico, ele
libera as emogoes humanas. E ai que estd o interesse prin-
cipal da atividade teatral. O que conta € o teatro, sua
arte e sua estética.”

H4 dois anos o grupo prepara num novo espetaculo.
Da poética do teatro do fato (A Queda) através do teatro
da imagem e da metifora (4 Chave dos Sonhos), pas-
sou-se ao teatro da poesia total. Eesse novo espeticulo
se orienta para uma extensio do plano da cena: grandes
espagos ao ar livre. Ndo importa que um pormenor esca-
pe ao pblico; trata-se de criar um ambiente poético em
planos e niveis multipos. O autor e a obra, o espago, 0s
efeitos plasticos, a musica e a luz estdo juntos ai. Tudo
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isso faz pensar numa arte que parte dos grandes tracos,
das manchas coloridas até obter uma sintese ao nivel
da consciéncia do espectador. Exodus € um espeticulo
de grandes aspiragdes, um manifesto de desejos. Daquilo
que é mais essencial na consciéncia social e na do Tea-
tro STU. Nao se trata de um conceito mas apenas de
idéias inspiradas na vida.

WOJCIECH SZPERL

(Le Théatre en Pologne, 7/1974).



AMADORES TEM
FEDERACAO NACIONAL

Durante trés dias, reuniram-se em Petrépolis mais de
40 diretores de grupos de teatro amador das diversas
regides do pais, representando indiretamente a quase tota-
lidade do movimento amador brasileiro. O objetivo do
encontro convocado pelo Servigo Nacional de Teatro con-
sistia em fundar uma Federagdo Nacional de Teatro
Amador, que congregasse na medida do possivel todas
as forgas integradas nesse movimento, e criasse as me-
lhores condi¢des para a sua dinamizagio.

No decorrer dos debates, bastante acalorados e en-
tusiasmados, foram discutidos dois projetos de base, ela-
borados pelo SNT, o primeiro propondo os principios e
objetivos da Federagdo, o segundo delineando a sua pos-
sivel estrutura e funcionamento. Ambos foram finalmen-
te aprovados, com numerosas emendas e transformados
num relatério definitivo.(*) Na sessdo de encerramento
foi assinada a ata de fundagdo da Federagdo, e foram elei-
tos os Coordenadores Regionais, bem como uma comis-
sdo encarregada de elaborar os estatutos, que deverad
reunir-se para completar o seu trabalho na primeira sema-
na de novembro, em Brasilia.

A Federagio serd uma entidade de ambito nacional,
com personalidade juridica prépria e a¢do autonoma. En-
tre seus principais objetivos figuram a superagdo da mar-
ginalidade que tantas vezes enfraquece o trabalho dos
grupos; a obten¢do de um tratamento uniforme para os
grupos amadores, no plano juridico e administrativo, por
parte dos 6rgdos oficiais, sem as mesmas exigéncias buro-
craticas feitas as companhias profissionais; a ligagdo en-
tre os diversos grupos de uma mesma regido, e destes
com o conjunto da atividade amadora no territorio nacio-
nal; a criagdo de condigdes para obtengdo de apoio ma-
terial, orienta¢do técnico-artistica e organizacio legal.
Como um primeiro passo, as Coordenagdes Regionais
procederdo a um levantamento de todos os grupos ama-
dores existentes nas respectivas regioes.

O Governo, através do SNT, reserva-se nesse traba-
lho um papel sobretudo de intermedidrio “quer para dar

aos elementos atingidos os meios de aprofundar e desen-
volver sua prépria cultura, quer para coordenar e inte-
grar as diferentes formas e matizes culturais do pais.”
Insistindo na necessidade de manter a estrutura da Fe-
deragdio tdo autdbnoma quanto possivel, o SNT terd ape-
nas um representante em cada um dos dois Conselhos da
nova entidade, contra sete membros de cada Conselho
eleitos pela propria Federagdo.

O Conselho Administrativo serd escolhido entre os
elementos de cada regido ligados ndo s6 a pratica teatral
como também 3 administragio (Federagdes, Secretarias
de Educacio e Cultura, Universidades etc.) e terd por
fun¢do a mobilizagdo de recursos da comunidade local e
planejamento de sua utilizagdo. Atuard, portanto, em
nivel institucional, como intermedidrio entre 6rgdos dos
governos estaduais, estabelecimentos de ensino, associa-
coes, sindicatos, cooperativas, clubes, empresas, etc., de
um lado e os grupos de teatro amador, de outro. Ji o
Conselho dos Grupos serd composto de diretores de gru-
pos de teatro amador, & razio de um para cada regido,
e atuard em nivel dos préprios grupos, dando-lhes asses-
soramento e orientagdo, organizando um permanente in-
tercAmbio, pesquisa, coordenagdo e avaliagdo do traba-
Iho desenvolvido em 4mbito regional, bem como a trans-
missdo das informagbes sobre esse trabalho a organiza-
¢do nacional.

Cada Coordenagdo Regional reunird os elementos
representantes da respectiva regido no Conselho Adminis-
trativo e no Conselho dos Grupos, que deliberardo em
conjunto sobre a estrutura e o planejamento global da
regido, relacionando entre si o setor dos grupos € o das
instituigdes. A Coordenagdo Regional poderd organizar
comissOes ou representagdes estaduais para garantir me-
lhor penetragio do seu trabalho nos diversos Estados
componentes da regido.

A divisao regional ficou em principio estabelecida
como segue:

1. Amazonas, Pard, Acre e Territorios.
2. Maranhio, Piaui, Ceard ¢ Rio Grande do Nor-

te.

3. Paraiba, Pernambuco, Alagoas, Sergipe e
Bahia.

4, Minas, Espirito Santo, Guanabara, Estado do
Rio.
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5. Sao Paulo.
6. Parand, Santa Catarina, Rio Grande do Sul.
7. Goids, Distrito Federal ¢ Mato Grosso.

A estrutura parece bastante engenhosa e funcional,
os diretores presentes ao encontro pareceram animados;
o SNT parece disposto a colocar a disposi¢gao da Federa-
¢d0 0s recursos necessarios para a sua implantagdo.

Resta esperar os primeiros resultados do Encontro
e torcer para que a teoria, na prética, ndo se revele
outra. . .

Paralelamente ao Encontro, encerrou-se em Petro-
polis o II Festival Nacional de Teatro Jovem, cujo juri
atribuiu o prémio de melhor espetidculo a Gruta, de M.
Cena, pelo Grupo Asfalto, da Guanabara, dirigido por
Almério Belém. Ademar Nunes, do Grupo Grite, de
Niterdi, ganhou o prémio de melhor diretor pela sua en-
cenacdo de A Peste, de Renzo Casali. J. César Cavalcanti,
do Grupo Gama, de Nova Friburgo, foi considerado o
melhor cendgrafo, pelo cendrio de Jesus Cristo Orbis
Opus 74, enquanto o prémio de melhor ator coube a José
Carlos de Sousa, do Asfalto, e o melhor prémio de atriz
deixou de ser atribuido.

JAN MICHALSKI

(JB 14/set./1974).

(*) No préximo niimero.

JOEL de CARVALHO —



Joel de Carvalho:

“Comecei meu trabalho em teatro como ator. Era
arquiteto e fui me ligando mais a cenografia, conciliando
minha vocagio com o meu amor, que era o teatro. En-
contrei na cenografia a jungdo dessas duas coisas, que
me pareciam contrarias. Comecei na Escola de Teatro
a fazer cenografia para os espetdculos da Escola. Até
ser chamado para um teste 'O TABLADO. Depois
fui para a Europa. L4, voltei a ser arquiteto e participei
da Bienal de Paris com duas maquetes: Bodas de San-
gue ¢ A Louca de Chaillot. Depois, fiz em Paris Auto
da Compadecida para um grupo portugués. Voltei ao
Brasil e engrenei uma carreira como cendgrafo exclusi-
vamente. Alguns trabalhos: A Construgdo, Depois do
Corpo, Agamenon, Numdncia, Tango, O Marido Vai a
Caga, Fim de Jogo, Missa Leiga e o ultimo show da
Betania.”

Em seus dltimos meses de vida, Joel esteve presen-
te O TABLADO nos lindos cendrios do novo Embar-
que de Noé (1973/74), pega em que estreou como ator
(1957), e de Vassa Gelessnova (1974).

Joel de Carvalho em “O EMBARQUE DE NOE” (1957).
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MOVIMENTO TEATRAL

Pecas em cartaz nos teatros do
Rio durante o ultimo trimestre de
1974

TEATRO ADOLFO BLOCH
(T. 285-1465)

Pippin, comédia musical america-
na dirigida por Flavio Rangel, com
Sueli Franco, Maria Sampaio, Marco
Nanini, Ariclé Peres, Carlos Kroeber
¢ outros. Prego 40,00.

TEATRO DE BOLSO
(T. 287-0871)

Mangue Story, comédia de Auri-
mar Rocha, direcdo e interpretagdo
do autor e mais Iris Bruzzi, Nélson
Caruso, Dorinha Duval, Italo Frei-
tas. Prego 40,00.

TEATRO COPACABANA
(T. 257-0881)

Tiro e Queda, de Marcel Achard,
dire¢io de Cecil Thiré, com Tonia
Carrero, Carlos Eduardo Dolabela,
Germano Filho, Rogério Fréis e
outros. Preco 40,00.

TEATRO DULCINA

Chiquinha Gonzaga, fantasia mu-
sical de Elsa Osborne e Carlos Paiva.
Com Eva Todor, Reinaldo Gonzaga,
Fernando Vilar e outros. Diregdo de
Pernambuco de Oliveira. Prego 40,00.



TEATRO GLORIA
(T. 245-5527)

Jogo do Sexo, de Richard Harris.

Diregdo de José Renato, com Feli-
pe Carone, Monique Lafond, Maria
Luisa Castelli, Heloisa Helena e
outros. Preco 40,00.

O Crime Roubado, de Jodo Be-
thencourt, dire¢ao do autor, com
Neusa Amaral, Jos¢ Humberto, Jac-
queline Laurence, Luis Armando
Queiroz e André Valli. Prego 30,00.

TEATRO IPANEMA
(T. 247-9794)

Ensaio Selvagem, de José Vicen-
te, direcio de Rubens Correia, com
Nilo Parente, José Wilker, Renato
Coutinho ¢ Eduardo Machado. Pre-
¢o 40,00.

TEATRO JOAO CAETANO
(T. 221-0305)

Seria Cémico se Nao Fosse Sério,
de Duerrenmatt. Dire¢io de Celso
Nunes, com Fernanda Montenegro,
Fernando Torres e Zanone Ferrite.
Preco 10,00.

A Dama das Camélias — Diregao
de Antonio Pedro, com Camila Ama-
do, Stepan Nercesian, Ivd Candido
Wilza Carla, Henriqueta Brieba, Mar-
got Baird, Angela Vasconcelos, Fli-
vio Santiago, Manfredo Colassanti e
outros. Prego 20,00.

TEATRO CLAUCIO GIL
(T. 237-7003)

O Grande Sonhador, pantomima
em roteiro de autores argentinos. Di-
recdo de Jorge Bustamante, com
Sténio Garcia e Maria Helena Dias.
Prego 25,00.

TEATRO GINASTICO
(T. 221-4484)

A Gaiola das Loucas, de Jean
Poiret. Dire¢gdo de Jodo Bethencourt.
Com Jorge Déria, Carvalhinho, Lur-
des Mayer, Mario Jorge e outros.
Preco 40.00.

TEATRO MAISON DE
FRANCE (T. 252-3456)

Dr. Knock, comédia de Jules Ro-
main. Dire¢cdo de Celso Nunes, com
Paulo Autran, Hélio Ari, Célia Biar,
Jorge Chaia, Dirce Migliacio, Diana
Morel, Laura Suarez Simdo Curi e
outros. Preco 40,00.

TEATRO MESBLA
(T. 242-4880)

A Venerivel Mme. Goneau, de
Jodo Bethencourt. Dire¢do do autor,
com Milton Morais, Ivd Candido, Ro-
samaria Murtinho, Frangoise Forton,
Silvia Martins e outros. Preco 40,00.

TEATRO MUSEU DE ARTE
MODERNA

O Inspetor Geral, de Gogol, adap-
tagdo e direcdo de Hamilton Vaz Pe-
reira. Com Jorge Alberto Soares,
Regina Casé, Daniel Dantas, Luis
Artur Peixoto e outros. Prego
20,00.

TEATRO NACIONAL DE
COMEDIA (T. 224-2356)

Dona Xepa, de Pedro Bloch. Di-
re¢do de Francisco Milani, com Van-
da Lacerda, Paulo Junqueira e
outros. 30,00.

TEATRO OPINIAO
(T. 235-2119)

O Casamento do Pequeno Bur-
gués, de Brecht, diregdo de Luis An-
tonio Martinez Correia.

TEATRO PRINCESA
ISABEL (T. 236-3724)

A Teoria na Prdtica é Outra, co-
média de Ana Diosdado. Dire¢ao de
Anténio Pedro, com Gracindo Ju-
nior, Débora Duarte, Fabio Sabag,
Regina Viana e outros. Prego 40,00.

TEATRO SANTA ROSA

(T. 247-8641)

Gente Dificil, de Yassef Yassef.
dire¢io de Tom Levy. Com Beyla
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Genauer, Oswaldo Lousada, Italo
Rossi e Leonardo Vilar. Prego 40,00.

TEATRO SENAC (256-2746)

O Monta Carga, de Harold Pin-
ter, direcio de Carlos Vereza e Sté-
nio Garcia. Com Carlos Vereza e
Antero de Oliveira. Preco 30,00.

TEATRO SERRADOR
(T. 235-8531)

Tudo na Cama, de Jean Hartog.
Com Derci Gongalves, Aparecida
Pimenta e Marcos Toledo. Prego
40,00.

TEATRO TERESA RAQUEL
(T. 235-1113)

Mais quero Asno que me Car-
regue. .., de Carlos Sofredini. Dire-
¢do do autor, com Teresa Raquel,
Elza Gomes, Berta Loran, Otavio
Augusto, Betina Viany, Suzana Faini
e outros. Ingresso 30,00.

TEATRO O TABLADO
(T. 226-4555)

Pluft o Fantasminha, de MC Ma-
chado. Diregdo do autor. Cenografia
de Juarez, figurinos de Kalma Mur-
tinho. Com Louise Cardoso, Bernar-
do Jablonski, Paulo Reis, Silvia Fucs,
José Augusto Pereira, Milton Dob-
bin, Ana Licia Soares e Carlos Wil-
son.

Nos diversos teatros da Guanaba-
ra, foram os seguintes os cartazes
de teatro infantil:

Borboletinha Superstar, no Teresa
Raquel.

A Cigarra e a Formiga, no Teatro
Glauce Rocha.

Gran Circo Gonzaga, no Teatro
Opinido.

Os Trés Mosqueteiros, autoria e
direcio de Benjamin Santos, espeta-
culo premiado pelo SNT. Com Tutu
Guimaries, Licia May, Sérgio Dio-
nisio e Alex Conti.

Dorotéia a Bruxinha Rebelde, no
Glaucio Gil.

Peripécias de Emilia, adaptagio de
ML por M. Helena Kuehner, no Tea-
tro Gléria.

Roboneta, o Planeta dos Robos.
no Teatro Galeria.

Alice no Pais das Maravilhas, no
Teatro Teresa Raquel.

A Bruxinha de Minisaia, no Tea-
tro Senac.

Papel e o Mundo Encantado, no
Teatro Senac.

A Bruxinha que Era Boa, de MC
Machado, diregio de Jair Pinheiro,
no Teatro Miguel Lemos.

O Burrinho Avangado, no Teatro
Miguel Lemos.

A Casa de Bonecas, no Teatro
Miguel Lemos.

O Peixinho Dourado, no Teatro de
Bolso. Prego 15,00.

Os pregos do teatro para criangas
variaram de 5 a 15 cruzeiros.



MOVIMENTO TEATRAL

EM SAO PAULO

No Teatro de Arena — Os Efei-
tos do Raio Gama nas Margaridas do
Campo, de Paulo Zindel. Direcdo de
Abujamra, com Nicete Bruno, Eleo-
nor Bruno e outros.

No Ruth Escobar, A Morta, de
Oswaldo Andrade. Dire¢io de Emi-
lio de Biasi.

No Trese de Maio — A Persegui-
¢do, de Timochenko Webbi.

No Auditério Augusta — Brecht
Segundo Brecht, com Armando Bo-
gus, Cacilda Lanuza, Chico Assis e
outros.

No Alianga Francesa — Caminho
de Volta, de Consuelo de Castro. Di-
re¢do de Fernando Peixoto, cenogra-
fia de Gianni Ratto, com Othon
Bastos, Armando Bogus e outros.

No Teatro Anchieta — Um Bonde
Chamado Desejo, de Tennessee Wil-
liams. Com Eva Wilma, Ednei Gio-
vanezi, Ivete Bofd e outros.

No Studio S. Pedro — O Jogo do
Poder, de Carlos Queiroz Teles. Ce-
nografia de G. Ratto, com Madalena
Nicol e Sérgio Mamberti.

No TBC. Leonor de Mendonga, de

Gongalves Dias, pelo Teatro Popular
do Sesi.

o

No Ruth Escobar — Em Alto
Mar e Strip-Tease, de Mrozek, pelo
Grupo Teatro de Cordel.

No Augusta, Orquestra de Senho-
ritas, de Anouilh, com Paulo Gou-
lart, Ney Latorraca, Odlavas Petit e
outros.

No Paiol — Greta Garbo Quem
Diria? de Fernando Melo com Raul
Cortez ¢ Miriam Mehler.

No Pavilhdo — Teatro de Cordel,
inspirado na literatura de cordel.
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Relagdo de JOGOS DRAMATICOS publicados nos CADERNOS DE TEATRO

A, Arvore & RIOS: . mwaisie s oo s ais sk e 1
Jogos de Escultura e de Reflexo .............. 2
O Fogo — Jogos baseados em estdrias e cantigas 3
Bombardeio-Naufragio-Procissao-Chuva etc. ..... 4
Jogos baseados em sons e ruidos .............. 4
Reunido e Desfile de Modas ................ 4
O Pogo e o Péndulo, Méscara da Morte, os Cegos 5
O Galo Morto — Palavras — Pregdes ........ 6
O Homem Invisivel — Cabega de papeldo ...... 7
O FAT0L. 50550 i ovim o o1 45 W00 8 @ 00 8505 A0S 3 0 9
A Princezinha — O Coelho Retratista ........ 9
O Arqueiro — O Tesouro — Atras do Muro .... 11
DICICD! 500508 mme S w @B adme T 6 T 5T & 12
Mau Juizo — O Vadio — O Pasteldo — O Curioso 14
AMDADA 155,50 0.3 57 016 580519551 i o 2 1 55 S it s 14
As Aguas — A Péndula ................... 19
SAPOS B0 SOl swwss snmanswmnss snme s 8 wms 68 21
O Grio de Trigo — A Arvore — A Fuga ...... 22
08, TTAPACEITOS s s iwmsi v s m G5 5685 ov 555w s § 65 24
Pingue-pongue — A Travessia — Incéndio — Fila

de Onibus Lareira — Na Floresta ........ 41
Pescaria — Algas — Chuva ................ 44
Recordagdo — Planta Milagrosa — Fuga ...... 46
O Homem Livre — D. Quixote e os Forgados .. 47
Os Trés Cegos — Pavdo, Ratinho e Ledo .... 48
Pedro Fefeu & o0 Par de Botas .....ovwvssnns 58 NO PROXIMO NUMERO:

Estes e outros Jogos poderdo ser encontrados no livro A3 Tecniar @ & Lt — Meye'rhold
Cem Jogos Dramdticos, de Maria Clara Machado, a  Um Gesto por Outro — Jean Tardieu
venda na Secretaria d'o TABLADO O Guarda dos Pdssaros — Aman-Jean



A venda na Secretaria d’O TABLADO:

Autora: MARIA CLARA MACHADO

Titulos:
Pluft o Fantasminha (conto) ............... 25,00
Como Fazer Teatrinho de Bonecos . ......... 12,00

A Menina e o Vento, Marroquinhas Frufru, A
Gata Borralheira e Maria Minhoca (1 vol.) 14,00

Pluft o Fantasminha, O Rapto das Cebolinhas,
Chapeuzinho Vermelho, O Boi e o Burro e

A Bruxinha que era Boa (1 vol.) ........ 20,00
O Embarque de Noé, A Volta de Camaledo e
Camaledo na Lug .....conovimooesnco. 12,00
O Diamante do Grdo Mogol, Tribobo City e O
Aprendiz de Feiticeiro (1 vol.) ......... 18,00
Cem Jogos Dramdticos, de MCM e Marta Ros-
s sl L samEas SRS S EEEE GG EE T E e 10,00

Estas publicages poderdo ser pedidas a Secretaria
d’0 TABLADO mediante pagamento com cheque visado,
em nome 'O TABLADO — Eddy Rezende Nunes, pa-
gavel no Rio de Janeiro.

PLUFT O FANTASMINHA, em gravagdo, a ven-
da O TABLADO .............ccoonn. 20,00
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Autor anénimo
Andrade Oswald
Arrabal Fernando
Barr & Steven
Brecht Bertolt

Textos & disposi¢do dos leitores na Secretaria d’0 TABLADO

Todomundo ::sess iswasninss
A Morta wusssessws s onmswss
Piquenique no front ..........
O Mogo bom e obediente . ... ..
A Excecdo e a regra .........

Cocteau Jean Bdipo Bel ......conncsmrnssnnsisnnps sy
Checov Anton OISO o 00508 5 & 50w 50E 6 % s 598 @ 85 78 @05 & 58 S 5
O TUDMCH. 505055 508 08 6 bees 6 o i s o iy 8 o o i B

Qs Males :do FUMO  :vwws sommurwmas o amaiion
Maldita Parentela ..............ouiiiinnn
A GRARATCH v oo mmvs s omue o8 alnmeii@ns v mmlis s
O NOvO OEl0 .+ ovvws siommuecamnesommsvaisie
05 EMDBIUTHOS « + s woe s mmms omimmu s amns s i omss
Ag TtetlereNCIAN o nsie o wmibs s s 55 mHs 50085
Um Tango Argentino ...........coonovninnnn
Licio de BotAnica ....covsseensssocussnonens
Teatro Sintético Futufista ... cuvescommsowomass
A Derradeira Ceia ........ccvv v
As Desgragas de uma Crianga ...............
O Caixeiro da Taverna .........ccveeveevaes

Franca Janior
Labiche Eugéne
Macedo J. Manuel de
Machado Maria Clara

Machado de Assis
Marinetti e outros
Marinho Luis
Martins Pena

Pessoa Fernando O MatinhGito x5 vssrsmanesmevegasniyda
Qorpo-Santo Eu sou a vida eu ndo sou a morte ............
Synge JB Viajantes para O MAar ...............coeoes

A Sombra do Desfiladeiro ..................
Tardieu Jean Conversagdo Sinfonieta ....................
Yeats O Unico Citme de Emer ..................
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