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COMO VIVER *

GROTOWSKI

E dificil falar aqui de algo que se chama “programa
— idéia basica de nosso trabalho” e assim por diante;
porque isto se coloca em categorias de pensarnento abstra-
tas; o que fazemos estd em relagdo apenas com a prética,
mas talvez ainda mais com um certo estilo de vida, de
busca das pessoas, de encontros. Falando francamente, é
uma questdo que formulamos a nés mesmos: como a
gente poderia viver. Se o fazemos no terreno teatral, €
porque foi este 0 nosso comego. Em dado momento de
nossa vida, encontramo-nos nessa e nao em outra profis-
sdo e, nesse terreno profissional, comegamos a buscar uma
resposta para a questdo a que me referi: como se poderia
viver, se em lugar de representar, ndo se representasse;
sem em vez de se ocultar, a gente ndo se ocultasse —
justamente o inverso daquilo que se faz em teatro... e
na vida. Mas se agissemos em outro campo, procuraria-
mos igualmente uma resposta € para a mesma questdo.

A coisa nio estd em relagio com um terreno defi-
nido. Nio posso dizer que no teatro existente universal-
mente — se se pode utilizar tal férmula dado que-ela é
mesmo assim muito diferenciada — que nesse teatro nao
existam fenOmenos que me envolvam a sua maneira. A
corrente condutora desse teatro me envolve? Nao. Mas
também: o teatro como arte me interessa? Indagando de
outra maneira: sera ele bésico, essencial? Ndo. Nao posso
dizer como alguns: “amo o teatro”. Ndo amo o teatro.
E apenas a érea e o lugar, e apenas me oferece o local
onde encontrar outros homens e fazer que se os amem.
Mas ndo que isso tenha um valor em si. O homem busca
algo na vida. Ndo é? Em certo terreno. H4 muitas dessas
dreas. E penso que cada um podia procurar em sua pro-
pria area, € que muitos buscam realmente a mesma coisa,
mais ou menos concientemente, mas buscam. Essa busca
pode se tornar um dominio em si. Evidentemente hd em
mim um certo ceticismo em relagdo a corrente condutora
do teatro, mas ndo é isso que decide o que fazemos. 1




Observo, nao com prazet mas antes com tristeza, que
quase em toda parte no mundo cada vez mais ha um
maior nimero de pessoas que vdo ao espetaculo ndo
porque sintam necessidade, mas pelo sentimento de “dever
cultural”. Diria que aquilo que buscamos € ele préprio
um género de dominio, separado do teatro, e ndo sinto
nenhum desejo que esse dominio suplante os outros, isto
é, o do teatro ou algum outro — digamos — fendmeno

de vida. Nao tenho esse desejo.

Quando eu ouvia alguém dizer que fazia teatro para
todos, que o teatro deve ser compreendido por todos,
que deve ser um teatro capaz de interessar a todos e
assim por diante, tinha a impressdo de que havia nisso
um triste embuste e também uma espécie de terrorismo.
Porque € isto que se diz no comego. Depois se distribuem
ingressos a forca, hd uma caga aos estudantes, os jovens
colegiais sdo forgados a ir ao teatro, as pessoas sdo
levadas a forca. Devemos convir que esse processo nio
¢ honesto. Ndo se devia evitar as falsas aparéncias? E
se o teatro é inttil aos homens, talvez as pessoas ndo
tenham necessidade de teatro, pelo menos a maioria.
Porque ndo se havia de vé-lo dessa maneira? Talvez ele
seja apenas necessirio a minoria e entdo essa minoria
talvez tenha seus direitos? Quanto a nds, ha anos que
renunciamos a qualquer forma de pressdo sobre o publico;
ndo queremos isso. De resto, quando alguém diz “amo
todos os homens”, amard alguém realmente? Se se ama
todo mundo, ¢ um amor mais ou menos grande e entdo
ndo se pode falar de sentimento; mas como se pode dizer
“amo todo mundo”? Amar todo mundo é um estado ideal-
mente indiferente porque esse “todo mundo” quer dizer
ninguém e ndo sei se pode resultar alguma coisa disso.
Além disso, se verificarmos bem a histéria, quantos males
foram feitos aos outros por aqueles que amavam todos os
outros € queriam imiscuir-se em sua vida.

No inicio, as coisas para nds iam muito mal. Durante
dois anos aqueles que procuravam nosso teatro eram oito,
sete, nove pessoas; era necessario entdo acreditar profun-
damente que se continudvamos a viver, a evoluir dentro
de nés deixando-nos guiar ndo por uma coqueteria para
com aqueles que queriam vir, mas pelo desejo de estar
de acordo com o que faziamos, conosco, de renunciar a
fingir, as nossas pessoas nos encontrariam. Apés dois anos,
ainda em Opole, deu-se a virada, o nimero de pessoas que
queriam vir a nés de repente aumentou. Se se diz agora

que era o efeito produzido no estrangeiro, sem davida
ndo ¢ exato. Esse grande movimento de pessoas que nos
procuravam, nds ja tinhamos no final do periodo de
Opole e sobretudo depois de nossa mudanga para Wro-
claw, isto é, antes de nossa primeira viagem ao estran-
geiro. Essas pessoas podem ser definidas, classificadas
em categorias do ponto de vista social? Ndo sei. Eram
intelectuais? E o que se diz geralmente quando alguém
nos ama ou nos aprecia, diz que sdo com certeza inte-
lectuais ou entdo a “elite intelectual e artistica”, e quando
alguém ndo gosta de ndés nem nos aprecia, diz que “sdo
com certeza snobs”. E esta a opinido média, suas duas
variantes. Elas nao sdo verdadeiras, em todo caso do
ponto de vista informativo porque ndo se pode aplicar
em relacdo as pessoas que nos sdo proximas categorias
sociolégicas, como a educagdo por exemplo, que seriam
verificaveis. As pessoas que nos visitam regularmente sdo
de meios diferentes, de diferentes niveis de instrugdo. Nio
se pode defini-las absolutamente de maneira exata, que
sejam por exemplo estudantes universitarios ou pessoas do
meio artistico. Que ¢ que as une? Nao poderia dar nenhu-
ma defini¢do objetiva, acho que estdo ligadas por algo
que nos é aparentado — n#o, isso ndo basta — algo
que entre nds ¢ fraternal. Eles procuram sem divida uma
resposta 2 mesma questdo. Primeiro, sdo entretanto, apa-
rentemente, pessoas muito diferentes. Segundo, sdo agora
muito mais numerosas do que antes.

Acho que é cansativo para todos ndés — para cada
um de nés — ter de continuar um jogo que nos foi
imposto na vida e que, entretanto, todos esperam que
continuemos. Esse jogo universal é favorecido também
por uma pressdo: como se deve ser, como se comportar,
como conduzir uma conferéncia — todas essas questdes
estdo definidas antecipadamente e conforme o comparti-
mento em que nos colocaram, esperam que nés o fagamos
dessa ou daquela maneira. Talvez isso seja natural, mas
¢ muito cansativo. H4 diversos papéis a representar na
vida. Uma pessoa se comporta em casa de uma maneira,
com os amigos de outra e ainda de outra quando estdo
s6s ou trabalhando. Esses papéis muitas vezes sdo incoe-
rentes entre si, sdo como vozes misturadas que se sobre-
pdem umas as outras, em algum lugar entre um e outro
papel, comega-se a mentir, ndo hd coeréncia nos pontos
de contdto, mas o mais importante ainda é que o indivi-
duo é esmagado por uma carga crescente nio de coisas
que ele faz na vida, mas de seus tragos e ele vé se fecharem




cada vez mais as possibilidades, e acontece cada vez mais
na vida que ele ndo pode fazer coisa alguma. Como isso
é triste. E como se fossemos divididos entre uma imagem
de felicidade, vaga e confusa e um breve momento de
prazer (ou a vida “arrumada”) — o que ndo € a mesma
coisa. Assim como prazer e felicidade ndo sdo a mesma
coisa. Isso engrena mas ndo é a mesma coisa. E gradual-
mente, algo comega a se romper dentro de nds. Tenho o
sentimento de que muitas vezes a gente comega a s€
apagar, que a partir de determinado momento se comega
a renunciar a muitas coisas, comega-se a considerar mui-
tas coisas fechadas e nasce uma espécie de lassiddo. Um
certo aprisionamento num WUnico circulo, como em uma
fortaleza, num ambiente. .. admite-se apenas um género
de reagdo, incessantemente repetido, sempre os mesmos
rostos, ndo se descobrem novas pessoas, ficam as velhas
amizades que comegam a se tornar aborrecidas, sempre
com as mesmas piadas. Ora, acho que em algum lugar
(numa descri¢do muito imperfeita porque ndo quero obje-
tivar), ha algo errado em algum lugar — se se pode
dizer assim. Entretanto, nio € apenas um erro, é tam-
bém um processo de evolugdo natural que fez com que,
como uma grande comunidade humana, seguimos a voca-
¢do do nosso género. Mas sem divida nés também come-
temos um grande erro no caminho. Algo como uma re-
signac¢do inteiramente initil e sobretudo o fato de nos
armarmos para viver no medo e na derrota.

Porque as observagdes das criangas sdao sempre sur-
preendentes? Ndo sdo sempre engragadas, as vezes sao
reveladoras. Porque nos causam tanto espanto? E que
atras de seus prop0sitos, mesmo em seus erros, ha alguma
coisa que € a mensagem absolutamente direta desse homem
que tem — digamos — cinco anos. E mais tarde esse
mesmo homem comeca a armar-se (por causa do medo e
da apreensdo, o medo direto de outro homem, ele se
protege, se mascara, se oculta, arma-se contra ele) por-
que tem medo de perder sua posigdo, seu lugar, de perder
p que conquistou. Quantos exemplos tragicos de pessoas
que arriscaram sua vida, tudo arriscaram na luta por uma
coisa que consideravam essencial e, quando os anos pas-
sam, algo neles se rompe e, entdo, tém medo de arriscar
o seu saldrio. Ndo é assim?

Tudo isso junto é como amontoar armas, COmo O
amontoamento de coisas que podem nos proteger, somos
esmagados por isso, morremos sob isso, ndo hi rosto

embaixo da armadura, toda nossa pele estd coberta e nao
podemos respirar, os pés esqueceram o contato com a
terra, o rosto desaparece e 0 homem jaz em alguma parte
sob tudo isto, esmagado. Talvez se pudesse comegar outra
coisa. Talvez fosse possivel se descobrit? Sim, justamente,
fazer o oposto. Quem sabe é possivel? Creio que € possi-
vel. E é nisto que se resume a nossa busca. Nisto estd
nossa finalidade e objetivo. Porque acreditamos que € pre-
ciso partir de algum comego em alguma parte, num siste-
ma, num grupo em que os outros nos dém um sentimento
de seguranga, porque é dificil a gente se revelar como se
é, de repente, sem saber diante de quem a gente se des-
cobre. E uma coisa complicada e para poder comegar,
devemos ter o sentimento de que o outro é nosso pro-
ximo, nio cagoara de nds, ndo nos tratard mal, ndo nos
criticard, que ele me aceitard tal como sou.

No dominio daquilo que se considera como proximo
de nossa busca, no dominio do teatro, pensa-se antes em
representar, em armar-se, em ocultar-se. Como na vida.
Nés procuramos o inverso: se a gente ndo se armasse?
Se nio se representasse. Se tentdssemos nos desarmar, nos
revelarmos inteiramente? Nio no sentido como disse
alguém aqui, de uma “revelagdo espiritual”, de um des-
nudamento “espiritual”’. Mesmo se isso existisse, o que
ndo creio porque para ser real a revelagdo deve ser total.
A revelagio plena do ser. Que quer dizer “corporal”,
“espiritual” etc.? Essas divisdes sdo uma fuga. Que se
seja crente ou ndo, pouco importa, em todo caso enquanto
o homem vive na terra, ele estd encarnado. E o homem
pode nido se ocultar, tal como é, inteiro. Entdo, o limite
¢ muito estreito entre o que é a vida e o que € a arte.
Porque é uma arte na qual se decide a questdo — como
viver.

(*) Fragmentos das respostas dadas por JG numa confe-
réncia realizada em 1971 no Teatro Ateneum, organizada pelo
Centro Polonés do IIT e estenografadas, conservando-se o estilo
caracteristico em que foi pronunciada. Transcrito de The Thea-
tre in Poland n, especial abril-maio/1975.

Nos préximos CT, publicaremos o debate de Ryszard Cies-
lak sobre o Projeto Especial de Grotowski.



A EXPRESSAO CORPORAL
NA ARTE E NA VIDA

NELLY LAPORT

A Expressdo Corporal nao foi inventada por ninguém.
Ela nem mesmo é previlégio exclusivo do ser humano. O
arreganho furioso do gato diante do cdo que o enfrenta;
o sacudir alegre da cauda do cachorro diante da chegada
do dono, sdo formas animais de Expressio Corporal.
E que, como um computador programado inteligentemente,
cada individuo em cada espécie animal carrega, desde o
nascimento, as informacdes bdsicas que lhe permitem
“reagir’, comportar-se de maneira a garantir a sobre-
vivéncia.

A Expressdo Corporal é uma dessas formas de reacio,
de comportamento do ser vivo em sua relagio com os
outros seres, na intercomunica¢@o ndo verbal e, portanto,
anterior a propria existéncia da palavra. E portanto, uma
forma de comunicagdo.

Entre os seres humanos, algumas atitudes, algumas
expressdoes denotam claramente o estado de 4nimo do
individuo. Assim € que ombros caidos, cabe¢a pendente
sdo sinais de desdnimo, tanto quanto olhos brilhantes e
faces coloridas costumam denotar vivacidade e disposi¢io
alegre.

A priética da observagdo adquirida na prépria vida
de relagdo nos ensina a distinguir e interpretar cada uma
dessas expressoes.

Mas ha também as vérias formas de andar, de estar
de pé e de sentar-se. De falar, de gesticular, de olhar,
de tonalidade da voz. Tudo que o ser humano realiza na
realidade de todo o dia exige uma Expressido Corporal
que pode denotar um especial estado de espirito.

Através da Expressdo Corporal consegue-se, a maio-
ria das vezes, distinguir o sexo do individuo. Muitas vezes




sua idade e, com alguma pratica, a sua classe social.
Tudo isto, é claro, nio em suas nuances e mintcias, mas
de uma forma bastante significativa e suficiente para nos
ajudar a orientar a nossa prépria conduta.

A Expressio Corporal transcende os simples objeti-
vos préticos da nossa vida de relagdo. Ela € o resultado de
toda uma interagdo, de um conjunto de agdes e reagdes,
do crescimento, do amadurecimento € da conscientiza-
¢do gradativa da pessoa humana em torno de seus obje-
tivos, de sua forma de encarar a vida, da construgdo do
seu carater.

Estudé-la é, porém, uma forma de tomar conheci-
mento do seu significado, da sua importancia, do lugar
que ocupa no relacionamento de todo o dia. E se cada
individuo, cada pessoa humana, assume no mundo um
papel que lhe é designado pelos acontecimentos, pela
posigdo do seu nascimento, pela prépria adogdo consci-
ente, entdo, a Expressdo Corporal é muito importante
para que cada um assuma a sua propria personalidade.

E por isso que, quando procuramos nos conscientizar
do papel da Expressdo Corporal, temos que primeiramente
saber quem somos, 0 que somos, o que desejamos ser.

Em geral nio devemos nos preocupar em desem-
penhar um papel, a ndo ser que a nossa profissdo seja
justamente a de ator. O que precisamos € desempenhar
o nosso papel, aquele que nos cabe por heranga familiar,
por escolha e pelo esforco que realizamos para ser ou
para nos transformarmos em algo melhor.

A partir da consciéncia de si mesmo, do papel que
temos a desempenhar na vida e do desejo de constante
aperfeicoamento é que se pode tirar real proveito da
Expressdo Corporal.

No que diz respeito a Expressdo Corporal no teatro,
a sua funcdo é importante e enriquecedora. Sua origem
pode ser situada no proto-teatro, nas dangas e represen-
tacoes rituais dos selvagens. A bem dizer, a Expressdo
Corporal no teatro precede mesmo a prépria palavra, ao
proprio didlogo. Os rituais dos quais nasceu o teatro, em
muitos casos, dispensava a palavra.

Mas, ao que sabemos, desde as primeiras manifesta-
¢des do que hoje se chama teatro e que, de acordo com
a tradicdo, teria aparecido na Grécia, a Expressdo Cor-
poral sempre esteve presente na atuacao dos atores,

embora no teatro grego os personagens usassem méscaras,
vestimentas caracteristicas e coturnos destinados a aumen-
tar a estatura dos atores. Além disso, utilizavam-se de
instrumentos préprios para aumentar o volume da voz,
sabendo-se que as representagdes eram feitas em recinto
amplo e aberto. Essas préticas para facilitar a visdo e a
audicdo da platéia nfo podiam deixar de prejudicar as
nuances da Expressdo Corporal do ator, que teria de
recorrer aos gestos largos e as expressdes mais Obvias.

Mais tarde, com os mimos e as pantomimas, que
obtiveram enorme popularidade em Roma, a Expressdo
Corporal atingiu grandes virtualidades. A queda do
Império Romano e o advento do cristianismo provocou a
perseguicio aos atores, principalmente os mimicos, que
eram considerados instrumentos do demonio. A Expressdo
Corporal voltou a cena com os fundmbulos, saltimbancos
e histrides, reaparecidos na Idade Média e atingiu novo
auge com a Commedia dell’ Arte. Goldoni e Moli¢re foram
os continuadores mais importantes das conquistas cénicas
da Commedia dell’ Arte.

O ator tornara-se novamente um profissional, tole-
rado mas ainda nio muito benquisto pela sociedade. O
préprio Moliére, quando de sua morte, teve impedido seu
sepultamento em cemitério cristdo.

A Expressio Corporal continuava sua evolugio atra-
vés do modo de atuagio dos atores, com suas caracteris-
ticas préprias no Classicismo de Racine, requinte para
aristocratas; no teatro de Shakespeare, ecuménico social-
mente, pois tanto era levado na corte para a prépria
rainha, quanto para a plebe no Teatro Globo. Mas na
Inglaterra da época ainda ndo se aceitava a mulher como
atriz. Assim, as Julietas, as Desdémonas e as Ladies
Macbeth eram interpretadas por homens.

Depois a lenta conquista de um status para a profis-
sd0 e a evolugdo dos géneros com Beaumarchais, Schiller,
Victor Hugo e o Romantismo e a teorizagdo do desem-
penho em Paradoxos sobre o Ator, de Diderot. Em 1837,
o ator brasileiro Jodo Caetano, em suas Ligoes Dramdti-
cas, chama a atengdo para a importancia da Expressdo
Corporal quando diz: “ninguém poderd conseguir dizer
bem o papel que estudou sem que de antemdo tenha
aprendido todas as dificuldades do gesto”. E continua com
uma séric de observagdes sobre o uso do corpo como
auxiliar da expressdo dramatica que, até certo ponto,




podem ser consideradas surpreendentes na data em que
foram feitas. Pois, André Antoine, ainda em 1903, quei-
xava-se da inexpressividade, da pomposidade, do uso de
padrdes estereotipados na gesticulagdo dos atores daque-
la época, na Franga. Diz mesmo que tais atores apenas
usam dois instrumentos na atuagdo: voz e fisionomia.
O resto dos seus corpos ndo participa da agio.

Para Antoine, sem davida o fundador do teatro
moderno, a movimentagio do ator é o seu mais intenso
meio de expressdo. Foi o primeiro a enfatizar a consci-
entizagdo da Expressdo Corporal como um dos meios
mais poderosos e intensos da linguagem interpretativa.

Com Stanislavski foi salientado o trabalho da depen-
déncia do corpo com respeito a alma. Na criagio de um
papel o ator deveria trabalhar principalmente o seu fluxo
interior que criaria a vida do personagem. Isto, é certo,
sem esquecer a configuracdo fisica externa, que deveria,
entretanto, reproduzir o resultado do trabalho criador
de suas emogdes.

Por fim Meyerhold, anteriormente associado a Stanis-
lavski no Teatro de Arte de Moscou, discordou do méto-
do psicolégico deste e preconizou um outro que denominou
de bio-mecinica que tem como objetivo a suprema for-
magdo fisica e social do ator. A missdo mais importante
do ator seria o dominio absoluto e o uso correto de todos
os movimentis do seu corpo.

Das experiéncias de Meyerhold e seus sequazes deri-
vam praticamente todas as correntes avancadas do teatro
contemporaneo, bastando citar, entre as principais, a de
Erwin Piscator que preparou o advento do Teatro Epico,
de Bertolt Brecht; o Teatro Total americano e inglés, que
tem em Peter Brook sua figura exponencial e, até mesmo,
0 Teatro do Absurdo descendente das teorizagdes de
Antonin Artaud.

Ultimamente o nome de Jerzy Grotowski e seu Teatro
Pobre ganhou enorme dimensdo. Suas teorizacdes tém
conquistado o aplauso de importantes personalidades do
teatro de todo o mundo. Entretanto a pratica do seu
método de exercicios fisicos, destinados a conquistar o
extremo dominio da Expressdo Corporal, é, ao nosso
ver, excessivamente complexa e extenuante.

Nao podemos deixar de nos referir, também, a certos
tipos de trabalhos preparatérios, de experiéncias de grupos
de atores, denominados de Laboratdrio e destinados a criar

o clima propicio a integragdo de cada um nos respectivos
papéis. Em alguns casos esses trabalhos tendem a assu-
mir o aspecto de psicodramas, realizados, entretanto, sem
a assisténcia do terapeuta psicodramatista. Esses tipos de
experiéncia podem, em certos casos, desencadear proces-
sos neuréticos e, até mesmo, psicticos em personalidades
mais suscetiveis. O psicodrama é um processo de terapia
grupal que envolve problemas pertencentes a 4reas com-
plexas que somente especialista com extenso periodo de
treinamento estd apto a enfrentar e resolver.

Em resumo, em nosso entender, a Expressio Corpo-
ral no teatro tem a funcdo de denotar todas pecularidades
fisicas do personagem, criando uma realidade teatral ade-
quada aos propésitos do espetdculo, de acordo com a
concepgdo original do Diretor.

Em caso de espetaculos exclusivamente mimicos a
técnica a seguir serd, obviamente, outra, obedecendo a
critérios proprios desse género. Em principio, porém, o
treinamento bdasico, os exercicios fisicos, destinados 2
conquista de uma virtuosidade necesséria a representacio,
s40 0S mesmos.

Agora vamos passar a examinar alguns principios
tedricos e praticos cujo conhecimento ¢ indispensivel ao
treinamento destinado a obtengdo de uma Expressio Cor-
poral mais livre, espontdnea e adequada a uma persona-
lidade auténtica.

SENTIDO CINESTESICO (Percep¢io do movi-
mento)

O senso cinestésico ¢ aquele que lhe informa o que
seu corpo estd realizando no espago, através da sensacio
ou percepg¢do do movimento nos seus musculos, tenddes e
articulacdes. Assim é que, se vocé estica o braco vocé
sabe que ele esta estendido porque o seu senso cinestésico
lhe transmite essa informagio.

Por outro lado a memoéria desses movimentos reali-
zados, de suas diversas formas, é muito mais sensorial,
cinestésica, do que prépriamente intelectual. Desenvol-
vendo-se esse tipo de percepgio, facilita-se a memorizagio
dos movimentos porque a lembranga cinestésica é global
enquanto que a memoria intelectual € feita por partes, é
dividida em momentos.

Quando o estudante consegue perceber todas as infor-
magdes que o seu senso cinestésico pode lhe proporcionar,




o que ¢ resultado de estudo e treinamento adequados, o
seu proprio auto-conhecimento é grandemente aumentado.
Ele percebe quando estd usando mais tensdo do que a
necesséria ou quando, pelo contrario, a que esté utilizando
¢ insuficiente. Também tem consciéncia de que sua postura
reflete o estado de espirito que ele deseja representar:
direita e vencedora; de espectativa e suspense ou simples-
mente relaxada. Se ele realmente treinou devidamente
todos esses movimentos de forma correta, relembrara
quais aqueles que sdo adequados a determinada postura
e estard apto a recrid-los em sua esséncia. Isto também o
ajudard, quando em dificuldade emocional, pois, ja tera
aprendido como se comporta o seu corpo ao experimentar
determinadas emogdes.

Em todo caso, as seguintes perguntas sdo funda-
mentais:

1) Sua respiraciio foi afetada pela emogdo?
2) Qual é o centro de tensdo no seu corpo?

3) A emogio o fez sentir-se descontraido e expan-
sivo ou fechado e concentrado?

Se o estudante estiver em condi¢des de responder a
estas questdes, poderd, provavelmente, recriar essa €mogao
quando quiser.

Em qualquer caso, para o ator ou para o estudante
da técnica de Expressdo Corporal, é da maior importancia
saber como a emogdo o afeta fisicamente.

POSTURA (Equilibrio Corporal)

O centro de gravidade ou equilibrio no corpo humano
esta localizado na regido pélvica. As pernas sao a estru-
tura que suporta o centro e os pés vém a ser a base desse
suporte.

A posigio ideal é quando se mantém cada parte
mével uma acima da outra para que a linha central de
gravidade e o sentido de gravidade passem pela perna
e pelos pés.

A manutencio de uma postura adequada pode ser
conseguida através de um exercicio consciente, da pratica
constante dessa postura até que ela se transforme num
habito e se incorpore definitivamente a maneira de ser,
fisica, da pessoa. Portanto, a corregdo da postura depende
apenas de um esforco proprio.

Os exercicios fisicos sdo utilizados para a seguinte
finalidade:

1) Coordenagio, flexibilidade, forga e resisténcia:

2) Aperfeigoar a percepgao cinestésica de forma que
a pessoa passe a ter consciéncia permanente das
suas agdes e gestos;

3) Os exercicios fisicos ndo devem ser encarados
como um divertimento ou uma tarefa. Ndo se
deve iniciar exercicios, executd-los por algum
tempo e depois esquecé-los. Os exercicios devem
ser considerados sempre como um desafio esti-
mulante. Todo mundo pode sempre esticar-se
mais um pouco e saltar um pouco mais alto.
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SENTIDO DO ESPACO

O espago para o ator é o palco onde ele representa.
Sua presenga deve corresponder a espectativa da platéia.
Ele deve, portanto, ocupar esse espago, ndo esquecendo
nunca que ha outros atores que ocupardo, como ele, o
palco e que também terdo por obrigagio preencher o
dito espago. E preciso, assim, que tudo se encadeie como
uma méaquina bem regulada.

Antes de se representar num palco desconhecido —
0 que sempre acontece quando se excursiona — o ator
tem por obrigagdo tomar contato com 0 novo espago,
percorrendo-o em todas as dire¢des, com bastante calma,
inteirando-se do novo espago disponivel. Deve, pois, fazer
uma espécie de “levantamento” para cada uma das dife-

rentes cenas em que terd de agir. Saber de onde € visto,
de onde ndo o € etc.

Exercicios

Para finalidade de treino, devemos distinguir os
seguintes tipos de espago:

espago organico
espaco vegetal
espaco animal
espago sensivel.

1. Espago orgénico

De pé. Posigao ereta. Ampla respiragio. Sentir-se ir
aumentando de volume, & medida que respira. Depois
diminuindo. Procurar ocupar o maior espago possivel
apenas com a respiragao.

2. Espaco vegetal
De pé. Pernas afastadas.

Procurar tocar com as maos o maior espago possi-
vel, podendo mesmo flexionar as pernas, sem que os pés
se movam, como se estivessem enraizados. Langar-se em
todas as diregdes de maneira a delimitar uma esfera (a
maior possivel). Dentro desse mesmo principio:

— buscar, com a cabega, 0 maximo de espago:
ouvindo e vendo;

— apoiando-se numa perna, tentar, com a outra,
atingir um objeto imagindrio que se encontra
bem afastado, sem tocar o solo (os bragos em
diregdo oposta, contrabalangando, assim, o peso
da perna da frente);

— levar o objeto imaginario o mais longe possivel
nas quatro diregdes, conservando o equilibrio.
Variar as posi¢des: de joelhos, de pé, com os
pés juntos.

3. Espago animal

Se quero maior espago, sou obrigado a cair, avancar,
subir (andar, correr, saltar). Vejamos o salto.

a) agachado, ir levantando-se, procurando atingir
um teto imaginario, primeiro com uma das maos,
em seguida com ambas: queda (estando intei-
ramente RELAXADO);

b) o mesmo exercicio de ambos os lados. O salto,
no caso, ¢ um meio de atingir alguma coisa,
estando a atengdo apenas presa a um mAaximo
de espaco.

4. Espaco sensivel

Tomar posse do espago que o rodeia além do limite
corporal.

a) expressar um “adeus”.
De pé, fazer um circulo bem grande com os
bragos, tendo a sensacdo de que o gesto ultra-
passa a mio, atingindo os que se vdo. Fazer o
exercicio lentamente.

b) De pé, imével, relaxado. Concentrar-se. Respirar
bem, enchendo a sala ou o palco com sua pre-
senga, sentindo-se ao mesmo tempo ocupando
todos os lugares.

¢) O mesmo comeco, mas fazendo abstragdo dos
limites (estar s6 numa praia). Fazer lentamente.
Fazer com conviccdo. Apenas o executante pode
saber se o exercicio foi bem executado ou nio.

d) Exercicio combinado. Resumindo os quatro espa-
¢os de uma sé vez.




Aplicacio

® Chegar correndo, parar, olhar, escutar, no limite
de seu espago “‘vegetal”.

® Reduzir as possibilidades de movimentos, as per-
nas permanecendo eretas, 0 tronco em Pposigdo
vertical, a cabega imével. Somente os olhos fun-
cionam. Imével, “encher-se” do espago onde se
encontra.

(Cadernos de Teatro n. 11).




DENIS BABLET:

ANTES DE SER UM ESTILO, O EXPRESSIO-
NISMO FOI ESSENCIALMENTE UM MOVI-
MENTO DE RUPTURA, UM FENOMENO
QUE SE SITUA DE MODO EXATO NA
HISTORIA DA SOCIEDADE E DO TEATRO
DO SECULO 20.

10 EXPRESSIONISMO

1913

Paur KORNFELD

EPILOGO PARA O ATOR*

Nio sei se esta pega alguma vez serd representada
num palco. A verdade é que ela foi escrita para o teatro.
Se nunca subir a cena, aceitarei todas as explicagdes menos
uma: a saber, que o seu estilo ndo é teatro. Se alguém
me disser que ndo € digna de ser oferecida ao publico
que freqiienta os teatros, nio concordo nem discordo.
Mas protestarei energicamente se alguém afirmar que,
embora digna de ser representada, ela nio corresponde as
exigéncias préprias do teatro.

Isto implica que nem o encenador nem os atores
deverdo pé-la em cena de um modo que seja contrario
ao seu espirito. Mas como a arte do ator se tem desenvol-
vido no decurso das tltimas décadas, esse perigo existe
num determinado sentido. Dai que eu sinta a necessidade
de dirigir ao ator as seguintes palavras.

Que o ator, ao representar esta peca, se nio com-
porte como se os pensamentos e as palavras que tem a
exprimir houvessem nascido no seu espirito apenas no
exato momento em que ele os declama. Se tiver de morrer
em cena, que ndo visite previamente um hospital para
aprender “como se morre”; e que ndo v4 a uma taberna
para ver como as pessoas se comportam quando estio
embriagadas. Que ele nio tenha pejo de abrir os abragos
a toda largura e de falar como nunca tiver falado na vida
real. Que ndo seja um imitador nem procure os seus
modelos num mundo estranho ao ator. Numa palavra,
que nao se envergonhe de estar representando; e que tenha
consciéncia desse fato. Que nfo renegue o teatro nem
procure fingir a realidade, primeiro, porque o resultado
nunca seria plenamente satisfatério; e depois, porque
essa contrafacgdo da realidade apenas se obtém no teatro
quando a arte dramdtica se rebaixa ao nivel da imitagdo




mais ou menos afortunada da realidade fisica e da vida
de todos os dias ainda que diluida em emogdes, preceitos
morais ou aforismos.

Se o ator constrdi as suas personagens inspirando-se
na sua experiéncia das emogdes ou dos destinos que lhe
compete interpretar em cena, ¢ mediante gestos adequa-
dos a essa experiéncia, em vez de se basear na recordagdo
de pessoas que tenha visto sentir essas emogOes ou ser
wvitimas desse destino; se o ator abolir por completo essas
recordacdes da sua memdria e renunciar a tentar reprodu-
zi-las, observard com efeito que a expressio de um sen-
timento que ndo for genuina e tiver sido artificialmente
provocada é mais pura, mais nitida e mais forte do que
se um estimulo real a suscitar. A expressdo real de um
ser humano nunca é cristalina, porque ele proprio nunca
é cristalino. Um ser humano nunca se reduz a um tnico
sentimento e ainda quando se reduzisse, esse sentimento
dnico tornar-se-ia multiplo em fungdo das vdrias luzes
sobre ele incidentes. Mesmo que julgue assumir uma expe-
riéncia singular, hd todavia intimeros fatos psiquicos exis-
tentes no seu Amago que contrariam determinados aspectos
do seu comportamento. A sombra do circunstancialismo
presente incide sobre ele tanto como a sombra do seu
passado. Muitas pessoas representam para si proprias; e
contudo o ator, que se limita a desempenhar um papel,
exprime-se com mais verossimilhanga do que muitos
daqueles que sdo vitimas de um destino efetivo. A consi-
deragio simultinea de vérias coisas impede as pessoas, na
vida real, de se exprimirem completamente; na sua memo-
ria, inimeros fendmenos langaram raizes, cruzam-se den-
tro delas as radiagdes de milhares de acontecimentos. Por
isso em cada momento elas s3o apenas uma soma variavel
de comportamentos. O ator, porém, estd livre de todas
estas contingéncias; ele é a unidade que nada falseia; eis
porque s6 ele pode ser cristalino e retilineo. E como € a
personificagdo da unidade, assume-a integral e esplendida-
mente. Modelando o cariter que lhe toca representar, o
ator descobre sem risco de extravio, o caminho condu-
cente a revelagdo da sua esséncia.

A melodia de um largo gesto possui uma eloqiiéncia
superior ao mais consumado naturalismo.

Que o ator pense na opera, onde o cantor moribundo
ainda tem forcas para soltar um dé de peito e com seu
canto fala-nos melhor da morte do que esbracejando e
ofegando. E mais importante saber que a morte € angus-

tiante do que horrivel. Mostrar como se morre é questdo
de espirito de observagdo e relativa habilidade, mas mos-
trar uma pessoa que morre é uma questdo de vivéncia.

Que o ator proceda a uma selegdo dos atributos essen-
ciais da realidade e seja apenas o expoente das idéias, de
sentimentos ou do destino!

(*) Ao publicar, em 1913, o seu drama A SEDpUCRO, Paul
Kornfeld acrescentou-lhe um posfdcio que, embora imediata-
mente alusivo @ técnica de representagdo do novo teatro (carac-
terigado pelo franco repudio de toda e qualquer forma de
realismo), constitui um verdadeiro manifesto da dramaturgia
expressionista, que todavia em alguns pontos se aproxima (em-
bora com espitiro distinto) de certas proposi¢des brechtianas do
teatro épico.
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Numa pega naturalista vemos os caracteres pelo lado de
fora, enquanto numa pega expressionista subordinamos, quando
ndo a pomos de parte, a realidade objetiva, procurando exprimir,
antes de tudo, a vida interior dos caracteres. Uma radiografia
ndo apresenta qualquer semelhan¢a com um objeto, tal como
exteriormente o vemos, mas revela-nos a sua estrutura intima
como nenhuma fotografia seria capaz de o fazer.

ELMER RICE

O expressionismo ndo busca reproduzir, em sen-
tido naturalistico, 0 mundo, mas antes servir-se de todos
os recursos da arte do teatro (palavras e gestos, luzes e
sons, umas e outros levados ao seu grau de mais espas-
moédica intensidade) para transmitir ao espectador uma
visdo propria do mundo. “Os artistas do novo movimento
— escreve Edschmid — ndo tiram fotografias: tém
visdes “— ou, como diria Rimbaud, que foi alids um dos
mais diretos precursores da poética expressionista, ilumi-
nagoes. E se essas visdes tomaram, as mais das vezes, o
aspecto de um alucinado pesadelo, isso deveu-se a que o
mundo que literal e figuradamente os cercava, se lhes
mostrava hostil e agressivo, ericado de contradi¢des e
regido por leis absurdas. Assim aconteceu no teatro de
Ernst Toller e de Karel Capek, nos filmes de Fritz Lang
e de Robert Wiene, nas telas de Kokoschka e de Max
Beckmann, nos desenhos de George Grosz e de Kirchner
— € no seu equivalente romanesco, que é a obra angus-
tiante e genial de Franz Kafka

O expressionismo nasceu, pois, de uma necessidade
violenta e irreprimivel de revolta contra uma realidade
adversa e odiada. Strindberg revoltara-se contra a cinzenta
mesquinhez da quotidiana existéncia burguesa; Wedekind
contra as suas interdi¢des, os seus tabus, os seus precon-
ceitos asfixiantes. Os anos de guerra (antevista por Karl
Hauptmann, irméo de Gerhart em cuja esteira percorreu
os caminhos do naturalismo e do simbolismo antes de se
afastar dele em dire¢do ao expressionismo num drama de
1913, intitulado premonitoriamente Guerra: um Te-Deum)
vieram desvendar uma outra face — cruel e sangrenta —
dessa realidade. E aquela necessidade de revolta exacer-
bou-se, tornou-se tanto moral como fisicamente mais
imperiosa, até explodir no grito desesperado, quase inuma-
no, dos dramas anti-bélicos de Walter Hasenclever (Anti-

gona) @), Fritz von Unruh (Uma familia), Reinhard Goe-
ring (Batalha Naval), todos de 1917, Hans Franck (Escra-
vos livres), e Ernst Toller (Transformacdo), ambos de
1919 e que, depois da segunda guerra mundial, um poeta
de pulmdes esfacelados pela tortura e o longo cativeiro
nas prisdes nazis, Wolfgang Borchert (1921-1947), faria
ressoar em Diante da porta (1947): o drama daqueles que
“voltam a casa e no entanto nio a encontram, porque ja
nio tém casa: a sua casa € 14 fora, na rua, a noite e 2
chuva, diante da porta...”

A dolorosa experiéncia da guerra veio dar uma nova
orientagdo a revolta expressionista: o protesto individual
de um Kokoschka, um Sorge, um Barlach, adquiriu resso-
néncias sociais em Kaiser, von Unruth, Toller, cujo teatro
messianicamente anuncia o advento de uma nova humani-
dade. Hopla! estamos vivos!, de Ernst Toller (1927), é
uma das obras que melhor traduzem o estado de espirito
da época: Karl Thomas, seu protagonista, que lutara
“por que acabasse esta guerra ¢ todas as guerras, por um
mundo em que todas as criangas pudessem viver felizes”,
¢ condenado por um crime que nio cometeu e enforca-se
na cela, momentos antes de lhe ser comunicada a anula-
¢do da sentenga que injustamente o condenara.

Toller €, sem divida, o dramaturgo que mais exem-
plarmente assume o idedrio expressionista, a sua estética,
0 seu espirito, as suas limita¢des também. A sinceridade
da sua revolta traduz-se em desesperados protestos, ao pé
dos quais as interjeicoes mecanicas de Kaiser, os gritos
convulsos de Arnolt Bronnen se desvanecem. Tragica-
mente dividido entre a necessidade de agir ¢ um idealismo
que o acompanharia até o fim da vida (como Stefan
Zweig, como Hasenclever, como tantos outros seus com-
patriotas, Toller suicidou-se no exilio), as suas pegas, e
em especial Homem-Massa, “drama da Revolugio social
do século XX (escrito em 1919 e encenado por Jurgen
Fehling em 1921, no “Volksbuhne”) e Hopla! estamos
vivos! (uma das melhores encenagdes de Piscator em
1927), testemunham uma dolorosa desarticulagiio entre o
individuo e a coletividade, que se defrontam num esforgo
sobrehumano para se identificarem. Hinkemann (1923)
€ o momento mais alto do seu teatro: o pobre diabo que
regressa da frente de batalha privado de sua virilidade,
que ndo consegue adaptar-se ao mundo que a guerra lhe
legou, é bem a cruciante metafora de uma Alemanha
mutilada, vitima dos préprios mitos que forjou.



(1) Diretamente para o teatro, Kafka escreveu apenas um
breve ato de enigmética e ambigua profundidade: O Guarda do
Tumulo.

(2) Animados do mesmo espirito anti-belicista, e atuali-
zando também mitos classicos, outros dramas se publicaram
contemporaneamente ao de Hasenclever, como As Troianas, de
Franz Werfel (1915), Jeremias, de Stefan Zweig (1917) e A
Paz, de Lion Feuchtwanger (1918), a que Euripedes, a Biblia
e Aristofanes serviram, respectivamente, de paradigma.

HINKEMANN

19 QUADRO (III ATO)

HINKEMANN (sozinho) — Amanhi
— disse ele... Amanhd... Como
se pudesse haver um amanha...
Agora vejo... Oh, os meus olhos,
os meus pobres olhos... A luz...
Como doem os meus olhos. . .

Desfalece. O que segue deverd
desenrolar-se como um pesadelo do
seu espirito conturbado. As persona-
gens cercd-lo-do como para o opri-
mir e depois, reabsorvidas pela som-
bra, afastar-se-do.

De todos os lados, avancando em
circulos concéntricos, aparecem inti-
meros mutilados de guerra, uns sem
um braco, outros sé com uma perna.
Todos trazem um realejo a tira-colo
e cantam, indiferentes, uma cangéo
militar:

Vestiram-lhe um uniforme
e mandaram-no para a guerra,
e deram-lhe por recompensa
s6 quatro palmos de terra.

Bruscamente, imobilizam-se. E de
repente, um apds outro, e por fim em

coro, gritam:

Tocou a reunir!
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Mas nenhum se afasta para dar
passagem aos outros. E tornam a gri-
tar em coro:

A reunir!

Alguns segundos de siléncio. Até
que, como se obedecessem a uma
ordem, sentam-se todos no chéo, can-
tando e tocando os realejos. Depois
levantam-se e pdem-se em marcha
uns contra os outros, como se se pre-
parassem para tomar de assalto uma
barricada, cantando e tocando furio-
samente os realejos:

O diabo leve o Kaiser,

leve o diabo ao Czar,

o diabo leve Lloyd George,
e me leve a mim também.

Os realejos entrechocam-se com um
ruido violento. O choque obriga-os
a recuar, avangando de novo em se-
guida uns contra os outros. Entram,
correndo, vdrios agentes da policia
militar, que gritam:

Ordem! Ordem!
Velhos combatentes!

A patria precisa de v0s!
Meia volta, volver!

Siléncio absoluto a voz de coman-
do. Como impelidos por uma mola,
os mutilados perfilam-se, fazem meia-
volta regulamentar e vio saindo em
passo de marcha, conservando entre
si as respectivas distdncias, enquanto
cantam acompanhando-se ao realejo:

A vitéria serd nossa!
Esmagaremos a Franca!
Sera essa a nossa gloria,
a nossa maior esperanga!

A cena é invadida por vendedores
de jornais.

PRIMEIRO VENDEDOR DE JORNAIS
— Edic@o especiall O grande acon-
tecimento do dia! Inauguragdo de um
novo cabaré! Mulheres nuas! Jazz-
band! Champagne! Bar americano!

SEGUNDO VENDEDOR DE JORNAIS
— Edicdo especial! Noticias da ulti-
ma hora! Massacre de judeus em
Galicia! A sinagoga incendiada! Mil
pessoas queimadas vivas!

UmMA Voz — Bravo! Morram os
judeus!

TERCEIRO VENDEDOR DE JORNAIS
— Ultimas noticias! Tria-Trei, a mais
bela de todas as estrelas de cinema!
protagonista do sensacional filme de
aventuras “A Mulher-Vampiro”! Um
filme brutal que sacode os nervos!

QUARTO VENDEDOR DE JORNAIS —
Ultimas noticias! Peste na Finlandia!
As maes afogam os filhos! A popula-
¢do revolta-se! O nosso governo en-
via tropas para manter a ordem!

QUINTO VENDEDOR DE JORNAIS —
Ultimas noticias! O emocionante filme
religioso A paixdo de Nosso-Senhor!
O despertar do sentimento morai!
Uma superproducio que custou du-
zentos milhdes de marcos! Completa
0 programa uma sensacional repor-
tagem do jogo de box entre Dempsey
e Carpentier!

SEXTO VENDEDOR DE JORNAIS —
Ultimas noticias! A maior descoberta
do século XX! O milagre da técnica!
O mais poderoso de todos os gases
asfixiantes! Uma esquadrilha de
aviodes capaz de destruir uma cidade
inteira, com todos os seus habitantes!
O inventor foi eleito membro honor4-

rio de todas as academias do mundo
e agraciado pelo papal!

SETIMO VENDEDOR DE JORNAIS —
Ultimas noticias! A queda do délar!
Baixa na Bolsa de Nova-Iorque! Des-
valorizagdo da moeda!

OITAVO VENDEDOR DE JORNAIS —
Ultimas noticias! A aposta mitua para
as classes pobres! Cem por cento de
dividendo! A questdao social resol-
vida!

Topos (em coro) — Edicdo espe-
cial! Ultimas noticias! Ultimas noti-
cias!

Desaparecem enquanto dois velhos
judeus atravessam a cena.

PRIMEIRO JUDEU — E sempre a
mesma histéria. Arrancaram-nos da
cama em plena noite, bateram-nos,
levaram nossas mulheres e nossas
filhas. .. A mio do Senhor abateu-se
sobre nos!

SEGUNDO JUDEU — E chamam-
nos a Raca Eleita! Eleita para o sofri-
mento e para a desgraca, sim!

Passam

UMA JovEM PROSTITUTA — Ele
era tdo simpatico, tdo meigo. . . E tdo
novo ainda... por isso deixei-me
ficar com ele a noite inteira. ..
pagou-me sO quatro marcos, era to-
do o dinheiro que tinha. ..

O SEu COMPANHEIRO — Quatro
marcos! A préxima vez que tornares
a fazer-me uma dessas encho-te a cara
de bofetadas. .. Talvez assim te pas-
se a mania do sentimentalismo.

Passam



UMA VELHA VENDEDORA DE Do-
CES — Nio diga mal dele, meu
senhor! Ele é o novo Messias, o que
nos hé de salvar a todos. Para ele
vai toda a minha esperanga, e ji
sinto aproximar-se a Terra prome-
tida.

UM CLIENTE — E entretanto vai
roubando as suas economias!

A VELHA — Que importa o dinhei-
ro, meu senhor, o dinheiro € papel
que se amarrota... E uma velha
como eu tem porventura alguma coisa
a perder? As desgragas deste mundo
j4 ndo me afligem. Passei por todas
elas e agora a minha alma anseia por
libertar-se. E sei que o meu Salvador
nio me abandonara. ..

Passam. Um camelé aproxima-se
de um burgués de colarinho engoma-
do e mondculo.

O VENDEDOR — A 1ltima desco-
berta da medicina contra a impotén-
cia: Cantardides!

O BurcuUfis — Obrigado. Eu uso
Damianox.

O VENDEDOR — Damianox? J4
ndo se fabrica. Provou-se que ndo
dava resultado. Vendem-se agora os
restos como pomada para engraxar
sapatos.

Passam.
DivErsas Vozes — Cafu um
homem ao chio! — Teve um ataque!

— Chamem a policia! — E o homem
da feira, aquele que engole ratos
vivos! — Ah, entdo ndo admira que
se tenha sentido mal!

HoMEM coM UM CASSETETE — E
um vermelho, na certa. .. Na Prissia

central é que sabem tratar-lhes da
satide. .. pdem-lhes um revolver na
mio, e ai deles se ndo metem logo
uma bala nos miolos. . . Deutschland,
Deutchland uber adlles. .. A canalha
tem de ser ensinada... A chicote,
se for preciso. ..

HoMEM coM LANCA-CHAMAS — E
uma tolice prendé-los... O melhor
sistema ainda & este: dar uma volta
com eles num sitio retirado, um pon-
tapé no cu e um tiro na nuca... E
depois participa-se que 0. prisioneiro
foi abatido ao tentar por-se em
fuga. ..

De todos os lados acodem prosti-
tutas.

A PRIMEIRA — Se ele quiser pode
vir dormir comigo. Tragam-no para
o meu quarto. Dar-lhe-ei vinho para
reanima-lo.

A SEGUNDA — Nio, ndo, levem-
no antes para a minha casa!

A TERCEIRA — Para a minha!
Para a minha!

A QuUARTA — Isso querias tu,

velha bébeda viciosa! Nem sequer
tiraste a licenga! Precisavas que eu te
denunciasse! Pde-te ja daqui para
fora!

A 39 e a 42 prostitutas lutam. Bor-
borinho. De repente estalam os acor-
des de uma marcha militar numa rua
proxima: flautas e tambores, depois
trombones e cornetas.

As QuaTRO — Os soldados! Vém
ai os soldados! Hip! hip! hurrah!

A cena esvazia-se rapidamente.
Hinkemann fica sozinho. As luzes,

que comegaram a baixar com os pri-
meiros acordes da marcha militar,
extinguem-se gradualmente. A miuisica
afasta-se. Hinkemann levanta-se len-
tamente.

HINKEMANN — E por cima de mim

a eternidade do céu... A eternidade
do céu; «i:

Obscuridade total.
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EXPRESSIONISMO

DIRECAO E CENOGRAFIA

E incontestivel que o movimento expressionista,
reagdo violenta contra o realismo e o naturalismo, “grito
da alma” contra as aparéncias da realidade material,
conheceu exageros € prolongamentos anarquicos. Mas
tende-se a confundir isto com os fundamentos que o
provocaram e os meios de que usou. Quaisquer que sejam
seus excessos, sua contribuicdo para o teatro moderno
permanece consideravel.

A ATITUDE EXPRESSIONISTA

Apbés a guerra de 1914-18, a Alemanha sofreu
uma das crises mais graves de sua histéria. Os sonhos
imperialistas desmoronaram, a inflagdo cresceu, o Estado
ficou arruinado, o governo foi levado a faléncia. A guerra
destruiu todas as ilusdes. Diante do conformismo bur-
gués, da submissdo ao naturalismo, o expressionismo apa-
rece entdo como uma subita expressio da alma alemi,
uma recusa da realidade exterior, uma arte de diversio
e de liberagdo. Ndo se trata mais de repetir ou reprodu-
zir o mundo das aparéncias, mas de criar a imagem da
vida interior: “Como sentimento do mundo, o novo espi-
rito significa uma revolta contra as férmulas mortas do
tempo atual. E a nostalgia por um aprofundamento da
vida.” (Bernhard Diebold)

Esse novo espirito se manifestara desde 1905 no
dominio da pintura. A arte de Kokoschka, de Marc, de
Kandinsky, de Javlensky e de Beckmann é uma reacio
contra o impressionismo que é rejeitado por se ver nele
a arte de uma época passada e incapaz de criar.

O impressionista é definido como um ser passivo,
cujo “olho fisico” s6 pode captar a realidade terrestre
e a ‘casca’ das coisas. A esse “olho fisico” se opde o
“olho interior” do expressionista, que penetra até o invi-
sivel, até o “4mago” e que permite ao artista descobrir
as profundezas do “eu”, a “fisionomia latente” dos obje-
tos além do “despedagamento atomico” proposto pelo
impressionismo. A nova arte se esforca por traduzir o
mundo do pensamento, a imaginagdo, as imagens de

sonho (Traumbilder) e de apresentar as coisas nio como
sdo mas como poderiam ser, ¢ em vez das préprias coi-
sas, a sua significagdo. Ela é criadora neste sentido que,
rejeitando a passividade, se apoia sobre a expressio, mo-
vimento do interior para o exterior que, de acordo com
Diebold, “modela a natureza gragas a atividade espiri-
tual do eu”. Chega até a substituir “a expressdo formal
da emogdo do artista pela representagdo do objeto que
pode fazé-la nascer.” Tenta exprimir a emogio pelos
meios pictoriais independentes da realidade fisica do
objeto pintado”. Essa arte, que nasce da inquietude do
homem, tende para a abstragdo e o simbolo. Repele os
processos classicos, a perspectiva, as regras da anatomia,
a simetria, recusa a déscri¢do, a ilusdo: “O mundo ai
esta, diz Edschmid — seria absurdo repeti-lo; buscar sua
substéncia, cri4-la de maneira nova, esta é a tarefa pri-
mordial da arte.”

A histéria do teatro prova que as revolugdes pictd-
ricas prefiguraram sempre as revolugdes cénicas. O ex-
pressionismo ndo escapou a regra. Enquanto a produgio
dramética do expressionismo se desenvolveu desde antes
da guerra de 1914, é necessario esperar a crise do apds-
-guerra para que se afirme como estilo teatral, com as
direcoes de Jessner e de Karl Heinz Martin em Berlim,
de Weichert em Frankfurt, de Falkenberg em Munique,
de Hartung em Darmstadt ou de Fehling. Ele ganhara a
Europa central, a Austria, a Checoslovaquia, a Pol6nia,
a Iugoslavia; algumas realizagGes russas e italianas se
aproximardo, os diretores e cendgrafos americanos sofre-
rdo sua influéncia. Raros sdo os paises que o ignorardo:
a Franca é um deles.

OS COMPONENTES DO EXPRESSIONISMO NA
CENA

Tem-se dito e repetido que o expressionismo nio
era um estilo definivel, mas uma tendéncia do espirito,
uma atitude, um “subjetivismo apaixonado”, uma “ten-
sdo da alma”. Suas manifesta¢des sdo de fato contradité-
rias: alguns diretores, como Falkenberg em Tambores
na Noite, de Brecht, utilizam um cenério completo, en-
quanto outros, como Jessner, conservam apenas o essen-
cial. Mas a contradicdo é apenas aparente.

O objetivo do diretor expressionista, quer apresente
uma pega de Kaiser ou uma de Shakespeare, é de tornar
o drama inteiramente eficaz, de assegurar-lhe “expressi-
vidade” méxima, de atingir diretamente o publico, de



fazer de cada elemento cénico, do ator, do cendrio ou
de parte deste, da luz e da musica, um “elemento de
choque”, um elemento “que age”, portador do “grito da
alma” ou da idéia. E bastante significativo que o ano
de 1905 tenha sido testemunha da fundacdo do primeiro
salio expressionista, em Dresde, o Briicke, do apareci-
mento da Arte do Teatro, de Gordon Craig. Pela sua
rejeicio do realismo, pela sua promogdo do simbolo
como recurso artistico, por sua condenagdo do ator na-
turalista e sua teoria da Supermarioneta, GC anunciava

o0 expressionismo, do mesmo modo que o preparava quan-
do escrevia:

“A arte do teatro ndo é nem o jogo do ator,
nem a pega, nem a dire¢do nem a danga; ela
é formada dos elementos que os compdem: do
gesto que é a alma do jogo; das palavras que
sdo o corpo da pega; das linhas e das cores,
que sdo o proprio cendrio; do ritmo, que € a
esséncia da danga.”

Do mesmo modo, Appia insistia na importancia da
luz, fator vital do teatro.

Dessa revolta brutal contra o naturalismo € o impres-
sionismo, os diretores expressionistas mobilizam diversos
recursos proporcionados pela arte e pelo equipamento
técnico moderno para “desnaturalizar” a cena. Cada um
com sua técnica prépria, mas o objetivo permanece co-
mum. Trata-se de desembaracar a cena de todo carater
descritivo, de toda imitagdo realista para exprimir ai “a
esséncia do drama”, pelo jogo antinaturalista do ator,
o simbolismo do objeto, da linha, da cor e da iluminagdo
cénica. Podera parecer paradoxal que uma arte que con-
dena a este ponto a realidade exterior faca antes apelo
a meios visuais; mas sua utilizagdo deve permitir ao es-
pectador, ndo captar o lugar de uma agdo, seu quadro,
mas o “acontecimento”, a realidade profunda do drama:
“Nés dominamos o impressionismo exterior, nés o subs-
tituimos pelo evento expressivo, que se deve apresentar
de maneira atual por meio de indicagdes concentradas.”
(Jessner)

EXPRESSIONISMO E CENARIO

O cendgrafo expressionista ndo tenta dar a pega um
quadro historico exato, criar um meio social verdadeiro,
nem mesmo uma atmosfera um tanto real. Ele recusa o

supérfluo decorativo como rejeita a copia da realidade.
Sua arte é uma arte de “visdo” direta da obra dramadtica,
visdo que deve concordar com a do diretor. Como ja
dissemos, ele deseja ‘“‘desnaturalizar” o palco e deixar
lugar ao drama. Mas os recursos que emprega diferem
conforme ele materializa essa visdo, conforme a figura
em um cenério, ou construa um espago cénico arquite-
turado, deixando a alguns elementos, a evolugdo dos
atores, ao jogo de luz o cuidado de evocéd-lo no espirito
do espetador. No primeiro caso, o cendrio permanece
pictural, no segundo ele é antes de mais nada organiza-
¢do do espaco cénico.

Sera necessario dizer que as dramatizagdes excessi-
vas do cendrio pictural, as perspectivas voluntariamente
deformadas, os elementos truncados, a substituicdo das
verticais pelas obliquas, o gosto da linha chamada “ex-
pressiva”, as dissimetrias propositadas, em uma palavra,
o caos organizado com finalidade de expressdo, sdo em
grande parte responsdveis pelas criticas dirigidas ao ex-
presionismo? Em seu desejo de ultrapassar as realidades
habituais, de traduzir a emogdo que o drama provoca
nele e de projetd-la sobre o espectador, o cendgrafo
acrescenta a peca elementos que apenas a “teatralizam”
e que conduzem o espectador a um fantéstico muitas ve-
zes artificial e até arbitrario.

Sievert, falando dos esbogos para Tambores da
Noite, assim explica sua inspiragao:

“As paredes permanecem durante toda a pe-
¢a como simbolos de caos e de revolucdo. Uma
atmosfera carregada de tensdo e de forga. Nao
se pode imaginar um comego nem ver ai um
fim... Em outras cenas, loucura de uma noite
durante a revolugdo... Uma flamejante visdo
de vermelhos e amarelos, € sempre acima de
tudo a lua como um olho injetado de sangue.
Acontecimentos reais num mundo real estiliza-
do na realidade lirica da balada e do sonho”.

Tal concepgdo conduz a uma ilustragdo exterior va,
a um engurgitamento supérfluo, a uma dispersdo da aten-
¢do do espectador. Os cendrios de Reigbert para a mes-
ma pega dirigida por Falkenberg em Munique, em 1923,
correspondem a esse espirito. As formas, ai também, sdo
distorcidas, mas Reigbert se esfor¢a para criar no plano
posterior a visdo de uma capital fria, mecanizada, de
uma cidade cadtica dominada, aqui também, por uma
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lua manchada de sangue, imagem simbdlica da Berlim
da Revolugio.

Essas deformagdes, essa truncagem voluntdria das
proporgdes que fizeram a fama de Gabinete do dr. Cali-
gari, tém sua explicagdo. Desejando traduzir a emogdo
que experimenta, o cendgrafo a inscreve na forma re-
criada de uma janela, de uma porta, de uma parede.
Além disso os elementos sdo tracados tal como apare-
ceriam ao espirito do personagem principal (cf. cendrios
de Klein para Da Aurora a Meia-noite de Keiser). Essa
atitude corresponde, igualmente, a certas tendéncias da
mistica expressionista. Lotte Eisner escreve a respeito
em Tela Demoniaca: “Nio se deve subestimar o poder
da abstragdo que se acrescenta a visdo expressionista.
Para uma deformagio selecionada a criadora, ensina-nos
Georg Karzinsky em seu livio Método do Expressionis-
mo (1921), o artista dispde de recursos que lhe permi-
tem representar a complexidade psiquica com a intensi-
dade: ligando-a a uma complexidade Gtica, ele pode re-
produzir a vida interna de um objeto, a expressdo de
sua “alma”. Os expressionistas apelam apenas para as
imagens depositadas na memoria, desse modo chegam
naturalmente a essas paredes obliquas que ndo tém rea-
lidade estdtica. E uma das caracteristicas das “imagens
imaginadas” — de representar os objetos de viez, vistos
do alto, captados em mergulho; este ponto de vista faci-
lita uma apresentacdo exata do conjunto.”

Resta saber se essa forma de expressdo ndo conduz
finalmente a um impressionismo ampliado, tendendo a
abstragio. Essas deformagdes se tornaram uma moda,
uma solugdo de facilidade, freqiientemente repetida. E
preciso, entretanto, reconhecer que essa férmula de ceno-
grafia, que liberava os elementos de sua ordem natural
(o cendrio expressionista é a maior parte do tempo in-
completo: auséncia de teto, elementos ndo ligados entre
si e distribuidos na cena vazia etc.) para escolher os
mais expressivos, constituiu um poderoso recurso de luta
contra o espirito decorativo, as tendéncias pseudo-rea-
listas, e ajudou a promover um cendrio “significante”.

Essa tendéncia representa apenas um dos aspectos
do expressionismo cénico e muitos tedricos, entre eles
Felix Emmel (O Teatro Estdtico, 1924), condenam todo
cenério que freie o “desdobramento dindmico do drama”.
Emmel volta 4 nocdo do “olho interior”; cita a experién-
cia do cego Kurt Kuchler: “Independentemente da ima-
gem exterior, do proscénio, do buraco do ponto, dos ce-
narios, das roupas e dos rostos maquilados, meu olho

interior cria sua prépria imagem, as vezes mais bela, mais
impressionante, mais verdadeira, mais natural, mais ime-
diata que a que um diretor criaria no espago limitado da
cena. Peco que o vizinho me diga apenas o indispensavel:
casa, jardim, sala, mar, planicie, floresta... Ndo vejo
coxias, vejo floresta, sinto o mar, respiro a terra... N&o
vejo um drama, vivo o drama. .. A luz do olho interior
que penetra qualquer sombra, possue um poder de per-
cepcdo e de criacdo mais forte e mais variado que o dos
olhos fisicos.” Emmel, comentando esse texto, acrescen-
ta que € preciso dar novamente ao olho interior do es-
pectador, a sua imaginagdo, os meios de “ver”: dai a
necessidade de reduzir o cendrio ao essencial, de mode-
lar o espaco cénico, de jogar fora todo esse amontoado
decorativo, de reencontrar a “esséncia do teatro”. A cena
se torna freqiientemente um ‘“vazio” e as cortinas negras
sdo utilizadas com a finalidade de criar um espago deter-
minado, que deixe a imagina¢do do espectador seu poder
de criacdo.

O jovem movimento expressionista de A Tribuna,
fundado em Berlim em 1919, declara, igualmente, em
seu manifesto, que “a revolucdo teatral necessaria deve
comecar por uma transformacdo do espago cénico”, e
pelo estabelecimento de uma nova relacdo entre o palco
e o auditério. Rejeita os equipamentos técnicos modernos,
o ciclorama, as cenas giratérias etc. Sua finalidade é
“revelar a alma e os sentimentos”. E no podium nu de
A Tribuna que Karl Heinz Martin apresenta, em outubro
de 1919, A Metamorfose de Toller, cujo herdi — um
patriota entusiasmado pela guerra — se torna revolucio-
nario. Os cendrios de Neppach sdo constituidos de ele-
mentos pintados com contornos angulosos que se desta-
cam sobre o fundo de tapegaria. Servem apenas para
situar a acdo. A palavra é deixada ao ator.

Esse espirito ainda é mais acentuado na obra de
Jessner, de quem apenas de fala como o inventor das
famosas escadas-Jessner. Na época da criacdo de Meta-
morfose pela Tribuna, Jessner dirige o Teatro Estadual
de Berlim. Apresenta ai, entre outras, Guilherme Tell,
Ricardo 111, Otelo, o Napoledo de Grabbe, € Macbeth.

A organizagdo cénica tradicional ndo pode convir a
Jessner: “Fora com o naturalismo pictural das paisa-
gens suicas (sobre G. Tell) em cuja realidade nenhum
espectador civilizado pode crer; fora com todo o amon-
toado teatral das perspectivas, das coxias! Isto pertence
a uma era passada, vivemos num tempo novo que se apoia



em outras hipéteses € que deve, também se manifestar
no teatro de maneira significativa”.

Jessner e seus cendgrafos (Pirchan para Ricardo I11
e Otelo. Klein para Napoledo) recusam qualquer apelo
ao naturalismo ou ao impressionismo de um Reinhardt.
Muito se falou do “espago dindmico” ou do “espago rit-
mico” (esta nogio mais cara a Appia e a Jaques Dal-
croze). As produgdes de Jessner sdo sua realizagdo pra-
tica. Recusando a ilusdo, Jessner e seu cendgrafo cons-
troem para cada pega uma arquitetura que se adapta ao
ritmo da agdo, cujas linhas dominantes sdo valorizadas.
Trinta anos antes, a organizagdo do tablado anuncia os
dispositivos do TNP. Praticéveis, podiums, inclinados e
escadas permitem uma mise-en-scene tridimensional (o
movimento da frente para tras ou de diante para tras, se
ele é mantido por um plano inclinado ou por uma esca-
da, adquire um valor sugestivo muito maior), clarificam
a acdo, ajudam o ator, “diferenciam” os personagens
(determinado ator subindo do fundo da cena e chegando
ao meio da cena, tomard uma posi¢do dominante) e os
opdem com mais nitidez. Os degraus de Jessner néo
“ligam” mas ‘“separam”, isolam, criam uma distancia dra-
matica entre um grupo e outro. Ha ai um poderoso ins-
trumento de simbolizagdo. Quando se pensa em Ricardo
I11: cortando a cena, uma parede que domina uma plata-
forma e 2 qual conduz uma escada de muitos patamares
que se incorporam a agdo, materializard a ascensdo e a
queda de Ricardo. No fim do drama, ele tropecard de
degrau em dregau até ser afinal abatido no dispositivo
inferior.

Esta simbolizagio, que ndo deixa de ter relagOes
com as idéias de Craig, estd na utilizagdo e escolha do
elemento cénico. Nio se trata de “representar” a torre de
Londres ou o quarto de Desdémona, mas de dar-lhe a
“jdéia”, o sinal essencial. As sugestdes de uma parede
cinza esverdeada com uma porta ora visivel e ora oculta
por uma escada, bastardo para criar o local dramético de
Ricardo III. Um elemento, um leito, uma coluna, cuja
forma se aproxima da abstracdo, o angulo de uma casa se
destacam sobre o fundo convencional de um ciclorama,
um duplo podium olimpico, nada mais é necessario para
acentuar a acdo de Otelo.

Mas 2 brancura do leito se opora em violento con-
traste o rosto do Mouro. E ai que aparece o simbolismo
das cores usado pelos dramaturgos expressionistas e de
que Emmel se torna ardente defensor: a cor € uma tona-
lidade afetiva, pesada ou leve, triste e doce, mistica e

clara. Mas ela possue principalmente um poder drama-
tico inegavel. Admirdvel recurso de expressio, ela €
“alegre-graciosa, atraente, apaixonada. .. ardente, cheia
de alegria”. O vermelho da roupa do Cristo no quadro de
Rubens (Ressurreicdo de Ldzaro) ndo é uma impressao
colorida, é uma “forga de fogo”, o “poder ardente da
vida”. Jessner, como a maioria dos diretores expressio-
nistas, recorreré freqiientemente a cor como fator drami-
tico, ndo s6 na iluminagdo colorida do ciclorama, cuja
tonalidade se modifica durante a acio e se adapta as
diversas cenas, como na coloragdo do dispositivo (escada
vermelha de Ricardo III) e a simbolizagdo das roupas
que se tornam uma espécie de uniforme psicoldgico e
dramatico: Ricardo III inicia por um mondlogo de Ricar-
do vestido de preto sobre um fundo preto, Richmond ter-
mina a pega vestido de branco sobre um fundo de tapeca-
rias brancas; nas cenas de batalha os soldados de Ricar-
do estdo de preto, as tropas de Richmond de branco. Esse
simbolismo pode parecer muito primério, mas ndo deixou
de libertar a roupa do decorativismo, conferindo-lhe um
valor de signo.

As diferengas entre os cenarios picturais de um Sie-
vert e os conjuntos plasticos de um Pirchan sdo, assim,
consideraveis: sua oposigdo reside mais nos meios que
eles empregam e suas conseqiiéncias do que em seus fins
essenciais. Todos dois querem desnaturalizar a cena, mas
o primeiro muda apenas o aspecto exterior da antiga téc-
nica decorativa no sentido de que, se transforma o espago
cénico de um ponto de vista ilustrativo e abandona a
descri¢do realista, ndo revoluciona os dados fundamen-
tais: permanece fiel a tradigdo “representacional”, se bem
que seus cendrios sejam por assim dizer parddia daquela.
O segundo, ao contrario, retoma os principios fundamen-
tais de Craig e de Appia, modifica-lhes a direcdo e cria
um novo espago cénico. Para os expressionistas o cena-
rio deve “jogar com” (mitspielen); em Sievert, ele é
“mitspielend” porque “dubla” o ator (Sievert ndo diz
que a atmosfera que ele cria é um “segundo eu” para o
ator); na obra de Pirchan, ele o é como suporte “dina-
mico” da ag@o.

EXPRESSIONISMO E ILUMINACAO CENICA

Quer pinte um estado d’alma, uma paisagem onde
inscreve sua emogdo ou um “grito”, como o fez Munch,
precursor da pintura expressionista, a partir de 1895, o
pintor s6 dispde de uma luz fixa. Por suas deformagdes,
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seu quadro ainda que parega se animar, prolonga-se no
tempo, a luz, uma vez projetada sobre a tela, permanece
constante. No teatro, ao contrdrio, as possibilidades de
variacdo de intensidade, de cor, de direcdo da luz, de
unido ou de luta de iluminagdes difusas e diretas, sdo
exploradas ao méaximo pelos diretores expressionistas. Van
Gogh escrevia: “Em lugar de reproduzir exatamente o que
tenho sob os olhos, sirvo-me da cor mais arbitrariamente
para me exprimir fortemente”. E também para exprimir-
-se fortemente que os realizadores como Jessner e Fehling
usardo arbitrariamente da luz.

Nio se trata mais para eles de imitar a natureza e de
dar ao espectador a impressdo de que a luz vem de fontes
naturais, porque, igualmente nesse dominio eles recusam
a ilusdo. A iluminacdo lhes permite concentrar a atengac,
articular a acdo, acentuar a tensdo, e isto colorindo a
emocdo do publico. A luz, também, ¢ um elemento de
“jogo com” do teatro expressionista. Se eles utilizam o
ciclorama, como Jessner em Otelo, ora deixando-o na
sombra, ora iluminando-o e colorindo-o, ndo € para suge-
rir um céu de inverno ou uma manhi de primavera, mas
para criar um fundo neutro, equivalente colorido de tal
ou qual momento dramdtico, que se inscrird no espirito
do espectador e The comunicard o estado de alma do prin-
cipal personagem. Se a luz da lua parece penetrar por uma
janela, como num cenario de Sievert para Tambores na
Noite, ndo € tanto para evocar um luar como para defor-
mar os objetos, projetar sombras sobrenaturais e aumentar
a tensdo patética. A sombra permite aumentar essa tensao,
mas como o cendgrafo revolucionava o mundo dos obje-
tos, ele ampliava as sombras até os limites do gigantesco,
iluminando ator ou objeto por baixo (o que também ¢é
um meio de desnaturaliza-lo) ou dos lados. Que se veja
a esse respeito a maqueta de Cesar Klein para Holle, Weg,
Erde de Kaiser: o personagem esta isolado, destaca sobre
uma primeira massa de um branco brilhante imensamente
sombreada que o arranca ao universo dos objetos mergu-
lhados na sombra. Para Otelo e Ricardo III, Jessner
empregard freqiientemente as sombras que se tornam para
o personagem um segundo ‘“eu”. Fehling, em Masse
Mensch, de Toller, as utilizard também, massas imensas ¢
méveis, formas abstratas, simbolos de ameagas desconhe-
cidas.

A iluminacdo geral, o diretor prefere uma iluminago
por zonas, por manchas, por flashes que, no momento
crucial, prende um ator num feixe de projetores que o reti-
ram bruscamente do universo que o cerca, suprime suas

relagbes com o mundo exterior, os outros personagens,
para isold-lo num momento extatico.

A iluminagdo cénica, que toma um valor ainda mais
significativo nas realizacGes plasticas de Jessner, aparece,
assim, como um equivalente do dispositivo cénico: cria
rupturas, relacdes entre os personagens. Segue a acio nio
como uma ilustragdo, mas como um intérprete que repre-
senta as fases essenciais (a preocupagdo de destacar as
fases essenciais corresponde a constru¢do dramaética das
estagoes dramadticas de que falava Guarnier). Parece ao
mesmo tempo dirigi-la e ser dirigido por ela. Como o fazia
a cor, explica um estado de alma ou um carater (os pro-
jetores iluminam a entrada de um personagem considera-
do “bom”).

A cena sera mantida ora na penumbra, ora riscada
por feixes luminosos, ora animada por violentos contras-
tes, modificando-se as cores. “Acompanhamento arbitra-
rio” da agdo — diriam. Abritrario, se nos colocamos em
relagdo a realidade habitual, mas 16gico do ponto de vista
da técnica cénica expressionista. Ai também é necessario
denunciar os abusos, as rupturas demasiado violentas, €
a falta de gosto pronunciada, particularmente nas ilumi-
nagdes coloridas (Jessner coloria as vezes seu ciclorama
de amarelo, de salmdo), mas € preciso ndo esquecer de
substituir essa concepgdo do papel da luz no seu contexto
histdrico: o diretor expressionista quer antes de mais nada
a eficacia dramatica, a ‘“esséncia do drama”. Sua busca
ndo ¢é formal. A dramatizacdo excessiva é ainda o resul-
tado de uma vontade de “desilusionamento” levada ao
extremo € o exagero provem do fato de que o expressio-
nismo ndo € uma arte estabilizada, mas um movimento
revolucionério.

O EXPRESSIONISMO E O ATOR

Simbolizacdo, acentuagdo, concentragio — tais as
caracteristicas essenciais da arte expressionista, que se
encontram na técnica do ator que ndo é mais tanto um
intérprete como o “portador” de idéia. “O ator, para
responder a nova vontade da arte, deve se liberar da rea-
lidade, e se separar dos atributos desta, para ser apenas o
representante do pensamento e do destino”. (Kornfeld)
Em uma época em que os animadores fundavam suas bus-
cas na volta as tradigdes profundas da arte do comedi-
ante, o teatro expressionista modela o ator: a metamorfose
do comediante em her6i de tragédia é rejeitada: ndo se
trata mais de encarnar esse ou aquele personagem, de



revelar situagdes, mas de traduzir estados de alma con-
forme uma transposi¢io simbdlica, de sublinhar as carac-
teristicas fundamentais dos personagens e dos momentos
essenciais da acdo, donde este fendmeno de ampliacdo
que ultrapassa consideravelmente as leis habituais da Gtica
teatral. O ator expressionista, ao qual o dispositivo cénico
traz uma espécie de pedestal, representa fisicamente. O
movimento reencontra um valor que perdera: gestos brus-
cos tendendo para a abstragdo, que exprimem as articula-
¢oes do drama e a “tensdo” do personagem; gestos que
podem até ndo se concluir, bastando um esbogo para
indicar-lhe o sentido (em Ricardo III), o inicio do gesto
do assassino “indicou o assassinato de Clarence sem que
nenhum contito fisico ilusionista venha efetiva-lo”. Tra-
ta-se antes de convencer do que representar. Falou-se
muitas vezes de staccato a proposito do teatro expressio-
nista: o termo corresponde justamente ao jogo do ator,
seqiiéncia de élans e de rupturas. A estilizagdo excessiva
do movimento corresponde a deformagdo dos cendrios e
as modifica¢des bruscas da luz. O simbolismo das cores
encontra no jogo seu equivalente: é o simbolismo das
atitudes. O corpo humano, forma e volume, se adapta ao
estado de alma, tornando-se sua tradugdo plastica. E é
pelo movimento abstrato, fora de toda verossimilhanga
naturalista, que ele recria a “tensdo da alma”. As atitudes
de Kortner, principal ator expressionista, sdo significati-
vas a esse respeito.

Apesar do “delusionamento” certo, a arte do ator
permanece como o elemento mais contestivel do teatro
expressionista. A simplificagdo abstrata, as quebras abusi-
vas, os rictus levam freqiientemente a uma teatralizagdo
convencional e melodramaética.

CONTRIBUICAO DO EXPRESSIONISMO

Seria interessante analisar as realizagdes expressio-
nistas fora da Alemanha, na Europa e na América, e de
discernir as diferencas de estilo nascidas de situagdes his-
toricas, econdmico-sociais, artisticas € morais bem defini-
das. Mas gostariamos de sublinhar as caracteristicas essen-
ciais, destruir preconceitos e tirar do expressionismo as
licdes que ele ainda pode dar ao teatro. Por isso limita-
mos nosso estudo 2 Alemanha, que é a iniciadora do
movimento.

Muito mal se tem falado na Franga desse estilo que
pouco se conhecia. Foram vistos seus excessos (fantéds-
tico facil e patético barato) e hoje é qualificado de “supe-

rado” de “fora da moda” ou de “germanico” quando ndo
o condenam com uma Unica palavra: “Estética 1920”.
Nio se trata de fazer aqui o panegirico, e muito menos
desejar que animadores voltem ao expressionismo dos
anos 25 impondo-o hoje ao teatro: seria uma insensatez.
Antes de ser um estilo, o expressionismo foi essencial-
mente um movimento de ruptura, um fendmeno que se
situa de modo exato na historia da sociedade e do teatro
do século 20, e que ndo corresponde mais nem aos dados
nem as necessidades atuais. Ndo se trata também de vol-
tar aos seus exageros. A doutrina do “olho interior”, a
“yisdo” da “esséncia do drama” eram outros tantos ele-
mentos suscetiveis de orientar uma arte para os constran-
gimentos de um idealismo individualista que podia con-
duzir e que conduziram em certo ponto a um teatro pu-
ramente ‘“estético”, a uma arte desligada da realidade e
repousando sobre um jogo de associagdes ficticias.

Mas que certos pintores expressionistas tenham pre-
gado uma volta a realidade procurando, como Georg
Grosz, uma “nova objetividade”, isto € um sinal signifi-
cativo. O expressionismo ndo podia ser um fim. Arte de
diversdo, de liberagdo, de crise, sofria de suas proprias
contradigdes: como podia ao mesmo tempo recusar a
realidade exterior e se fazer o acusador publico de uma
sociedade? Arte de transigdo, destruia certos principios
do teatro burgués do final do século 19 e do inicio do
20, e esbogava os meios que deviam dar lugar ao nasci-
mento de uma nova dramaturgia e de uma nova férmula
de apresentagdo cénica. Sdo esses principios novos, €sses
meios inéditos que permanecem vélidos hoje com a con-
dicdo de serem orientados ndo conforme necessidades
metafisicas do olho interior, mas a fim de reencontrar
uma realidade mais profunda e expressid-la mais total-
mente.

E gragas ao expressionismo que uma arte de revela-
¢do pode se substituir a uma arte de encarnagdo. Ela pre-
gou a unido de todos os recursos cénicos, que nada tem
a ver com a “obra de arte total” de Wagner ou com a
nogio do teatro total cara a alguns de nossos animadores,
porque essa unido ndo ¢ a adigdo ou a sucessdo de efeitos
ou de agentes cénicos (ator, cendrio, luz etc.) mas sua
interpenetragdo em vista da transcri¢io da agdo drama-
tica, mas a participagio de cada uma delas no desenvol-
vimento dessa agdo que se acha dessa forma explicitada.
Seu simbolismo se situava ao nivel da idéia; era possivel
orient4-lo de maneira diferente e de elevd-lo ao nivel da
realidade.
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A fim de que os principios fundamentais do expres-
sionismo permanecessem fecundos, era necessério liberta-
lo de suas contradi¢des. Ele recusava o ilusionismo tradi-
cional, mas arriscava a tornar-se um ilusionismo da vida
interior: era essa arte que era preciso rejeitar. Duas vias
eram possiveis e a situagdo do teatro alemdo contempo-
rianeo é o reflexo dessa dupla possibilidade. Uma que se
situa no plano estético e conduz as realizacdes de um
Sellner em Darmstadt € dos netos de Richard Wagner em
Bayreuth. A outra se situa no plano de um teatro ndo
alienado: o expressionismo conduzia a Brecht. A idéia,
a “esséncia do drama”, Brecht substituiu pela realidade
histérica profunda, o Grundgestus. Eliminou do expressio-
nismo tudo que o prendia ainda a uma teatralizacdo exte-
rior, e acrescentou-lhe a poténcia desmistificadora fazendo
um principio de revelagdo da realidade social; colocou a
sintese dos recursos cénicos a servigo do teatro de equipe:
pense-se em Mae Coragem, na degradagdo do curso do
tempo, durante o curso da guerra, dos elementos cénicos
e das roupas. Do simbolismo Brecht fez um instrumento
de sugestdo realista (o emblema da Mde Coragem, a cor
uniformemente cinza das roupas etc.). A luz, pelo seu
poder dramatizante, era o agente cénico mais delicado a
ser manejado: guardou dela as possibilidades de acompa-
nhamento arbitrario no quadro do “efeito de distancia-
mento” (mudanga de luz nas cenas das cangdes) e desen-
volveu seu poder desnaturalizante tomando emprestado
ao construtivismo russo a forma da visibilidade das fontes
luminosas. Seria também interessante ver como a utiliza-
cdo das mascaras em Circulo de Gis Caucasiano retoma
o simbolismo expressionista tornado instrumento de suges-
tdo da realidade social.

Denis Bablet

¢Théatre Populaire — n. 22/janeiro 1957)

A presenga de um pintor (Kokoschka) e de um
escultor (Barlach) entre os primeiros dramaturgos expres-
sionistas permite verificar as origens plasticas do movi-
mento, a que diretamente se ligam as atividades dos grupos
Die Briicke (1905) e Der Blaue Reiter (1911), em cujo
ambito empreenderam Kandinsky e Paul Klee as primeiras
experiéncias. de pintura abstrata, que uma década apds o
Teatro da Bauhaus procurou tornar extensivas a arte dra-
matica. Alids, o teatro exerceu um pronunciado fascinio
sobre os pintores abstratos, que viam no espago cénico
uma equivaléncia do espago cdsmico, onde as linhas, os
volumes e as cores, evoluindo sob a agdo transfiguradora
da luz se unem a palavra e ao som para criar a imagem
abstrata e movente do homem no mundo: recordem-se os
projetos de Kandinsky para vérios espeticulos de teatro
¢ bailado e o seu artigo acerca Da Composicdo Cénica,
publicado em 1912, os estudos cenograficos de Mondrian,
Léger, Picasso, Moholy-Nagy, as marionetes de Klee.

Luiz Francisco Rebello

A realidade deve ser criada por nés. Ndo devemos
contentar-nos com o fato observado que se julga verda-
deiro. A imagem do mundo deve ser refletida em toda a
sua pureza e autenticidade. Mas é apenas dentro de nds
que ela existe. Os fatos ndo tém importdncia sendo na
medida em que o artista apreende, através da sua forma
externa, o que se oculta por detrds deles. Uma casa nio
¢ apenas um objeto: ha que surpreender-lhe a sua mais
intima esséncia, captar-lhe a sua forma mais profunda.
Assim também o homem deixa de ser um individuo, ligado
ao dever, a moral, a sociedade e a familia, para ser unica-
mente o que hd de mais sublime e miserdvel ao imesmo
tempo: um homem.

Kasimir Edschmid

—

-
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ASSASSINO,
ESPERANCA DAS
MULHERES *

de
OskAR KOKOSCHKA

Traducao de
Lurs Francisco REBELLO

PERSONAGENS:

O HoMEM

A MULHER

Coro DE GUERREIROS E MULHE-
RES

Céu noturno. Uma torre cujo por-
tio é uma grade vermelha de ferro.
A iluminagdo é dada apenas por ar-
chotes acesos. O chido é negro, sobe
em degraus do proscénio até a torre,
dando a impressio de as persona-
gens aparecerem em relevo.

O Homem, de rosto branco, arma-
dura azul, um lenco cobrindo uma
ferida, rodeado por um grupo de
guerreiros de aspecto selvagem, per-
nas nuas, trajes brancos, pretos e
castanhos, lencos cinzentos e verme-
lhos, brandindo os archotes acesos,
murmurando confusamente; com mo-
vimentos lassos procuram deter a
marcha do cavaleiro e da sua mon-
tada e derrubd-la; mas o Homem
segue em frente e eles abrem um cir-

culo a sua volta, gritando em cres-
cendo.

Coro DOS GUERREIROS — NOs
éramos o disco flamejante a tua vol-
ta, o disco flamejante a tua volta,
assaltante da fortaleza inexpugnével!

Seguem-no hesitantemente como
numa procissdo que ele conduz, le-
vando a sua frente um homem de
archote aceso.

Coro D0s GUERREIROS — Homem
do rosto pélido, s& o nosso condu-
tor!

Quando estdo prestes a derrubar
o cavalo, o grupo das mulheres sobe
pela esquerda, conduzido por uma
mulher alta, vestida de vermelho, ca-
belos louros caidos sobre os ombros.

A MULHER (alto) — A minha
respiragdo faz tremer o disco ama-
relo do sol. Os meus olhos agarram
o entusiasmo dos homens. A sua
balbuciante luxiria rasteja como um

N .

bicho a2 minha volta.

As mulheres que a seguem sepa-
ram-se dela. So depois notam a pre-
senca do cavalheiro armado.

1.2 MULHER DO Coro — Mulher!
O seu hilito cola-se-lhe!

1.9 GUERREIRO (aos outros) —
O nosso chefe é como a lua que des-
ponta no oriente.

2.2 MULHER (desviando a vista)
— Quando é que eles se enlagardo
jubilosamente?

Os dois coros dispersam-se em
grupos, ao longo do palco. O Ho-

mem e a Mulher encontram-se ao
centro, diante do portido de ferro.
Pausa.

A MULHER (observa-o fascinada;
para si) — Quem & este estrangeiro
cujos olhos pousaram em mim?

O coro feminino reune-se no pros-
cénio.

1.2 MULHER DO CORO (reconhe-

cendo-o, num grito) — A sua irma
morreu de amor!
2.2 MuLHER — O melodia do

tempo, flores que ninguém viu.

O HoMEM (surpreendido; o cor-
tejo conduzido por ele para) — Sou
eu por ventura real? O que disseram
as sombras? (Erguendo o rosto para
ela) Olhaste para mim? Olhei eu
para ti?

A MULHER (dividida entre o dese-
jo e o medo) — Quem ¢é este ho-
mem de rosto palido? Ndo o deixem
avangar!

1.2 MULHER DO CORO (recuando,
num grito estridente) — Porque lhe
permitiram que entrasse? Este € o
que estrangula a minha irmd quando
reza no templo.

1.° GUERREIRO (dirigindo-se a 1.%
mulher do coro) — Vimo-lo atra-
vessar o fogo, e os seus pés nada
sofreram.

2. GUERREIRO — Torturou ani-
mais até 4 morte, com a pressao das
suas coxas matou as éguas que relin-
chavam.

3.0 GUERREIRO — Cegou 0s pés-
saros que voavam diante de nés, afo-
gou peixes vermelhos na areia.

O HoMEM (irritado, excitado) —
Quem ¢ esta criatura que orgulhosa-
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mente, como um animal, se apascen-
ta no meio do seu rebanho?

1. GuerreiRo — Ela adivinha
0 que os outros nio entendem.
2.° GuerrelRO — E aprende o

que ninguém viu nem ouviu.

3.9 GUERREIRO — Dizem que até
os passaros mais timidos se acercam
dela e deixam-se agarrar.

1.2 MULHER DO CORO (ao mesmo

tempo que os guerreiros) — Senho-
ra, vamo-nos embora!

2.2 MUuLHER — Fujamos, senho-
ral

3.2 MULHER — Que ele nio seja
nosso hdéspede nem respire o ar que
respiramos. Que ndo partilhe a nos-
sa habitacdo. O seu aspecto causa-
-nos pavor. . .

Os guerreiros, hesitantes, avan-
cam. As mulheres assustadas agru-
pam-se a um canto. A Mulher apro-
xima-se do Homem a passos lentos,
cautelosos, como um cacador atrds
da sua presa.

1.2 MULHER — Pouca sorte a
dele!

1. GUERREIRO — Pouca vergo-
nha a dela!

A MULHER — Porque me pren-

des, homem, com o teu olhar fixo?
Luz devoradora que obscurece a mi-
nha chama! Vida devastadora que
me avassala! Arranca-me a minha
terrivel esperanca!

O HoMEM (enraivecido) — Com-
panheiros, marcai-a agora com O
meu ferro; gravai-lhe o ferro em
brasa na sua carne rubra!

Os guerreiros executam a ordem.
Brandindo os archotes, lutam com

ela, dominando-a; entdo um velho,
com um ferro em brasa, rasga-lhe o
vestido e marca-a.

A MULHER (solta um grito con-
vuloso de dor) — Afastai de mim
estes homens — caddveres devoran-
tes!

Precipita-se sobre o Homem com
uma navalha, ferindo-o no flanco. O
Homem cai.

Coro DOs GUERREIROS — Liber-
tai este homem possesso, tirai-lhe o
deménio do corpo! Ai de nés ino-
centes! E preciso enterrar o con-
quistador. J4 ndo o conhecemos.

O HoMEM (em convulsoes, san-
grando da ferida, canta) — Fome
sem sentido de horror para horror!
Insacidveis rotacdes no vacuo! Oh,
ingrato mundo! Extinguiram-se 0s
louvores que me dirigiam.

Coro DOs GUERREIROS — Nio
o conhecemos; Poupai-nos! (As mu-
lheres) Vinde celebrar as nossas
nipcias no seu leito de angustia.

CorO DAS MULHERES — O seu
aspecto enche-nos de terror. Antes
da vossa vinda, j4 vos amavamos.

Trés homens mascarados apare-
cem no topo do muro e por meio de
cordas descem um caixdo;, o Homem
ferido, quase inerte, é encerrado na
torre. As mulheres e os guerreiros
retiram-se para uma zona escura do
palco. O velho levanta-se e fecha a
chave o portao. Escuriddo total, cor-
tada apenas por um archote que, no

alto da torre, espalha uma luz azul.

A MULHER (gemendo, em tom
vingativo) — Nao pode viver nem

morrer; como ele esta palido! (Ron-
da o portdo como uma pantera.
Agarra-se lascivamente ds grades;
inscreve uma grande cruz branca no
muro, grita.) Abri este portdo; Que-
ro estar com ele! (sacode com deses-
pero as grades.)

Coro pos GUERREIROS E DAS Mu-
LHERES (enlacados num murmiirio
confuso) — Perdemos a chave. Va-
mos procurd-la. Quem a tem? Quem
a viu? A culpa n3o é nossa. Nao sa-
bemos quem ele €. ..

As vozes dissolvem-se. Um galo
canta, uma pdlida luz desponta ao
fundo.

A MULHER ( passa um brago atra-
vés das grades e arranha-lhe a ferida,
sibilando como uma serpente) —
Rendes-te, homem de rosto palido?
E medo que sentes? Ou estds apenas
adormecido? Estds acordado? Ouves-
-me?

O HoMEM (respirando ofegante-
mnte, levanta com dificuldade a ca-
beca; depois move uma das mdos,
ergue-se lentamente; cantando cada
vez mais alto) — Vento que va-
gueias, tempo que repete o tempo,
soliddo! O repouso ¢ a fome con-
fundem-se! Mundos que rodopiam,
ar parado! Tempo longo como a noi-
te!

A MULHER (comeca a ter medo)
— Quanta luz a escorrer da ferida
aberta! Quanta forga a desprender-
-se do cadaver em que ele se tornou!
(Assusta-se de novo, tremendo. O
Homem levantou-se lentamente, en-
costou-se ds grades. A mulher, escar-
ninha). Encerrei nesta jaula um ani-
mal selvagem. E a fome que te faz
ladrar?



O HoMEM (abre a boca para
falar, mas ndo se ouve nenhum
som).

Os galos cantam.

A MULHER (tremendo) — Nao
morres?!

O HoMEM (com for¢ca) — Estre-
las e Lua! Mulher! Em sonhos ou
acordado, vi uma criatura inundada
de luz que cantava. Respirando, as
coisas escuras tornam-se claras para
mim. Mie.... Assim me perdes!

A MULHER (cobre-o com seu cor-
po; depois separa-se e através da
grade abre lentamente o portdo; mur-
mura em voz maixa) — Nao me
esquegas. . .

O HoMEM (esfrega os olhos) —
O pensamento do ferro em brasa ndo
me sai da idéia.

A MULHER (abre a boca como se
fosse falar).

O HoMEM (para si mesmo) —
Tenho medo!

A MULHER — Vampiro, nio te
deixarej viver, aos poucos vais-me
devorando, roubando-me as forgas.
A maldigdo caia sobre ti. Hei de ma-
tar-te. Acorrentas-me — tu que eu
venci e encarcerei, tu que me pren-
des agora. Larga-me. Ndo me pren-
das. O teu amor aprisiona-me como
se fossem cadeias de ferro. Sufoca-
-me. Solta-me! socorro! (desprende-
-se das grades, agita-se em convul-
soes como um animal mortalmente

ferido).

O Homem agora estd de pé, abre
o portio de ferro, com os dedos toca
na mulher — que recua rigidamente,
mortalmente pdlida, sentindo que se

aproxima o Seu fim, numa tensdo
que depois de atingir o paroxismo
decresce num grito estrangulado. A
Mulher cai e, na sua queda, arrasta
consigo o archote aceso do guia do
coro masculino. O archote apaga-se
e uma chuva de centelhas inunda o
palco. O Homem esti no degrau
superior; os guerreiros e as mulheres
numa tentativa de fuga, acabam por
se lancar no caminho gritando:

Coro DOS GUERREIROS E DAS MuU-
LHERES — O demonio! Dominai-o!
Salvem-se! Salve-se quem puder!
Tudo estd perdido!

O Homem caminha sobre eles,
matando-os como moscas e deixando
um rastro de sangue atrds de si.
Muito ao longe os galos cantam.

*  Escrita em 1907, representada em
Viena no ano seguinte (e tumultuosamente
acolhida), publicada em 1910 na revista
“Der Sturm”, convertida em Jpera por Paul
Hindemith em 1921, Mérder, Hoffnung der
Frauen é considerado, historicamente, o
primeiro drama expressionista. Apesar da
sua “inconsisténcia literdria” (sublinhada
por Bernhard Diebold), delineiam-se nela
os temas e o estilo prdprios do teatro
expressionista na sua primeira fase: a trans-
posicdo metafisica da luta dos sexos, uma
exaltagdo mistico-pagd ainda ndo inteira-
mente desprendida de sugestdes simbolis-
tas, a abstracio das personagens, o tom
visiondrio, extdtico, do didlogo, em que o
grito e o canto se substituem a linguagem
falada, o predominio dos elementos pldsti-
cos e visuais sobre os valores literdrios
propriamente ditos. A versdo aqui apresen-
tada baseia-se em parte numa livre adap-
tacio inglesa de Michael Hamburger.

(Nota do tradutor)
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A MORTE
E O DEMONIO

de
FraNK WEDEKIND *

Traducao de
Luiz FraNcisCcO REBELLO

PERSONAGENS:

O MARrQUES CASTI-PIANI
ELFRIDA VON MALCHUS
LISISKA

KONIG

TrES RAPARIGAS

Uma sala com duas poltronas ver-
melhas, uma em frente da outra, e
cujas janelas tém os cortinados cor-
ridos. No proscénio, a direita e a es-
querda, hd de cada lado uma peque-
na parede de hera, atrds das quais é
possivel uma pessoa esconder-se das
restantes personagens sem que deixe
de ser vista pelos espectadores.
Atrds de cada uma dessas paredes,
hd uma pequena poltrona vermelhal
Porta central. Portas laterais.

Elfrida von Malchus estd sentada
numa poltrona. Nota-se que ndo estd
a vontade. Veste um traje austero,
com chapéu, casaco e luvas.

ELFrIDA — Quanto tempo terei
de esperar! (longa pausa, durante a
qual permanece sentada e imdvel).

Quanto tempo terei ainda de espe-
rar! (outra pausa longa). Quanto
tempo terei ainda de esperar! (de-
pois de nova pausa, levanta-se, des-
pe o casaco pondo-o sobre uma
poltrona, e tira o chapéu, que poe
sobre o casaco. Em seguida percorre
duas vezes a cena, visivelmente agi-
tada. Parando). Quanto tempo terei
de esperar!

As suas ultimas palavras, entra
pela porta central o marqués Casti-
-Piani. E um homem de elevada
estatura, com o crdnio calvo ,a fron-
te alta, grandes olhos negros melan-
célicos, nariz marcadamente aquilino
e fartos bigodes negros pendentes.
Enverga um casaco preto, um colete
de fantasia escuro, calgas cinzentas
escuras, sapatos de verniz, gravata
preta com um alfinete de brilhantes.

CaSTI-PIANI (com uma vénia) —
Que deseja, minha senhora?

ELFRIDA (agitada) — Ainda ha
pouco disse a senhora que me aten-
deu, tdo claramente quanto ¢ huma-
namente possivel, a razdo porque
estou aqui.

CasTI-PIANI — A senhora disse-
-me, com efeito, porque estd aqui. E
disse-me também que pertence a So-
ciedade Internacional da Luta con-
tra a Prostituigdo.

ELFrIDA — Exatamente: sou
membro da Sociedade Internacional
da Luta contra a Prostituicdo. Mas
mesmo que o ndo fosse, ndo teria
podido evitar esta caminhada, por
mais que ela me custasse. H4 nove
meses que ando no rasto desta infe-
liz criatura. Sempre que eu chegava
a um sitio, tinham acabado de a
levar para outro. Mas agora estd

nesta casa! Sei que estd ainda aqui!
Confessou-mo a... senhora que me
atendeu sem quaisquer rodeios. E fez
mais: prometeu-me que mandava vir
a esta sala a rapariga, de modo a
poder conversar tranquilamente com
ela a sds. E por ela que espero. Nao
tenho vontade nem vejo motivo de
suportar um segundo interrogatdrio.

CsATI-P1ANI — Pego-lhe, minha se-
nhora, que ndo se enerve. A rapari-
ga deseja apresentar-se decentemen-
te vestida. A ... “senhora” que a
atendeu, receando que 0S S€us NErvos
a arrastassem a qualquer ato irrefle-
tido, pedui-me para lhe vir dizer isto,
a fim de atenuar quanto possivel o
desagrado que deve causar-lhe ter de
esperar num lugar destes!

ELFRIDA (enquanto nervosamente
caminha de um lado para outro da
cena) — Peco-lhe que me poupe a
sua conversa de saldao. A atmosfera
que reina aqui nada tem de novo
para mim. Quando entrei pela pri-
meira vez numa casa destas, tive de
lutar contra um verdadeiro mal-estar
fisico. S6 nesse dia tive consciéncia
de que era preciso vencer-me a mim
mesma se quisesse Vvir a Ser um
membro ativo da nossa Sociedade.
Ao principio, as nossas aspiragdes
eram para mim um simples passa-
tempo, no qual eu tomava parte o)
para nio me tornar uma criatura ing-
til, quando envelhecesse.

CASTI-PIANI — As suas palavras
despertam em mim um profundo in-
teresse. Conceda-me todavia a honra
de provar-me que pertence a Socie-
dade Internacional da Luta contra a
Prostituicio. Sei, por experiéncia,
que muita gente tem em mira esse
emprego com um objetivo bem diver-
so da salvagdo das raparigas perdi-
das. Se pretende alcangar seriamente



os seus altos propdsitos, devera satis-

fazé-la a severa fiscalizacio que
somos obrigados a exercer.

ELFRIDA — Sou membro da nossa
Sociedade hA ja quase trés anos. Cha-
mo-me Elfrida von Malchus.

CasTI-PiaNn1 — Flfrida von Mal-
chus?!
ELrriDA — Sim, Elfrida von

Malchus. Conhece o meu nome?

CasTI-P1aNI — Leio todos os anos
o relatério da vossa Sociedade. Se
ndo estou em erro, fez o ano passa-
do uma conferéncia na reunifio anual
de Colbnia, ndo € verdade?

ELFRIDA — Por desgraga minhal!
Durante dois anos inteiros ndo fiz
mais do que escrever e falar, falar e
escrever, sem descobrir em mim a
coragem para combater diretamente
o comércio das mulheres, até que
este negdcio infame encontrou final-
mente a sua vitima debaixo do meu
préprio teto, na minha prépria fami-
lia!

CASTI-PIANT — As causas dessa
desgraga, se estou bem informado,
nio foram a sua correspondéncia, 0s
seus livros, as revistas que ndo soube
esconder da rapariga por cuja salva-
¢do se encontra agora aqui?

ELFrRIDA — Tem perfeitamente
razdo! Desgragadamente ndo o posso
contradizer! Noite apés noite, en-
quanto eu, satisfeita comigo € com
o mundo, me deitava na minha cama
para um sono de dez horas, que
nenhum instinto humano perturbava,
aquela criatura de dezessete anos,
sem que eu tivesse a menor suspeita,
entrava no meu escritério e alimen-
tava a sua imaginacdo sequiosa de
amor com os meus livros que ilustra-
vam a luta contra a prostituigio com
as mais sedutoras descrigdes dos pra-

zeres sensuais e das piores deprava-
cdes. E eu, tdo estipida que ndo via,
com os meus vinte e oito anos, que
na manhd seguinte a rapariga tinha
o aspecto de quem passara a noite
em claro! Em toda a minha vida,
nunca soube o que era passar uma
noite sem dormir! E quando entrava
de manha no meu escritorio, nem
sequer perguntava a mim mesma
como podia haver uma tdo grande
desordem entre os meus papéis!

CasTI-PIANI — A rapariga, - se
ndo estou em erro, tinha entrado ao
servico dos seus pais, para pequenos
trabalhos caseiros?

ELFRIDA — Sim, por infelicidade
sua! Tanto a minha mie como o meu
pai esetavam encantados com a sua
educagdo, a sua modéstia. Para meu
pai, que é funciondrio ministerial e
burocrata até a medula, a sua pre-
senga era como um raio de luz.
Quando e¢la, de repente, fugiu de nos-
sa casa, os meus pais deixaram de
chamar a minha atividade de associa-
da uma mania de velha solteirona,
declarando-a abertamente um delito
perigoso!

CASTI-PIANT — A rapariga ¢ filha
natural de uma lavadeira? Por ven-
tura sabe quem era o pai?

ELFRIDA — Nio, nunca lhe per-
guntei. Mas afinal quem é o senhor?
E como sabe tudo isto?

CAsTI-PIANI — Bem. .. a rapari-
ga tinha lido um relatério da vossa
Sociedade que nos jornais didrios se
publicavam certos antincios, median-
te os quais os comerciantes de rapa-
rigas, com hdbeis subterfigios, atra-
fam a si as jovens para as conduzir
ao mercado do amor. A rapariga pro-
curou entdo no primeiro jornal que
lhe veio parar as maos um desses

anancios, e esciéveu uma carta muito
correta, oferecendo-se para ocupar o
lugar falsamente indicado nesse
anuncio. Foi desta maneira que a
conheci.

ELFrRIDA — E atreve-se a dizer-me
isto com esse cinismo?

CASTI-P1ANTI — Sim, minha senho-
ra, atrevo-me a contar-lhe isto com
toda a objetividade.

ELFRIDA (muito excitada, de pu-
nhos cerrados na sua direcio) —
Aquele monstro que atirou a rapari-
ga para a desgraga € entdo o senhor?

CasTI-P1ANI (sorrindo com melan-
colia) — Se a senhora desconfiasse
quais sdo verdadeiramente as causas
da sua tremenda excitacdo, teria tal-
vez a inteligéncia suficiente para néo
se assustar com O monstro que eu
lhe pareco.

ELFRIDA (seca) — Nao percebo.
Que quer dizer?

CASTI-PIANT — A senhora... ¢
ainda. .. virgem?

ELFrRIDA (ofegante) — Com que
direito me faz uma pergunta des-
sas?!

CasTI-PiaNI — E quem é que,
em todo o universo, me proibe de a
fazer? Mas deixemos isso. Em todo
o caso, ndo € casada. Tem, como
disse ha pouco, vinte e oito anos. Es-
tes fatos demonstram-lhe suficiente-
mente que em confronto com as
outras mulheres, mesmo sem falar
naquela criatura por causa de quem
aqui veio, a senhora possui uma
quantidade minima de sensualidade.

ELFRIDA — Nesse ponto admito
que tenha razdo.
CastI-P1an1 — Estou muito lon-

ge de lhe atribuir tendéncias anor-
mais. Mas a senhora sabe de que
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maneira conseguiu calar, por muito
débeis que fossem, os seus instintos
sensuais?

ELFrIDA — De que maneira?

CasTI-PiaN1 — Entrando para a
Sociedade Internacional da Luta
contra a Prostituigdo!

ELFRIDA (com ira contida) —
Quem é o senhor?! Eu vim aqui
para libertar das garras do vicio uma
criatura infeliz. Ndo foi para ouvir
seus discursos de mau gosto!

CasTI-P1aNI — Nem supus nun-
ca uma coisa dessas. Mas partindo
deste ponto de vista, estamos mais
perto um do outro do que poderia
sonhar o seu orgulho de burguesinha
virtuosa. A natureza dotou-a com
uma sensualidade quase inexistente.
Em mim as tempestades da vida
criaram h4d muito um deserto terri-
vel. Mas o que para a sua sensuali-
dade é a luta contra a prostituicdo,
é justamente o comércio das mulhe-
res para a minha sensualidade, se
ainda quiser reconhecer em mim
qualquer coisa desse género.

ELFRIDA (indignada) — N@o seja
hipécrita! Julga talvez que me ilude
com as suas charlatanices sentimen-
tais de aventureiro, a mim, que ha
quase um ano sigo o rasto desta
rapariga dum antro de vicio para ou-
tro! Eu, neste momento, ndo sou
membro da Sociedade Internacional
da Luta contra a Prostituicdo! Estou
aqui como uma criminosa, que, sem
saber, atirou uma jovem indefesa a
miséria e ao desespero! Ndo descan-
sarei até ao fim dos meus dias en-
quanto ndo tiver arrancado esta
pobre rapariga a ruina que a esprei-
ta! Quer fazer-me acreditar que uma
curiosidade doentia me arrasta para
esta casa?! O senhor é um mentiro-
so! E nem se quer acredita no que

diz! Nio foi por sensualidade insatis-
feita que vendeu esta rapariga, mas
por avidez de dinheiro! Sim, ven-
deu-a apenas para fazer um bom
negdcio!

CasTI-P1aNT — Um bom negdcio!
Sem ddvida! Mas os bons negdcios
sdo aqueles que ddo vantagens a am-
bas as partes! Eu s6 me ocupo de
neg6cios vantajosos! Todos os outros
sdo imorais! Ou pensa talvez
que o mercado do amor € um mau
negécio para a mulher?

ELFRIDA — Que quer dizer com
isto?

CaAsTI-P1aANI — Apenas isto: ndo
sei se neste momento se encontra
em condicdes de me ouvir com uma
certa atengao.

ELFrRIDA — Poupe-me, por cari-
dade, esse prefacio!

CAsTI-P1ANI — Em suma, o meu
raciocinio é este: quando um homem
se encontra em estado de necessida-
de, muitas vezes ndo lhe resta outra
solugio qu ndo seja roubar ou mor-
rer de fome. Quando, porém, se trata
de uma mulher, resta-lhe ainda a
possibilidade de se vender a si pro-
pria. E isto porque, vendendo o seu
amor, nio precisa de experimentar
nenhum sentimento. Desde que o
mundo é mundo a mulher tem feito
uso deste privilégio. Mesmo que se
ponha todo o resto de parte, o ho-
mem é por natureza incomparavel-
mnte superior a mulher, pela simples
razio de que ela tem de sofrer para
dar a luz.

ELFRIDA — Mas € essa a mais evi-
dente de todas as contradi¢des! Sem-
pre o tenho dito! Dar filhos ao mun-
do é tortura e sofrimento; criar
filhos é considerado um passatempo!
A benigna providéncia, que alids é

tdo prédiga em atos insensatos,
acumulou dores e angstias sobre o
sexo mais fragil!

CAsTI-P1aANI — Nesse ponto, mi-
nha senhora, somos os dois da mes-
ma opinido!. .. E agora quer roubar
as suas infelizes irmds o tnico privi-
légio que... A insensata providén-
cia Thes concedeu perante o homem,
isto é, o privilégio de poder, em caso
de extrema necessidade, vender o
seu amor? B assim que julga defen-
der os direitos da mulher?!

ELFRIDA (quase em ldgrimas) — A
possibilidade de nos vendermos pesa
sobre 0 nosso sexo como uma des-
graca indizivel, uma eterna maldi-
cao!

CASTI-PIANI — Mas se 0 comér-
cio do amor grava como que uma
maldi¢io eterna sobre o sexo femi-
nino, Deus sabe que a culpa ndo €
nossa! O ideal para nés, comercian-
tes, seria que o mercado do amor se
desenvolvesse ~ publicamente, sem
perturbagdes, como qualquer outro
negécio honesto! O nosso tnico fito
é atingir no mercado os pregos mais
altos. Atire as suas censuras a cara
da sociedade burguesa, se quer com-
bater a opressdo do seu sexo infeliz!
Se quer defender os direitos naturais
das suas irmds, comece por comba-
ter a Sociedade Internacional da luta
contra a Prostitui¢ao!

ELFrIDA — Nio lhe consinto que
procure iludir-me com esses sofis-
mas! Estou absolutamente convenci-
da de que ndo pensa um s6 instante
em dar a liberdade a essa rapariga!
E eu, tdo estipida, que me deixo fi-
car aqui a ouvir os seus discursos,
enquanto a pobre é metida a forca
numa carruagem, levada a estagdio do
caminho de ferro mais proxima e



conduzida sabe Deus para onde! Isto
é, sei muito bem: para um sitio onde
a Sociedade Internacional da Luta
Contra a Prostituicdo nfo conseguird
mais encontra-lal Agora sei o que
resta fazer!

Pega o chapéu e o casaco.

CaSTI-PIANI  (sorrindo) — Se
soubesse, minha querida senhora,
quanto esse acesso de ira embeleza
o seu rosto burgués, ndo teria tanta
pressa em se ir embora.

ELFRIDA — Deixe-me sair! Nao
tenho tempo a perder!

CASTI-PIANI — Onde tenciona ir
agora?

ELFRIDA — Sabe-o tdo bem como
eu!

CasTI-PiaN1 — (Agarra Elfrida
pelo pescogo, aperta-lhe a traquéia,
e obriga-a a sentar-se numa poltro-
na) — Deixe-se ficar aqui! Tenho
ainda umas coisas a dizer-lhe! E ex-
perimente gritar, se acha que vale a
pena! Aqui estamos habituados a to-
da a espécie de gritos humanos!
Vamos, grite o mais alto que puder!
(largando-a). Quero ver se sou ca-
paz de lhe iluminar o cérebro, antes
que saia daqui para se queixar a
policia!

ELFRIDA (ofegante e sem voz) —
E a primeira vez na minha vida que
suporto uma violéncias destas!

CASTI-PIANI — A senhora tem
feito, na sua vida, tantas coisas ind-
teis para a redengdo moral das mu-
lheres de prazer! Faca ao menos
qualquer coisa de util para a reden-
¢do moral do prazer! E verd entdo
que as pobres criaturas deixardo de
lhe despertar compaixdo! Como essa
é considerada a mais abjeta e vergo-

nhosa de todas as profissoes, as mu-
lheres de sociedade preferem entre-
gar-se gratuitamente a um homem
do que fazer-lhe pagar os seus favo-
res! E assim que elas desonram o
préprio sexo, tal como um alfaiate
desonra o seu oficio ao fornecer
gratuitamente 0s ternos aos seus
clientes!

ELFRIDA (ainda entontecida) —
Nio percebo uma s6 palavra do que
tem estado a dizer-me! Entrei para
a escola aos seis anos e 1a fiquei até
aos quinze. Trés anos depois fiz o
meu exame de professora. Enquanto
era nova, freqiientavam a casa de
meus pais os senhores da melhor so-
ciedade. Um deles, que tinha herda-
do uma propriedade de vinte milhas
quadradas, e que teria ido atrds de
mim até ao fim do mundo, pediu-me
em casamento. Mas eu senti que nio
podia ama-lo. Talvez tivesse errado.
Talvez me faltasse apenas aquele mi-
nimo de paixdo que para casar €
sempre necessario.

CasTI-P1aNT1 — Considera-se final-
mente vencida?

ELrriDA — Explique-me ainda
uma coisa: se a rapariga, com a vida
que leva, tem um filho, quem toma
conta dele?

CasTI-PIANI — E a si e as suas
colegas da associagdo que compete
pensar nisso! Mas entdo as senhoras,
que reclamam os direitos das mulhe-
res, tém alguma coisa de mais im-
portante a fazer neste mundo? En-
quanto houver na terra uma mulher
que receia ser mde, a emancipagio
feminina ndo passard de um mito!
A maternidade é para a mulher uma
necessidade da natureza, tal como
dormir e respirar. A burguesia é que
tem barbaramente diminuido este di-

reito inato da mulher! Um filho
natural é considerado uma vergonha
quase tdo grande como o proprio co-
mércio do amor! Chama-se prostitu-
ta a mae de um filho natural, exata-
mente como a uma rapariga desta
casa! O que sempre me fez nojo no
vosso movimento feminino, foi a mo-
ralidade que enxertaram nas vossas
educandas antes de as iniciar para a
vida. Mas a senhora acredita que o
comércio do amor teria sido procla-
mado aos quatro ventos como um
escandalo, se o homem pudesse fazer
concorréncia a mulher! Inveja, des-
peito, e nada mais! A natureza con-
cedeu a mulher o privilégio de nego-
ciar o seu amor, € por isso a
burguesia, que é dirigida pelos ho-
mens, compraz-se em apresentar esse
comércio como o mais depravado de

todos os crimes!

ELFRIDA (levanta-se, despe o casa-
co que poe sobre a cadeira; andando
de um lado para outro) — Nao pos,-
so, neste momento, digo-lhe sincera-
mente, verificar até que ponto as
suas afirmagdes estdo certas ou erra-
das... Mas como é possivel a um
homem com a sua cultura, a sua po-
si¢do social, a sua superioridade inte-
lectual, passar a vida entre os ele-
mentos mais indignos da sociedade
humana? Foi talvez a brutalidade
dos seus argumentos que me levou
a toma-lo a sério. Mas sinto que me
obrigou a pensar em varias coisas,
coisas em que eu, sozinha nunca teria
sonhado em pensar! Ha trés anos que
ougo todos os invernos entre doze a
vinte conferéncias, proferidas pelas
maiores autoridades femininas e mas-
culinas sobre a matéria. Nao me lem-
bro de ter ouvido nunca uma palavra
que fosse tdo ao fundo da questdo
como as que hoje lhe ouvi dizer!
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CASTI-PIANI (destacando as pala-
vras) — No6s, minha querida senho-
ra, devemos partir sempre do princi-
pio de que andamos como 0s sonam-
bulos a beira dum telhado e de que
toda a subita iluminagdo nos pode
fazer cair de repente. ..

ELFRIDA (olhando-o com os olhos
muito abertos) — Que quer dizer
com isso? Que enormidade vai dizer-
-me ainda?

CASTI-P1ANI (muito trangiiilamen-
te) — Digo isto apenas em relagdo
as suas opinides, das quais até ha
pouco se sentia tdo segura que nao
hesitava em as distribuir a uns e ou-
tros, como se tivesse recebido de
Deus o encargo de julgar o género
humano.

ELFRIDA (sem deixar de fitd-lo)

— Que grande homem!. .. Que ho-
mem superior!
CASTI-PIANI — As suas palavras

reabriram a ferida mortal que eu
trouxe comigo ao mundo e que ha
de ser ainda a causa da minha mor-
te. (Deixa-se cair sobre uma poltro-
na.) Eu sou... um moralista!

ELFriDA — E queixa-se de que
lhe tenha sido dado o poder de tor-
nar outras pessoas felizes? (Depois
duma breve luta interior, atira-se-lhe
aos pés). Case-se comigo por amor
de Deus! Nunca tinha imaginado a
possibilidade de me entregar a um
homem antes de o ter conhecido!
Nunca tinha pressentido, até agora,
qual fosse o significado da palavra
“amor”. E junto de si que pela pri-
meira vez o compreendo! O amor
enaltece 0 homem para além do seu
préprio ser desgracado! Eu sou uma
mulher mediocre e vulgar, mas o meu
amor por si torna-me tdo livre e
ousada que nada ¢é ja impossivel para

mim! Para onde quer que v4, eu hei
de precedé-lo! Se for para uma casa
de corregdo, irei a sua frente! Se o
levaram da prisdo ao patibulo, irei
a sua frente! Nao deixe fugir esta
ocasido! Case comigo, suplico-lhe!
Case comigo! Assim nada poderd
atingir-nos!

CASTI-PIANI (acaricia-lhe os cabe-
los sem a olhar) — Que vocé, meu
bravo animalzinho, me ame ou nio,
é-me completamente indiferente. Nao
imagina sequer quantos milhares de
vezes tive de suportar as mesmissi-
mas explosdes sentimentais. Nio &
que eu desvalorize o amor. Longe de
mim tal idéia! Pena é porém que o
amor tenha de servir de justificac@o
a tantas mulheres que satisfazem
unicamente a sua sensualidade sem
pretenderem a minima compensagio,
e que com a sua indigna oferta nos
arruinam o negocio.

ELFRIDA — Case comigo! Estd
ainda a tempo de comegar uma vida
nova! O casamento fard de si uma
pessoa regrada. Pode vir a ser reda-
tor de jornais socialistas, deputado,
que sei eu! Casando comigo ficard a
saber a0 menos uma vez na vida, de
quanto sacrificios sobre-humanos €
capaz a mulher com o seu amor sem
limites!

CASTI-PIANI  (acariciando-lhe os
cabelos, sem a olhar) — QOs seus sa-
crificios sobre-humanos causar-me-
-iam nauseas na melhor das hipéte-
ses! Os Unicos animais que eu fui
capaz de amar foram os tigres; ao pé
das cadelas sentia-me sempre como
um pedago de madeira. S6 me con-
sola a idéia de que o casamento, que
a senhora exalta com tanto entusias-
mo e para o qual se criam as cadelas,
¢ uma institui¢do cultural. As insti-

tuigbes culturais nascem para ser
ultrapassadas. A humanidade ha de
ultrapassar o casamento como ultra-
passou a escraviddo. O livre mercado
do amor, em que triunfam apenas
os tigres, baseia-se nas eternas leis
da natureza. Que orgulho sente a
mulher, ao conquistar o direito de
se vender pelo prego mais alto que
o homem lhe oferece! Os filhos natu-
rais ficam melhor ao pé da mie do
que os legitimos ao pé do pai. E
como soa triunfalmente a palavra
“prostituta”! Na histéria do paraiso
estd escrito que o céu concedeu a
mulher a forca da seducdo. A mulher
seduz quem quer e quando quer. Ndo
espera o amor. A sociedade burgue-
sa combate esse perigo infernal para
nossa sacrossanta cultura, criando a
mulher numa atmosfera de nebulosi-
dade artificial. As adolescentes sdo
mantidas cuidadosamente na igno-
rincia do que seja ser mulher. Do
contrario seria subversdo de todas as
instituicdes do Estado! A burguesia
ndo hesita diante de nenhum golpe
baixo, quando é a sua defesa que
estd em jogo. O mercado do amor
aumenta na razio direta do progres-
so cultural. Quanto mais inteligente
¢ o mundo, mais vasto é o mercado
do amor. E a nossa tdo apregoada
cultura deixa, em nome da morali-
dade, que milhdes de prostitutas
morram de fome, ou entdo priva-as
da honra, do direito a vida, e atira-
-as para o reino dos animais! Tudo
isto em nome da moral! H4 quantos
séculos dura esta imoralidade, que
grita aos céus vinganga, e por quan-
to tempo encherd ainda o mundo de
estragos, em nome da moral!

ELFRIDA (gemendo, sem voz) —
Case comigo! E a primeira vez que
oferego a minha mao a um homem!



Nio espero felicidade maior do que
estar ajoelhada a seus pés, ouvindo
as suas palavras!

CasTI-P1ANI (sem a olhar) — Ja
alguma vez perguntou a si mesma o
que é o casamento?

ELFRIDA — Até agora nunca ti-
nha tido essa curiosidade. (Levan-
tando-se) Mas diga-me o senhor!
Farei tudo para amoldar-me as suas
exigéncias!

CASTI-PIANI (sentando-a nos joe-
lhos) — Venha c4, minha pequeni-
na! Eu explico-lhe. (Como Elfrida
hesita um momento.) Nao se assus-
te!

ELFRIDA — Nunca me sentei nos
joelhos de um homem!

CASTI-PIANI — Dé-me um beijo!
Elfrida beija-o.

CasTI-PIAN — Obrigado. (repe-
lindo-a) Quer entio saber o que &
o casamento? Diga-me primeiro qual
¢ mais forte: o homem que tem um
cdo ou o homem que nao tem ne-
nhum?

ELFRIDA — O homem que tem
um cao, evidentemente.
CasTI-PiIan1 — E agora diga-me

ainda qual é mais forte: o homem
que tem s6 um cdo, ou o que tem
dois?

ELFRIDA — Penso que & aquele
que tem um s, porque dois cies tor-
nam-se ciumentos um do outro.

CASTI-PIAN — Isso seria ainda o

menos. A razio é outra. E porque
tem de dar de comer a dois cies, se
ndo fugiam-lhe, ao passo que um s6
cdo pensa em si préprio € no seu
dono, €, se for necessario, defende-o

ainda dos assaltos dos ladrOes.

ELrFRIDA — E com essa horrorosa
comparagdo quer o senhor explicar-
-me a unido desinteressada e indis-
solivel entre o homem e a mulher?
Meu Deus, por que experiéncias deve
ter passado!

CASsTI-PIANI — O homem s6 com
uma mulher é economicamente mais
forte do que sem nenhuma. Mas ¢
também economicamente mais forte
porque ndo tem que pensar em duas
ou mais mulheres. Esta é a pedra an-
gular do casamento.

ELFRIDA — O senhor afinal é um
pobre homem, digno de compaixao!
Teve alguma vez um lar? Uma mée
que o tratasse quando estava doente,
que lhe lesse histdrias durante a con-
valescenca? A qual pudesse confiar
quando alguma coisa lhe pesava no
coragdo, e que o ajudasse sempre,
sempre, mesmo quando desesperava
ja de encontrar algum auxilio no
mundo?

CasTI-P1aANI — O que me acon-
teceu em pequeno ndo sucede a ne-
nhuma criatura humana sem lhe des-
truir o gosto de viver até ao fim dos
seus dias. Imagina o que seja um
rapaz de dezesseis anos a quem ainda
batem porque ndo lhe entra na cabega
a tdbua de logaritimos?! E quem me
batia era o meu pai. E eu devolvia-
lhe as pancadas! Batia-lhe com o de-
sejo de o matar! De uma vez, tanto
lhe bati que o matei! A senhora sabe
quem sdo as criaturas que aqui vivem
comigo. Pois nunca ouvi de nenhuma
delas os insultos que na minha infan-
cia ouvi dirigir 2 minha mae, e que
ela justificava, dia apés dia, com
novas indignidades. Mas tudo isto sdo
coisas sem importincia. As bofeta-
das, os murros, os pontapés que o
meu pai, a minha mde e uma ddzia

de professores porfiavam em atirar
sobre o meu pobre corpo indefeso,
ndo eram nada comparados as bofe-
tadas, aos murros e aos pontapés que
o destino se encarnicou em desferir
contra a minha alma indefesa!

EL¥FRIDA (beija-o) — Se tu sou-
besses como eu te amo por todas
essas coisas horriveis!

CasTI-PIANI — A vida humana &
morte dez vezes pior do que a morte!
E ndo s6 para mim. Para si, para
todos os homens! Para um homem
simples, a vida é feita de dores, sofri-
mentos e torturas que O s€u corpo
tem de sofrer. E se o homem, lutando
na esperanga de fugir as torturas do
corpo, alcanga uma existéncia mais
alta, entdo a vida representa para ele,
dores, sofrimentos e torturas que a
sua alma tem de sofrer e ao pé das
quais as torturas do corpo chegam a
ser suaves. .. A prova mais evidente
de que a vida humana é um martirio
estd no fato de os homens se terem
visto obrigados a imaginar um Ser
que é s6 bondade e amor, e que
imploram todos os dias, a todas as
horas, para suportar a vida!

ELFRIDA (acariciando-0) — Se nos
casarmos, todas as torturas do corpo
e da alma terdo fim! Ndo terd que <s
preocupar mais com todas essas ter-
riveis questdes! A minha méae possui
um patrimdnio privado de sessenta
mil marcos, de que o meu pai nem
sequer suspeita, apesar dos seus vinte
e cinco anos de felicidade conjugal.
Nio lhe agrada a perspectiva de ter
de repente sessenta mil marcos a sua
disposicao?

CASTI-PIANI (empurrando-a, nervo-
samente) — A senhora nao sabe 0
que é uma caricia! Comporta-se como

um burro que quisesse parecer um 31
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caozinho de luxo. As suas méos cau-
sam-me dor! Bem se vé que nédo
aprendeu coisa nenhuma. A servidio
amorosa da sociedade burguesa con-
tamina todos os seus gestos. O seu
corpo nao tem raca. Falta-lhe a sen-
sibilidade necessdrial A sensibilidade
e o pudor! Falta-lhe o sentimento da
eficiacia das caricias; aquele senti-
mento que toda a criatura de raga
traz consigo ao mundo desde que
nasce!

ELFRIDA (levantando-se, indigna-
da) — E atreve-se a dizer-me isso
nesta casa?!

CasTI-P1ANI  (levantando-se por
sua vez) — Atrevo-me a dizer-lhe
isto nesta casa!

ELFRIDA — Que me falta a neces-
saria delicadeza de sentimentos? Que
me falta o pudor necessario? !

CasTI-PIANI — Que lhe faltam o
pudor e a necessaria delicadeza de
sentimentos! Atrevo-me a dizer-lhe
isto nesta casa de ma nota! Conven-
ca-se, de uma vez para sempre do
tato com que estas mal afamadas
raparigas exercem o seu oficio! A
mais humilde rapariga desta casa
conhece a alma humana melhor do
que o mais célebre professor de psico-
logia. Eu reconhego a primeira vista
a mulher que ¢ feita para o amor,
porque as linhas do seu rosto irra-
diam inocéncia e felicidade. (Obser-
vando atentamente Elfrida). Nos tra-
¢os do seu rosto, minha querida
senhora, ndo se 1€ a felicidade nem
a inocéncia.

ELFRIDA (hesitando) — portanto
nio acredita que eu possa ainda
aprender, com a minha forga de von-
tade, com a minha energia, com o
meu enorme entusiasmo por tudo o
que € belo, a delicadeza de sentimen-
tos em que falava?

CAsTI-P1ANI — Nio, minha se-
nhora, n3o acredito! Tire dai o sen-
tido!

ELFRIDA — Estou tdo profunda-
mente convencida da importancia
moral de tudo o que me diz, que acei-
taria sem uma hesitacio o maior sacri-
ficio que me fizesse vencer o meu sen-
tido burgués e mesquinho da existén-
cia!

CaSTI-PIANI — Na3ao, nido, nao me
deixo iludir com esse estratagema! A
vida ja é suficientemente horrivel!
Nao, minha senhora! Nao queira apa-
gar o Unico raio de luz divina que
penetra na noite medonha da nossa
martirizada existéncia terrestre! Por-
que vivo eu afinal? Néo, ndo, a Unica
flor pura que existe ainda no denso
matagal encharcado de suor e de san-
gue que ¢ a vida, ndo deve ser espe-
zinhada. Acredite-me: se acima das
ldgrimas desesperadas e dos gemidos
que brotam das dores do parto, das
dores da existéncia e da tortura da
morte, ndo brilhasse esta Unica e re-
fulgente estrela, ha meio século que
teria metido uma bala na cabega!

ELFRIDA — Nio consigo, por mais
que me esforce, adivinhar o sentido
das suas palavras. Que raio de luz
€ esse que penetra na noite de sua
existéncia? Que flor € essa que ndo
deve ser calcada aos pés?

CASTI-PI1ANI (fomando Elfrida pela
mdo e segredando-lhe misteriosamen-
te) — E o prazer dos sentidos, minha
senhora! O triunfante prazer dos
sentidos, iluminado pelo sol! O pra-
zer dos sentidos € o raio de luz, a
flor sem par, porque é a tnica felici-
dade que nada perturba, a tUnica ale-
gria pura e genuina que se oferece a
nossa existéncia terrestre! Creia que
desde hd meio século nada me retém

neste mundo se ndo a adoracdo desin-
teressada desta felicidade que enche
de alegria ¢ compensa o homem de
todas as torturas da existéncia com
o prazer dos sentidos.

ELFRIDA — Parece-me que vem
alguém!
CASTI-PIANI — Deve ser Lisiska?

ELFRIDA — Lisiska? Quem ¢ Lisis-
ka?

CasTI-P1ANI — E aquela rapariga
que estudou em sua casa os livros
consagrados a luta contra a prostitui-
cdo! Agora pode ver, pelos seus pro-
prios olhos, se eu exagerei ou nao!
Aqui estamos, por sorte preparados
para estas ocasides. (Leva-a até o
proscénio da direita). Sente-se atras
desta parede de hera. Daqui poderi
observar o amor sem véus de duas
criaturas unidas pelo prazer dos sen-
tidos!

Elfrida senta-se na poltrona que
estd junto ao proscénio da direita.
Casti-Piani vai a porta central, dai
uma olhadela para fora e depois sen-
ta-se atrds da parede da esquerda.
Konig e Lisiska entram pelo centro.
Ele tem vinte e cinco anos, veste um
terno esporte claro, cal¢oes curtos.
Lisiska veste um simples vestido bran-
co que lhe chega a meio da perna,
meias pretas, sapatos decotados de
verniz preto, fita branca nos cabelos
soltos.

KONIG — Nio venho aqui passar
voluptuosamente o tempo na prisdo
dos teus encantos; e ficar-te-ei reco-
nhecido se puder sair daqui sem em-
briaguez.

LisiskA — Nao me fale com tanta
delicadeza. Aqui, € o senhor o dono,
€ o senhor quem manda. Ndo tenha



receio em tingir com bofetadas, o
meu rosto palido e exangue. Para
uma prostituta, isso € ainda uma
honra. .. Lamentos, solugos e gemi-
dos ndo devem sequer impressiona-lo.
Acumule sem piedade tortura sobre
tortura! Mesmo que os seus punhos
me partissem a cara, o meu desejo
ardente nfo ficaria ainda saciado.

Ko6niG — Confesso que ndo vinha
preparado para tais palavras...
Assim se desejam as boas-vindas a
um héspede? Falas como se¢ o pur-
gatbrio fosse ja para ti um prazer. ..

LisiskA — Ao contrario! A voli-
pia, esse monstro, agita-se eterna-
mente como uma fdria no meu peito.
Julga que eu, pasto dos demonios,
teria jamais vindo para esta casa se
me pudesse libertar da alegria atroz
do bater do coragdo?! A alegria eva-
pora-se como uma gota de dgua sobre
a pedra quente! E a volipia insatis-
feita, qual esfomeada imagem da
desolagio, langa-se a todos os abismos
para encontrar a morte! Se o senhor
ndo for cruel comigo, pior para si.
Que lhe importam os meus gritos
quando me bater!

KONIG — Se em ti é inato o impul-
so negro de desceres de abismo em
abismo, entdo sinto remorsos de ter
haver escolhido, a ti, entre todas as
tuas companheiras. .. Mas havia nos
teus olhos uma luz de inocente feli-
cidade que deslumbrou os meus senti-
dos. ..

LisiskA — E entretanto o tempo
vai passando sem que a faria dos
nossos sentidos encontre os caminhos
por onde se ha de escoar... La em
cima, com os estatutos e o relégio
em punho, estd sentada a tia Adélia;
conta e calcula sem tréguas os minu-
tos da nossa felicidade.

KONIG — Tu estds saciada de pra-
zer intenso € esperas o €ansago pro-
vocado pelas dores e pelas lagrimas;
s6 assim alcangards um profundo
repouso, que nem de dia nem de noite
acalma o teu desejo ardente!

LisiskA — Se eu adormecesse,
pedia-te que me acordasses com uma
bofetada.

KON — O tom é falso! O vidio
tem uma racha! Podes desprezar a
felicidade, € até a tua propria vidal
Mas o sono? Nao, isso seria uma
blasfémia!

Lisiska — Eu nio sou propriedade
sua! O senhor ndo é meu tutor! Por
isso ndo esteja a poupar com tanto
cuidado os meus bens terrenos! Nao
tente consolar o meu coragdo com
sentimentos de humanidade! Eu res-
peito sobretudo quem me bate sem
d6 nem piedade. Pergunta-me se ainda
sou capaz de corar? Bata-me, e terd
a resposta!

KONIG — Correm-me arrepios pela
espinha e pelo peito. Deixa-me ir
embora. Ao vir aqui, esperava colher
da planta o doce fruto. Em vez disso
disso ofereces-me apenas os espinhos.
Como é que conseguiste passar do
caminho florido para o matagal cer-
rado?

LisiskA — Nio deixe insatisfeito
o meu desejo! Nao se afaste com
tamanha crueldade! Julga que este
desejo ardente nasce porque estamos
presas nesta casa? Nédo! S6 a avidez
torturante dos sentidos nos prende
aqui! Mas até esse calculo ¢ feito sem
pensar. Noite apds noite, eu vejo com
uma nitidez maior que até nesta casa
os sentidos ndo encontram paz.

ELFRIDA (para si, no seu esconde-
rijo, com estupefacdo) — Meu Deus!

Mas isto é exatamente o contrario
daquilo que eu sempre imaginei!

CASTI-PIANI (para si, no seu escon-
derijo, com pavor) — Oh diabo! Oh
diabo! Isto é exatamente o contrario
daquilo que eu sempre imaginei sobre
o prazer dos sentidos!

Lisisk — Ndo me abandone!
Escute-me! Eu era uma crianga ino-
cente e comecei a vida com seriedade
e com o sentido do dever! Muitas
vezes ouvia os meus professores, €
até os meus irmaos, falarem de mim
em voz baixa com todo o respeito, €
os meus pais diziam: “Tu serds um
dia a alegria da nossa velhice!” E eis
que, de repente, um belo dia, tudo
isto se desvaneceu! E o prazer, uma
vez acordado venceu todos os obstéd-
culos, dominou todos os meus pensa-
mentos, passou por cima de todos os
sentimentos. Fiquei tdo surpreendida
com o que me estava a acontecer e
tdo intensamente me deslumbrava,
que ndo vi o relampago cair-me ao
lado, nem ouvi o trovio a minha
beira. Acreditei entdo que a vida nos
tivesse sido dada para a gozarmos
infinitamente.

KON — E essa esperanga orgu-
lhosa ndo se verificou? Mas eu estou
a falar-te como um cego que falasse
de cores. ..

LisiskA — Nio, foi apenas o ins-
tinto infernal, que ndo deixou nenhu-
ma alegria atras de si.

K6NI1G — Quantas raparigas mor-
reram de amor! E em todas elas o
desejo ficou insatisfeito? Como € pos-
sivel entdo que as mulheres se lancem
aos milhdes no mesmo caminho que
tu escolheste? Oh, cala-te, cala-te! A
palidez do teu rosto deixa ver clara-
mente que a juventude fugiu-te com
a rapidez do vento. E quando per-
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deste assim a tua inocéncia, aquele
que te roubou deixou-te na miséria?

LisiskA — Nido, mas veio outro
que encontrou prazer e sofrimento.
Jurei sempre eterna fidelidade a todos
esses jovens ingénuos. Esperava que a
minha tortura desaparecesse com Os
outros. E era sempre a amargura que
eu encontrava, sem nunca achar des-
canso, porque era somente um instin-
to infernal que ndo deixava atras de
si nenhuma alegria.

KONIG — Assim acabaste por vir
ter a esta casa, onde levas uma exis-
téncia de brilho efémero! Ressoa a
musica, o espumante corre sobre as
mesas, rebentam gargalhadas em cada
alvorada que desponta. O longo dia
de trabalho s6 conhece o rumor de
linguas escaldantes, que murmuram
palavras de amor. Ao pé de ti, sober-
ba rainha do prazer, sinto-me um vul-
gar mendigo! Vim ao teu encontro
para comprar com o meu dinheiro uns
instantes de prazer. Ah, como eu gos-
taria de te arrancar raivosamente os
cabelos! Uma ansia obscena de prazer
te mantém agarrada a vida! S6 pode
ser teu amigo quem se divirta a des-
prezar os limites da humanidade! En
procurava apenas refrescar-me, respi-
rar o vento puro das montanhas, e
nio sinto vontade de me afogar no
lodo mais sérdido deste mundo!

LisiskA (suplicando) — Fique! Se
me abondona, faz-se outra vez noite
a minha voltal Ndo se vd embora!l
Cada palavra que sai dos seus labios
magoa-me como se fosse uma chico-
tada e atica o meu desejo ardente.
Mas eu desejaria que me odiasse com
tal intensidade que em vez de me
ferir com os 14bios me agredisse com
os punhos e enchesse o meu corpo de
dores. Uma vez saciado, volte para

onde veio e escreva com um SOITiSO
0o meu nome na sua agenda... E a
mim... A mim resta-me a horrivel
maldic¢do, o instinto infernal que ndo
deixa atras de si nenhuma alegria!

KONIG (rmuito sério) — Nao acre-
dito no que ougo! E uma declaragio
de amor que me estas a fazer?! Que
horror! Desprezado pelas mulheres,
quantas noites passei a chorar perdi-
damente! E agora € uma prostituta
que me balbucia, pela primeira vez na
vida, palavras de amor! Nao te entre-
gas aqui, sem escolher, aqueles que te
escolhem? E é a mim que pedes con-
solacdo?! Se eu estivesse mais junto
de ti, o meu destino encher-me-ia de
pavor!

LisiskA Niao acredite no meu
amor! Aqui, é um dever fingir que s¢
ama. Quer que eu jogue consigo a
este jogo maldito? Que, em troca do
seu prazer, eu sinta apenas repulsa?
Mas se maltratar o meu corpo com as
suas mios fortes e rijas, isso poderd
unir-nos até que a morte me arran-
que de si!

KONIG — Vestes a tunica branca
da inocéncia... Nem mesmo esta
casa conseguiu violar-te a alma. Os
meus olhos estdo deslumbrados com
a tua pureza, o meu coragdo ndo se
cansa de mirar a tua imagem. Entre-
gando-te a todos os excessos, suici-
das-te sem tréguas e lutas com a alma
a sangrar de dores jamais pressenti-
das, com a morte no rosto, € o cora-
¢do a transbordar de um 6dio escal-
dante por toda a va felicidade deste
mundo! (Ajoelha-se em frente dela).
Deixa-me ser o teu amigo, o teu
irmdo! A déddiva do teu corpo esta
muito abaixo de nés. Tdo alto conse-
guiste elevar-me! Posso jurar-te que,
deste momento em diante, assim como

a alma se une a outra alma, assim tu
me pertences! SO assim eu sou teu!
Das torturas infernais subiste ao céu,
¢ ja ndo ouves o marulhar dos dese-
jos do amor. Sera isto que eu devo
dizer aos homens. Em poemas castos,
darei a conhecer ao mundo os sofri-
mentos do amor que se vende. Juro-o
em nome dos eternos astros celestes,
da luz mais brilhante que ilumina a
nossa noite! Da-me uma prova e con-
fessa-me com inteira sinceridade: o
amor alguma vez te deixou satisfeita?

LisiskA (fd-lo levantar-se) — As
minhas palavras nido poderiam ser
outras, ainda que me quisesses matar.
Apenas encontrei o instinto infernal,
que ndo deixa atrds de si nenhuma
alegria... Assim é de resto nesta
casa: todos aqueles para quem o amor
¢ tortura infinita e desejo insaciado
aqui se encontram. E ndo tomamos
a sério os outros visitantes que entram
e saem. Homens como tu sdo raros,
porque ndo contam, como nds, que
somos comparadas aos animais irra-
cionais. Mas aceitas consolar este
meu desejo selvagem?

KONIG — Embora sejam obscuros
os caminhos pelos quais a tua méo me
guia, uma estrela resplandece no alto
€ nos acompanha.

LisiskA (abraga-o e beija-o) —
Entdao vem, meu amor! Conheco ha
muito uma regido da maior voluptuo-
sidade, onde o repouso é eterno e
nada jamais o pertuba. Ah, se eu
pudesse morrer as tuas maos!

Saem os dois a direita.

CASTI-PIANI (precipitando-se para
fora do seu esconderijo; desanimado)
— Que foi isto?!



ELFRIDA (precipita-se para fora do
seu esconderijo; apaixonadamente)
— Que foi isto? Como € que eu pude
imaginar, no meu cérebro arido, o
prazer sensual? A vida nesta casa ¢
sacrificio de si proprio, ardente mar-
tirio! E eu, na minha falsa arrogéncia,
no meu estipido orgulho virtuoso,
considerava esta casa um antro de
depravagao!

CasTI-P1aNT — Estou aniquilado!

ELFRIDA — Gastei miseravelmente
a minha juventude, que o céu fez tdo
rica de sede e de capacidade para
amar, no lodo escuro da estrada que
sufoca a alma!

CASTI-PIANI (atordoado) — Esta
¢ a luz, clara como o dia, que sem
se esperar atira por terra o sonam-
bulo que anda na beira do telhado!

ELFRIDA (apaixonadamente) —
Esta é a luz, clara como o dia!

CasTI-P1aNI — Que fago eu ainda
neste mundo, se até o prazer dos
sentidos ndo é mais do que um mas-
sacre infernal de carne humana, como
toda a existéncia terrestre? E € este
0 Unico raio de luz que penetra na
noite tenebrosa da nossa vida marti-
rizada! Ah! Porque ndo meti eu, ha
meio século, uma bala na cabega?
Ter-me-ia sido poupada esta vergo-
nhosa bancarrota da minha almal!

ELFRIDA — Quer que lhe diga o
que pode fazer ainda neste mundo? E
negociante de mulheres, ndo é verda-
de? E gaba-se de o ser! De qualquer
modo, mantém as melhores relagdes
com todas as pragas importantes em
matéria de trafico de mulheres. Pois
bem: venda-me! Suplico-lhe: venda-
me a uma casa como estal Comigo
pode fazer um bom negécio! Eu nun-
ca amei, mas isso em nada diminui o

meu valor! E comprometo-me sob
juramento a ndo o envergonhar aos
olhos dos seus clientes!

CAsTI-PIANTI  (quase louco) —
Quem me impede de dar um tiro na
cabeca? Quem me ajuda a suportar
estes arrepios gelados de morte?!

ELFRIDA — Ajudo-o eu! Venda-
me! E ficard salvo!

CASTI-PIANI — Mas quem € a
senhora?
ELFRIDA — Quero encontrar a

morte no prazer dos sentidos! Quero
ser massacrada no altar ensanguenta-
do dos amores sensuais

CASTI-PIANI — A senhora? Vea-
dé-la... a si?!

ELFRIDA — Quero morrer como
martir, morrer como aquela rapariga
que ha pouco aqui esteve! Nao tenho
porventura os mesmos direitos huma-
nos, exatamente como os outros?!

CASTI-PIANI — Deus me livre!
(Num esgar for¢ado). Isto — isto que
vé — isto € o riso infernal de escar-
nio que acompanha a minha queda
no abismo!

ELFRIDA (deixa-se cair a seus pés)
— Venda-me! Venda-me!

CasTI-P1ANI — Diante dos meus
olhos desfilam os tempos mais horri-
veis da minha vida. Vendi uma vez no
mercado do amor uma criatura que
ndo tinha sido feita para isto! Por
causa desse delito contra a natureza
passei atras de uma grade seis anos
inteiros da minha vida!

ELFRIDA (abragando-o pelos joe-
lhos) — Suplico-lhe por tudo, pela
minha prépria vida: venda-me! O
senhor tinha razdo! A minha atividade
na luta contra a prostitui¢do ndo era

mais do que sensualidade insatisfeita!
Mas juro-lhe que a minha sensuali-
dade ndo é fraca! Exija-me provas!
Quer que o beije como louca?

CASTI-PIANI (no auge do deses-
pero) — E o que sd@o estes gritos aos
meus pés, que me dilaceram os ouvi-
dos?! Estes gritos de desgraca, que
uivam pelas dores do parto, pelas
dores da existéncia e pelas torturas
mortais! Nao posso mais suporta-los!
Nio posso mais tolerar os gritos das
dores humanas!

ELFRIDA (torcendo as mados) — Se
quiser, sacrifico-lhe a minha inocén-
cia! Se quiser, dou-lhe a minha pri-
meira noite de amor!

CASTI-P1ANI (gritando) — Era s6
o que faltava! (Ouve-se um tiro de
pistola. Elfrida solta um grito que
trespassa a alma. Casti-Piani vacila,
na mdo direita segura o revolver ainda
fumegante, apertando o peito com a
mdo esquerda. Cai sobre uma pol-
trona). Per...doe... Isto... isto
ndo... foi... ele... gente... da
mi...nha... parte...

ELFRIDA (levantando-se de um sal-
to e curvando-se sobre ele) — Deus
do céu! Feriu-se?!

CASTI-PIANI — Nio... me...
grite. ., ta0,... tdo alto... 20§ ..
meus ouvi...dos... por... por
fan ; «VOL, 4 s

ELFRIDA (recua aterrada, levando
as mdos a cabeca e fixando Casti-
Piani. Num grito) — Nao! Nio! Nao!

Depois do tiro disparado entra-
ram pelas trés portas da sala trés
raparigas jovens e magras, vestidas
como Lisiska. Olham curiosamente a
sua volta. Depois de uma hesitagdo,
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avangam até junto de Casti-Piani e,
trocando sinais mudos entre si, pro-
curam discretamente Ssocorré-lo na
sua luta contra a morte.

CASTI-PIANI (vendo as raparigas)
— Quem... s@o estes... estes...

espiritos. . . de vinganga. .. espiritos
de vinganca?... N&#o... ndo!...
Esta... esta é... Mariellal...
Bem... bem vejo... que és tul...
Esta... é Eufemia!... E esta... é

Teodfila!. .. Mariella. .. Mariella! —
Beija-me... Mariellal... (A mais
esbelta das trés raparigas curva-se
sobre Casti-Piani e beija-o na boca.

Casti-Piani, aterrado) — Nao,
n3o. .. nao! — Assim nio! — Bei-
ja-me. .. beija-me... doutra manei-
ral... (A rapariga volta a Dbeijd-
lo). Assim!... Assim... assim!...
per...doem-me... Eu... enganei-
as!... O... prazer... dos senti-
dos. .. tortura humana. .. serviddo
humana... eenfim... a... a... a
rendencdo!... (Estd rigidamente

direito, os miusculos contraidos, os
olhos desmesuradamente abertos). E
preciso... & preciso... receber. ..
de pé... o... o... o Senhor...
(Cai morto).

ELFRIDA (chorando, ds raparigas)
— E agora? Nenhuma de vocés tem
coragem? E no entanto foram, para
este homem, muito mais do que eu!
(As trés raparigas, recuam sacudindo
a cabeca, com uma expressdo gelada,
hesitante e medrosa. Elfrida volta-se,
solu¢ando, para o caddver de Casti-
Piani). E tu perdoa-me, perdoa a
esta pobre miserdvel! Eu sei que, no
mais fundo da tua alma, me despre-
zavas! Mas perdoa-me se me atrevo
a aproximar-me de ti! (Beija-o desvai-
radamente na boca, rompendo numa

torrente de lagrimas). De certo nunca
sonhaste que fosse uma virgem a
fechar-te os olhos! (Fecha-lhe os
olhos e cai aos seus pés chorando
desesperadamente) .

*  Tod und Teufel, “danca macabra em
trés cenas”, escrita por Wedekind em 1905
e representada pela primeira vez em 1912,
é uma das pecas mais caracteristicas da
temdtica e do estilo do grande dramaturgo
alemdo. O fogo gelado que, de extremo a
extremo, a percorre, o tom polémico que
nela a deniincia do farisaismo burgués
assume, a violéncia da luz que derrama
sobre as raizes fisicas e psiquicas do amor,
a crueza com que as relagdes entre o
homem e a mulher sio desfibradas e postas
a nu, o desenho exasperado das persona-
gens, as bruscas, por vezes contraditdrias,
mutagdes do seu comportamento, — tudo
isto, que em A Morte e o Diabo é evidente,
marca uma ruptura deliberada com a dra-
maturgia naturalista, entdo dominante, e
anuncia o alvorecer, no teatro, do expres-
sionismo, (Nota do tradutor.)



FRANK WEDEKIND
(1864/1918)

FW nasceu em Hanover (Alemanha), filho de um
médico liberal que, desgostoso com o fracasso da revo-
lugdo de 1848, deixou a Alemanha para se refugiar na
América. Filho de uma antiga cantora de Opera alema
que acabou cantando vaudeville em S. Francisco. Em
1872, a familia de FW sai da Alemanha por motivos poli-
ticos, para viver na Suica. Em 1884 parte para Munique
para estudar direito. Em 1885 Wedekind ja tem vérios
trabalhos literarios (poemas e pegas) em que rejeita o
naturalismo, apesar de se dar com os escritires socialistas
naturalistas. Perseguido e condenado a prisio por suas
idéias e seus escritos, escreveu as seguintes obras, algumas
proibidas pela censura: Arte e Mammon e Despertar de
Elin, O Mundo Novo, O Despertar da Primavera (1880),
Fritz Schwigerling (1892), O Espirito da Terra (1895),
Rei Nicolau, Marqués de Keith, Hidalla Caixa de Pan-
dora (1904), A Morte e o Demdnio (1905, final da tri-
logia Lulu), Musica, Censura (1907), Daha e outras.

Suas pegas, a principio, sd3o invidveis como repre-
sentacdo, pois o naturalismo domina os teatros. Toca
guitarra, canta em cabarés, e representa fazendo alguns
papéis de suas principais pegas quando consegue firmar-se
como ator.

FW ¢é um dos primeiros autores que recusam o
tempo como elemento dramatico em favor da exposicao
de um tema. Nele surge, igualmente, uma das primeiras
personagens do teatro contemporineo: o individuo inte-
grado (teatralmente) num grupo.

“O expressionismo, que dominara os palcos europeus
e sobretudo alemaes depois da grande guerra, o expres-
sionismo, movimento cultural que trouxe para o teatro
nio s6 a libertacdo da conceituagdo dramatica do teatro
naturalista, como o herdi simbdlico ou alegdrico, a cons-
ciéncia do cendrio como signo, a pardbola da intriga, a
consciéncia de uma moral social; a consciéncia de que o
teatro espetdculo é uma arte (irma da pintura e da poesia;
comegam a fundamentar-se as nogdes de encenagdo) e de
que é uma arte social (moralizadora e problemaética)”.

DOS JORNAIS

BARBARA HELIODORA
DOUTORA EM SHAKESPEARE

JAN MICHALSKI

Pela primeira vez, o Rio tem um Doutor em Teatro:
Bérbara Heliodora defendeu, na Escola de Comunicagdes
e Artes da Universidade de Sdo Paulo, a sua tese de
doutoramento intitulada A Expressdo Dramdtica do
Homem politico em Shakespeare, tendo sido aprovada com
distingdo e com nota 9,6 pela banca integrada pelos pro-
fessores Anténio Candido, Jacob Guinsburg, Célia Berret-
tini e Paulo Vizioli e presidida pelo professor Frederic
Litto, orientador da tese. Até hoje apenas alguns especia-
listas de Sdo Paulo haviam alcangado, através de traba-
lhos dedicados ao teatro, o titulo maximo da carreira
académica. O acontecimento € significativo, na medida
em que coloca oficialmente no mapa universitario do
Brasil o quantitativamente modesto scholarship teatral
carioca. Por outro lado, o acontecimento ¢ também signi-
ficativo no sentido de que coroa uma carreira de pes-
quisas e estudos caracterizada por uma obstinada e apaixo-
nada dedicac¢do a um assunto sagradamente teatral: a obra
de William Shakespeare. Dedicar-se ao estudo de Shakes-
peare no Brasil e alcangar nesse terreno um prestigio inter-
nacional, enfrentando a concorréncia — se € que se pode
usar este termo — de milhares de especialistas estran-
geiros e superando as dificuldades de acesso as fontes de
pesquisa, virtualmente inexistentes entre nés, ¢ um engaja-
mento profissional que exige boa dose de coragem e coe-
réncia, € ao qual Barbara Heliodora tem permanecido
fiel desde a sua juventude. O que ndo a impediu, ¢ bom
que se diga, de diversificar ao méximo as suas atividades
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ligadas ao teatro, que abrangem a critica jornalistica
(inclusive, durante varios anos, no JB), a critica ensaistica
(em vérias revistas nacionais e estrangeiras), uma atuagdo
marcante como diretora do Servico Nacional de Teatro
(de 1964 a 1967), a encenagdo de varios espeticulos
(shakespearianos ou ndo), dezenas de conferéncias e
cursos avulsos, além de uma permanente atua¢do no ensi-
no. Atualmente, Barbara leciona Literatura Dramatica e
Histéria do Teatro na Escola de Teatro da FEFIEG, e
ministra cursos monograficos em nivel de pds-graduagio
na Universidade de Sdo Paulo, sendo que o curso deste
semestre é totalmente dedicado ao Rei Lear, como o do
semestre anterior foi dedicado a Hamlet. Barbara ja teve
também algumas experiéncias como atriz, a primeira das
quais altamente sintomadtica: muito jovem ainda, ela fez a
sua estréia no elenco do Teatro do Estudante do Brasil,
interpretando de saida nada menos do que a Rainha de
Hamlet, papel posteriormente assumido por Cacilda
Becker. Embora ndo goste muito de relembrar a sua car-
reira de intérprete, ¢ com uma justificada ponta de orgu-
lho que Barbara constata ter sido provavelmente a tnica
atriz a ter tido Cacilda como substituta. . .

Quando e como comegou o seu interesse por Shakespeare?
Desde entdo o seu estudo do assunto tem sido ininterrupto?

BH — Niao posso dizer com muita precisio, mas
devia ter uns 12 ou 13 anos quando minha mae me deu
um volume com as obras completas de Shakespeare.
Claro que o meu inglés ndo dava para mais do que ciscar,
um pouco de leve, por trechos famosos e coisas assim.
Mas a vantagem de me habituar desde o principio a ler
Shakespeare no original foi tremenda. Aqui, na antiga
Faculdade Nacional de Filosofia, tive dois 6timos profes-
sores ingleses, os lendarios Miss Hull e Mr Church, que
dentro de um programa panordmico, me puseram no bom
caminho. Mas foi nos Estados Unidos, aonde fui com uma
bolsa-de-estudos, que comecei a descobrir realmente o
mundo shakespeariano. Tive a sorte incrivel de estudar
com Dorothy Bethurum Loomis, do melhor tipo de
scholar. Basicamente medievalista (ela me ensinou Chau-
cer, também) ela € uma shakespeariana excelente e tem
aquela capacidade excepcional de professor, a de tornar
o estudo excitante e desafiador. Comecei a ler critica, a
descobrir os prazeres da apreciacdo devidamente (ou pelo
menos um pouco mais) informada. Realmente, desde entdo

o estudo de Shakespeare tem sido para mim praticamente
ininterrupto, com periodos endémicos e periodos epidé-
micos, naturalmente.

Como teve a idéia de apresentar a sua tese? Visou a
atender com isso a uma necessidade concreta? Por que
em Sdo Paulo e ndo no Rio?

BH — A idéia de fazer o doutoramento por tese
partiu de Fred Litto, o primeiro a me convidar para ensi-
nar na Universidade de Sdo Paulo, e que foi o meu orien-
tador. Foi ele que insistiu que eu tinha de me doutorar,
j4 que estava ensinando e as exigéncias de titulagdo sdo
cada vez mais rigorosas. Todos nés que ensinamos na
Escola de Teatro da FEFIEG estamos ha anos enfren-
tando esse problema. E extremamente complexa a questdo
de exigéncia de titulagdo para os professores de Teatro,
pois sé agora a prdpria Escola de Teatro foi reconhecida
pelo Conselho Federal de Educagdo; os professores vie-
ram do teatro, porque ndo havia escolas reconhecidas e,
agora, as exigéncias do magistério superior sdo muito difi-
ceis de se atender. Na USP, que eu saiba, ja houve trés
doutoramentos na area do Teatro: Clovis Garcia, Miroel
Silveira e Jacob Guinsburg (Décio de Almeida Prado e
Sabato Magaldi defenderam suas teses na Faculdade de
Letras). O problema é que sdo todos da édrea tedrica, e a
area pratica, dire¢do e interpretacdo, continuam sem solu-
¢do. Quanto a procurar a USP para o meu doutoramento,
creio que foi uma coisa logica, ja que a drea de teatro
esta tendo todo esse apoio e desenvolvimento por la. E
como venho dando cursos na USP desde 73, a questdo
da necessidade de contato constante com o orientador nio
apresentava problemas. Confesso que sinto muito orgulho
de ter obtido meu titulo 14; confesso também que gostaria
de ver a FEFIEG com seus problemas resolvidos e ofere-
cendo pds-graduagdo aqui no Rio.

Qual foi o seu processo na elaboragdo da tese? Como
poderia resumir as idéias principais do seu conteiido?
Quais as hipdteses originais que vocé levanta?
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BH — A elaboragido foi dolorosa, como ¢ normal
em toda tese. Talvez valha a pena dizer que a minha
tendéncia inicial foi a de ndo mexer com Shakespeare,
mas Fred Litto acabou me convencendo de que eu
tinha de me testar no campo que sempre tinha estudado.
Ja fazia algum tempo que eu vinha me interessando pelos



métodos especificamente shakespearianos da expressio
dramdtica: o que mais me fascina é sua caracteristica
basica de autor popular, sua inacreditdvel capacidade de
encontrar caminhos faceis, acessiveis, para conduzir o
espectador as mais complexas e profundas visdes imagi-
nativas de uma imensa gama de experiéncias humanas.
Por outro lado, considero que o que coloca Shakespeare
muito acima de todos os seus contemporaneos (e da
grande maioria de todos os outros autores) é o fato dele
criar universos socio-politicos reconheciveis em todas as
suas obras, enquanto os outros ficam no plano da obser-
vagdo psicologica (na qual ele é igual ou melhor que
qualquer outro). Por esse caminho enveredei pelas pe-
cas histéricas inglesas e nelas procurei identificar as si-
tuagdes colocadas em termos dramdticos. Do que verifi-
quei nesse estudo parti para uma tentativa de identifica-
¢do do desenvolvimento do pensamento politico do pré-
prio autor que pudesse ser considerado como motivador
daquele constatado por meio dos textos dramaticos. Parti
das primeiras influéncias, que ele receberia da familia,
da escola e da igreja (a frequéncia era obrigatdria), ele-
mentos todos ligados & mais estrita ortodoxia Tudor. De-
pois, nessa sequéncia, viriam as influéncias de Plutarco,
Innocent Gentillet (que usei como simbolo da deforma-
¢do do pensamento de Maquiavel, em funcio de ter ele
escrito uma obra que se tornou muito popular, com o
titulo de Le Contre-Machiavel) e, finalmente, o préprio
Magquiavel.

E praticamente impossivel dizer assim em poucas
palavras, o que estd na tese. Quanto ao que considero
mais original, além da identificagio de varios recursos
draméticos caracteristicos do autor, creio que devo men-
cionar dois pontos, sendo o primeiro uma interpretagdo
nova para a inversdo da ordem cronoldgica dos reis na
composi¢do das duas tetralogias histéricas. O segundo
ponto é a proposta da influéncia de Maquiavel na obra
de Shakespeare ,que tem sido ignorada ou contestada.
Hoje em dia estou totalmente persuadida de que, depois
de aceitar por algum tempo a versio de Gentillet, ele
chegou a conhecer ¢ compreender com consideravel cla-
reza Il Principe e, provavelmente, I Discorsi, de Maquia-
vel. Ndo creio que tenha aceito totalmente o que leu, mas
possivelmente tera identificado o sucesso politico dos
Tudors com alguns aspectos bésicos do pensamento do
autor florentino.

O que o homem politico de Shakespeare fteria a dizer
ao homem politico brasileiro de 19757

BH — Provavelmente que todo individuo deve
estar sempre alerta, para poder ter consciéncia do con-
texto politico, sempre cambiante, em que ele se insere.
Foi por esse tipo de aguda consciéncia do que acontecia
a sua volta que Shakespeare pode escrever suas pecas his-
toricas, e dar-lhes significacdo tdo grande, ao contrario
de seus contemporaneos, que de modo geral ficavam no
cronoldgico € no aneddtico. E, creio, deve ser ressaltada a
preocupacao do poeta com a apresentacdo do problema do
bem-estar da comunidade, tdo mais importante por estar
presente ndo sé nas chamadas pegas politicas, como tam-
bém em todas as outras, sempre associada ao problema
do bom e do mau Governo.

Muitos trabalhos tecricos sobre Shakespeare abriran:
caminho a uma revisdo das encernagoes shakespearianas.
Acha que a sua tese pode conduzir a experiéncias céni-
cas apoiadas nas idéias que vocé expoe?

BH — Basicamente algumas de minhas idéias po-
dem condicionar algumas alteragcdes de linhas interpre-
tativas de certos personagens. E claro que qualquer alte-
ragdo interpretativa tem de ter consequéncias na encena-
¢do; porém creio que hd menor contribuicdo para uma
linguagem cénica propriamente dita nesta tese do que em
um artigo que publiquei na Inglaterra sobre Otelo, ha
alguns anos. Mas é claro que toda nova visdo critica im-
plica nova linguagem cénica; acontece apenas que, para
escrever sobre o tema que escolhi, meu enfoque ndo foi
prioritariamente cénico.

(Do Jornal do Brasil 30.8.75)
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De um Debate sobre Censura,
promovido pela revista VISAO

Paulo Autran — O que ndo entendo sdo as relagdes
do teatro com a censura no Brasil. E absolutamente in-
compreensivel a gente sentir que uma parte do governo
fala em amenizar a censura — ¢é verdade que ndo se fala
em abolir — enquanto outra parte trabalha para estabe-
lecer maior rigor. Outro paradoxo é que o teatro néo
existe oficialmente no Brasil, ndo h4 profissdo de ator.
E, no entanto, é justamente contra essas pessoas sem
profissdo que o governo exerce um controle descabido.

Orlando Miranda — Embora o problema da censu-
ra afete toda uma politica que o SNT possa pretender
tragar, quero deixar bem claro que o problema da censu-
ra é do Ministério da Justica € nd3o nosso.

Plinio Marcos — A censura é grave, mas para mim
o mais grave é que muitos artistas estdo acomodados,
fazendo textos mediocres e culpando a censura.

s

Pontes — O acomodamento, se ha, é resultante da
censura. O problema ndo depende do nosso arbitrio.
Vamos refletir mais profundamente sobre o problema da
censura, que nio é apenas da nossa época € nmem sO
referente a uma divisio do Departamento de Policia
Federal. Vamos aproveitar esta mesa redonda para ver
como se tem travado a luta para fazer um teatro nacional
e popular, que encontrou sempre dois inimigos: a censura
e o colonialismo cultural. Af estd a luta de Jodo Caetano
para tentar fazer uma companhia brasileira quando s6
havia companhias portuguesas aqui; ai estd o padre Ven-
tura, nosso primeiro empresirio, com o pecado de ser
crioulo e brasileiro, dentro do Brasil, tentando empresar
teatro; e a luta do ator Vasques tentando representar
como o homem brasileiro, do jeito que ele era; ai temos
a luta dos comedidgrafos da década de 30 para impor
a prosodia brasileira aos povos brasileiros. O desfecho
desse processo ¢ aquele sobre o qual todos concordamos:
foi no fim dos anos 50.

Visdgo — Por que exatamente o fim dos anos 50? Que
houve de especial nesse momento?

Paulo Pontes — Exatamente porque essa luta para
impor durante séculos um teatro nacional e popular se
tem travado no seio da classe média. Quando, por volta
de 1955, depois de uma década de democratizagdo, o
pais comegava a se revolver, a cultura e, particularmen-
te, o teatro sentiram os reflexos. E criou-se aqui uma
dramaturgia voltada para a andlise dos problemas brasi-
leiros. Aquela luta pela implantacdo do teatro popular
atingiu o ponto mais alto nesse momento e, pela primeira
vez, teve-se a certeza: € preciso criar um nexo forte en-
tre a cultura da classe média e a cultura do povo para se
fazer um teatro autenticamente popular. Ndo era uma
alianga estética, em que o artista da classe média se co-
loca como um oportunista, tirando do povo suas formas
exdticas de cultura. Nio.

Antes de ser uma alianga politica entre a classe mé-
dia e o povo, compreende-se nas mesmas contradi¢des
e encontrando-se para supera-las. O que se golpeou nos
anos 60 foi toda uma frente politica que se refletiu na
cultura, quando a classe média e o povo se juntaram
para formar aqui um projeto nacional. O povo nio era,
como se pensava, um rebanho de marginalizados. Era
uma coisa ideologicamente mais complexa. Era todo
grupo, pessoa ou classe social interessado efetivamente
na emancipagido econdmica do pais e ndo comprometido
com as classes espoliadoras do processo de criagdo de
riqueza do pais. Isso € que foi golpeado. Tentou-se im-
por ao povo um movimento inverso aquele. Em vez de
fazer uma frente com o povo, a classe média se une
agora aos interesses dos exploradores e tenta criar um
modelo que, alids, ja se estd escoando. Neste momento,
o que estd sendo golpeado é a alianca de setores mé-
dios com o povo para criar um projeto nacional. Neste
momento ndo adianta culpar os burocratas da censura,
que obedecem a ordens. O problema ¢ que h4d uma orien-
tagdo geral que diz: essa estética, essa cultura, essa visdo
do pais sdo enfoques que ndo nos interessam politica-
mente. Diante disso tudo, comegar a questionar qual foi
o artista que vacilou, qual foi o pobre coitado que teve
de sobreviver, qual foi aquele mais préoximo de sua sen-
sibilidade, pegou aqui, alugou ali, ndo tem o menor sen-
tido. Nao acho que seja a hora.



Plinio Marcos — E hora sim. Essas coisas qué o
Paulo disse sdo mais importantes para a classe teatral
do que para a censura, porque a classe realmente se aco-
modou. Sdo poucos os homens da classe teatral que po-
dem raciocinar em termos tdo brilhantes como o Paulo
fez. Além do mais, entraram para o teatro, a partir de
1968, muitos empresarios que ainda ndo tém compro-
misso com o espetdculo-idéia. O problema deles € bilhe-
teria e ganhar subvencdo. Esses caras ndo vacilam em
nenhum momento em importar cultura e nfo arriscam
um tostdo numa pega perigosa, isto é, que possa ser proi-
bida pela censura. Isto tudo tem que ser alertado neste
momento. Esse negdcio de que agora ndo devemos falar,
nio.

Paulo Pontes — Niao estamos em desacordo. Acho
que o teatro brasileiro, comprometido com toda uma
corrente de pensamento que foi golpeada, esse continuou
resistindo. Cometeu muitos equivocos, as vezes se deses-
perou, em alguns momentos se omitiu, em outros tentou
deboche, se autodebochou, tudo como manifestagio de-
formada de sua impossibilidade de se exprimir. Mas hoje,
depois do desespero, depois da importacdo de vanguar-
da, depois da omissdo e do autodeboche, acho que esta
demonstrado que s6 hd uma saida para teatro brasileiro:
¢ voltar a se ligar aos problemas do povo brasileiro.

Plinio Marcos — Certo. Mas como é que vocé vai
concorrer com espetaculos testados na Broadway, que
vém precedidos de uma tremenda propaganda, que en-
tram ai esmerilhando?

Visdo — Paulo Pontes disse que um dos maiores obstd-
culos ao desenvolvimento de um teatro nacio-
nal e popular tem sido a censura e o colonia-
lismo cultural. Qual a relagdo entre um e outro
fator?

Plinio Marcos — Um serve ao outro, mas o colo-
nialismo € pior.O empresario oportunista — falo com
ressalvas, porque realmente hd os preocupados com a
censura — e a censura sdo dois bragos do colonialismo.

Rangel — O Paulo Pontes ja falou muito bem disso,
mas gostaria de acrescentar que o que aconteceu a par-
tir de 1955 é que um nimero muito grande de profissio-

nais do teatro, da musica, do cinema estava falando mais
ou menos a mesma linguagem. Como ndo havia a pres-
sdao da censura, havia um movimento de libertagdo cultu-
ral. Desde o momento em que a censura se restabelece,
restabelece-se com ela o colonialismo cultural. A censu-
ra é um brago do colonialismo cultural, € um agente.

Plinio Marcos — O colonialismo cultural € a ex-
pressdo da dominagio econdmica. O maior exemplo disso
sdo os Bob Wilson que vieram. Quando no ano passado
a temporada do teatro em S. Paulo estava caindo pelas
tabelas, eles resolveram financiar um festival de nivel
internacional. E entdo vieram espetdculos em lingua es-
trangeira e alguns falados em lingua nenhuma. E o que
eles usam para abalar a existéncia de mais de quatro-
centas pegas nacionais proibidas.

Visdo — Pelo que disseram, pode-se chegar a conclusdo
de que o colonialismo cultural é o elemento
estrutural e a censura o conjuntural?

Paulo Pontes — A censura ja se transformou em
elemento estrutural também. Desde Anchieta o teatro
tem sido censurado e colonizado. O colonialismo é, na
verdade, a expressdo da dominagdo econdmica. Quando
eram os portugueses, a luta do dramaturgo brasileiro
cosistia em tentar impor a prosédia brasileira nos palcos;
quando eram os ingleses, a cultura era inglesa. Porém,
mais grave do que a transposicdo de espetdculos ou pe-
gas teatrais € a importagdo de padrdes de criagdo. Trazer
uma peca dos Estados Unidos para ca ndo importa tan-
to; o que importa € que a estética nascida naquele pais,
os padroes de criacdo se transpdem para aqui, € o artista
brasileiro vira um brago do colonialismo cultural. Por
exemplo, que significagdo tem para nds toda essa esté-
tica desesperada que se importou para o Brasil em nome
do vanguardismo, quando o vanguardismo de um pais
subdesenvolvido tem de nascer das necessidades mais im-
portantes e profundas da prépria sociedade?

Rangel — E evidente que ha contradi¢des inerentes
ao Governo, mas estas existem até dentro do Governo
da China. Entendemos essas contradicdes e estamos dis-
postos inclusive ndo apenas a dialogar, como até a cola-
borar com aqueles que lutam pela distensdo. A prépria
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parada de teatros aqui em S. Paulo ndo foi um ato de
provocagdo, mas ao contrario um gesto em busca do dia-
logo.

Plinio Marcos — Ao mesmo tempo, quando vocé
fala em contradi¢oes dentro do governo, a gente tem de
ter cuidado também com manobras.

Por exemplo: neste momento em que o Abajur Lilds
provoca um debate, aparecem membros do partido do
governo querendo transferir a censura do Ministério da
Justiga para o Ministério da Educagio, como se os dois
ministérios fossem de outro governo. Ndo achamos que
a censura feita por um policial seja diferente da censura
feita por intelectual. Estdo querendo dar dignidade a
censura, coisa impossivel, porque censura é sempre cen-
sura. Nao queremos Conselho Superior de Censura, pois,
como disse Milor Fernandes, se é censura, ndo pode ser
superior.

Visdao — Plinio, vocé tem fama de ser um autor meio
zangado, mas o Fldvio se referiu as suas an-
dang¢as em Brasilia em busca de aprovagdo
para sua peca. Com quem vocé conversou?

Plinio — Fui do mais humilde censor aos escaldes
mais altos, sem queimar etapas. Em todos consegui um
tratamento do mais alto nivel de respeito humano. S6
que nenhum tinha condi¢bes de tomar decisdo para li-
berar, s6 decisdo para proibir. O que chamam didlogo
parece ser a paciéncia que eles tém de ouvir os nossos
argumentos para fazer prevalecer o deles. Culminou com
uma audiéncia marcada com o Ministro da Justica, que
nio me recebeu e mandou um chefe de gabinete que
fazia questdo de declarar a todo momento: “Nado estou
aqui para falar, estou aqui para ouvir’. E ouviu, ouviu,
ouviu. Conclusdo, s6 conversei com pessoas que nio po-
diam tomar decisao.

Visdo — Quanto vocé chegou a investir na peca?

Plinio Marcos — Nio fui eu. O prejuizo quem teve
foi o Américo Marques da Costa, uma pessoa ligada ao
teatro que produziu a peca animado com a possibilidade
de uma abertura. Ele gastou quase 200 mil cruzeiros. O
meu prejuizo é simples: cada vez que proibem uma pega

minha, tenho de passar a viver de expedientes: me
agarrar em fio desencapado, trepar em pé de vento etc.

Visdo — Esses prejuizos estariam afastando provdveis
investidores ou deslocando seu interesse para
outro tipo de teatro?

Juca de Oliveira — A inseguranga e o panico de
que é tomado o teatro afastam qualquer investidor. O
teatro tornou-se uma aventura de panico.

Paulo Pontes — O que estd acontecendo no mo-
mento, agravado pelas dificuldades da censura € que co-
mega a se criar em S. Paulo e no Rio um bolsdo com
excessivo poder aquisitivo: Uma por¢do de novos ricos,
como resultado da concentracdo de riqueza. Gente que
ha dez anos fumava Hollywood sem filtro e agora estd
fumando Rothmans com ponta dourada; comprava fusca
e estd com projeto de comprar Galaxie e botar chofer.
No mercado de diversdes, ndo havia um produto 2 feigdo
desse novo consumidor. Agora esse bolsdo de poder aqui-
sitivo comeca a impor também o seu gosto e os seus
padrdes de consumo ao mercado de diversdo. E ai entra
o empresario oportunista de que falou Plinio, alicer¢ado
nesse problema de base que € a excessiva concentragido
de riquezas num setor da populagdo. Mas aquele empre-
sario tradicional, o que escolhia a peca para montar,
esse vai acabar. Em seu lugar vai surgir o especulador,
como ja estd surgindo. E vdo nascer neste pais, que é
medieval no nordeste e pre-capitalista em Minas, a Broad-
way e a off-Broadway.

Juca de Oliveira — Mas nds ndo nos vamos colocar
contra a existéncia de uma industria de espetdculos. Isto
¢ auspicioso, até mesmo para a cultura brasileira. A exis-
téncia de uma Broadway ndo é um mal, é excelente, mes-
mo porque ndo seria licito argumentar com os atores
que esses espetdculos pagam bons saldrios, mas ndo sio
bons.

Plinio Marcos — No momento em que a gente nido
tem condi¢do de defender o nosso mercado de trabalho,
coloco-me contra. Recebo muitas cartas dizendo: “Plinio,
vocé que € a favor da liberdade de expressdo, por que
combate a androginia, a importagio de cultura? Elas nio
tém direito de se expressar?” Nao, porque elas estdo es-



magando a nossa forma de defesa. E um mal muito gran-
de que estd varrendo a nossa consciéncia do palco bra-
sileiro. A gente ndo fica bravo quando se reune um grupo
de pessoas para produzir Shakepeare, porque ele acres-
centa algo a cultura do povo brasileiro. Mas para vender
androginia, hippy e todos esses modismos, combato sim,
até as dltimas consequéncias.

Paulo Pontes — Como disse o Juca de Oliveira, é
um fendmeno contraditério. Ndo é s6 negativo.Vai haver
realmente melhores condi¢cdes de trabalho para um setor
da classe teatral. Mas o dado fundamental é que o feno-
meno vai expropriar das fontes de produgio do teatro no
Brasil os artistas e autores que mais tém contato com a
realidade, e o prejuizo cultural vai ser grande.

Mas se estavamos vivendo a Idade Média e chega
o capitalismo, ndo vamos ficar lamentando: “Ai que sau-
dades da Idade Média”. O negécio ¢ a realidade que se
impde. A saida eu acho que ¢ disputar esse bolsdo.

Plinio Marcos — No6s tentamos disputar, com o
Abajur, ¢ fomos esmagados.

Paulo Pontes — Esta bem, Plinio, mas por termos
apanhado ndo vamos voltar para casa chorando. Em face
desse problema, estd comegando a surgir a seguinte men-
talidade: vamos criar um circuito paralelo, um mercado
junto ao estudante etc. Acho que mercado paralelo €
coisa importante, mas a luta principal é para defender o
palco brasileiro como centro de nossa atividade. Se sur-
giram no Rio 200 mil espectadores, temos que disputa-
-los. Vamos tentar criar um espetaculo para essas 200
mil pessoas. Fugir delas € ir para o marginalismo, que €
a pior solugdo.

(De Visao, 29/6/1975)

SERVICO NACIONAL DE TEATRO

RESUMO DAS RESOLUCOES DO 1.° ENCONTRO
NACIONAL DE PROFESSORES DE ARTES
CENICAS

O 1.° Encontro Nacional de Professores de Artes
Cénicas, realizado em Brasilia nos dias 11, 12 e 13 de
julho de 1975, sob o patrocinio do Servigo Nacional de
Teatro com o apoio do Programa de Agdo Cultural do
Departamento de Assuntos Culturais do Ministério da
Educacdo e Cultura, da Secretaria de Educagdo e Cultura
do Distrito Federal ¢ da Fundagdo Educacional do Dis-
trito Federal com a participagdo de representantes de 15
Estados e mais do Distrito Federal, teve como objetivo,
o levantamento da situagdo do Teatro na Educagdo nas
vérias regides do pais e o encaminhamento de sugestoes
que equacionassem solugdes para os problemas existen-
tes.

Segundo o depoimento dos representantes dos va-
rios Estados, verificou-se que a Lei que estabelece a obri-
gatoriedade da Educagdo Artistica no sistema de ensino
dos 1.9 e 2.9 graus, ndo estd sendo aplicada ou, nos
casos de aplicagdo, funciona de forma precéria.

A precariedade dessa aplicagdo manifesta-se espe-
cialmente pela caréncia de recursos humanos suficiente-
mente preparados e pela auséncia de condigdes que im-
pulsionem o seu desenvolvimento.

Diante do quadro de caréncia, do interesse das au-
toriedades responsaveis e da grande demanda por parte
de educandos e educadores, a Assembléia do I Encontro
Nacional de Professores de Artes Cénicas julgou oportu-
no recomendar:

1. ampla difusdo de diretrizes, objetivos e critérios
metodoldgicos relativos a inser¢do das artes cénicas no
quadro das atividades docentes;

2. valorizagdo da atividade nas propostas curricula-
res com a previsao de uma carga hordria suficiente para
um trabalho eficaz;
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3. esclarecimento junto aos diretires dos estabeleci-
mentos de ensino, para que sejam criadas condigdes ao
pleno exercicio das atividades de artes cénicas;

4. conscientizacdo dos educadores quanto ao po-
tencial globalizador das atividades teatrais na agdo edu-
cativa, independentemente de 4reas de estudo e discipli-
nas pedagégicas;

5. concretizagdo, em todo o pais, da licenciatura
em Educagdo Artistica com possibilidade de habilitagdo
em Artes Cénicas, na forma da lei;

6. adogdo de critérios mais flexiveis no aproveita-
mento de pessoal credenciado por uma experiéncia com-
provada no setor, enquanto ndo se dispuser de um sufi-
ciente nimero de professores legalmente habilitados;

7. utilizagdo, pela sua importincia, das manifesta-
¢Oes culturais brasileiras, a nivel regional e local, nas
atividades de artes cénicas com o sentido de preservar e
revitalizar as raizes de nossa cultura como condi¢do in-
dispensavel a atingir a integracdo nacional;

8. articulacdo dos diversos orgdos publicos, fede-
rais, estaduais e municipais, aos quais cabe o compro-
misso de assumir a responsabilidade de evitar que se
dispersem e se fragmentem iniciativas isoladas de real
valor.

9. constituicdo de regras de trabalho para o deta-
lhamento operacional de cada uma das recomendagdes
apresentadas neste documento.

MOVIMENTO TEATRAL

(JULHO-AGOSTO-SETEMBRO-1975)

TEATRO DE BOLSO
(Tel. 287-0871)

Familia Pouco Familia, de Gerard
Savary. Direcdo de Aurimar Rocha,
com Isolda Cresta, Aurimar Rocha,
Heloisa Helena, Betty Saddy, Vera
Brito e outros. Preco 40,00.

TEATRO COPACABANA
(Tel. 257-0881)

Constantina, comédia de S. Maug-
ham. Direcdo de Cecil Thiré. Com
Tonia Carrero, Rogério Frois, Rosita
Tomas Lopes, Djenane Machado,
Felipe Wagner e outros. Preco 50,00.

TEATRO DA GALERIA
(Tel. 225-8846)

A Barca d’Ajuda, de Benjamin San-
tos. Diregdo do autor, com Edgar
Ribeiro, Atenodoro Ribeiro, Marcia
Cisneiros e outros. Preco 30,00.



TEATRO DULCINA
(Tel. 232-5817)

Tudo na Cama, de Jean Hartog.
Dire¢io de Derci Gongalves. Com
Derci Gongalves, Angelo e Leda
Amaral. Prego 40,00.

O Auto da Compadecida, de Aria-
no Suassuna. Direcio de Agildo
Ribeiro. Com Agildo Ribeiro, Marcia
Windsor, Dirce Migliaccio, Ivan Sena,
Roberto Azevedo, Domicio Costa,
Edson Guimardes e outros. Preco
40,00.

TEATRO GINASTICO
(Tel. 221-4484)

Gaiola das Loucas, de Jean Poiret.
Diregio de Jodo Bethencourt, com
Jorge Doéria, Carvalhinho, Nélia Pau-
la, Maério Jorge e outros. Preco 40,00.

TEATRO GLAUCIO GIL
(Tel. 237-7003)

Pano de Boca, de Fauzi Arap. Dire-
¢do de Antdnio Pedro. Com Buzi
Ferraz, Ginaldo de Souza, Erico de
Freitas, Ivan Setta, Marco Nanini,
Taia Perez e outros. Prego 30,00.

TEATRO GLORIA
(Tel. 245-5527)

A Mulher de Todos Nés, de Henri
Becque. Dire¢do de Fernando Torres.
Com Fernanda Montenegro, Suzi
Arruda, Eduardo Tornaghi e outros.
Preco 50,00.

TEATRO IPANEMA
(Tel. 247-9794)

Testemunhas da Criagdo, de Do-
mingos de Oliveira. Diregdo de
Domingos de Oliveira. Prego 30,00.

Corpo a Corpo, de O. Viana Filho.
Diregiio de Aderbal Junior, com Gra-
cindo Janior e Daise Poli. Prego
40,00.

TEATRO JOAO CAETANO
(Tel. 221-0305)

Um Grito Parado no Ar, de Gian-
francesco Guarnieri. Direcdo de Fer-
nando Peixoto. Com Othon Bastos,
Marta Overbeck, Miriam Mehler,
Renato Borghi, Marcia Real e outros.
Preco 10,00.

Caminho de Volta, de Consuelo
Castro. Dire¢do de Fernando Peixoto.
Com Othon Bastos, Armando Bogus,
Renato Borghi, Flavio S. Thiago e
outros. Preco 10,00.

Mockinpot, de Peter Weiss, diregio
de Luis Gomes, pelo Teatro de Arena
de Porto Alegre. Preco 20,00.

L 3

TEATRO MESBLA
(Tel. 242-4880)

A Venerdvel Mme. Goneau, de
Jodao Bethencourt, diregdo do autor.
Com Hildegard Angel, Milton Morais,
Ivan Candido e outros. Preco 50,00.

Oh, Carol! de José AntOnio de
Sousa. Direcio de J6 Soares. Com
Teresa Raquel, Sandra Brea e outros.
Preco 50,00.

TEATRO MAISON DE
FRANCE (Tel. 252-3456)

A Cantada Infalivel, de Feydean.
Direcio de Joao Bethencourt, com
Sueli Franco, Milton Carneiro, André
Villon e outros. Prego 40,00.

TEATRO NACIONAL DE
COMEDIA (Tel. 224-2356)

A Farsa da Boa Preguica, de Aria-
no Suassuna. Diregio de Luis Men-
donga, com Maria Pompeu, Haroldo
de Oliveira, Ilva Nino, Ruth Mezzek
e outros. Preco 30,00.

TEATRO OPINIAO
(Tel. 235-2119)

Rudd, de Francisco Pereira da Sil-
va. Direg¢do de J. Wilker. Pelo Grupo
Relégio Emocionado. Prego 15,00.
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TEATRO DA PRAIA
(Tel. 227-1083)

Transas da Noite, de Frank Gilroy.
Direcdo de Antdénio Pedro. Com
Débora Duarte, Paulo César Pereira
e outros. Prego 50,00.

TEATRO PRINCESA ISABEL
(Tel. 236-3724)

Feira de Adultério, de diversos
autores. Dire¢do de JO Soares. Com
Mauro Mendonga, Rosamaria Murti-
nho, Arlete Sales e outros. Prego
50,00.

TEATRO SANTA ROSA
(Tel. 247-8647)

Os Portugueses, poemas de diversos
autores. Direcdo de Luis Carlos Ma-
ciel. Com Valmor Chagas. Preco
40,00.

TEATRO SENAC
(Tel.(256-2746)

A Noite dos Campedes, de Jason
Miller. Direg¢do de Cecil Thiré. Com
Sérgio Brito, Italo Rossi, Carlos
Kroeber, Otdvio Augusto e Zanone
Ferrite. Preco 50,00.

TEATRO SERRADOR
(Tel. 232-8531)

Veludo o Costureiro das Dondocas,
de Jorge Murad. Direcdo de Olga

Lapsky, Com Costinha e outros.
Preco 40,00.

OUTROS ESPETACULOS

Em outros teatros foram apresen-
tados os seguintes espetaculos:

A Liberdade estd ld fora, de Flavio
Peixoto, no Teatro Duse.

Os Peixes da Babilonia, de Miguel
Oniga, na Sala Moliere.

Um Homem, uma Mulher, no Tea-
tro Jaime Costa.

O Filho Prédigo, no Teatro Pedro
Jorge.

O Ator Cara de Bolacha versus
Mimi Flaflu, de Marcilio Morais, pelo
Grupo Ensaio, no Teatro da Divina
Providéncia.

ESPETACULOS INFANTIS

Papo de Anjo, de Ricardo Filguei-
ras, no Glaucio Gil.

Era uma vez uma Ilha, de Paulo
Afonso de Lima, no Museu de Arte
Moderna. Com Isolda Cresta, Jodo
Carlos Barroso, Teresa Barroso e
outros.

Dr. Baltasar, o Talentoso no Mun-
do da Imaginagdo contra o Dr. Drds-
tico, de Luis Gonzaga Jr. e Neila
Tavares, no Teatro da Praia.

Margarida Curiosa visita a Floresta
Negra, espetaculo de bonecos pelo
Carreta, no Teatro Casa Grande.

Bingo, o Coelho Xerife, de Brigite
Blair, no Teatro Miguel Lemos.

As Aventuras de um Reizinho
Medroso pelo Grupo Fantasia, no
Teresa Raquel.

O Gato, o Rato e a Pantera cor dz
Abédbora, de Eliseu Miranda.

O Burrinho Avancado, de Jair
Pinheiro, no Teatro Galeria.

O Quati Papa Ovo, de Joio Ama-
do.

Os Trés Porquinhos, de Ricardo
Lavalas.

A Historia do Espantalho, no
Miguel Lemos.

Alice no Pais das Maravilhas, de
Jair Pinheiro, no Teatro de Bolso.

A Gata Borralheira, de Jair Pinhei-
ro, no Teatro de Bolso.

Formiguinha Fofoqueira, de Carlos
Nobre, no Miguel Lemos.

Maroquinhas Frufru, de MCMa-
chado, dire¢do de Wolf Maia, pelo
Grupo Expressdo, no Teatro Opinido.

Branca de Neve e os 7 Andes, de
Roberto Castro, pelo Carrossel.

Quem Quer Casar com D. Barati-
nha, de Roberto Castro.

Chapéuzinho Vermelho, de Robet-
to Castro, pelo Carrossel.

Peteleco-Eco, de José Roberto

tro Senac.

Os Musicos de Bremen, de Grimm,
no Teatro Jodo Caetano.

Zé Vagdo da Roda Fina e sua Mde
Leopoldina, de Silvia Ortof, no Tea-
tro Opinido.
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