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O DIRETOR

Na maior parte das vezes, o teatro nio € visto pelos
espectadores como algo fragmentado, mas sim como uma
experiéncia tGnica. Embora constituido de varias partes,
o espeticulo teatral deve formar um quadro completo.
Isto ndo € simples. O teatro é uma das artes mais com-
plexas, ndo envolvendo apenas um ou dois elementos, e
sim varios, e simultaneamente: texto, desempenho dos
atores, figurinos, cendrio, luz e perspectiva. Esses diver-
sos elementos — uma mistura de tangivel e intangivel —
devem ser reunidos num sé conjunto organico.

Sugerimos que aqueles que trabalham em teatro te-
nham, entre si, responsabilidades mituas para criar uma
visdo tnica quando do preparo de uma producdo. O autor
deve incorporar uma estrutura definitiva ao texto e dar-
lhe um ponto de vista claro; a interpretagdo dos atores
nos seus papéis deve ser coerente com o ponto de vista
do autor; o figurinista deve trabalhar junto aos atores
e atrizes e com o cendgrafo e o iluminador; e o cendgrafo
deve coordenar cores e formas com o figurinista, assim
como entender o ponto de vista do texto.

Embora trabalhando em conjunto, esses artistas de-
vem por necessidade, se ater a segmentos da produgio,
mais do que a todo o empreendimento. Os atores, por
exemplo, estdo muito ocupados com seus papéis € com
suas relagdes com os outros atores para se preocuparem
com o cendrio. Também um ator que aparece s6 no pri-
meiro ato em uma pega de trés, ndo tem controle sobre
0 que acontece no segundo e no terceiro ato. O mesmo
acontece com os cendgrafos e com os outros. Aquele que
realmente tem uma perspectiva geral — e uma total res-
ponsabilidade de tentar reunir os virios elementos do
teatro — € o diretor.




UMA PERSPECTIVA HISTORICA

Alguns historiadores do teatro gostam de dizer que
o diretor nido existia antes de 1874, quando entdo um
nobre alemdo, o Duque de Saxe-Meiningen, comecou a
supervisionar cada elemento das suas produgdes teatrais
— ensaios, elementos cénicos e outros aspectos — COOI-
denando-os num conjunto integrado. A partir de Saxe-
Meiningen o diretor apareceu como um membro indis-
pensével da equipe teatral, ocupando seu lugar junto ao
autor, atores e técnicos.

O titulo podia ser novo, mas a fungdo de diretor
sempre existiu de uma maneira ou de outra. Sabemos,
por exemplo, que o escritor teatral grego Esquilo dirigiu
suas proprias pegas e que o coro das pegas gregas ensaia-
vam durante muitas semanas sob a supervisio de um lider
antes de se apresentarem. Em varias épocas da historia
teatral, o autor principal ou o escritor de uma companhia
serviu como diretor, embora sem este nome. Moliére, por
exemplo, era ndo somente o escritor de sua companhia
e o ator principal, como também exercia a fungdo de
diretor. Sabemos pela sua pequena peca “Impromptu ‘en
Versailles” que ele tinha idéias definidas sobre como os
atores deveriam atuar; ndo hd ddvida de que os mesmos
conselhos que ele dava nesta peca eram dados freqiiente-
mente a seus atores nos ensaios.

Na Inglaterra, do século XVII até o século XIX,
havia uma série de atores-diretores que exerciam certa
lideranca junto & companhias teatrais particulares e que
exerciam muitas das funcdes dos diretores, embora nao
fossem realmente chamados por este nome. Entre os mais
famosos estavam Thomas Betterton (1635-1710), David
Garrick (1717-1779), Charles Kemble (1775-1854),
William Charles Macready (1793-1873) e Henry Irving
(1838-1905) . Contudo, o termo diretor sé foi usado no
final do século XIX. E talvez significativo o fato de que
o aparecimento do diretor como pessoa criativa isolada
coincide com importantes mudangas que comecaram a
ocorrer na sociedade durante o século XIX. Primeiro,
houve uma quebra nos conceitos sociais, religiosos e poli-
ticos estabelecidos, advindos com o aparecimento de
Freud, Darwin e Marx. Depois, houve um desenvolvi-
mento marcante na Comunicagio. Com o advento do
telégrafo, do telefone, da fotografia, do cinema, e final-
mente da televisdo, muitas das culturas que permaneciam
distantes e desconhecidas entre si passaram a se conhecer
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da visio do mundo monolitica e ordenada que as socie-
dades mantinham antigamente.

Antes desses desenvolvimentos, era mais facil adqui-
rir uma coeréncia de estilo no teatro. Dentro de uma
sociedade estabelecida, havia um campo comum entre oS
escritores, atores e espectadores. Por exemplo, as comé-
dias dos escritores ingleses Wycherley e Congreve, escritas
durante o periodo da Restauragdo, no final do século
XVIII, foram feitas para uma audiéncia especifica — a
elite, a classe alta que se deliciava com mexericos, obser-
vacoes maldosas e frases de efeito. O cédigo de compor-
tamento da sociedade era bem conhecido tanto pelos ato-
res como pela audiéncia, e dificilmente surgiam davidas
quanto ao estilo de uma produgdo, devido a uma abor-
dagem comum na sociedade. A maneira como um homem
fumava, uma empregada flertava com um nobre ou uma
dama abria seu leque era tdo claramente delineada no
comportamento didrio, que os atores tinham s6 que amol-
dar e aperfeigoar a cena para o palco. A tarefa do diretor
ndo era tanto impor um estilo na produgdo, mas impedir
aos atores de uma representagdo excessiva, de verificar
se eles falavam seus textos apropriadamente e de fazer
com que o elenco trabalhasse como um conjunto harmo-
nioso. Hoje, entretanto, como o estilo, a unidade e uma
visio coesa da sociedade sdo tdo ilusérias, a tarefa do
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diretor é muito importante.

A TAREFA DO DIRETOR

O trabalho do diretor numa produgdo é um dos
tltimos elementos que a audiéncia percebe. Os atores
estio no palco e sdo imediatamente notados pelos espec-
tadores, assim como o cendrio e os figurinos, e as palavras
do autor sdo ouvidas durante toda a representagdo, mas
o trabalho do diretor consiste em interpretar e misturar
esses elementos, o que é feito em grande parte por trds
da cena. E, por isso, muito menos aparente para o publico.
Entretanto, com a exce¢do do autor, o diretor € a primeira
pessoa a se envolver no processo criativo de produgdo,
e as escolhas que ele faz em cada fase determinam em
grande parte se a experiéncia concluida serd satisfatoria
para os espectadores ou néo.

Fregiientemente o diretor escolhe o texto a ser pro-
duzido. Geralmente é uma pega que o atraiu mais ou com
a qual ele sentiu especial afinidade. Se o diretor ndo esco-
lheu o texto mas foi procurado pelo autor ou pelo produ-
tor para dirigi-lo, ele deve ainda assim compreender e fazer
uma apreciagdo do material. Esta atracdo e entendimento




basico da parte do diretor pelo texto é um passo impor-
tante para se comecar uma produgdo. Uma vez o texto
escolhido, comeca o verdadeiro trabalho de produgdo.

DIRETOR E AUTOR

Se a peca € nova e nunca foi representada, o diretor
pode ver problemas no texto que devem ser corrigidos
antes que os ensaios comecem. Ele deve fazer varias reu-
nides com o autor para resolver as dificuldades de ante-
mio. O diretor pode sentir, por exemplo, que o papel
principal ndo est4 claramente definido ou estd mal escrito,
ou que um conflito de personalidades entre dois persona-
gens nunca alcanga um climax. Se o autor concordar com
a avaliagdo do diretor, serdo tomadas providéncias para
corrigir o texto. Geralmente hi uma troca consideravel
entre o diretor e o autor nessas reunides preliminares, bem
como durante o periodo de ensaios. Idealmente, deveria
haver um grande espirito de cooperagdo, compromisso
respeito muatuo nesse relacionamento.

CONCEPCAO

Uma vez escolhido o texto — seja ele famoso ou
original — o diretor deve comegar a formular a importan-
tissima concepgio da producdo. A concepgdo provém de
uma determinada visdo, ponto de vista ou metéfora, que
devera resultar numa produg@o coerente e apresentada ao
espectador como uma experiéncia artistica unificada.

Para indicar o que estd envolvido no trabalho do
diretor em uma dada pega, daremos o exemplo da pega
de Shakespeare “Troilus e Cressida”. A peca foi escrita
no periodo Elizabetano, mas se passa no tempo da guerra
de Tréia, quando os antigos gregos estavam em luta com
os troianos. Apresentando a peca hoje, o diretor tem va-
rias escolhas quanto ao perfodo em que encenar a pro-
ducdo. O mesmo diz respeito aos figurinos, cenérios,
interpretagdo do texto, comportamento do ator, etc...
Um diretor pode escolher ficar com o periodo indicado
no texto, e situa-lo em Tréia, com troianos e gregos usando
armaduras, tGnicas e outras vestimentas apropriadas.
Outro pode situar a pega no tempo em que Shakespeare
escreveu-a, e neste caso o diretor e os técnicos devem
planejar uma Corte e costumes militares refletindo a época
de Shakespeare. Outra opgdo para o diretor seria moder-
nizar a peca. Nos tltimos anos tem havido um grande
namero de produgdes modernas de “Troilus e Cressida”.
As falas de Shakespeare sdo mantidas, mas desde que

muitas pegas com idéias e citagoes pacifistas sobre a cor-
rup¢do do amor em face da guerra passaram a ser temas
muito difundidos hoje em dia, a pega pode ser transferida
para o presente por meio de figurinos, cenério e compor-
tamento. Por exemplo, em 1956, Tyrone Guthrie, um
diretor inglés, apresentou uma versdao que se passava no
periodo anterior a 1914, na Inglaterra, isto €, logo antes
da Primeira Guerra Mundial. A peca foi transferida para
saldes e outros locais, para dar a nitida impressio da
Inglaterra no comego do século XX. Os uniformes eram
os de soldados ingleses desse periodo, e as mulheres usa-
vam vestidos tipicos dessa época. O cendrio tinha grandes
pianos, os homens bebiam coquetéis e as mulheres usavam
piteiras; tudo almejava retratar um ambiente sofisticado
e urbano.

Quando tal transposi¢do de época ¢ feita, o diretor
deve verificar se cada elemento cabe em tal proposta: a
maneira como os atores se movem, que aparéncia o ceni-
rio apresenta — inclusive os detalhes: paredes e portas
— a aparéncia dos figurinos e outros aderegos usados pelos
atores. Em resumo, a producdo geral, em detalhes e no
aspecto geral, deve refletir o tempo e o lugar escolhidos.

Essa espécie de transposicdo € muito usada nas pegas
gregas, elizabetanas, francesas do século XVII e outros
classicos. Um fator importante é que o diretor desenvolva
uma concepgdo geral. Se na peca uma certa idade ou
certa nacionalidade vai ser acentuada, se a cena vai ser
mudada da Franca para a América ou o tempo mudou
do século XVIII para o presente — o diretor deve ter
certeza que isso ¢ feito inteira e coerentemente. Mais do
que colocar a pega em seu periodo histérico, a concepgao
do diretor deve envolver outra abordagem. O diretor pode
decidir, por exemplo, desenvolver uma pega em volta de
um tema ou de uma concepgdo de produgio. Uma peca
com um narrador e cenas episddicas pode ser concebida
em termos de circo, com o narrador servindo de elemento
de ligacdo e com cenas da pega acontecendo no picadeiro.
Para ir mais além, os atores podem vestir-se com roupas
de palhago ou outras roupas de circo.

Assim como existe uma obrigacdo do diretor de
desenvolver uma concepgdo, existe também um grande
perigo. A melhor concepgdo é aquela que permanece fiel
ao espirito e ao significado do texto. Se o diretor puder
traduzir este espirito e sentido, em termos de palco, de
maneira criativa, ele terd criado uma experiéncia teatral
maravilhosa. Uma tentagio para o diretor € desenvolver
uma concepgdo que exponha sua originalidade, mas que
distorca ou transgrida a integridade do texto. A idéia do




circo descrita acima pode parecer teatral e inventiva, mas
estaria muito errada se usada para certas pecas, porque
distrairia a atencdo da audiéncia nos momentos mais cal-
mos ou de significado mais profundo do texto. Este seria
o caso, por exemplo, de muitas pecas realistas. Uma con-
cepgo de direcdo que seja centrada em efeitos superficiais
pode chamar muita atencdo sobre si mesma e roubar dos
espectadores uma experiéncia plena, honesta e verdadeira-
mente gratificante. O diretor deveria encontrar um meio
termo e desenvolver uma concepgdo imaginativa que leve
todos os elementos da producdo a formar um conjunto coe-
rente, sem violentar o espirito da peca ou o trabalho dos
atores.

UMA IMAGEM CENTRAL OU METAFORA

Muito perto da nogdo de uma concepgdo do diretor
estd a idéia de uma imagem central ou metaférica para
uma produgdo teatral. Alguns diretores usam isto como
meio de ligagdo entre os elementos da produgdo. A con-
cep¢do do circo mencionada acima poderia servir como
uma metdfora de producdo. Quando tal imagem € esco-
lhida, deve ser prolongada durante toda a peca. Vamos
supor que para uma producdo de Hamlet o diretor tenha
uma imagem de uma grande rede ou uma teia de aranha
na qual Hamlet é preso. O motivo de uma rede ou teia
de aranha deve ser levado adiante em varios niveis: nos
desenhos; nas maneiras pelas quais os atores se relacio-
nam entre si; e numa sériec de detalhes relacionados a
imagem central. Deve haver uma grande rede de corda
pendurada sobre todo o palco, por exemplo. Os atores
podem brincar de jogos de barbante com seus dedos.
Deve mesmo ser possivel para certos personagens usar
cintos de corda. Em resumo, a metafora de Hamlet cap-
tada numa rede seria enfatizada e reforgada em todos os
niveis: tangiveis e intangiveis. E da responsabilidade do
diretor ndo s6 desenvolver a imagem central, mas verificar
se isto foi executado propriamente.

ELENCO

Tendo escolhido a peca e desenvolvido sua concep-
¢do, o diretor deve entdo escolher o elenco. Isto significa
escolher os atores para os papéis individuais numa pro-
ducdo. Obviamente a palavra em inglés — casting —
vem de fundir um molde, e no teatro significa ajustar o
ator ao papel. No teatro moderno, os atores freqiiente-
mente fazem teste de leitura para os papéis € o diretor

escolhe os atores através deste teste. No teste, os atores
e atrizes léem cenas de uma pega ou atuam partes do
texto para dar ao diretor uma indicacdo da maneira como
andam, se movem e se mantém no palco. A partir dai o
diretor determina se a escolha de um ator para um deter-
minado papel estd certa ou ndo.

Historicamente, a escolha do elenco raramente era
feito por testes, porque as companhias teatrais eram mais
permanentes. No tempo de Shakespeare e no de Molicre,
certos atores sempre representavam determinados papéis
num grupo teatral. Um ator atuava em papéis de herdi,
enquanto outro sempre fazia os papéis engragados. Nes-
sas condicdes, quando uma peca era escolhida, era s6 uma
questdo de distribuir os papéis aos atores que estivessem
a mao; poderia haver testes quando um novo 'membro
fosse escolhido para a companhia. A adequagdo é um
elemento chave na distribuicao de papéis. Se o persona-
gem descrito no texto é fleugmético ou preguicoso, o di-
retor procura um ator que seja capaz de parecer e agir
dessa maneira, Do mesmo modo, para o papel de um
homem viril, masculino, seria inadequado escolher um
homem de aspecto feminino ou fragil. Ocasionalmente
— especialmente para fins comicos ou satiricos — o di-
retor poderd escolher “tipos antagbnicos”, isto €, uma
pessoa pequena é escolhida deliberadamente para o papel
de uma alta, ou um ator com aparéncia sinistra € esco-
lhido para fazer um papel angélico. Isto é uma interpre-
tacdo critica da peca, e a sua finalidade deve ficar clara
para a audiéncia. Assim que o elenco estiver escolhido,
o diretor supervisiona todos os ensaios. Ele ouve os ato-
res, a medida que eles dizem seus textos e comegam a
mover-se sobre o palco. Diversos diretores trabalham de
maneira diferente nas primeiras fases do ensaio: alguns
diretores “marcam” a pega antes, dando aos atores ins-
trucbes precisas (Por marcagdo, entende-se estabelecer
os lugares onde os atores devem andar e se colocar no
palco). Outros diretores deixam os atores encontrar suas
relagdes, seus movimentos e suas interpretagdes vocais, por
sua conta. E é claro que hi diretores que fazem um pouco
dos dois. E valido mostrar que nos ultimos anos os dire-
tores tendem a seguir uma abordagem menos estruturada,
a dirigir muito menos em termos de dar instrugdes espe-
cificas ou ordens, como era o caso durante todo o século
XIX e inicio do século XX. Antigamente era costume
dos diretores dar ordens precisas aos atores: “Ande trés
passos para a direita e vire a cabeca para o publico. Agora
fale a préxima frase num sussurro”. Hoje em dia isso é
menos comum.




Durante o periodo de ensaio, o diretor deve certi-
ficar-se de que os atores estdo realizando a intencdo do
autor, dando sentido ao texto e fazendo “passar” este
sentido. O diretor também deve ter certeza de que os
atores estejam trabalhando bem unidos e deve ajudé-los
a ultrapassar qualquer problema pessoal que possam ter,
como inseguranga sobre o papel ou o medo de falhar.

O OLHO DA AUDIENCIA

Durante os ensaios o diretor faz o papel do publico.
Antes das apresentagdes publicas, o diretor é o nico que
vé a producdo do ponto de vista do espectador. Por isso
o diretor deve auxiliar os atores na tarefa de mostrar a
audiéncia exatamente o que ele tenciona mostrar. Se um
ator esconde outro num momento importante, se um gesto
essencial ndo estd visivel, se um ator faz um movimento
inadequado, se uma atriz ndo é ouvida quando estd di-
zendo uma fala emotiva, o direotr deve denunciar isto.
O diretor também déa énfase ao sentido de cenas especi-
ficas através de composi¢do visual e quadros cénicos, isto
¢, através da expressdo corporal dos atores no palco. O
relacionamento dos atores com o espago traz informagoes
importantes sobre seus personagens. Por exemplo, perso-
nagens importantes sdo freqiientemente colocados em um
nivel acima de outros personagens: numa plataforma ou
degrau, por exemplo. Outro recurso relativo ao espago
¢ colocar um personagem importante sozinho numa 4rea
do palco, enquanto se reunem outros personagens em
outra. Isto chama a atencdo para o personagem que estd
sozinho. Se dois personagens sdo antagdnicos, eles devem
ser colocados em posicdo de confrontacdo fisica no palco.

Certas areas no palco assumem significacdo especial:
uma lareira, com seu sentido de calor, pode se tornar uma
drea na qual um personagem volta ao calor e a seguranca.
Uma porta abrindo para um jardim pode servir como um
lugar onde os personagens vao quando desejam renovar
seus espiritos ou escapar de um sentimento soturno. Le-
vando os atores a fazer o melhor uso do espaco cénico,
¢ diretor os auxilia a comunicar ao publico importantes
imagens visuais — imagens coerentes com o sentido geral
da peca.

EQUILIBRIO, PROPORCAO E ESPACO

O diretor d4 forma e estrutura a uma peca em duas
esferas ou dimensdes: no espago, da maneira ja descrita,
e no tempo. Desde que uma produgio ocorra no tempo,
¢ importante para o diretor ver se 0 movimento, 0 espaco

e o ritmo da pega estdo corretos. Se a peca estd muito
rapida, se perdemos palavras e ndo entendemos o que
esta acontecendo, a culpa é do diretor. O diretor deve
determinar se existe um intervalo muito curto ou muito
longo entre os didlogos ou se um ator se move muito
devagar no palco. O diretor deve tentar controlar o espaco
e ritmo dentro da cena, a dinamica e a maneira na qual
os atores se movem a cada minuto e o ritmo entre as
cenas.

Um dos erros mais comuns dos diretores € ndo esta-
belecer um ritmo claro no espeticulo. O piblico, durante
uma representacdo, fica impaciente quase inconsciente-
mente, para ver o que vem a seguir, e se as expectativas
ficam frustradas por muito tempo, o publico fica insatis-
feito. O diretor deve ver se a agdo, a cada minuto e em
cada cena tem um apelo forte e sedutor através da peca,
mantendo assim nosso interesse. Variedade é também
muito importante. Se a peca transcorre num Unico com-
passo, devagar ou rapidamente, a audiéncia ficard can-
sada simplesmente pela monotonia do andamento.

O ritmo das cenas em si e entre elas torna-se um
aspecto importante da producdo. Esse ritmo penetra na
nossa mente a medida que vemos uma representacdo, e
isso contribui para nossa reacdo ao conjunto. Claro que
deve ser compreendido que as responsabilidades do dire-
tor pelo espago, proporcdo e efeito geral ficam no final
a cargo dos atores.

Uma vez que a representacdo comeca, Os atores e
atrizes estdo no palco e o diretor ndo. Ao contrario do
cinema, onde espaco e ritmo pode ser determinado na sala
de montagem, no teatro hd uma grande elasticidade e va-
riedade; e isso depende muito da disposicdo dos atores.
O diretor deve incutir e fixar nos atores um sentido de
ritmo interior tdo forte, nos ensaios, que eles fiquem com
um reldgio interior que lhes diga como devem atuar. E,
¢ claro, a reagdo do publico variard a cada noite e tam-
bém alterard o andamento. O trabalho do diretor é feito
antes da representacdo e atrds da cena. Mas se este tra-
balho é bem feito, o diretor deixara uma clara impresséo,
que estard presente até a ultima representacdo.

PRODUCAO FISICA

Ao mesmo tempo que 0s ensaios com 0s atores pro-
gridem, o diretor estd também trabalhando com os téc-
nicos na producdo. No inicio uma vez estabelecida a
concepgdo do diretor — este retine-se com o figurinista,
cendgrafo e iluminador para dar forma e substincia a
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esta concep¢io em termos visuais. Como foi sugerido
anteriormente, os técnicos tentam fornecer imagens e im-
pressdes que dardo o estilo da produgdo. Durante a pré-
producdo e o periodo de ensaio, o diretor conversa com
os técnicos para ter certeza de que o trabalho nessa area
esti em andamento adequado aos ensaios.

Obviamente, a preparagdo desses elementos deve
comegar muito antes da representagdo verdadeira, assim
como os ensaios dos atores, de modo que tudo esteja
pronto antes que a representacdo propriamente dita co-
mece. Muitos problemas podem surgir com os elementos
fisicos da producdo: os aderecos ndo sdo encontrados, um
figuririo ndo d4 liberdade de movimento suficiente a atriz
— a mudanca de cendrios estd muito devagar. Um pla-
nejarhento antecipado permitird resolver esses problemas.

ENSAIO TECNICO

Antes da representagdo para o piblico é feito um
ensaio técnico. Os atores e atrizes estdao no palco em seus
costumes, com o cenario e iluminagdo, pela primeira vez,
e hi um ensaio geral da peca do comeco ao fim, com
todo o material de cena, figurinos e mudanga de cendrios.
Os ajudantes de palco movem os cenarios, a equipe ma-
neja o material de cena, e o iluminador controla a inten-
sidade da luz; eles devem coordenar seus trabalhos com
o dos atores. Digamos que uma cena termine no jardim,
e a cena seguinte comece num escritério. Logo que os
atores deixam o jardim, a luz diminui, o cendrio é remo-
vido e a mobilia é retirada do palco. A seguir, o cenério
do escritério deve deslizar ou ser trazido para o palco
em carretas e ajustado pelos maquinistas; os livros e outros
aderecos sio colocados no lugar. Entdo, os atores da
nova cena na biblioteca tomam seus lugares, a medida
que a luz vai acendendo.

Sdo necessdrios varios ensaios para assegurar que a
luz acenda no momento que o cendrio estiver pronto e
os atores em seus lugares. Qualquer falha por parte da
equipe no palco, dos iluminadores, contra-regras ou dos
atores afeta a ilusdo e destrdi o efeito estético da mudan-
¢a de cendrio. A importincia do ensaio técnico é portanto
consideravel.

ENSAIO GERAL OU PRE-ESTREIA DA PECA

Assim que terminar o ensaio técnico e os problemas
que ocorrerem forem resolvidos, o préximo passo € a

representa¢do para o publico. Enfatizamos desde o inicio
a importincia da relagdo autor-espectador e o fato de que
nenhuma peca .sti completa até que ela realmente seja
representada para uma audiéncia. E portanto, essencial
para uma produgdo ser testada perante um grupo de espec-
tadores. O que aconteceu antes em termos de texto, en-
saios e elementos visuais, deve agora enfrentar o teste da
combina¢do harmoniosa para uma audiéncia. Para isto
ha um periodo de experiéncias — também chamado de
pré-estréias ou ensaios com o publico — quando o diretor
e os atores descobrem que partes da peca sdo bem suce-
didas ou ndo. Freqiientemente, o diretor e os atores des-
cobrem que uma parte da peca estd com o ritmo lento;
eles ficam sabendo isso porque o piblico fica cansado e
comega a tossir ou se mover. Algumas vezes, numa comé-
dia, ha muitos risos onde ndo se espera, e os atores € O
diretor devem-se adaptar a isto.
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O teste é um periodo importante, e essas reunides
contribuem genuinamente para a realizacdo da peca (nos
dias em que a Broadway era o centro das novas pegas nos
Estados Unidos, faziam-se experiéncias em outras cidades
— Filadélfia, New Haven ou Boston — antes da peca
ser apresentada aos criticos em Nova York. Quando as
pecas ndo tinham esta oportunidade, fazia-se uma série de
pré-estréias) . Depois de varias representacoes em frente
a uma audiéncia, os diretores e atores “sentiam” a platéia
e entdo sabiam se a peca estava pronta ou ndo.

O PODER DO DIRETOR E SUA
RESPONSABILIDADE

Claramente o diretor tem grande poder, ¢ um dos
grandes perigos é que o diretor use esse poder para mar-
car excessivamente alguns elementos em detrimento de
outros. Um outro perigo é a possibilidade do diretor
desenvolver um esquema inconsistente ou incongruente.
Como foi sugerido anteriormente, o diretor pode ir além
com uma concep¢io da producdo. Por exemplo, podera
decidir transformar Macbeth em uma pega de cowboys,
com Duncan como xerife e Macbeth como um deputado
que quer matar o xerife para tomar seu lugar. Nesta
versdo, Lady Macbeth seria a mulher do deputado a quem
ele encontrou num saldo do oeste. Macbeth poderia ser
feito dessa maneira, mas isto seria ridiculo, levando a
interpretagdio muito longe. Seria uma tentativa de rees-
crever a peca e tornar o trabalho mais importante do que
o de Shakespeare.




Qualquer acontecimento teatral deve ter uma unidade
que ndo é encontrada na vida real. Esperamos que as
partes sejam reunidas de modo que o efeito geral nos
ilustre, emocione ou divirta. Todas as partes devem se
encaixar, tornando-se compativeis entre si; nao deve haver
nenhuma nota discordante, a menos que seja intencional.
Esta é a responsabilidade do diretor. Quando o diretor
tem um forte ponto de vista — e se ele € correto para
a pega — a experiéncia, para o piblico, tende a ser signi-
ficativa e excitante. Justamente por isso, se o diretor se
deixa levar por uma idéia ou deixa o cendgrafo criar um
projeto que ultrapasse os atores e “queime” a produg@o
numa série de efeitos cénicos, entio a experiéncia nao
serad satisfatéria nem completa. O diretor deve ter um
agucado senso de proporgdo, de modo que varios elemen-
tos trabalhem mais em conjunto do que um contra o
outro. E este ato ilusério, esta combinagdo do tangivel
e do nio tangivel, do espiritual e do fisico, do simb6-
lico e do concreto, que deve existir na quimica do teatro,
e é o diretor que tem a responsabilidade final de fazer
com que isto acontega.

(extraido de The Theater Experience, Edwin Wilson, N. York,
McGraw Hill, 1976. Tradugdo de Carminha Lyra).
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MAX REINHARDT: O PAPA DO
TEATRALISMO

MARTIN ESSLIN

Entre as grandes personalidades que no inicio deste
séculp criaram e estabeleceram o conceito moderno de
diretor de teatro (Antoine, Lugné-Poe, Gordon, Craig,
Stanislavsky), Max Reinhardt (1873-1943) ¢ freqiiente-
mente descartado, como sendo um eclético que se limitava
a tirar idéias dos outros e que tinha em vista primordial-
mente o sucesso comercial pessoal. Apesar de haver um
fundo de verdade nesta visdo de Max Reinhardt, ela en-
tretanto, ndo é fiel a uma das grandes personalidades do
teatro desta época ou de qualquer outra época. O ecle-
tismo de Reinhardt é somente um aspecto do compromisso
universal com o teatro, teatro em todos os seus aspectos
— quanto mais teatral, melhor. E se ele conseguiu, no
auge de sua carreira, um sucesso internacional que beirava
o “showmanship” tipo Barnum-Bailey, foi somente devi-
do a sua profunda convicgdo de que o teatro € instrumento
do “showman”, e também, na cren¢a na sua habilidade
de dar prazer a milhares de pessoas que s poderia ser
posta a prova se fosse capaz mesmo de atrair milhares e
milhares de pessoas.

As raizes de Reinhardt estdo profundamente embe-
bidas na tradicdo teatral de Viena, uma cidade sempre
fanaticamente devotada ao teatro, idolatrando atores, dedi-
cada aos prazeres sensuais, o humor alegre e os espetd-
culos brilhantes.

Seus pais, assim como toda a sua familia, de comer-
ciantes judeus, ndo tinham inclinagdes artisticas. Mas,
desde sua tenra juventude ele ia freqiientemente ao teatro.
Ele mesmo declarou, certa vez, que o seu lugar de nas-
cimento como artista foi na galeria do Burgtheatre, o
velho teatro imperial dos Hapsburgs:

“Nasci na quarta galeria. Foi 14 que descobri pela
primeira vez as luzes do palco. Foi 14 que me nutri com
o rico e artistico alimento desta Instituicdo Real e Impe-

rial, onde atores famosos cantaram junto ao meu berco
suas drias cldssicas. Eu podia até cantar de cor aquelas
melodias maravilhosas. O Burgtheater estava cheio de
vozes, que, como instrumentos preciosos, formavam uma
orquestra incomparavel. Este som chegava a nds no topo
da galeria. As palavras eram de Shakespeare, Molicre,
Goethe, Schiller, Calderon, Grillparzer. Conheciamos as
pecas de cor, mas famos vé-las e ouvi-las milhares de
vezes.” {

Aos 17 anos comegou a fregiientar a escola de teatro
e também teve aulas particulares. Aos 19 anos teve sua
primeira oportunidade profissional, nos suburbios de
Viena. Foi ai que Otto Brahm, o grande critico alemao
e pioneiro do naturalismo na Alemanha, na época diretor
do mais famoso teatro de Berlim, o Deutsches Theatre,
viu o seu trabalho e ficou profundamente impressionado
e finalmente prometeu-lhe um emprego. Aconselhou-o,
porém, a continuar trabalhando no interior, para ganhar
mais experiéncia.

Seguindo este conselho, Reinhardt foi trabalhar nas
férias de verdo em Pressburg e em seguida foi trabalhar
como ator no teatro municipal de Salzburg. Ali ele com-
pds 49 papéis diferentes (prova da riqueza do repertdrio
dos teatros provincianos daquela época). Ele se sobres-
safa nos papéis de velho, apesar de s6 ter 20 anos. Na
primavera de 1894, Brahm foi a Salzburg assistir nova-
mente o trabalho de Reinhardt. Contratou-o para ir a
Berlim na temporada seguinte.

A habilidade e o sucesso de Reinhardt como ator
sdo da mdaxima importancia para poder-se compreender
a sua personalidade e o seu método como diretor; na sua
opinido, o teatro estd principalmente no desempenho do
ator; a qualidade literdria do texto pode as vezes ser secun-
déria, contanto que dé oportunidade a que o ator exprima
0 seu génio particular. Por isso, Reinhardt nunca hesi-
tava em lancar mdo de material que a primeira vista
parecesse indigno do teatro de cultura mais aprimorada,

como operetas, farsas e pantomimas.

O método de Reinhardt como diretor era o de mos-
trar aos atores os seus papéis. Ele ndo os representava,
mas sabia dar uma indicacdo inteligente e concisa sobre
a esséncia de um gesto ou sobre a entonacdo. Sendo um
6timo ator caracteristico, Reinhardt era capaz de mostrar
ao ator ndo como ele, Reinhardt, seria capaz de interpre-
tar o papel, mas como este ator ou atriz deveria fazé-lo
para dar o maximo de expressdo a sua individualidade.




Reinhardt acreditava que, na maioria das pessoas €
dos atores, a verdadeira personalidade estd submersa de-
baixo de uma grossa camada de timidez, maneirismos e
preconceitos. Aos alunos que mais tarde freqiientaram
suas escolas de teatro de Berlim, Viena ou Hollywood,
Reinhardt insistia. sempre em que o verdadeiro trabalho
que eles tinham de realizar era o de descobrir e desen-
volver suas verdadeiras personalidades, que estariam pro-
fundamente escondidas em nosso ser.
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Para ele, a tarefa de um ator é usar sua prépria
personalidade ao maximo, para através dela poder expres-
sar a esséncia do personagem que esti representando,
construindo assim a personalidade do personagem com a
riqueza de sua prépria experiéncia e como contribuicdo
da natureza mais profunda do ator. Todos os grandes
atores que passaram pelo teatro de Reinhardt, formados
por sua influéncia, foram marcados por esta forga de sua
personalidade. Ele trabalhou no Deustches Theatre du-
rante 7 anos e tornou-se um dos baluartes deste famoso
grupo. Brahm, o diretor do Deustches Theatre, era um
naturalista que dava um cunho naturalista 2 maneira de
representar e a produgdo. Reinhardt contribuiu muito
para o triunfo deste estilo realista e meticuloso. Mas os
tempos estavam mudando, e ele acabou se cansando da
aridez e do naturalismo que dominava o palco daquele
tempo.

Querendo diversificar suas atividades, Reinhardt e
um grupo de atores do D. Theatre que pensavam como
ele formaram um grupo, que no inicio dava espetdculos
altas horas da noite, em cabarés. Assim, através de can-
coes e quadros de sitira e parddia, podiam liberar sua
imaginagdo e suas mentes exuberantes. Nestes espetaculos,
os figurinos coloridos, a maquilagem grotescas, as piadas
elaboradas e exagero desenfreado — todos os tabus do
teatro naturalista — podiam ter livre curso.

Em 1901, o grupo se consolidou e passou a se cha-
mar “Som e Fumacga”. Adquiriram o seu proprio teatro,
que tomou o nome de “Pequeno Teatro”. O “Pequeno

‘Teatro” apresentava ndo sé cangdes mas também pecas.

Durante este tempo, Reinhardt ainda estava ligado a
Brahm por contrato até o final do ano, e nio podia ser
assim o diretor oficial do novo teatro. Mas em 1° de
janeiro de 1903, o seu contrato com Brahm terminava e
-ele tornou-se a alma deste novo empreendimento. o pri-
meiro sucesso do grupo foi a producdo de Gorki “Lower
Depths” e foi um sucesso tdo grande que atraiu multiddes
:ao teatro. O sucesso deste espetaculo foi tal que eles con-

seguiram adquirir uma segunda casa (Neues Theatre Am
Schiffbauerdamm), hoje a casa do grupo berlinense de
Brecht.

Nestes dois teatros a nova companhia, na qual Rei-
nhardt era indiscutivelmente a maior influéncia, selecionou
um novo repertério que era uma reagdo contra o puro
naturalismo de Brahm e seus seguidores.

Foi tdo surpreendente a acolhida deste tipo de espeté-
culo que foi oferecida a Reinhardt a dire¢do do D. Theatre,
o bastido do préprio naturalismo. Em 31 de agosto de 1905
ele entra como diretor artistico no teatro onde tinha colhi-
do os seus primeiros louros. Reinhardt ainda ndo tinha
32 anos. Suas idéias tinham-se consolidado desde a fun-
dacdo do grupo-cabaré, 5 anos antes. Suas ambigdes eram
imensas € o caminho percorrido demonstra-o claramente.
Numa declaragdo que data de 1901, Reinhardt foi muito
preciso: “O que eu pretendo é um teatro que venha de
novo trazer alegrias as pessoas; que as tire da miséria
do dia-a-dia e as leve para além delas mesmas, ao mundo
de beleza e alegria. Tenho certeza de que as pessoas nao
aglientam mais ver no teatro sua prépria miséria e estdo
querendo uma vida mais colorida e com mais sentido. Isto
ndo quer dizer que eu queira renunciar as grandes con-
quistas da técnica e do modo de representar dos natura-
listas e a sua até agora nunca atingida verdade e sua
visdo realista. Isto eu ndo poderia fazer, nem que qui-
sesse. Passei por esta escola e sou grato a ela por ter-me
dado esta oportunidade. Esta educacdo severa, da ver-
dade nua e crua, ndo pode ser omitida em nosso desen-
volvimento. .. mas eu gosto de levar este desenvolvimento
um pouco mais além. Aplicd-lo a outras coisas além da
simples descricdo de situacoes e de fatos. Leva-lo além
dos pobres e dos problemas de critica social. Gostaria de
obter o0 mesmo grau de verdade e de visdo realista na
representacdo do puramente humano, na arte psicolégica
mais profunda e mais sutil que mostra a vida de um outro
lado, que ndo a negacdo pessimista, mas igualmente ver-
dadeira e real na sua alegria cheia de luz e cor. (MR:
“Escritos”, pag. 64-65).

“Para mim, entretanto, o teatro é mais do que um
auxiliar das outras artes. No teatro ha somente um obje-
tivo: o teatro. E acredito num teatro que pertenca ao
ator. Os pontos de vistas literarios ndo devem, como em
épocas anteriores, prevalecer. Isto acontecia porque os
homens de letras dominavam o teatro. Sou um ator, sinto

como um ator e para mim o ator é o ponto chave do
teatro. Ele sempre o foi nas grandes épocas do teatro.

9



O teatro deve deixar que o ator possa mostrar todas as
suas facetas, ser ativo nas varias direcdes, e poder demons-
trar sua alegria na arte de representar, na madgica da
transformagio. Eu conhego o poder lidico e criativo do
ator e as vezes sinto-me terrivelmente tentado a guardar
alguma coisa da velha “commedia d’el arte” na nossa
época ultra-disciplinada, de modo a dar, de vez em quando
ao ator a oportunidade de improvisar e dar livre vazdo
a sua expressio. (MR: “Escritos”, pig. 65).

Em 1901, num manifesto, Reinhardt declarou que,
idealmente, ele desejava dois teatros: um menor, para
pecas modernas de cunho psicolégico e o outro maior,
para pecas cldssicas. Antecipando porém um futuro mais
longingiio, ele acrescentava “Ndo riam, mas deveriamos
ter também um terceiro teatro; estou falando sério, ja
consegui visualizd-lo diante de mim, um grande teatro de
efeitos monumentais, distante da vida didria, uma casa
de luz e de cerimonia no espirito dos gregos, mas que nao
levasse somente obras gregas, e sim as grandes obras de
todos os tempos. Seria na forma de um anfiteatro, sem
cortinas ou cendrios, e tudo centrado na personalidade,
na palavra, o ator no meio da audiéncia e o publico mes-
mo transformado em povo, levado a tornar-se parte da
prépria agdo do espetaculo”.

O primeiro teatro que ele consegue fazer foi o psi-
colégico, que ficou sendo um anexo do D. Theatre. Foi
inaugurado em novembro de 1906 com a peca “Fantas-
mas” de Ibsen. O que contudo marcou Reinhardt como
lider do teatro moderno alemdo e como uma personalidade
do mundo artistico, especialmente como diretor, foi o tra-
tamento dado aos cldssicos que ele encenava no proprio
D. Theatre.

Em 1910, Reinhardt produziu um “Edipo” muito
austero. Esse espeticulo foi levado em circos, tanto em
Viena como em Berlim, o que atraiu grandes multiddes.
Reinhardt gostou tanto da experiéncia que encenou outro
grande espetdculo, uma adaptagio de Hofmansthal da
peca medieval “Todomundo” em dezembro de 1911. Va-
rias outras pecas de cenérios grandiosos foram montadas
em circos. Com isto, ele conseguiu financiamento para
construir o “Teatro dos 5 mil”. Em 1919 foi inaugurada
a “grande casa de espetdculo”, com a pega “Orestes”,
de Esquilo.

Reinhardt conseguiu assim o seu objetivo de ter trés
teatros. Um para pegas psicoldgicas, outro para produgdes
grandiosas dos classicos e o outro, uma grande arena
aberta.

A arte do diretor é a mais volatil e efémera de todas.
Reinhardt conseguiu porém fazer com que suas criagdes
permanecessem na lembranga dos espectadores que as
assistiram e que sentiram esta experiéncia emocional como
sendo a coisa mais importante de suas vidas. Diretor
nenhum pode desejar mais do que isto.

(extraido de The Drama Review — Theatricalism Issue, vol. 21,
n® 2 (T74), june 1977. Tradugdo e adaptagdo de Viroca Fer-
nandes).
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O TEATRO EXPERIMENTAL
AMERICANO: ANTES E AGORA

O Performing Arts Journal solicitou a um certo nd-
mero de pessoas de teatro que respondesse a seguinte

questao:

“O teatro americano passou por grandes mudangas
nos anos sessenta. Atitudes relacionadas a Arte Dramé-
tica, atuacdio e Técnicas de Diregdo, aos espectadores, ao
ambiente de trabalho e & teoria critica foram revistas e
desenvolvidas a fim de se ajustarem ao espirito da época.
Agora, na década de setenta, estamos novamente teste-
munhando mudancas extensas no teatro experimental, mas
precisamente no seu relacionamento com a imprensa, com
as universidades, fundagdes, Instituicdes Teatrais, com os
espectadores e com outras artes em geral. Sendo uma
pessoa que tem estado ativa no teatro durante as duas
décadas, como vocé vé estas mudangas?”

A seguir estdo alguns dos comentdrios recebidos.

‘SAM SHEPARD — teatrélogo.

Parece-me inadequado dar opiniGes definitivas em
relagio a um assunto como o do teatro experimental. Se

-experimentagdo significa verdadeiramente galgar os de-

graus do desconhecido, entdo parece-me que cada passo
dado neste sentido é novo em relacdo aos anteriores.

H4 algumas caracteristicas relacionadas a nossa for-
macdo que, deveriam ser postas de lado, quando se cho-

cam com a realidade atual. Se vocé insistir nelas vai

terminar no mesmo ponto em que iniciou. E vai ter que

-comegar tudo novamente.

Para mim, a influéncia dos anos sessenta, o teatro

.da off-off Broadway e o Lower East Side foi uma com-

binagdo de alucindgenos, o efeito destas drogas na cons-

ciéncia daqueles com os quais estive em contato, o efeito

delas na minha prépria consciéncia, a guerra do Vietnam
e tantas outras coisas que ja se passaram.

A tnica coisa que ainda permanece e persiste como
sendo a idéia mais importante e Unica, é a idéia de cons-
cientizagdo. Como isto se aplica ao teatro? H4 algum
tempo acredita-se que outras formas de arte estejam de
acordo com esta idéia, de uma maneira ou de outra. O te-
ma de uma pintura esta na visdo, o motivo de uma musica
na audi¢do, o da escultura no espagco. Mas qual seria
o tépico do teatro, se nele existe tudo isso e muito mais?
Pode ser que o espago destinado a um evento teatral seja
tdo vasto que tenha que ser subdividido em componentes
como enredo, personagem, cendrio, figurino, iluminacao,
etc. ao invés de ajustar-se a idéia que temos dele. Con-
seqiientemente, tudo que estiver fora desta esfera de agao
¢ chamado “experimental”.

Eu nio sinto, honestamente, que o teatro americano
tenha passado por nenhuma grande mudanca como resul-
tado do que aconteceu na década de sessenta. Contribuiu
para a linguagem em geral; as atitudes da imprensa sdo
ainda as mesmas em relacdo a todo trabalho novo. Con-
descendéncia estupidificada ou insulto sem reservas. O
tema principal da imprensa em relagdio ao meu trabalho
tem sido: “E bom, se vocé gosta deste tipo de coisa, e
ele, certamente, tem jeito com as palavras. Mas quando
é que ele vai parar de brincar com elas e nos dar uma
verdadeira Grande Peca Amiericana Nova?

Atualmente é Gbvio que hd uma platéia pronta para
um novo teatro. Para o teatro que arrisca € se compro-
mete, seguindo dimensdes diversas daquelas que ji vimos
e ouvimos. Essa platéia cria a necessidade do teatro como
uma forma de arte, e essa necessidade pode ser medida
pela vasta popularidade ou até mesmo pelo fracasso. E
a mesma necessidade que faz com que alguém se ponha
a escrever.

STANLEY KAUFFMANN — critico.

1 — A diferenca bésica entre o teatro experimental
dos anos sessenta e o dos anos setenta é que este ultimo
¢ menos politico. Ainda ha alguma politica € uma quan-
tidade considerdvel de temas sobre assuntos sociais (dro-
gas e prisdes, por exemplo), mas as pecas de conteiido
politicamente revolucionario do trabalho experimental
parecem ter-se reduzido consideravelmente. Os grupos
novos mais discutidos que apareceram em Nova York

nestes tltimos anos — o Byrd Hoffman Foundation, o 11
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Ontological-Hysteric Theater ¢ a Companhia Mabou Mi-
nes — ndo tém absolutamente interesse politico visivel.

A razdo para esta mudanca é, obviamente, o fim da
guerra do Vietnam. Mas este fato nos traz dividas retroa-
tivas quanto a legitimidade da politica nos anos sessenta,
porque parece — e ja fui muito agredido por estudantes
por dizer isto, mas ndo o suficiente para me dissuadir —
que a maioria das agdes anti-guerra do Vietnam, empreen-
dida pelos jovens neste pais, ndo foram politicas. Eram,
sim, auto-preservativas. N@o que eu ache esta uma razdo
leviana, mas também ndo & politica. Se todos os grupos
que estavam fazendo esse trabalho antiguerra estivessem
motivados por convicgdes politicas, ao invés de um des-
gosto politico momentaneo ou o desejo de preservarem a
si préprios e/ou aos amigos, o teatro politico ndo se teria
reduzido.

2 — O fim do teatro “anti-literario” ainda nido acon-
teceu. Alguns comentaristas sentem que, quando os calen-
déarios mudam as décadas, tornam-se necessarios prognés-
ticos em relacdo a mudanca. Tivemos muitos trabalhos
“anti-literarios” ao longo dos anos sessenta e, por este
motivo (sim, quase que por este motivo), os anos setenta
seriam diferentes. Mas parece haver tantos grupos traba-
lhando de forma n#o-literaria quanto antes; também a
mesma quantidade de autores ndo-comerciais escrevendo
pecas nao-comerciais.

Contudo, hd uma relac@o, acho, entre o que foi escri-
to e o que ndo foi escrito para teatro. Se houvesse um
nimero maior de boas pecas novas, provavelmente haveria
menos teatro nao-literdrio. Em linhas gerais e admitindo
excecoes, acho que quando um grupo se sente desenco-
rajado em face da qualidade das pegas novas, a idéia do
teatro “de encenacdo” se torna quase obrigatdria, se estas
pessoas querem trabalhar a qualquer preco (quem ainda
quer fazer uma nova versdo de “Hamlet” ou de “Médico
a Forga”?). Por outro lado, se este grupo encontra novos
textos que o absorvam, particularmente no principio de
suas carreiras, quando estas ainda ndo sdo ditadas por
nenhum principio, suas filosofias podem vir a ser dife-
rentes.

No teatro tradicional é considerado transgressao fun-
damental dar ao ator a variante de um texto. Acho que
isto se tornou transgressdo porque, ao contrario do pas-
sado, ndo se encontram muitos diretores com capacidade
para dar aos atores suas proprias interpretagdes. No
teatro experimental, o fato dos atores darem mais valor
a exploragdo corporal, ao invés de confiarem nos textos,

pode ser visto da mesma maneira. Houve, certamente,
alguns resultados positivos, alguns resultados belissimos.
Mas ndo acredito que a maioria destes grupos de “ence-
nacdo” tivessem dado suas costas a textos novos pelo fato
de ndo terem, em absoluto, se emocionado com eles.

3 — A doutrina monista continua a ser um fardo.
O teatro “é” Isto ou “é” Aquilo. Para mim, ndo. Seis
meses apds Grotowski ter engrandecido minha vida ima-
ginativa, “Boesman e Lena”, uma peca linear e natura-
lista, causou em mim o mesmo efeito.

ROBERT PATRICK — teatrdlogo.

A vasta explosdo do teatro experimental americano
nos anos sessenta foi, de diversas formas, tunica:

1 — Foi original. Muitos dos mais importantes rea-
lizadores destas experiéncias eram ignorantes tanto no que

diz respeito a histéria do “avant-garde”, quanto a de seus.

contemporaneos em outros paises.

2 — Foi livte. Nem mesmo a bilheteria, os criticos
ou académicos, os religiosos ou as normas politicas tive-
ram influéncia sobre ele: ndo havia dinheiro, nio mere-
ciamos consideracdo, ndo tinhamos instrucdo e, até que
a fama viesse, ndo houve um sé dos perseguidores de cau-
sas incomuns que encontrasse em nds objetivos para suas
lutas.

3 — Foi espontaneo. Ndo houve “movimento”,.

nem credos ou manifestos.

4 — Foi individual. Nunca antes o teatro havia sido-

tratado como a pintura ou a poesia, como sendo uma arte
privada e pessoal, colocada diante do pidblico sem com-
promissos.

As principais influéncias no nosso trabalho foram
duas:

1 — Pobreza. Sem ter planos e/ou ambigdes de
carreira, o dinheiro ndo tinha a menor importancia. Isto
levava a criacdo. A importdncia principal de estilo nos
trabalhos da off-off Broadway era escrever e atuar, crian-

do todos os efeitos a partir destes dois mecanismos. A

“mise-en-scéne”, os figurinos, a iluminagdo e a sonoplas-

tia vinham depois, € mesmo assim eram criados despre-
tensiosamente, em cima de elementos dados e da imagi-
nacao.

2 — Cultura popular. A maioria de nds veio de
regides onde praticamente ndo havia teatro. Nossas fon-

tes vinham das estérias em quadrinhos, dos cinemas, da.




televisdo e das revistas. Empenhando-nos em recriar estes
efeitos, famos ficando cada vez mais familiarizados com
nosso ambiente de trabalho, a ponto de dominarmos con-
sideravel e expansivamente o palco.

Nos anos setenta, os estilos criados na década de
sessenta passaram a fazer parte do vocabuldrio padrdo do
teatro. A televisio e o cinema foram revitalizados por
elementos do teatro “underground” de Nova York. Nas
universidades e nos pequenos teatros de todo o mundo foi
admitido um estilo eclético, composto a partir da inventiva
da off-off Broadway. No teatro comercial houve uma di-
luicdo inevitdvel em relagdo a forga dos valores originais.
O que, ha quinze anos atrds, era considerado uma inovagao
chocante, hoje nio passa de uma agradével novidade do
momento. Da parte dos criticos, em especial, tem havido
impulsos no sentido de exaltar cépias de trabalhos inex-
pressivos.

Muitos criadores perderam as esperangas e pararam
de trabalhar. Muitos dos teatros que foram bercos para
os novos trabalhos tornaram-se mausoléus de imitacdes
de si préprios. Os estilos que revolucionaram a repre-
sentacao tém sido aplicados aos temas convencionais mais
expressivos. A “avant-garde” prevalece, a “garde” re-
busca o indtil. Isto é, provavelmente, inevitdvel.

RICHARD KOSTELANETZ — critico.

Nio devemos nos basear em falsas aparéncias, mas
eu vejo pequenas diferengas entre as décadas de sessenta
e a de setenta. Tendo trabalhado algumas vezes como
historiador da cultura e tendo escrito criticas a respeito
das tendéncias avancadas em todas as artes, acho que o
periodo que comegou em torno de 1958-59 ¢ muito im-
portante e singular. Os trabalhos mais expressivos da arte
de representar foram: Dezoito Acontecimentos Em Seis
Partes, de Allan Kaprow, e a producdo do Living Theater
de A Conexdo (1958 e 1959, respectivamente). Quase
todo teatro feito depois veio destes dois, juntamente com
o Cage-Cunningham-Rauschenberg Theater Piece de 1952.

Examinando cuidadosamente o teatro de raizes soli-
das, ndo vejo “grandes mudangas. .., mais notadamente
no seu relacionamento com a imprensa, universidade, fun-
dacbes e instituigdes teatrais, e com os espectadores”.
Pode-se dizer que os ignorantes continuam ignorantes e
que os que se empenham em chegar as raizes das coisas
tentam arduamente sobreviver — apesar dos primeiros —
em todas as artes.

ROCHELLE OWENS — teatr6loga.

Tive muita sorte de ter sido uma das pioneiras do
movimento inicial da off-off Broadway, que — de certa
forma — foi a forga dominante do teatro americano de
“avant-garde” nos primérdios da década de sessenta, e que
até hoje continua tdo cheio de energia e mutével como
antes; visando infiltrar entre seus diretores, teatrélogos e
espectadores o perfil da populagdo americana. E evidente
para mim que, de todas as mudangas que ocorreram, O
que ficou conhecido como sendo teatro experimental €,
fundamentalmente, a continuagio redirigida da atividade
que comegou no inicio dos anos sessenta.

Alguns de nés (embora com diferentes propésitos e
concepgdes) gostarfamos imensamente de ver mudangas
radicais no nosso mundo teatral. Em primeiro lugar, um
teatro mais subvencionado. Segundo, poderia ser mais
construtivo se tivéssemos pelo menos cinco criticos com
o mesmo nivel e as mesmas qualificagdes, sendo duas mu-
lheres, publicando suas matérias, alternadamente, no New
York Times. Todos teriam oportunidade de trabalhar por
dois dias antes de entregar seus artigos a redagdo. Tam-
bém gostaria de ver o Prémio Pulitzer ser entregue a um
dramaturgo que possuisse um grande lastro de trabalhos
importantes, ao invés de vé-lo passando as maos de ga-
rotos prodigios, que tudo o que fizeram foi escrever uma
Unica peca.

(extraido de Performing Arts Journal, vol. II, n® 2, Fall - 1977.
Traduzido por Thais Balloni).
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ANTES DO CAFE

de Eugeéne O’'Neill

Tradugdo de Sylvia Mendes Cajado

Cendrio:

Uma sala pequena, servindo ao
mesmo tempo de cozinha e sala de
jantar, em Cristoper Street, Nova
York, bairro vulgar. Ao fundo a di-
reita, uma porta que dd para o corre-
dor externo. A esquerda da porta,
uma pia de cozinha e um fogdo de
dois bicos. Em cima do fogdo e con-
tinuando pela parede esquerda, um
armdrio de madeira para lougas, etc.
A esquerda duas janelas que ddo para
fora, com vasos de plantas mal cuida-
das ou mortas. Diante das janelas,
uma mesa coberta com oleado. Duas
cadeiras de palhinha junto a mesa.
Uma outra encostada a parede, a di-
reita da porta do fundo. Na parede
da direita, ao fundo, uma porta para
o quarto de dormir. Mais para a
frente, diversas pecas de roupas de
homem e de mulher, dependuradas
em cabides suspensos por uma corda
presa no canto esquerdo do fundo, a
parede da direita, mais para a frente.
Sdo oito horas da manhd, de um lindo
dia de sol nascente. Mrs. Rowland
sai do quarto de dormir, bocejando,
as mdos ocupadas em ultimar a desa-
linhada toilete; enfia as maos nos ca-
belos castanhos, presos no alto da
cabeca. E de estatura mediana pro-
pensa 4 gordura, acentuada por um

deselegante vestido azul andrajoso e
gasto, sem personalidade. Tragos re-
gulares e olhos de um azul indescriti-
Wel. Expressdo de avareza nos olhos,
no nariz e na boca rancorosa. Com
pouco mais de vinte anos, mas parece
bem mais velha. Vem até o meio da
sala bocejando, espreguicando os bra-
cos em todo o comprimento. Seus
olhos sonolentos passam a sala em re-
vista, com o olhar irritado, de alguém
cuja noite ndo serviu de longo repou-
so. Caminha aborrecida até onde as
roupas estido dependuradas, a direita,
e tira um avental de um gancho. Pro-
cura abotod-lo na cintura e exaspe-
rada diz um palavréo, quando o botdo
ndo lhe obedece aos dedos desajeita-
dos. Abotoa-o afinal, e dirige-se len-
tamente ao fogdo de gds, acende um
dos bicos. Enche uma chaleira na pia
e coloca-a no fogao, sobre a chama.
Deixa-se cair na cadeira junto a mesa,
e passa a mdo na testa como se esti-
vesse com enxaqueca. Subito, ilumi-
na-se-lhe o rosto, como se tivesse
lembrado de alguma coisa, com um
rdpido olhar para a prateleira, depois
olhos penetrantes, voltados para a
porta do quarto, ouve atentamente um
momento .

Mgrs. ROWLAND — (Em voz baixa)
Alfredo! Alfredo! (Ndo vem resposta
do quarto contiguo. Ela continua sus-
peitosa, em voz mais alta) Alfredo,
ndo precisa fingir que estd dormindo!

No quarto de dormir ninguém re-
truca e, trangiiilizada, ela levanta-se
da cadeira e pé ante pé, vai até a pra-
teleira, abre a porta devagarinho, com
o maior cuidado para ndo fazer baru-
lho e tira fora do esconderijo, atrds
dos pratos uma garrafa de gin e um
copo; ao fazé-lo empurra o prato para
cima que range um pouco. A esse
ruido ela estaca como criminosa e fita
desconfiada a porta do quarto de dor-
mir .,




MRs. RowLAND — (Com voz tré-
mula) Alfredo!

Apés uma pausa, durante a qual
estd atenta ao menor ruido, pega’ o
copo, prepara um vasto drink e sor-
ve-o de um trago, entdo rapidamente,
recoloca o copo e a garrafa em seu
esconderijo. Fecha a portinhola do
armdrio com o mesmo cuidado que a
abriv. Exala um longo suspiro de ali-
vio e torna a escarranchar-se na ca-
deira. A enorme dose de alcool que
tomou tem efeito quase imediato.
Seus tragos animam-na, ela parece
recobrar a energia e olha para a porta
do quarto com um duro Sorriso vinga-
tivo nos ldbios, perpassa os olhos pela
sala e fixa um paleté de homem e um
colete que pendem de um cabide, a
direita. Caminha furtivamente até a
porta aberta e posta-se ali, sem ser
percebida por ninguém ld dentro.
Atenta ao menor movimento, escu-
tando.

Mrs. RowLAND — (Chamando
quase num murmiirio) Alfredo!

Novamente ndo hd resposta. Num
rispido movimento, ela tira o paleté e
o colete do cabide e volta com eles a
cadeira. Senta-se, tira tudo o que en-
controu em cada bolso, mas torna a
colocd-lo depressa no lugar. Final-
mente no bolso do colete descobre
uma carta. Observa a caligrafia len-
tamente.

Mgrs. ROWLAND — (A4 si mesma)
Hum! Eu sabia.

Abre e 1¢é a carta. Primeiro sua ex-
pressdo é de édio. Mas, ao continuar
a leitura, transforma-se em triunfante
perversidade. Medita profundamente
um momento, olhos esbugalhados, a
carta nas maos, um sorriso nos ldbios.
Entdo torna a enfiar a carta no bolso
do colete, e espreita ainda para nao
despertar o marido que estd dormindo.
Dependura novamente as roupas no

mesmo cabide. Dirige-se ao quarto de
dormir e examina-o .

MRs. RowLAND — (Em voz alta)
Alfredo! (Mais alto ainda) Alfredo!
(Ouve-se um surdo lamento bocejan-
to no quarto) Nao acha que estd na
hora de levantar? Quer ficar na cama
o dia inteiro? (Dd uma volta e torna
a sua cadeira) Ndo que eu tenha dd-
vidas sobre a sua preguica. Ela € bem
grande para prendé-lo na cama a vida
toda. (Senta-se enervada e olha a ja-
nela) Deus sabe que horas sdo. Néo
se tem nem mais como saber as ho-
ras nessa casa, desde que o cretino
que vocé é penhorou o relégio. Vocé
sabia que era a tltima coisa de va-
lor que se tinha. Mas, s6 pensa em
penhorar, penhorar, penhorar, tudo
para ndo procurar servico, tudo para
ndo trabalhar como homem (Bate
nervosamente com o pé, mordendo os
ldbios. Vai até o quarto. Apds uma
breve pausa) Alfredo! Levanta, estd
ouvindo? Quero arrumar a cama an-
tes de sair. Estou cansada de ter isto
sempre em desordem por sua causa.
(Com vingativa satisfacdo) Nao que
a gente continue aqui por muito tem-
po, ndo. A menos que VOCE se mexa
para arranjar dinheiro em algum lu-
gar. (Vai até o armdrio e apanha
um pires e uma chicara) Sabe Deus
que eu fago o que posso. E mais
que posso, costurando o dia inteiro,
enquanto vocé vegeta pelos bares com
aqueles artistas vagabundos. ( Curta
pausa, durante a qual ela mexe ner-
vosamente com o pires e a chicara em
cima da mesa) E onde vai arranjar o
dinheiro? Diga! Eu gostaria muito que
vocé me dissesse. O aluguel vence es-
ta semana e vocé sabe como € a se-
nhoria, nfo vai nos deixar ficar nem
mais um minuto aqui. “Ndo consigo
arranjar emprego”. E mentira! Nunca
se interessou honestamente por mne-

nhum. Tudo o que vocé sabe fazer
é vagabundear por ai o dia todo, es-
crevendo poesia idiota e contos que
ninguém compra. E ndo admira que
ninguém compre. Eu sendo quem sou,
sempre acho servigo, e é a unica coi-
sa que nos impede de morrer de fome.

Levanta-se e vai até o fogdo, olha
a chaleira para ver se a dgua estd fer-
vendo. Volta e torna a sentar-se.

Mrs. RowLAND — Mas, hoje, ndo
quero saber, vocé tem que arranjar di-
nheiro. Nio posso fazer tudo e can-
sei de ser sua criada. Pense um pouco
e veja se compreende; v mendigar,
pedir ou roubar, se for preciso. (Nu-
ma risada de escdrnio) Mas onde? Eu
gostaria de saber: E orgulhoso de-
mais. J4 mendigou tudo quanto pode
e ndo tem coragem para roubar. (De-
pois de uma pausa, enraivecendo)
Ainda nio se levantou? Pelo amor de
Deus! ... Vocé é muito capaz de
tornar a dormir. (Vai a porta do
quarto e olha no interior) Ah! J4 se
levantou. Jé era tempo. Nio precisa
olhar para mim com essa cara. Os
seus ares superiores ndo me impres-
sionam, ndo. Conheco vocé demais,
mais do que vocé julga, vocé e seus
casos 14 fora. (Afasta-se da porta in-
tencionalmente) Sei de muita coisa
meu caro, mas o que eu sei ndo im-
porta agora. Vou lhe contar antes de
sair, ndo se preocupe. (Vem para o
meio da sala e estaca. Senho carre-
gado, irritada) Hum! Acho bom ir
aprontando o café, ndo que haja mui-
to o que preparar. (Perguntando) A
menos que vocé tenha algum dinheiro?
(Espera a resposta do quarto vizinho,
esta nao vem) Pergunta idiota. (Tem
um riso breve, duro) Hoje eu ji de-
via conhecé-lo melhor. Quando vocé
saiu bufando de raiva ontem 2 noite,
sabia tudo o que ia acontecer. N@o
merece confianga nem por um segun-
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do. Em que belas condigbes voltou,
hein? A briga serviu de pretexto para
vocé tornar-se apenas uma fera. De
que adiantou penhorar o reldgio, se
tudo o que queria era jogar fora o
dinheiro. Bebendo.

Volta ao guarda-loucas e tira os
pratos, chicaras, etc. enquanto fala.

MRs. RowLAND — Ande depressal!
Gracas a vocé, ndo se leva muito tem-
po para preparar o café agora; tudo
o que a gente tem hoje € pdo, man-
teiga e café, e nem isso vocé teria se
eu ndo estivesse estragando minhas
maos na costura. O pdo € dormido.
Espero que lhe sirva. Vocé ndo me-
rece mais, mas nido vejo porque eu
devia também comer esse pdo. (Vai
até o fogdao) O café estd quase pron-
to. E ndo se iluda porque nido vou
ficar a sua espera. (Subito, enraive-
cida) Que diabo estd vocé fazendo
esse tempo todo? (Vai até a porta e
olha para dentro) Bom, pelo menos
estd quase vestido. Esperava encon-
trd-lo outra vez na cama. Seria bem
vocé! Th! Que cara! Pelo amor de
Deus faga a barba! Vocé esta nojento!
Parece um mendigo E evidente que
ninguém lhe dé trabalho! Sua aparén-
cia ndo € nem um pouquinho decente.
(Vai ao fogdo) Olha a agua quente.
Niao tem desculpa, ndo. (Pega uma
tigela e derrama nesta a dgua da cafe-
teira) Pega aqui.

Ele estende a mdo para receber a
tigela. E uma mdo delicada, de dedos
longos e débeis. Estd tremendo, um
pouco de dgua derrama pelo chdo .

Mgrs. ROWLAND — (Num insulto)
Olha a tremedeira da sua mao! Vocé
tem que deixar de beber! Nao suporto
isso! Estd no ponto de alcancar o
D.T. sabe o que é, ndo €? Delirium
Tremens! E isso seria o tltimo degrau!
(Olhando para o chdo) Veja a por-
caria que vocé fez no chao! Ponta de

cigarro e fésforos por toda parte. Néo
podia usar um pires? Nédo, ndo teria a
consideracdo de fazer isso. Vocé nun-
ca pensa em mim. Ndo tem que var-
rer o quarto, Por isso ndo liga.

Toma de uma vassoura e comeca a
varrer raivosamente, levantando uma
nuvem de poeira. Do quarto chega o
ruido de uma navalha que estd sendo
afiada.

MRrs. ROWLAND — (Varrendo)
Ande com isso! Deve estar na hora
de eu sair, se chegar atrasada arrisco
meu lugar; entdo € que ndo daria para
agiientar vocé por mais tempo. (Pensa
um momento e acrescenta sarcastica-
mente) Ai, entdo, € que vocé teria que
trabalhar! (Varrendo em baixo da me-
sa) O que eu quero saber é se vocé
vai procurar servico hoje ou ndo. Sua
familia ndo nos ajuda mais nem com
um centavo, estdo fartos. (Depois de
varrer algum tempo em siléncio Es-
tou enjoada desta vida. Teria um bom
pretexto para voltar para casa, se ndo
fosse orgulhosa demais para contar
aos velhos o malogro que vocé tem
sido. Vocé — o filho do milion4rio
Rowland diplomado em Harvard. O
poeta dodéi de toda Nova York —
Hee! He! (Com amargura) Se soubes-
sem da verdade, ndo haveria o meu
dodéi. O que tem sido o nosso casa-
mento, eu gostaria de saber... Mes-
mo antes do miliondrio do seu pai
morrer, devendo dinheiro a todo mun-
do, vocé ja ndo ligava pra sua mu-
lher. Acho que vocé imaginou que eu
iria felicitar por vocé ser honesto bas-
tante para casar comigo, depois do
mal que me fez. Vocé se envergonha-
va de mim, perto de seus amigos da
alta. Por meu pai ser um vendeiro.
A verdade era esta. Ele pelo menos
¢ honesto, o que ndo se pode dizer do
seu! (Continua a varrer na diregdo da
porta. Curva-se na porta) Esperava

que todo mundo ficasse com pena de
vocé por ser obrigado a casar comigo,
nio é? Nao demorou muito para dizer
que me amava; niao se fez crer em
mentiras antes de me fazer mal, ndo
€? Me fez acreditar que ndo queria
que o seu pai me indenizasse, como
ele tentou fazer. Como compreendo
tudo agora. Nédo vivi com vocé todo
este tempo, a tda, ndo. (Sombria)
Ainda bem que o coitadinho nasceu
morto. O pai que ele teria tido!

Silencia. Cogita tristemente um ins-
tante. Continua com uma espécie de
selvagem alegria.

MRrs. ROWLAND — Mas eu néo
sou a unica que deve agredecer a vocé
por ser desgracada. H4 uma outra e
ela ndo pode querer casar-se com vo-
cé agora. (Enfia a cabeca no quarto
contiguo) E Helena? O que acha de
Helena? (Mas recua da porta meio
aterrizado) N@o olhe assim para mim!
Pois é. Li a carta e que tem isso?
Tenho direito. Sou sua mulher. E sei
de tudo, por isso ndo minta. Nio pre-
cisa olhar para mim desse modo, nido
tenho mais medo dos seus ares supe-
riores. Nao fosse eu, vocé teria que
sair hoje sem café. (Deixa a vassou-
ra num canto. Lastimando-se) Nunca
demonstrou a minima gratiddo pelo
que tenho feito. (Vai ao fogdo e poe
o café na cafeteira) O café esti pron-
to. N&o vou esperar vocé. (Torna a
sentar-se na cadeira. (Depois de uma
pausa, poe a mdo na testa, de mau
humor.) Que dor de cabeca! E uma
vergonha eu ter que trabalhar o dia
inteiro num quarto abafado, nas con-
digdes em que me encontro. Se vocé
fosse um pouco homem, eu ndo pre-
cisava ir. O justo seria eu ficar na
cama, em vez de vocé. Sabe como te-
nho estado doente ultimamente e ain-
da reclama quando bebo um pouqui-
nho, para me animar. N3o queria




nem que eu tomasse um fortificante
que eu trouxe da farmécia. (Com um
sorriso duro) Sei que havia de gostar
de me ver morta, fora de seu caminho.
Estaria livre, entdo, para correr atrds
das idiotinhas que o julgam a maravi-
lhosa criatura incompreendida — a
Helena e as outras.

Ouve-se uma profunda exclamagdo
de dor, no quarto ao lado.

Mrs. RowLAND — Ah! Sabia que
vocé ia se ferir! Que lhe sirva de
licio! Vocé sabe que ndo deve peram-
bular a noite, bebendo? Com esses
nervos miseraveis que vocé tem. (Vai
até a porta e olha para dentro do
quarto) Vocé estd tdo palido! Porque
estd me olhando dessa maneira no
espelho? Pelo amor de Deus, enxu-
gue o sangue do rosto! (Estremecen-
do) E horrivel! (Mais aliviada) Isso,
melhorou, nunca suportei ver sangue.
(Recua um pouco da porta) E melhor
desistir. V4 & um barbeiro, sua mao
treme demais. Por que olha assim
para mim? (Desafiando) Pois €, era
um direito meu e li a carta. Sou sua
mulher. (Volta a cabeceira e senta-
se. Apés uma pausa) Eu tinha a cer-
teza que vocé andava com alguém.
As explicacdes estropiadas de passar
o tempo todo na biblioteca, nunca me
convenceram. Quem ¢é essa Helena
afinal de contas? Uma dessas artistas?
Ou também escreve poesia? Pela car-
ta parece. Aposto, como ela mesma
escreve que as suas eram sempre me-
lhores, e vocé naturalmente acredi-
tou, um imbecil que é. E jovem?
Bonita? Também eu era jovem e bo-
nita, quando vocé me iludiu com belas
palavras poéticas, mas viver com vocé
é morrer a fogo lento. O que eu tenho
passado! (Levanta-se e tira o café do
fogo) O café estd pronto. (Com olhar
de desdém) Café! (Derrama uma chi-
cara para Si e poe a cafeteira na mesa)

Vai esfriar. Que é que vocé estd fa-
zendo, se barbeando ainda? E melhor
desistir. Um dia ainda vai fazer um
corte sério.

Durante as palavras que se seguemnt,
ela come pdo e bebe café.

Mgrs. RowLAND — Tenho de sair
logo depois de comer. Um de nds
tem que trabalhar. (Raivosa) Vocé
vai procurar servigo, ou nio vai? Era
de se esperar que um dos seus belos
amigos desse ajuda, se tém vocé em
tamanha consideracdo. Mas acho que
s6 gostam do seu papo, de ouvir vocé
falar, ndo é? (Senta-se um momento,
em siléncio) Tenho pena de Helena,
seja ela quem for. Vocé ja se apai-
xonou por alguma outra? Que serd
que a familia dela vai dizer? Ela men-
cionou a familia na carta. Que € que
ela vai fazer? Ter a crianga ou pro-
curar um desses médicos? E onde vai
arranjar dinheiro? Ela é rica? (Espera
por alguma resposta a descarga de
perguntas) Hum! Nado quer contar
nada sobre ela. Devia saber o que
estava fazendo, pelo que diz na carta
nio é nenhuma menina de escola, co-
mo eu. Sabe que vocé é casado? De-
ve saber. Todos os seus amigos sabem
do seu desgracado casamento. Eu sei
que eles tém pena de vocé, mas é que
nio conhecem a minha parte, se
conhecessem mudariam de opinido.
(Cuida de comer, por um segundo ou
mais) Essa Helena deve ser uma ordi-
naria, se sabia que vocé era casado,
o que espera ela, entdo? Que eu me
divorcie, para que vocés possam ca-
sar? Ela me julga alguma cretina, é?
Afinal de contas, foi vocé que a con-
venceu disto? Ndo! Vocé sabe que ndo
vai conseguir se divorciar de mim.
Ninguém pode dizer que eu fiz algu-
ma vez uma coisa errada. (Bebe o
resto da chicara de café) Ela merece
sofrer, isso é o que eu sei; e vou lhe

dizer mais: acho que essa Helena nao
passa de uma mulher da rua, isso sim!
(Ouve-se um gemido sufocado de dor,
no quarto contiguo) Vocé tornou a
se cortar? (Mais alto, de mau humor)
Muito bonito! (Levanta-se e tira o
avental) Bem, tenho que ir embora.
(Mal humorada) Vida maravilhosa a
que estou levando! Olha, ndo vou me
prestar mais & sua vadiagem, ouviu?
veeeeeeeanes. (Algo lhe chega aos
ouwvidos e ela estaca, ouvindo atenta-
mente) Ah! Derramou a éagua! Estd
molhando tudo! Nao negue! Estd pin-
gando no chdo! (Sobe-lhe uma vaga
expressio de medo) Alfredo! Respon-
da! Por que ndo responde? (Move-se
devagar para 6 sala. Ouve-se o ruido
da queda de uma cadeira e algo cai
no chdo pesadamente. Ela estarrece,
trémula de pavor) Alfredo! Alfredo!
Responda, que foi que caiu? Vocé
estd bébado? (Incapaz de resistir a
tensdo nervosa, corre até a porta do
quarto de dormir) Alfredo! (Continua
a porta, olhos fitos no chéo do quarto,
trespassada de terror. Entdo dd um
grito selvagem e corre para a outra
porta, mexe o trinco e abre-a freneti-
camente, correndo e gritando como
demente, pelo corredor externo).

FIM
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O HOMEM DA FLOR NA BOCA

de LuiGl PIRANDELLO

_Das vdrias pecas emv um ato que Pirandello escreveu — algumas das quais,
como Limdes da Sicilia (1910) e Sonho, mas talvez ndo (1931), auténticas
obras-primas — L'uomo del fiore in bocca, estreada em 1923 no “Teatro dos
Independentes” de Roma, sob a direcdo de Anton Giulio Bragaglia, é talvez
a mais densa de humanidade. Neste didlogo patético dum homem com a sua
prépria morte, uma extraordindria vibracédo trespassa as palavras, elevando-as
do seu significado cotidiano a um plano de angustiante e verdadeira tragédia.

A traducdo que a seguir se publica, devida a Gino Saviotti, foi representada
pela primeira vez no espetdculo inaugural do “Teatro-Estiidio do Salitre”, de
Lisboa, em 30 de Marco de 1946.

Personagens:

O HOMEM DA FLOR NA BOCA,

O PACIFICO FREGUES.

(Quase no fim do didlogo, na altu-
ra indicada no texto, aparecerd por
duas vezes um vulto de mulher, ves-
tida de preto, com um velho chapéu
enfeitado com penas jé sem frescura.)

Noite de Verdo. Uma pequena rua
solitdria, que acaba numa avenida.
Ao fundo por entre as ramagens das
drvores da avenida, transparecem os
candeeiros eléctricos acesos. No pré-
dio de esquina da pequena rua, a es-
querda, um pobre café noturno, com
uma mesinhas e cadeiras de passeio,
fracamente iluminadas por um can-
deeiro aceso, a beira do mesmo pas-
seio. E um pouco mais de meia-noite.
Vem da avenida, a espagcos, o som
tilinante dum bandolim. Quando o
pano sobe, o Homem da flor na boca,
sentado diante duma das mresas, estd
a observar demoradamente, em silén-
cio, o Pacifico fregués que na mesa
ao lado chupa por um canudo um
refrigerante .

O HOMEM DA FLOR NA BOCA —
Bem me queria parecer! O senhor, um
homem pacifico e metddico... Per-
deu o trem?!

O FREGUES — Por um minuto, sa-
be? Chego a estagdo, e 14 o vejo, a
fugir diante de mim!

O HOoMEM DA FLOR — Podia cor-
rer atras dele!

O FrGufis — Pois sim! E cdmico,
bem sei. Bastava, meu Deus, que nédo
trouxesse todos aqueles embrulhos e

embrulhinhos. .. Mais carregado que
um burro! Mas as mulheres, ja se sabe
— recados. .. recados... — é um

nunca acabar de coisas. Acredite!
Levei trés minutos, quando desci do
carro, para arrumar nos dedos os bar-
bantes de todos os volumes: dois em
cada dedo.

O HoMEM DA FLOR — Gostaria de
o ter visto. Sabe o que eu fazia, no
seu lugar? Deixava-os todos no carro.

O FreGUEs — E a minha mulher?
E as minhas filhas? E todas as amigas
delas?

O HOMEM DA FLOR — Berrava-
lhes alto! Divertir-me-ia a bruta com
isso!. ..

O FreGUEs — Talvez o senhor nao
saibam como se tornam as mulheres
quando estdo a veranear!

O HOMEM DA FLOR — Ora! Sei
até muito bem. Justamente por saber
é que assim falo. Dizem todas que
ndo precisam de nada.

O FreEGUES — S6 isso? Sdo até ca-
pazes de afirmar que vdo para fora no
intuito de fazer economias. Depois,
mal chegam a uma aldeia aqui nos
arredores, quanto mais feia, miserdvel
e suja for, mais teimam em enfeité-la
com todos os seus atavios! Ora, as
mulheres, meu caro senhor! Mas, afi-
nal, é a prifissdo delas... “Se tu des-
ses um saltinho até a cidade, meu
amor?! Eu tinha realmente necessi-
dade disto... daquilo... e também
podias, se ndo te incomoda (tem pia-

da, o “se ndo incomoda”, ndo
acha?)... J4 que vais para 14, ao
passares em frente...” — Mas, mi-

nha querida, como queres tu que em
trés horas, eu possa fazer tudo isso?
— “Ora, que estds tu a dizer? Tomas
um téxi...” — O pior € que contava
demorar-me s6 trés horas e ndo trouxe
as chaves da casa.

O HOMEM DA FLOR — Essa é mui-
to boa! E depois?

O FreGUEs — Ora, depois! Deixei
o montdo dos embrulhos no depésito
da estacdo e fui jantar em um restau-
rante; a seguir, para espairecer, fui ao
teatro. Morria-se de calor. A saida,
pergunto a mim préprio: e agora, que
vou fazer? J4 € meia-noite, as quatro
horas tomo o primeiro comboio; por
trés horas escassas de sono, nem me-
rece a pena a despesa do hotel... E
vim até ca. Este café ndo fecha, pois
nao?

O HoMEM DA FLOR — Nio fecha,
nao senhor. (Pausa.) E, entdo, dei-
xou todos os seus embrulhos na esta-
¢ao?



O FreGuEs — Por que me pergun-
ta iss0? Acaso ndo estardo 14 em segu-
ranga? Estavam todos tdo bem ata-
dos. ..

O HoMEM DA FLOR — Nio, ndo
digo isso! Muito bem atados, calculo:
com aquela arte especial que poem 0s
caixeiros das lojas em embrulhar os
objetos que vendem... (Pausa. )
Que mios! Uma bela folha de papel
dobrada, vermelha, polida... que s6
olhar para ela é ja um prazer. . . Téo
lisa, que até apetece encostd-la a cara,
para lhe sentir a caricia fresca. .. Es-
tendem-na sobre o balcdo, e depois,
com elegincia e desembarago, pou-
sam-lhe em cima, precisamente no
meio, a fazenda fina, bem dobrada.
Levantam primeiro de baixo, com 0
dorso da mdo, uma ponta de papel;
dorso da mido, uma ponta de papel:
até lhe fazem uma pequenina prega,
supérflua, s6 por amor a arte. A se-
guir, dobram, dum lado e de outro, em
triangulo, a folha de papel, e viram
por baixo as duas pontas; estendem
uma das mios para a caixa do cordel;
puxam quanto basta para atar o em-
brulho. E atam tdo rapidamente, que
nem temos tempo de admirar a habi-
lidade do empregado, e j4 nos apre-
sentam o embrulho feito, com o né
pronto para o levarmos pendurado nos
dedos.

O Frecufs — Vé-se bem que o
senhor dedicou muita atenc@o aos em-
pregados das lojas. . .

O HoMEM DA FLOR — Eu? Meu
caro amigo: eu passo nisto dias intei-
ros! Sou capaz de ficar mais de uma
‘hora parado a olhar para dentro duma
loja através da vitrine. Chego a es-
quecer-me de mim. Parece-me que
sou, e realmente gostava de ser aque-
le tecido de seda... aquela chita. ..
a fita encarnada, ou azul, que as cai-
xeiras das retrosarias, depois de a

medirem com o metro. .. j viu como
fazem? enrolam no polegar, em forma
de oito, antes de a embrulhar. (Pau-
sa.) Fito o cliente ou a cliente que
saem da loja com o embrulho pendu-
rado no dedo, ou na méo, ou debaixo

do brago... Sigo-os com os olhos,
até que me saem da vista... imagi-
nando. .. — Ah, quantas coisas ima-

gino! o senhor nem pode fazer idéia!
(Pausa. Depois para si.) Mas serve-
me. Isto serve-me.

O Frecuts — Serve-lhe? Descul-
pe... o que é que lhe serve?

O HOMEM DA FLOR — Agarrar-
me assim — quero dizer, com a ima-
ginagdo — a vida. Como uma planta
trepadeira em volta das grades de uma
cancela. .. (Pausa.) Ah, nunca dei-
x4-la descansar, nem por um instante
sequer, a imaginagdo: — aderir, ade-
rir com ela, continuamente, a vida
dos outros... — mas ndo da gente
que conhego! Nio! nio! A essa ndo,
ndo podia! Sinto por ela... uma re-
pugnéncia, se o senhor soubesse!: um
nojo! A vida dos estranhos, em volta
dos quais a minha imaginacdo pode
trabalhar livremente; mas n@o a capri-
cho! Bem pelo contrério, levando em
linha de conta as menores aparéncias
descobertas neste ou naquele. E se
soubesse quanto e como ela trabalha!
Até que ponto consigo aprofundar ve-
jo a casa deste e daquele; vivo 14 den-
tro; sinto-me nela até aprender. ..
sabe? aquela espécie de hilito parti-
cular que paira em cada habitacao!
Na sua, na minha... — mas na nos-
sa, nds ja ndo damos por ele, porque
é o préprio hélito da nossa vida. ..
Nio sei se me fago perceber. Ah, ve-
jo-o dizer que sim...

O Frecufs — Sim, porque...
quero dizer: deve ser realmente um
prazer que o senhor experimenta, ima-
ginando tantas coisas. . .

O HOMEM DA FLOR (com evidente
fadiga, depois de pensar um instante)
— Um prazer? Eu?

O Frecuis — Isto é... Calcu-~
lo. .

O HoMEM DA FLOR — Ora diga-
me. J4 foi consultar algum médico
de renome?

O FreGufs — Eu ndo! Por qué?
Nio estou doente!

O HOMEM DA FLOR — Nio se as-
suste! Pergunto-lhe para saber se ja
viu, no consultério desses grandes mé-
dicos, a sala onde os clientes esperam
a sua vez de serem observados.

O Frecufis — J4 vi, sim. Tive de
acompanhar uma vez uma das minhas
filhas, que sofria de nervos, €. ..

O HOMEM DA FLOR — Muito bem.
Nio me interessa saber. S6 me inte-
ressam aquelas salas. .. (Pausa.) Ja
reparou nelas? Um sofd forrado de
escuro, de feitio antigo. .. as cadeiras
estofadas, muitas vezes desiguais. . .
aqueles maples. .. Tudo coisas com-
pradas de ocasido, em segunda méo,
postas ali para os clientes; ndo perten-
cem a casa. O senhor doutor tem pa-
ra si, para as amigas da esposa, outra
sala, rica e bela. Quem sabe como
destoaria uma das suas cadeiras ou
poltronas se fosse trazida para aqui,
para o lugar reservado aos clientes, a
quem basta esse mobilidrio sem pre-
tensoes, decente, sobrio. Queria saber
se o senhor, quando foi com a sua
filha, reparou bem na poltrona ou na
cadeira onde se sentou enquanto espe-
rava.

O Frecufs — Eu ndo, com fran-
queza. ..

O HoMEM DA FLOR — E verdade:
o senhor ndo estava doente. .. (Pau-
sa.) Mas nem todos os doentes repa-
ram naquilo, mergulhados como estdo
no pensamento da sua prépria doen-
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¢a... (Pausa.) E no entanto, quan-
tas vezes alguns deles ali estao, aten-
tos, a fitar o dedo que traca sinais
intteis no brago puido daquele maple
em que estdo sentados!... Pensam e
nao véem. Mas que efeito faz, quan-
do, depois, saimos do consultério, e
tornamos a atravessar a sala, vermos
de novo a cadeira onde hi pouco es-
tdvamos sentados, a espera da senten-
ca acerca do nosso mal ainda igno-
rado! Encontra-la ocupada por outro
cliente, também ele com a sua doenga
secreta; ou ali, vazia, impassivel, a
espera de que outro qualquer va ocu-
pé-la... (Pausa.) Mas que estiva-
mos noés a dizer?... Ah, sim, é ver-
dade... O prazer da imaginagdo. —
Nio sei bem por qué, lembrei-me logo
duma das cadeiras destas salas de mé-
dicos, onde os clientes estio a espera
da consulta. . .

O FRreGUEs — Sim...
L

O HOMEM DA FLOR — Nio vé a
relacio? Nem eu. Mas é que certos
lagos ligando imagens entre si longin-
quas, sdo tdo particulares a cada um
de nés, e determinados por causas e
experiéncias tdo singulares, que deixa-
riamos de nos compreender se, ao fa-
larmos, ndo nos inibissemos de os uti-
lizar. Nada mais ilégico, por vezes,
do que estas analogias. Mas a relacio
pode talvez ser esta, repare: — “Te-
riam prazer, aquelas cadeiras, em ima-
ginar quem € o cliente que vai sentar-
se nelas, a espera da visita? que doen-
¢a o mina? para onde ird, o que far4,
depois da consulta?” Nenhum prazer.
E assim eu também: nenhum! Entram
e saem os clientes, e elas, pobres ca-
deiras, 14 estdo a espera de serem ocu-
padas. Pois bem, a minha é uma
ocupagdo parecida. Ora me ocupa
este, ora aquele. Presentemente, esta-
me ocupando o senhor, e creia que

realmen-

ndo sinto prazer algum com o com-
boio que perdeu, com a familia que
espera por si na aldeia, com todas as
magadas que lhe imagino. . .

O FreGUES — A, tantas, nem cal-
cula!

O HOMEM DA FLOR — D& gracas
a Deus se ndo passam de magadas.
(Pausa.) H4 quem tenha pior, meu
amigo. Eu digo-lhe que tenho neces-
sidade de me agarrar com a imagina-
¢do a vida alheia; mas assim, sem
prazer, sem me interessar de maneira
alguma, bem pelo contrrio... pelo
contrdrio. . . para sentir-lhe o enfado,
para a julgar estipida e inidtil, a vida,
tanto que realmente nido deve impor-
tar muito a ninguém perdé-la. (Rai-
vosamente.) E isto € preciso demons-
trd-lo bem, sabe? com provas e exem-
plos continuos, a nés préprios, impla-
cavelmente. Porque, meu caro se-
nhor, ndo sabemos de que é compos-
to, mas existe, existe! todos o sentimos
aqui, como uma angistia na garganta,
o gosto da vida, que nunca se satisfaz,
que nunca se pode satisfazer, porque
a vida, no préprio ato de a vivermos,
€ tdo gulosa de si prépria, que ndo se
deixa saborear. O sabor estd no pas-
sado, que permanece vivo dentro de
nés. E dai que nos vem o gosto da
vida, das recordacdes que nos man-
tém presos. Mas presos a qué? A esta
estupidez. .. a estas macadas... a
tantas ilusdes absurdas... a tantas
sensaborias que nos ocupam. .. Sim!
Esta, que foi uma estupidez!. . . aque-
la, que foi uma magada. .. e até mes-
mo essa outra que no momento em
que sucedeu, foi para nés, uma gran-
de desgraca, uma verdadeira desgra-
ca... a distdncia de quatro, cinco,
dez anos, quem sabe que gosto vird
a adquirir. . . que gosto virdo a ter as
proprias lagrimas?... E a vida, por

a

Deus! s6 a idéia de a perdermos. ..

especialmente quando se sabe que é
uma questdo de dias... (Neste mo-
mento aparece o vulto da mulher ves-
tida de negro, espreitando a esquina. )
Pronto... estd a ver? Acold, acol4,
naquela esquina. .. Entdo, ndo vé um
vulto de mulher? — J4 se escondeu!

O FREGUES — Quem? Quem era?

O HOoMEM DA FLOR — Nio a viu?
Escondeu-se.

O FreGUfS — Uma mulher?

O HOMEM DA FLOR — Sim — a
minha mulher.

O FRreGUEs — Ah! a sua esposa!?

O HOMEM DA FLOR (depois de uma
rausa) — Vigia-me de longe. E acre-
dite, tenho ganas de ir ter com ela e
corré-la a pontapés! Mas seria ind-
til... E como uma dessas cadelas
sem dono, teimosas, que quantos mais
pontapés se lhes ddo, mais se nos co-
lam aos calcanhares. (Pausa.) O que
aquela mulher estd a sofrer por mim,
o senhor nem pode imaginar. J4 nio
come, ndo dorme. .. Segue-me dia e
noite, assim, & distAncia. Ainda se ao
menos tratasse de escovar aquele qui-
co que traz na cabeca, aqueles vesti-
dos... — J4 ndo parece uma mulher,
mas um trapo velho. Até o cabelo
lhe ganhou pd, e para sempre, aqui
nas fontes! E tem apenas trinta e qua-
tro anos! (Pausa.) Sinto uma raiva
tdo grande que ndo imagina. As vezes,
enfrento-a, grito-lhe na cara: — Par-
va, parva! — e sacudo-a. Tudo aceita.
Fica parada, a olhar para mim, com
uns olhos. ..
ro-lhe!) fazem-me subir aos dedos um
desejo selvagem de a estrangular. Mas
nada. Espera que eu me afaste, para

recomegar a seguir-me de longe. (De

novo a mulher torna a espreitar.) Ora
veja. .. espreitou outra vez aquela
esquina!

O FRreEGUEsS — Pobre senhora!

com um olhos que (ju-
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O HoMEM DA FLOR — Qual pobre
senhora! Percebe o que ela queria?
Queria que eu ficasse em casa, muito
calmo, muito quieto, a aninhar-me no
meio dos seus mais desentranhados
carinhos; a gozar a ordem perfeita de
todos os moéveis, a harmonia de todos
os quartos, aquele siléncio de espelho
que havia dantes em minha casa, me-
dido pelo tiquetaque do relégio de
péndulo da casa de jantar. — Era isto
o que ela queria! E eu pergunto-lhe
agora a si, para lhe fazer compreender
o absurdo. .. ndo, que estou eu a di-
zer?: “o absurdo?” — a macabra fe-
rocidade dessa pretensdo! pergunto-lhe
se julga possivel que as casas de Sdo
Francisco, as casas de Messina, se
tivessem tido conhecimento do tremor
de terra que dai a pouco as iria derru-
bar, teriam conseguido ficar muito
sossegadas sob o luar, bem ordenadas,
em fila, ao longo das ruas e das pra-
cas, obedecendo ao plano regulador
da Comissdo Urbanizadora da Cama-
ra Municipal. Casas, por Deus! de
pedra e madeira, e também elas teriam
fugido! Imagine entdo os habitantes
de Sdo Francisco, os habitantes de
Messina, a despirem-se, placidos, para
se deitarem, dobrando as roupas, pon-
do os sapatos diante da porta, e enfi-
ando-se depois debaixo dos cobertores
gozando a alvura fresca dos lengdis
bem lavados com a consciéncia de
que, dai a umas horas, morreriam.
Parece-lhe possivel?

O FRreEGUES — Mas talvez a sua
esposa. . .

O HoMEM DA FLOR — Deixe-me
falar! Se a morte, meu amigo, fosse
como um daqueles insetos esquisitos,
repugnantes, que pousam em cima de
nés, sem darmos por isso. .. O senhor
vai a passar pela rua; outro transeunte
de repente, fi-lo parar, e com toda
a cautela, com dois dedos estendidos,

diz-lhe: — “Perdoe, da-me licenga?
Vossa Exceléncia tem a morte em
cima de si!” E, com os tais dois dedos
estendidos, pega-lhe e atira com ela
para longe. .. Entdo seria magnifico!
Mas a morte ndo é como um desses
insetos repugnantes. Muitos que pas-
seiam desembaracados, e sem preo-
cupagoes, talvez a tragam em cima;
ninguém a vé; e eles pensam, calmos
e tranqiiilos, no que fardo amanha e
depois. Ora eu, meu caro senhor. ..
(Levanta-se.) Venha!... Venha mais
para aqui... (Conduz o cliente para
junto do candeeiro aceso.) Aqui junto
deste candeeiro!... Quero mostrar-
lhe uma coisa... Olhe aqui debaixe
do bigode. . . Aqui, entdo ndo vé? ndo
vé que linda tuberosidade violdcea?
Sabe como se chama isto? Ah, um
nome muito doce, mais doce que um
rebucado: — Epitelioma, é assim que
se chama. Pronuncie, verd que dogu-
ra: Epitelioma... A morte, percebe?
passou por mim. Po6s-me esta flor na
boca, e disse: — “Fica com ela, que-
rido: tornarei a passar por aqui den-
tro de oito ou dez meses!” (Pausa.)
E agora diga-me, se com esta flor na
boca, eu podia ficar em casa tranqiii-
lo e sossegado, como desejava aquela
infeliz. Eu grito-lhe: — Com que,
entdo, queres que eu te beije? — Sim,
beija-me! — Mas sabe o que ela fez?:
Com um alfinete, a semana passada,
fez um arranhdo aqui no lébio supe-
rior e depois agarrou-me a cabeca, e
queria beijar-me. .. beijar-me na bo-
ca... Porque diz que quer morrer
comigo. (Pausa.) Esta doida...
(Raivosamente.) Em casa é que eu
ndo fico! Preciso estar atrds das vitri-
nes das lojas, a admirar a habilidade
dos caixeiros. Porque, o senhor com-
preende, se por momentos se estabe-
lece o vicuo dentro de mim... com-
preende, até posso matar, como se
nada fosse, uma pessoa que nem se-

quer conhego... sacar a pistola e
matar um sujeito que, como o senhor,
tenha apenas perdido o trem...
(Rindo . ) Nao, nada receie, meu caro
senhor: estou a brincar! (Pausa.)
Vou-me embora. (Pausa.) Matava-
me a mim préprio, primeiro. .. (Pau-
sa.) Mas ha, nesta altura do ano,
certos damascos tdo bons... De que
maneira costuma comé-los? Com a
casca, nio é? Abrem-se ao meio; de-
pois apertam-se com dois dedos, até
o sumo escorrer. .. como dois labios
carnudos. .. Que delicia! (Ri. Pau-
sa.) E talvez possa fazer-me um fa-
vor, amanha de manhd, quando che-
gar. Penso que a aldeia deve estar
um pouco afastada da estagdo. — Ao
romper do dia, poderd fazer o cami-
nho a pé. — O primeiro feixe de
ervas que encontrar ao longo da es-
trada, repare bem nele. Conte os fios
de erva por mim. Quantos fios contar,
tantos serdo os dias que ainda terei
de viver. Mas escolha-o bem grande,
pelo amor de Deus! (Ri. E depois:)
Boa-noite, meu caro senhor.

(Afasta-se cantarolando, de
boca fechada, a dria que o ban-
dolim toca, ao longe. Mas antes
de chegar a esquina da direita,
lembra-se de que a mulher estd
ld a sua espera. Entdo recua uns
passos, atravessa a rua e dobra
a esquina do outro lado, seguido
pelo olhar do Pacifico Fregués,
quase petrificado . )

FIM
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TRECO NOS CABOS
(AQUI HA OTIS)

peca em 1 ato de
silveira sampaio

Cenario: Um elevador parado

Personagens: Cabineiro
Ele
Ela

CABINEIRO — Ej, fecha a porta. ..
vai ver que enguicou de novo... Esse
elevador anda assim... Diz que foi
da construgdo que ndo ficou direi-
ta... E esse ainda é o melhorzi-
nho... O outro do lado, despencou
outro dia do 149 andar... A senhora
n3o leu no jornal? Vinha cheio...
mas eu n3o estava 14, ndo... Fecha
a porta. . .

ELA — Em que altura nés estamos?

CABINEIRO — Entre o 13 e o 14.
E capaz de ser qualquer coisa do lu-
gar. ..

ELE — Mas a senhora néo se assus-
te. E capaz de ter faltado energia.
Isso volta logo.

CABINEIRO — Energia, nada...
Olha o ventilador funcionando. Pra
mim isso foi treco nos cabos.

ELE — Que treco nos cabos! Nao
estd vendo que estq assustando a se-
nhora?

CABINEIRO — Mas também nédo
precisa falar assim... Que é que ha?
ELE — Que € que ha o que? O se-
nhor tinha obrigagdo de tranqiiilizar
e nio estar amedrontando a senhora.

CABINEIRO — O senhor € que pa-
rece que estd com medo. ..

2

ELE — Olha aqui 6 velhinho, eu
sou aviador.

CaBINEIRO — E eu sou cabineiro,
que é que ha. ..

ErLA — Um momento, eu acho que
a ocasido nao € oportuna para os se-
nhores estarem brigando. Eu confesso
que, se os senhores continuarem as-
sim, eu ainda ficarei mais nervosa.

ELE — Desculpe.

ELA — Nada. Obrigada. ..

ELE — Nada. (Siléncio).

CABINEIRO — Ei!... Fecha a
porta. ..
ELE — O senhor nao disse que é

treco nos cabos? Por que € que estd
gritando?

CABINEIRO — Era para trangiiilizar
a senhora... Ela pensando que é a
porta, fica mais calma. ..

Era — Um momento... Eu acho
que sou a pessoa mais calma aqui
dentro. Os senhores € que estdo ner-
vosos, isto sim!

AMBOS — Nos?

ELE — Eu sou aviador, minha se-
nhora. Um dia meu avido vinha s
com um motor.

CABINEIRO — Se o senhor comecar
a contar histéria de avido, eu conto
histéria de elevador.

ELE — Chato. (Acende um cigar-
ro).

ELA — O senhor desculpe, mas eu
acho que a ocasido ndo é muito pro-
pria para o senhor fumar.

ELE — Desculpe. (Apaga).

ELA — O senhor acha que nés va-
mos demorar muito tempo aqui?

CABINEIRO — Naio sei. Eles tém
que telefonar para a turma da con-

serva e do enguico. Mas o enderego
da turma estd aqui neste cartdo. Na

"
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‘tempo em pé. ..

certa eles ndo sabem o enderego. Até
descobrir, demoram.

ELE — Isso é coisa rapida, a se-
nhora ndo deve se preocupar.

CABINEIRO — Se for o treco que
eu penso, ndo vai ser nao.

Era — Foi uma macada. Eu tinha
um encontro. . .

ELE — Se eu lhe puder ser til. . .

Era — Nio, era um encontro com
uma amiga.

ELE — Ah!

CABINEIRO — Essa também era a
minha tltima viagem hoje. .. chegan-
do 14 em baixo, eu ia ser rendido.

ELE — Eu tinha um colega que
faltava s6 dois minutos para comple-
tar 10.000 horas de v6o, quando. ..

ELA — O senhor tem horas?

ELE — Por que? A senhora € ca-
sada?

CABINEIRO — S@0 cinco e meia.

Era — Obrigada.

ELE — A senhora ja reparou como
“esse pessoal todo assim meio”, usa
pulseira de relogio de ouro?

CABINEIRO — Pessoal todo assim
meio, como?

ELE — Nada.

CABINEIRO — Chato.
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ELE — Chato é a... a senhora
estq sentindo alguma coisa?

Era — O sapato apertando um
pouco. J4 estamos aqui hd algum
Se me permitem, eu
vou descalcar um pé. ..

ELE — Oh, como ndo. (O Cabi-
neiro desliga o ventilador) Por que o
senhor desligou o ventilador?

CABINEIRO — E que o movimento

circulatério do ar... (Gestos)
ELE — Nio seja indelicado. ..
(Liga)

CABINEIRO — Bom, s@o 2 contra 1.
Ganharam. Porque eu sou pela de-
mocracia. . .

ELE — O senhor deve ser é Getu-
lio?

CABINEIRO — Quer ver um retra-
tinho do papai?

ELa — Por favor, os senhores nio
comegam a discutir politica. . .

ELE — A senhora tem algum as-
sunto de sua preferéncia sobre o qual
eu possa... sapatos? apertados, tal-
vez? E um bom assunto... Certa vez
eu mandei fazer uns sapatos de cro-
mo. ..

CABINEIRO — Se 0 senhor vai con-
tinuar com essa histéria de calo, eu
conto uma. ..

ELAa — Os senhores ndo se incomo-
dam. Eu fico bem em siléncio. (Ca-
lam-se. Ele olha para ela. Examina-
a. Ela vira o rosto. Dd com o Cabi-
neiro’ examinando-a. O siléncio co-
meca a pesar) O senhor é casado?

ELE — S6 no Parani, minha senho-
ra... E a senhora, é casada para o
pais inteiro?

Era — Eu nio sou mais casada.

CABINEIRO — Hoje o crédito anda
facil. Tenho duas.

ELE — A senhora nido pensa em
casar novamente?

ErA — A primeira experiéncia
bastou.

ELE — Ah, espera se reconciliar?

ErLa — O senhor desculpa, mas

essa pergunta j4 é um pouco indis-
creta. . .

CABINEIRO — Indiscreta, pra bur-
10.

ELE — O senhor ndo se meta na
conversa que ndo € sua. Ndo notou
que estd se tornando importuno?

CABINEIRO — Os incomodados €
que se mudam. O senhor querendo

pode ir embora. E-levar a madame
também. Eu sou o cabineiro. S6 saio
daqui quando o elevador descer.

ELE — O pogo € o tnico timulo
digno de um cabineiro bétavo.

ELA — Batavo.

ELE — Batavo.

ELA — Batavo.

ELE (Para o Cabineiro) — Me
diga uma coisa, velhinho, vocé € ba-
tavo ou batavo?

CABINEIRO — Eu sou América.

ELE (Radiante) — Mentira! Vocé
é América mesmo?

CABINEIRO — No duro. Eu nasci
na Rua Campos Sales.

ELE — E eu em Afonso Pena. Ve-
nha de 14 esse abrago. E tdo dificil
a gente encontrar um América, hein?
E, mas eu s6 considero América mes-
mo, quem souber de cor o time cam-
pedo do Centendrio. ..

CABINEIRO — Ribas, Barata, Perez,
Geraldo, Oswaldinho, Avelar —

Os pois JuNTos — Justo, Gilberto,
Chico, Simas e Brilhante. ..

ELa — Os senhores por favor nio
comecem com essas efusdes de ami-
zade, que estdo me incomodando.

ELE — Oh, desculpe.

CABINEIRO — J4 que nds vamos
ter que ficar juntos aqui, era melhor
que nds féssemos amigos.

ELE — A senhora conhece o “Huis
Clos” de Sartre?

ErLAa — Nio.

ELE — O Sartre prende duas mu-
lheres e um homem numa sala. Faz
os trés brigarem. Depois diz que aqui-
lo é o inferno e conclui que o inferno
sao os outros.

CABINEIRO — Ah, mas eu ndo es-
tou de acordo. As duas mulheres
eram bonitas?
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ELE — Eram.

CABINEIRO — Melhorou muito. . .
Prd mim, isso era Paraiso... (Ri)
Inferno € o que estd aqui.

ErLa — Como?

CABINEIRO — A senhora sabe. ..
Dois homens, uma mulher — sempre
hd um certo encabulamento da nossa
parte, ndo é?

ELA (Assustada) — Hein?

ELE — Acalme-se, minha senhora,
eu estou aqui.

CABINEIRO — Azar o0 meu.

ELE (Abracando-a) — Nio tenha
receio, eu a protegerei com o meu
corpo.

ELA (Batendo no ombro do Cabi-
neiro) — O senhor podia fazer o fa-
vor de me socorrer aqui?! Eu estou
sendo importunada. . .

ELE (Largando-a) — Positivamen-
te, a senhora nio tem a menor soli-
dariedade de classe.

ELA — O senhor é que nio tem
classe, isso sim!

CABINEIRO — Minha senhora, ele-
vador € classe tinica. (Pdra o venti-
lador) .

ELE — Bonito, o ventilador esta
parando. . .

CABINEIRO — Daqui a pouco ¢ ca-
paz de apagar a luz. ..

ELA — Meu Deus!

CABINEIRO — Mas a senhora nio
se incomode. Eu estou aqui. (Segura
o braco dela).

ErLA — O senhor quer fazer a gen-
tileza de largar o meu brago. ..

CABINEIRO — A senhora ndo esta
com medo?

ELA — Mas assim eu estou com

mais medo ainda. Tenha a bondade
de largar, sim?. ..

ELE — Larga ai, oh velhinho. ..

CABINEIRO (Largando) — Eu es-
tou vendo que quem ndo tem a me-
nor solidariedade de classe é mesmo
o senhor. Eu também dou os meus
v6os, que é que ha? Alids... (Ri)
Alids. .. (Ri).

ELE — Alids o que?

CABINEIRO — O senhor j4 reparou
que toda histéria de alids é engragada?

ELA — Se é engracada, conte. Nés
estamos precisando de uma histéria
engragada.

CABINEIRO — Alids, o velhinho j4
deu o vbo dele sozinho e nio conse-
guiu atingir o alvo. Eu também dei
0 meu e errei... Alids... eu acho
que para acertar no alvo nds temos
mesmo € que voar em esquadrilha. . .
(Os dois riem) .

ELA — Nio achei graca nenhuma.

ELE (Parando subitamente) — Eu
também nao. (Siléncio).

ELA — O senhor tem horas?

ELE — Quem tem é ai o pulseiri-
nha de ouro.

CABINEIRO — S30 6 horas.

ErLA — O senhor néo se importaria
de me deixar sentar um pouco no seu
banquinho?

CABINEIRO — Pois nio. (Ela sen-
ta, tira o outro sapato).

ELA (Dobrando os dedos dos pés)
— Ah...!

ELE — Esta fazendo calor. A se-
nhora ndo se importa que eu tire meu
paleté? (Tira)

CABINEIRO — Eu também vou tirar
o meu. (Tira, dobra o paletd, joga
no chdo e senta) .

ELE — J4 que madame se sentou,
penso que ndo haverd mal em que eu
me sente também. (Senta no chao)

CABINEIRO — Isso aqui estd fican-
do € com jeito de piquenique. . .

ELA — Por falar em piquenique. . .

ELE — Por falar em piquenique a
senhora nao estd com fome?

ELA — Eu acho uma boa idéia. . .

CABINEIRO — Eu também acho.

ErLa — O senhor quer ter a genti-
leza de me despregar este grampo?
(O Cabineiro e Ele levantam-se para
ajudar) Uff! Saiu! Este chapéu é mui-
to cacete.

ELE — Eu o acho lindo.

ELA — Eu também acho. No en-
tanto € uma reforma.

ELE — E, as reformas as vezes
acertam admiravelmente.

CABINEIRO — Por que a senhora
ndo reforma os sapatos? (Sentam-se,
novamente, siléncio) .

ELA — Estdo demorando a conser-
tar. ..

CABINEIRO — A turma do enguico
€ assim mesmo. Se for o treco que eu
imagino nés s6 vamos descer daqui
para a meia-noite.

ELA — Nio diga... Minha fami-
lia vai ficar assustada!

ELE — A senhora ndo avisou?

ELA — Nio e o senhor, avisou a
sua?

ELE — Bem, eu sou aviador. A
familia vive avisada.

CABINEIRO — Ser4d bem gozado se
o senhor morrer de uma queda e de
elevador. Vou rir muito.

ELE — Eu um dia hei de pegar
vocé como passageiro do meu avido.
Vai morrer de medo.

ELA — Os senhores ndo podem
mudar esse assunto de morte?

ELE — A senhora desculpe. Mas,
a senhora também é um pouco exi-
gente demais, em matéria de conver-




sa. Protestou da politica, protestou
do futebol, protesta da morte. . .

CABINEIRO — Alids. . . ndo adianta
a gente protestar contra a morte, por-
que quando ela vem. ..

ELE — Ora, mas isso é o ctimulo!
Os senhores ndo sabem que nos abri-
gos subterrdneos de Londres era proi-
bido falar nesses assuntos?!

CABINEIRO — Bom, mas aqui a se-
nhora estd hd mais de 20 metros aci-
ma do solo. Quando nés chegarmos
14 em baixo, no pogo, sim — & que
eu posso ficar de acordo com a se-
nhora.

ELE — Pera ai, oh velhinho, vocé
assim também esta. . .

CABINEIRO — A senhora ndo sentiu
um estremec¢do? Foi a turma do en-
gui¢o que chegou. Agora é que vai
comecar a ficar perigoso, porque se
eles erram e soltam um cabo 14 de
cima, babau... Aliss, foi assim que
caiu o outro elevador. ..

ELE — Nio acredite! Os mecanicos
dessas companhias sdo sempre compe-
tentes.

CABINEIRO — Mas sdo, hein? Cada
perna de pau. ..

ELE — A senhora permite que ex-
ponha um pouco de psicologia do
aviador? Estou certo que isso ajudari
a romper estes momentos dificeis. . .
Como a senhora sabe, nés arriscamos
permanentemente a vida. Por isso,
procuramos o maximo de prazer e fe-
licidade em todos os instantes de ma-
neira que chegado um momento cri-
tico, temos o consolo de haver gozado
bem a nossa vida. E o que lhe acon-
selho vivamente nesta ocasiio: —
gozar a vida. Ora, a senhora tem al-
guns instantes na sua vida. Talvez
daqui a pouco o elevador caia no po-
¢0, num pique violento. Por que ndo
hé de estar preparada para esse mo-

mento tragico, gozando plenamente o
anterior? Isso é o que do fundo do
coragdo a aconselho que faca, e quero
a0 mesmo tempo comunicar 0 meu
humilde desejo de compartilhar do
seu destino em ambos 0s momentos.

ELA — O senhor est4d se aprovei-
tando deste momento. . .

ELE — Para fazé-la feliz antes da
morte. Para que morra com um sor-
riso nos labios... ou com os l4bios
nos labios desse seu afortunado infor-
tunado companheiro de queda. . .

ELA — Oh, mas o senhor é auda-
cioso. ..

ELE — Covarde, minha senhora,
covarde. .. Nido posso resistir ao de-
sejo de morrer feliz. .. E por que ha
de negar isso? Apelo para o seu ins-
tinto de maternidade. Se eu fosse seu
filho, a senhora nio passaria a odiar
a mulher que se negasse ao seu reba-
nho numa hora dessas? Entdo, nio
queira que mamde a odeie... Ame-
me e ela saber4 recompensi-la, aman-
do seus filhos como a mim mesmo.

ELA — O senhor enlouqueceu. . .

ELE — Por enquanto, ainda nio.
Mas j4 é um sintoma. Abrande os
sintomas erradicando a causa: —
Ame-me. (Agarra-a).

CABINEIRO — Ah, nio, por mim a
senhora ndo se incomode. Eu hoje ja
perdi o cinema mesmo. .. de maneira
que. .. Depois eu estou muito inte-
ressado em aprender a técnica de vdo
ai do comandante. . .

ELA — Por favor, me proteja. . .

CABINEIRO — Bom, oh velhinho,
agora pdra. .. que ela estd no pique.

ELE — Eu s6 tenho receio que os
cabos rebentem imediatamente. Real-
mente, os mecénicos hoje em dia estdo
uma coisa horrivel.

CABINEIRO (Baixo) — Nio se as-
suste, que ndo vai acontecer nada.

Demora um pouco, mas fica tudo em
ordem. V4 por mim, que ndo hi de
ser nada. .. Fique calma.

ELA (Aliviada) — Muito obrigada.

CABINEIRO — Nada. Eu sou um
rapaz direito. Ndo tenha medo ai do
parceiro, que eu estou aqui.

ELA — Obrigada. (Siléncio) .

CABINEIRO — A senhora mora aqui
pelo centro mesmo, ndo &?

ELA — Copacabana.
CABINEIRO — Aposto que no 2.
ELA — Nio, no 4.

CABINEIRO — Aposto que é na Rua
Bolivar.

ELA — Nio, Bardo de Ipanema.

CABINEIRO — Aposto que é no
515.

ELE — Olha ai oh velhinho, pede
logo o endereco. . .

CABINEIRO — Mas, oh comandan-
te, eu néo atrapalhei a sua técnica. . .
Deixei o senhor decolar a vontade. . .
Se deu pane 14 em cima, a culpa nido
foi minha.

ELA — Mas ser4 que os senhores
néo se podem compreender como ver-
dadeiros “gentlemen”?

ELE — Gentleman — é um sujeitor
que ndo faz o que tem vontade e faz
0 que ndo tem.

CABINEIRO — A, entdo eu sou. . .

ELE — Eu também sou... por
exemplo, eu ndo tinha vontade ne-
nhuma de me declarar 2 ilustre senho-
ra aqui presente. .. Mas, se eu, numa
situacdo como esta, ndo a homenage-
asse com o meu interesse bio-psiquico,
certamente que feriria fundo sua vai-
dade de mulher irresistivel. Por isso
eu lhe fiz a “rédpida obsequiada” que
0 amigo assistiu. . . O gentleman, por-
tanto, sou eu e como madame deseja
um gentleman. .. aqui estou.
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+ ELA — Por que ndés ndo tomamos
um trato amistoso? Seria tdo melhor!

ELE — “Como fazer amigos den-
tro do elevador” de autoria da grande
escritora — A senhora ndo me disse
o seu nome... J4 que a senhora de-
seja que nos tornemos amigos, talvez
fosse bom .nos apresentarmos.. .
Quem é a senhora?

Era — Eu... eu sou...

ELE — Nio querendo dizer o no-
me, nio diga. Ndo insistirei; a senho-
ra sabe, eu sou um gentleman. Basta
dar o endereco.

CABINEIRO — Espera ai, oh velhi-
nho, na fila do endereco eu estou na
frente. :

UMA Voz (Do algapdo) — Eh, 6
Cabineiro!

CABINEIRO — Ald al6. .. Cabinei-
ro respondendo & turma do enguico,
alo.. ald... pode falar...

Voz — Vocés como vao ai?

CABINEIRO — Al6, alo... Cabi-
neiro falando... elevador parado.
Altitude — entre o 13 e o 14. Ven-
tilador de refresco parado também.
Passageiros & bordo — 2, calmos e
sem pressa. Alo, ald, Cabineiro cha-
mando turma de enguico. .. Ouvindo
bem a sua transmissdo. Cambio!

Voz — Olha, oh Cabineiro, avisa
ai que esse trogo vai demorar...
Houve um treco no cabo de suspen-
sdo. A roldana grande também par-
tiu. Este edificio t4 de azar. ..

CABINEIRO — AlS. .. ald... con-
cordo com seu diagndstico. . .

ELE — Pergunta quanto tempo vai
demorar.

ErLa — Sim, por favor...

CABINEIRO — Al6 al6... Passa-
geiros querendo saber quantas horas
demora o enguigo, motivo — organi-
zar seus afazeres... Al6 al6... Ca-

bineiro falando... 5.315. Cabineiro
falando do elevador 5.315, parado a
aproximadamente 40 metros do so-
lo... Aqui ha Otis! Cambio!

Voz (Engrolando) — Umas 4 ou
5 horas.

CABINEIRO — Al6 alb... houve
interferéncia na sua transmissdo. ..
Procure nova onda. Cabineiro falan-
do em 13 ponto 14. Cémbio!

Voz — Umas 5 horas. Se houver
estremecdio no aparelho, é natural,
porque nés temos que tirar uma rol-
dana e botar outra.

ErA — Oh, mas isso é um aborre-
cimento. Entdo esses homens ndo po-
dem fazer isso em menos tempo? Sao
uns paspalhos... Palavra que isso
comeca a me dar mala-sangre. Eu
vou falar com Dr. Aristéfanes e man-
dar processar o dono do edificio e a
companhia dos elevadores. Entdo, ao
menos que vao avisar 14 em casa que
eu estou aqui e s6 posso sair 14 para
a meia-noite. . .

CABINEIRO — Pois ndo, mada-
me. .. mas... o endereco...

ErLa — Que enderego?

CABINEIRO — O seu, madame. ..
E Bario de Ipanema, que nimero?

ErLa — Como o senhor sabe que €
Bardo de Ipanema?

CABINEIRO — O dedo midinho me
contou. . .

ErLa — Nio precisa o endergo, bas-
ta o telefone. ..

CABINEIRO — Realmente, madame,
basta o telefone. E o telefone?

Era — O telefone é 37-5231.
(Ambos tomam nota no caderninho) .

ELE — Obrigado.

CABINEIRO — Al6 ald, cabineiro
chamando turma do enguico... ald
alo. ..

Voz — Que é que héd, oh Cabi-
neiro!

CABINEIRO — Ald al6. .. ouvindo
bem a sua transmissdo agora. Passa-
geira a bordo, pedindo avisarem
37-5231 ela presa elevador. S6 che-
gard em casa altas horas.

Voz — 37-5231. E o nome da se-
nhora?

CABINEIRO — Ouviu? Estdo que-
rendo saber o seu nome. ..
ErLa — Licia. (Cabineiro e Ele

tomam nota nos caderninhos) .

CABINEIRO — Licia — bonito no-
me. Al6 ald. .. turma do enguico. . .

D. Lacia — a passageira aflita. ..
Cambio!

Voz — Liucia, 37-5231.

ELE — A senhora podia fazer o

favor de dar o nimero do apartamen-
to. Assim nés ja ficAvamos com a
ficha completa.

Era — Me admira o senhor. ..
aparentemente uma pessoa-bem. ..
proceder desse modo. .. que o Cabi-
neiro tivesse uma atitude menos cor-
reta, va 1. .. mas, que o senhor, em
vez de me defender se solidariza com
ele. .. é inadmissivel. . .

ELE — Minha senhora, isto é um
sinal dos tempos... E o populismo!
A senhora nunca ouviu falar?

Era — Isto ¢ falta de respeito mui-
to grande, isso sim. .. O senhor (Di-
rigindo-se para o Cabineiro) eu ainda
desculpo, porque afinal de contas nédo
deve ter tido possibilidades de se edu-
car. Mas (Para Ele) o senhor. .. que
pelo todo aparenta ser um individuo
que teve berco, uma pessoa de fami-
lia, enfim, se portando como um ver-
dadeiro cafajeste.

ELE — A senhora permite que eu
explique e faga o elogio do cafajeste?
Napoledo, minha senhora, era cafa-
jeste. D. Pedro I, era cafajeste. Os
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primeiros lordes ingleses — aqueles
piratas — eram cafajestes. .. O Clark
Glabe minha senhora, é um cafajes-
te... Todos os grandes homens fo-
ram cafajestes... A senhora conhece
0 nosso clube?

CABINEIRO — Mas o senhor nio
disse que era “América”?

ErLA — Em m4 hora eu entrei neste
elevador. . .

ELE — Nunca se sabe se uma coi-
sa ¢ um bem ou um mal — a ndo
ser muitos séculos depois. Quem sabe
se deste nosso encontro n#o saird uma
sOlida amizade entre nés... E daqui
a 100 anos eu lhe possa dizer: — “E
lembrar, hein Epifania, que tudo co-
megou num elevador. . .”

CABINEIRO — Entdo, batem na
porta, vocés vdo abrir e eu entro: —
“Entdo, como passaram, eu estou
aqui com uma garrafinha de pinga
para comemorarmos mais um aniver-
sério do encontro no elevador” .

ErLA — De que é que o senhor esti
rindo? O senhor é um cretino. Nio
toma uma atitude diante de um desa-
foro dessa natureza.

ELE — Perddo madame, daqui a
100 anos, pode ser que ele nio seja
mais cabineiro. Pode ter chegado até
a ser o dono do prédio ou o presidente
da Companhia de Elevadores. A se-
nhora sabe, nés estamos numa demo-
cracia: — a oportunidade é igual para
todos.

ELA (Assustada) — Como a opor-
tunidade é igual para todos?

CABINEIRO — Gostei. .. dessa eu
gostei. . . a oportunidade € igual para
todos. Nio sabia, mas gostei. . .

ELA — Individuos como o senhor
€ que sdo os responséveis pelas coi-
sas andarem como andam. Antiga-
mente havia verdadeiros cavalheiros,

que respeitavam e faziam respeitar
uma senhora.

ELE — Eu tenho a impressio que
apesar de estar perfeitamente locali-
zada no espago, a senhora ainda nio
se localizou no tempo. Se eu ji nio
soubesse que a senhora morava em
Copacabana, juraria que morava em
Sta. Tereza e se tratava pela homeo-
patia. A senhora é um pouco demodg,
sabe?

ELA — Ah sim, ter-se uma linha
de conduta irreprochével, é ser demo-
dé.

Voz — Eh! Oh Cabineiro. . .!

CABINEIRO — Cabineiro falan-
do... manda...!

Voz — Ja telefonei para a casa de
madame... A familia mandou per-
guntar se ela ndo estd precisando de
alguma coisa. Ah! mandou dizer pra
ela ndo esquecer de ir tomando o re-
médio de homeopatia. Ah, e mandou
dizer também, que eles vém esperar a
chegada do elevador a meia-noite.
Mas olha, oh velhinho, parece que o
troco s6 vai ficar pronto 14 para as
duas. Te agiienta por ai, que traba-
lho noturno é pago em dobro. . .

ELA — Oh, como eles andam. ..
Diga que eu gratifico todos, se termi-
narem antes da meia-noite.

ELE — Por mim, a senhora pode
estar absolutamente descansada que
eu ndo direi nada a ninguém. . .

CABINEIRO — Por mim sou do clu-
be da “boquinha de siri”. Agora a
familia da senhora é que € capaz de
bater com a lingua nos dentes.

ELE — Peco que nesse caso, a
senhora interceda pela minha repu-
tagdo... Eu sou casado no Para-

nd... espero que nio cheguem até 14
noticias comprometedoras que possam
abalar a solidez do meu lar. Muito
obrigado.

CABINEIRO — Bem, prd mim... a
senhora pode deixar a sua familia fa-
zer 0 meu cartaz!

ELA — Os senhores sdo mais au-
daciosos do que um chofer de 6nibus.

ELE — A audicia é uma caracte-
ristica indispensével aos condutores de
veiculos coletivos. A senhora fala
porque ainda ndo conheceu um capi-
tdo de navio.

CABINEIRO — Nem um maquinista
da Central. . .

ELA — Meu ex-marido era da Ma-
rinha e no entanto. ..

CABINEIRO — Bom, mas podia ser
oficial da Intendéncia, que é que h4,
ndo precisa ter mdo forte no timio.

ELA — Ah, os senhores se julgam
fortes, somente porque por uma cir-
cunstancia eventual se encontram pre-
sos num elevador com uma senhora
e resolvem se aliar para lhe dizer gra-
¢olas... os senhores sio uns fra-
cos... Fortes seriam se contivessem
Os seus instintos e se portassem den-
tro de uma linha de conduta. . .

ELE — Irreprochével, eu sei.

ELA — Os senhores sdo uns co-
vardes, isto sim. ..

ELA — Ai meu Deus! (Agarra-se
aos dois) .

(Batem no elevador no lado de
fora) .

ELE — A senhora nfo acha que se
o elevador despencasse agora. .. nos-
80s corpos ndo seriam encontrados
dentro de uma linha de conduta. . .

CABINEIRO — Irreprochivel?

ELA — Oh, mas por favor, os se-
nhores estdo me fazendo perder a
cabega. . .

CABINEIRO — Aqui dentro ndo se-
r4 dificil encontrar depois. . .

ELA — Oh, eu ndo devia ter dito
que estava separada, os senhores me
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teriam tratado melhor e respeitado
mais.

CABINEIRO — Ah, isso é verda-
de. .. mulher casada a gente sempre
deve tratar com cautela. Pelo menos
no meu meio ¢ assim... Agora, no
meio da senhora e ai do comandante,
eu ndo sei. .. Tenho ouvido cada coi-
sal..

ELA — Meus amigos. .. por favor
vamos parar com essa guerra de mner-
vos. Eu nio agiiento mais.

CABINEIRO — Nio estd na hora do
seu remédio? A familia mandou dizer
pra ndo esquecer. ..

ELe — Espera ai, oh velhinho,
agora vamos dar um basta. . .

CABINEIRO — E sempre assim. A
gente ndo pode acreditar na solidarie-
dade de vocés. Na hora de dar o gol-
pe, traem a causa. Olha que ela ji
tinha dito que n&o agiientava mais.
Era s6 mais um voozinho de esqua-
drilha, um bombardeiozinho de pique,
a madame se rendia e a gente aterris-
sava de mansinho. Agora ndo ater-
rissa, nem deixa aterrissar. .. Se o se-
nhor pensa que eu posso me estrepar
na aterrissagem, ndo se incomode,
porque eu tenho radar... o senhor
sim, é que parece que ndo tem ra-
dar... ou entio tem medo da nebli-
na baixa. .. '

ELE — Olhe aqui, oh... eu um
dia vinha com meu avido de Sao Pau-
lo — Visibilidade zero —

CABINEIRO — Nido adianta contar

vantagem... Agora estd vendo o
campo e nio baixa... o pior € que
esti me fazendo sobrevoar tam-
bém. .. :

ELE — A precipitagdo é o inimigo
n? 1 do piloto.

CABINEIRO — Oh, comandante, eu
ndo nego que o senhor tem mais pré-
tica dessas pistas dificeis do que eu. ..

mas o senhor hoje estd um pouco te-
meroso, estd ou ndo estd?... E bom
o senhor ter cuidado, porque, s€ o se-
nhor continua sobrevoando desse jei-
to, o tempo passa, acaba a gasolina
do seu tanque, seu avido cai em folha
seca e depois ndo hd nada que faca o
senhor subir de novo. Olha aqui, oh
comandante, vamos ser praticos. ..
Um hangar bonito como esse ndo €
para se desprezar, € ou néo €? Vamos
formar a esquadrilha, o senhor entra
com a sua calma, eu entro com o meu
radar... e a gente aterrissa junto, ta
legal?

ELE — Aceito a sugestdo. Ta le-
gal... Esquadrilha em formagéo!

CABINEIRO — Pronto meu coman-
dante!

ELE — Descer o trem de aterrissa-
gem!

CABINEIRO — Ja esta!

ELE — Contra o vento, descer!

Os pols (Atrds dela, de asas aber-

tas) — Prrrrrr... (Ela foge, eles
atrds) .
CABINEIRO — Comandante, o se-

nhor ja viu como o vento estd mudan-
do de direcdo. Olha s6 a biruta!

Voz — Ei, oh Cabineiro. . .

ELE — Cabineiro promovido a pi-
loto, ndo pode responder... fala o
telegrafista. Cambio! Prrrrrrr. . .

Voz — Deixa de besteira, oh Ca-
bineiro. O treco nos cabos ja foi con-
sertado. Pode descer. ..

ELE — Cabineiro nio fazendo ou-
tra coisa. .. Dificuldades sérias. Go-
nidmetro funcionando mal. Biruta in-
teiramente biruta!

Voz — Olha aqui, oh Cabineiro,
vocé é que estd biruta! Desce logo,
porque a familia da Madame jd esta
toda aqui em baixo esperando. . . estd
na hora dela tomar a homeopatia. . .

CABINEIRO — Puxa, Madame, que
a senhora é mesmo uma mulher de
sorte: — foi salva pela homeopatia!

FIM



NOTICIAS DO SNT

Confirmadas as Comissées Julgadoras
dos Concursos do S.N.T.

Ja estdo escolhidas e confirmadas as Comissdes Jul-
gadoras dos concursos promovidos pelo Servico Nacional
de Teatro, cujo prazo de inscricio encerrou no dia 31
de maio p.p.

O Servigo Nacional de Teatro, divulgar4 o resultado
de cada concurso, logo apés a decisio da Comissio Jul-
gadora, estando previstos os primeiros resultados, a partir
da primeira quinzena de setembro.

O Diretor do SNT, Orlando Miranda, preside as Co-
missdes Julgadoras dos seis concursos.

O X CONCURSO NACIONAL DE DRAMATUR-
GIA PARA ADULTOS/1978, teve 223 autores inscri-
tos, ¢ a Comissdo Julgadora é constituida por Dias Go-
mes (autor teatral, do Rio), Fausto Fuser (diretor, pro-
fessor e critico de teatro, de Sio Paulo), Jeferson Del
Rios (critico teatral, de Sio Paulo), Luiz Carlos Maciel
(escritor, jornalista e critico teatral, do Rio), Marcio de
Souza (escritor, jornalista, autor e diretor teatral, de
Manaus) .

O primeiro colocado terd o prémio de Cr$ ... ...
100.000,00 (cem mil cruzeiros), o segundo Cr$ 70.00,00
(setenta mil cruzeiros) o terceiro Cr$ 50.000,00 (cin-
qiienta mil cruzeiros) e o Melhor Texto de Comédia um
prémio no valor de Cr$ 100.000,00 (cem mil cruzeiros) .
O texto classificado em primeiro lugar, bem como o Me-
lhor Texto de Comédid, serio montados pelo SNT ou,
sera concedido um auxilio & empresa teatral escolhida para
a realizacdo da montagem.

O X Concurso Nacional de Dramaturgia Infantil/
1978, teve 83 autores inscritos e Comissio Julgadora é
formada por Antonio Carlos Kraide (ator, diretor e pro-
dutor teatral, do Parana), Fdbio Sabag (diretor e ator de
teatro e televisdo, do Rio), Humberto Braga (assessor

do SNT para 4rea de teatro infantil), Paulo Lara (dire-
tor, autor e critico teatral, de Sdo Paulo).

O primeiro colocado recebera Cr$ 60.000,00 (ses-
senta mil cruzeiros), o segundo Cr$ 50.000,00 (cingiien-
ta mil cruzeiros) e o terceiro Cr$ 40.000,00 (quarenta
mil cruzeiros). O texto classificado em rimeiro lugar
serd montado pelo SNT ou, concedido um auxilio & em-
presa teatral escolhida para a realizagio da montagem.

O II Concurso Nacional de Textos para Teatro de
Bonecos/1978, teve 23 inscritos e a Comissio Julgadora
¢ constituida por Alvaro Apocalypse (diretor e ator do
Giramundo Teatro de Bonecos, de Belo Horizonte), Lu-
ciana Maria Cherubin (professora e diretora de teatro, do
Parand), Manuel Kobachuck (diretor e ator do Grupo
Carreta, do Rio e ex-presidente da Associacdo Brasileira
de Teatro de Bonecos).

O primeiro colocado receberd Cr$ 60.000,00 (ses-

senta mil cruzeiros), o segundo Cr$ 50.000,00 (cingiien-
ta mil cruzeiros) e o terceiro Cr$ 40.000,00 (quarenta
mil cruzeiros). O Texto classificado em primeiro lugar

serd montado pelo SNT ou, concedido um auxilio & em-
presa teatral escolhida para a realizagio da montagem.

O 1V Concurso Nacional Universitdrio de Pegas Tea-
trais/1978, teve 38 inscritos e a Comissdo Julgadora é
composta por Cecil Thiré (ator e diretor teatral, do Rio),
Professora Ecilda Ramos (de Brasilia), Sérgio Brito (ator,
diretor e empresario teatral, do Rio).

O primeiro colocado receberd Cr$ 40.000,00 (qua-
renta mil cruzeiros), o segundo Cr$ 30.000,00 (trinta
mil cruzeiros) e o terceiro Cr$ 20.000,00 (vinte mil cru-
zeiros) . Ao texto colocado em primeiro lugar serd con-
cedido um auxilio para a montagem realizada por uni-
versitarios.

O III Concurso Nacional de Monografias/1978, teve
9 inscritos, a Comissdo Julgadora é constituida por An-
tonio Mercado Neto (professor teatral da F.EF.IER.],
do Rio), Luiza Barreto Leite ( autora, critica e professora
de teatro, do Rio), Mariangela Alves de Lima (critica
teatral, de Sdao Paulo).

O primeiro colocado recebers Cr$ 60.000,00 (ses-
senta mil cruzeiros), o segundo Cr$ 50.000,00 (cingiienta
mil cruzeiros) e o terceiro Cr$ 40.000,00 (quarenta mil
cruzeiros) . Ao SNT seri atribuido direito de edigdo, em
tnico volume, das monografias premiadas e das duas esco-
lhidas para publicagdo.
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O II Prémio Van Jafa de Jornalismo Teatral /1978,
teve 24 inscritos e a Comissio Julgadora é formada pelos
jornalistas Cicero Augusto Sandroni (do Jornal do Bra-
sil), Fausto Wolf (do Pasquim) e Zuenir Ventura (da
Revista Veja) .

O vencedor tnico receberd um prémio no valor de
Cr$ 30.000,00 (trinta mil cruzeiros), em dinheiro.

SNT prorroga o prazo das Inscrigoes
para os Concursos.

O Servico Nacional de Teatro prgramou até o dia
31 de maio do corrente ano, dando mais 60 (sessenta)
dias de prazo para as inscri¢des dos seguintes concursos:
X Concurso Nacional de Dramaturgia para Adulto; X
Concurso Nacional de Dramaturgia Infantil; IV Concurso
Nacional Universitdrio de Pecas Teatrais; III Concurso
Nacional de Monografias; Il Prémio Van Jafa de Jorna-
lismo Teatral; II Concurso Nacional de Textos para Tea-
tro de Bonecos, relativos ao ano de 1978, cujo prazo
deveria acabar no dia 30 de margo.

As inscri¢des poderdo ser feitas diretamente no Ser-
vico Nacional de Teatro — Divisdo de Difusdo Cultural
— Av. Rio Branco n? 179 — 89 andar, nos dias tteis,
das 14:00 as 17:00 horas, mediante protocolo, ou sob
regintro, pelo Correio, até o dia 31 de maio de 1979.

O prazo para o julgamento sera de 120 (cento e
vinte) dias a partir do encerramento das inscrigdes, po-
dendo, no entanto, ser prorrogado em fungdo do nimero
de textos inscritos, ou de qualquer outra razdo de forca
maior, plenamente justificada.

X Concurso Nacional de Dramaturgia para Adulto/
1978 — (Edital n® 42/78), dard ao primeiro colocado
a importancia de Cr$ 100.000,00 (cem mil cruzeiros),
ao segundo Cr$ 70.000,00 (setenta mil cruzeiros) € ao
terceiro Cr$ 50.000,00 (cingiienta mil cruzeiros).

Visando estimular a comédia, o SNT criou em 1977,
um novo prémio destinado ao Melhor Texto de Comédia
que terd este ano, um prémio no valor de Cr$ 100.000,00
(cem mil cruzeiros) .

O texto classificado em primeiro lugar, bem como,
o melhor texto de comédia, serdo montados pelo SNT ou,
se este assim o desejar, concederd um auxilio & empresa
teatral, por ele escolhida, para a realizagdo da montagem.

O X Concurso Nacional de Dramaturgia Infantil/
1978 — (Edital n® 43/78), dard ao primeiro colocado
a importancia de Cr$ 60.000,00 (sessenta mil cruzeiros),
ao segundo Cr$ 50.000,00 (cingiienta mil cruzeiros) e
ao terceiro Cr$ 40.000,00 (quarenta mil cruzeiros) .

O texto classificado em primeiro lugar, serd montado
pelo SNT ou, se este assim o desejar, concederd um auxi-
lio & empresa teatral, por ele escolhida para a realizacdo
da montagem.

II Concurso Nacional de Textos para Teatro de Bo-
necos/1978 — (Edital n® 47/78), dard ao primeiro colo-
cado a importancia de Cr$ 60.000,00 (sessenta mil cru-
zeiros), ao segundo Cr$ 50.000,00 (cingiienta mil cru-
zeiros) e ao terceiro Cr$ 40.000,00 (quarenta mil cruzei-
ros).

O texto classificado em primeiro lugar, serd montado
pelo SNT ou, se este assim o desejar, concederd um auxi-
lio & empresa teatral, por ele escolhida, para a realizagao
da montagem.

IV Concurso Nacional Universitdrio de Pegas Tea-
trais/1978 — (Edital n® 44/78), dara ao primeiro colo-
cado a importancia de Cr$ 40.000,00 (quarenta mil cru-
zeiros), ao segundo Cr$ 30.000,00 (trinta mil cruzeiros)
e ao terceiro Cr$ 20.000,00 (vinte mil cruzeiros) .

Ao texto colocado em primeiro lugar serd concedido
um auxilio para a realizagdo da montagem por universi-
tarios. O SNT fixard as normas regulamentando as con-
digdes, forma e valor do auxilio.

III Concurso Nacional de Monografias/1978 —
(Edital n® 45/78) ensaio sobre qualquer tema direta-
mente ligado ao teatro brasileiro, em quaisquer dos seus
aspectos, de sua histdria, de sua dramaturgia, do espeta-
culo, ou de assuntos ligados a teatros na educacdo. O
texto devera ter um minimo de 50 e um méximo de 150
Jaudas datilografadas, em espago dois, em cinco vias.

Ao primeiro colocado caberd a importancia de Cr$
60.000,00 (sessenta mil cruzeiros), ao segundo Cr$
50.000,00 (cingiienta mil cruzeiros) e ao terceiro Cr$
40.000,00 (quarenta mil cruzeiros).

1I Prémio Van Jafa de Jornalismo Teatral/1978 —
(Edital n%46/78), dard ao vencedor desse concurso um
prémio no valor de Cr$ 30.000,00 (trinta mil cruzeiros).



Poderao concorrer as matérias escritas em lingua
portuguesa, publicadas em jornais ou revistas brasileiras,
com sede no Pais, e que se refira a fatos, pessoas ou
acontecimentos ligados a teatro, ocorridos em territério
nacional ou, se no exterior, referentes a assunto brasileiro,
durante o ano de 1978.

Em caso de reportagens assinadas com pseuddnimo
ou publicadas sem assinatura, sua autoria deverj ser ates-
tada através de declaragdo por escrito, assinada pela dire-
¢do do veiculo comunicador (Chefe de Reportagem, Se-
cretdrio de Redagao, Editor-Chefe, Diretor de Redacio).

31




32

DOS JORNAIS

ORLANDO MIRANDA: Diretor do SNT

Ele se ap6ia na premissa de que € preferivel errar
por fazer a ndo fazer para ndo errar — assim explica a
posigio defendida durante os cinco anos de sua primeira
gestdo como diretor do Servigo Nacional de Teatro. Or-
lando Miranda continua por mais seis anos a frente do
SNT, para satisfagdo da classe teatral que chegou a fazer
abaixo-assinado pedindo sua permanéncia no cargo, € con-
tinua com o mesmo ponto-de-vista. S6 que agora, com
a experiéncia acumulada na administracdo anterior, ele
se sente, como confessa, no dever de errar menos e acertar
mais.

— Um dos aspectos mais importantes na vida das
artes cénicas (teatro, danga e circo) daqui para a frente,
explica Orlando Miranda, é a ampla avaliagdo dos erros e
acertos cometidos. Essa avaliagdo ja se precipitou com
o encontro da classe em Arcozelo. Cabe agora a nés
encaminhar e desenvolver a politica do Ministro da Edu-
cacdo, Eduardo Portella, que se baseia no tripé: produgéo,
distribui¢do e consumo.

O que ndo se fez na primeira gestio e que poderia
ser feito agora?

— E dificil dizer uma é4rea onde ndo atuamos. Po-
deria citar, talvez, a politica do teatro brasileiro no exte-
rior. Mas essa foi uma opg¢do nossa a partir das neces-
sidades urgentes da politica interna. Deveremos investir
mais também numa maior comunicagdo com o mundo da
crianga, que é uma das grandes preocupagdes do MEC.
Nossa maior falha, porém, foi na distribuigdo das publi-
cagdes do SNT. Publicamos muita coisa, mas a distribui-
¢do ndo acompanhou o campo editorial.

Orlando Miranda rebate com veeméncia as criticas
feitas aos critérios de distribuicdo de verbas para monta-
gens, segundo alguns, vagos e pouco definidos. Ele admite

que esses critérios, bem como os de auxilio a produgéo,
nio foram de fato rigorosos. Mas ressalva que essa foi
uma escolha do SNT.

— Era preciso fazer. E ndo se pode ser rigoroso
diante de algo que nem existe. Ndo se pode ser rigoroso
diante de nada. Coloque uma pessoa faminta em frente
a uma mesa bem guarnecida e veja se ela vai escolher
comida ou apreciar sabores. Vai sim, comer, matar a
fome. Foi mais ou menos isto o que aconteceu com 0
teatro. Adotar critérios rigorosos seria tripudiar sobre a
realidade.

Ele lembra que, somente agora, o SNT podera repen-
sar esses critérios e adotar outros novos. Mas adverte:

— Atualmente, com uma avaliagdo acompanhada de
grande cautela e nos policiando sempre para néo cairmos
na determinagéo oficial, que sempre foi o grande fantasma
de todos, podemos estudar o estabelecimento de novos
critérios. Mas, na minha opinido, na medida em que se
comeca a selecionar uma coisa da outra, a dizer isto é
bom, isto é ruim, corremos o risco do dirigismo intelectual.

O que pensa da subvengdo do Estado a Cultura?

— O Estado estara, a vida inteira, voltado para a
cultura. O tempo se encarregara de afastar a cultura do
poder oficial, deixando-a com a iniciativa privada. Mas
o poder oficial jamais deixard de estar proximo, pois €
até constitucional o amparo do Estado as atividades cul-
turais. A grande questdo é que as pessoas dizem que o
Estado ndo pode patrocinar isto ou aquilo. E o achismo.
S6 o tempo, porém, mostrard o caminho certo.

Para Orlando Miranda, nessa procura do caminho
certo, o Gnico 6nus que se tem € o desperdicio do Erério,
“mas ndo importa perder dinheiro em seis tentativas e
ganhar em quatro, porque isso faz parte do sistema” .

— S6 agora, depois da experiéncia adquirida, € que
se pode racionalizar as coisas. Felizmente, teremos, du-
rante os préximos seis anos, oportunidade de continuar o
trabalho e, junto com o Ministério da Educagdo e Cul-
tura, fazer a avaliacdo dos erros e acertos. O MEC fun-
cionard como um critico que pode observar durante estes
anos, do lado de fora, todo o trabalho desenvolvido.

E a classe?

— A classe j se manifestou na reunido de Arcozelo
e uma de suas reivindicacdes vem ao encontro de nossas
aspiragdes: a criagdo de um organismo que possa atender
a todos os reclamos em nivel nacional. Vejo com bons
olhos a representacdo da classe na orientagdio do movo



6rgdo de teatro. Com isso, ndo precisaremos de um juizo
final, teremos esse juizo em cardter permanente.

Sobre o futuro do SNT, se viria a se transformar
no Instituto Nacional de Teatro ou na Fundagio Nacional
de Artes Cénicas, ele afirma nada saber.

— Este assunto ainda ndo foi discutido. Mas INT
ou fundagio, qualquer um dos dois seria infinitamente
melhor do que um servigo de 42 anos de idade. Nosso
problema ndo € apenas de estatutos e sim de ordem geral,
de espago fisico, de pessoal. Ha cinco anos, o SNT tinha
uma estrutura adequada ao momento. Hoje é um orga-
nismo superado. Ndo poderia atuar nem para o Estado
e muito menos para o pais. Talvez pudesse atuar no Mu-
nicipio.

Mas Orlando Miranda garante nfio existir maiores
estudos sobre a transformagdo do 6rgdo e que esta deter-
minagdo partird do Ministro Eduardo Portella.

— Ele € que teria de orientar qualquer estudo neste
sentido. E estamos, inclusive, diante de uma reforma
administrativa do Ministério. Eu ndo quis tomar a ini-
ciativa neste sentido. Preferi deixar por conta da nova
administragdo do Ministério e do SNT (e ndo sabia que
continuaria na direc¢do).

Como a abertura, prometida pelo Governo, refletird
no teatro?

— N6s tivemos alguns pequenos problemas que nio
chegaram a tumultuar o trabalho. Sempre tivemos liber-
dade de trabalho. Até mesmo porque ficamos todo o
tempo entusiasmados com a perspectiva das coisas che-
garem aonde chegaram. No meu caso, senti que as pala-
vras do Presidente Geisel estavam sendo colocadas em
pratica lenta e gradualmente. Estamos ainda dentro do
processo lento e gradual e vamos continuar nele por algum
tempo. E bom que seja assim.

Na sua opinido, hd grandes diferencas no teatro, hoje,
se comparado a época em que assumiu a direcio do SNT .
Rlecorda que a classe vivia aflita, nervosa e sem espe-
rangas, mas que, com o tempo, comegou a acreditar nas
perspectivas do teatro e mergulhou nos seus propdsitos.

— As pessoas sabiam a quem recorrer diante de um
tropeco. Isto deu certa trangiiilidade a todos. Houve paci-
ficacdo no sentido de trabalho, o que se refletiu, inicial-
mente, na producdo e na descentralizagdo do teatro. Hoje,
o pais inteiro quer participar desse processo, porque acre-
dita no MEC.

Apesar da atuacdo do SNT hd quem diga que o
teatro se encontra numa fase de esvaziamento. . .

— Vou responder por etapas. Em matéria de publi-
Co, o teatro vai excepcionalmente bem nos tltimos anos,
a ponto de o fracasso, hoje, ser exce¢do. H4 cinco anos,
excegdo era o sucesso. Em 73/74, uma pega que con-
seguia, numa terca-feira, uma lotagédo de 40 pessoas estava
bem sucedida. Hoje, com 40 pessoas, em alguns casos,
nem se di espetidculo. No que se refere a criatividade, é
evidente que as pessoas comegaram uma corrida para rea-
lizar coisas. Havia a viabilidade econdmica, o piblico pas-
sou a freqiientar o teatro.

Mas ressalva:

— Houve também algum sacrificio da parte cultural,
porque as pessoas tém o direito de fazer o que quiserem.
No entanto, podemos destacar o aparecimento de um tea-
tro brasileiro, sem a preocupagdo de rétulos, de dos, de
ismos. Descobriu-se e valorizou-se toda uma dramaturgia
€ uma encenagdo fora do eixo Rio-Sdo Paulo. O projeto
Mambembdo mostrou, em parte, o que estou dizendo.

Ele chama a atengdo ainda para o fato de que ndo
se pode julgar o teatro brasileiro conhecendo apenas o
que acontece no Rio e em Sio Paulo. E afirma que pes-
soas de memoria curta se esquecem de pegas como o
Ultimo Carro (de Jodo Neves), Ponto de Partida e o
Grito Parado no Ar (Guarnieri), Gota d’Agua (Chico
Buarque/Paulo Pontes), Trate-me Ledo (Asdribal Trou-
xe o Trombone) e tantas outras.

— Isso sem falar em espetdculos mais recentes como
Macunaima, considerado um dos mais importantes dos
dltimos anos, Tempo de Espera, Cavaleiro do Destino. . .
Quem nflo viu essas pecas que me desculpe. O horirio
das dez da noite na televisdo é muito bom. Mostra idolos
desaparecidos. Para esses, eu recomendo a TV.

(Reportagem de Cleusa Maria, publicada no Jornal do Brasil,
Caderno B, 19-4-79).

CENSURA X TEATRO

Os Ministros da Educagéo e da Justica ainda ndo re-
solveram qual dos dois Ministérios ficard com a Censura,
€ os censores continuam proibindo que textos de autores
brasileiros sejam encenados. Parece que a abertura pro-
posta pelo Governo ndo funciona no campo dos espet-
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culos — mas a verdade é que a situacdo ja esteve muito
pior. Segundo o critico Yan Michalski, que estd escre-
vendo um livro sobre o assunto, ndo é possivel sequer
precisar o niimero de pegas atingidas a partir de 1964.

— Um dia alguém chutou que eram de 400 a 500
pecas atingidas e o chufe pegou. E impossivel ter infor-
magcdes seguras porque ndo podemos ir as fontes, os ar-
quivos da Censura estdo inacessiveis. Para fazer minha
pesquisa, recorri as pastas do Servigo Nacional de Teatro
e as noticias de jornais. Mas como a Censura também
andou censurando a imprensa, meus dados sdo precarios.
E tudo muito vago neste setor.

Algo, no entanto, ¢ certo: no Brasil, as relacOes entre
teatro e Censura nunca foram trangiiilas. Em 1917, o
historiador Miicio da Paixdo j4 punha um dedo na ferida,
escrevendo em Theatro do Brasil que “a Censura theatral
no Brasil nunca foi feita, como se vé, com a indispen-
sdvel seriedade, e isso porque todas as leis, decretos, avisos
e regulamentos expedidos sobre assumpto tdo delicado,
arvoraram illegitimamente a policia em censora literdria,
quando ndo é esse seu papel. Essa prdtica abusiva precisa
cessar” .

Portanto, se no inicio do século a Censura no Brasil
era caso de policia, em 1979 continuamos na mesma si-
tuacdo. Sob este angulo, até que o argumento do censor
justificando a proibigdo de O Vigdrio, de Rolf Hochhuth,
em mar¢o de 1965, fica compreensivel. Para ele, “ndo
alcancamos ainda, por conspiragio de fatores varios, o
plano das proveitosas discussdes de temas politicos, reli-
giosos e sociais através da representacdo de dramas e
comédias, como acontecia na Grécia antiga”. Ou seja,
o Brasil que j4 constréi usinas nucleares ainda ndo atingiu
a condicdo de poder discutir idéias em cima de um palco,
como faziam os gregos.

Um . principio se repete freqiientemente em nossas
Constituigdes: “as ciéncias, as letras e as artes sao livres”.
Na Constituicdo de 46, podia ser lido no Artigo 173;
na de 1967, no Artigo 171; na Emenda Constitucional
de 1969, no Artigo 179. Mas, de Maria Minhoca, peca
infantil de Maria Clara Machado, & Megera Domada,
comédia de Shakespeare, foram inimeras as obras proi-
bidas nestes dltimos 15 anos, sem falar em pressdes de
outro tipo, como a sofrida por Cacilda Becker, em setem-
bro de 1968, despedida da TV por interferéncia da Cen-
sura.

Assim, o ano de 1979 comegou com 0O antncio de
que estivamos em tempo de abertura. A classe teatral,

que em 1965 fazia assembléias de protesto, ¢ em 1968
fez greve no Rio e em Sdo Paulo e em 1977 comegou
a articular a Comissido Permanente de Luta pela Liberdade
de Expressio, tratou de reenviar pecas proibidas a Cen-
sura, solicitando novos pareceres. Rasga-Coragao, de
Oduvaldo Viana Filho, e O Homem e O Cavalo, de
Oswald de Andrade, sio duas das vérias enviadas e as
noticias ndo sio de todo despreziveis: Belo Burgués e
Canieiro de Obras, de Pedro Porfirio, acabaram sendo
liberadas.

— Logo que soube da nova disposi¢do da Censura
— diz Pedro Porfirio — entrei com um requerimento
pedindo reexame das minhas pegas proibidas. Semana
passada fui informado que Belo Burgués, que ja tivera
trés recursos negados, estava enfim liberada, bem como
Canteiro de Obras.

A liberagio do texto é apenas o primeiro passo, pois
s6 no ensaio-geral que os censores ddo a palavra final.
Este detalhe ocasiona as vezes grandes prejuizos, como
foi o caso de Calabar, de Chico Buarque e Ruy Guerra,
responsivel por um grande prejuizo na companhia de
Fernando Torres. Outro problema esti na proibi¢do de
modificar, durante os ensaios, qualquer linha do texto
enviado 2 Censura. Embora o teatro seja uma atividade
eminentemente criativa, no Brasil texto entregue a Cen-
sura é texto definitivo. A no ser que o empresério queira
submeter-se a multas ou até a interdigdo do espetdculo.

José Renato, diretor e empresario, 30 anos de teatro,
um dos fundadores do Teatro de Arena de Sao Paulo,
professor de diredo da Fefierj, estd tentando o reexame
de Rasga-Coragao:

— No dia seguinte 3 posse do novo Governo entrei
com pedido. A peca de Oduvaldo Viana Filho fora cen-
surada nitidamente por capricho do ex-Ministro Falcdo.
Como o texto cita antigos partiddrios seus, ele resolveu
agir com rigor excessivo, injustificado. Trata-se de peca
importante, apresenta uma pesquisa de linguagem primo-
rosa, discute dramaticamente os valores humanos. Chegou
a ter pareceres favordveis entre os proprios censores €
s6 esbarrou no mau humor e na interferéncia do ex-Mi-
nistro Falc@o.

Nem todos falam dos tempos de briga com a Censura.
Itala Nandi, atriz e produtora, que tentou e foi proibida
de montar Moco em Estado de Sitio, de Oduvaldo Viana
Filho, prefere sentir os novos ventos:

— Estou vindo de Sdo Paulo, trabalhando novamen-
te no Oficina. Sinto que h4 uma liberalizagdo. Acabam



de permitir o Vinte e Cinco do José Celso, prometeram
soltar o Prata Palomares, de André Faria, Surge um dii-
logo, o novo chefe da Censura nio é um burocrata, nio
ha sentido em falar no que passou. Né6s, do Oficina,
estamos tentando a liberagdio do O Homem e O Cavalo,
de Oswald de Andrade.

A legislagdo brasileira sobre Censura estid ligada ao
Decreto 20.493, de 24 de janeiro de 1946. Embora exista
a Lei 5.536, de 21 de novembro de 1968, ela nunca pode
entrar em vigor porque até hoje ndo foi regulamentada.
Os meios teatrais sugerem que o Governo nio teria inte-
resse em regulamentar uma lei que, apesar de tudo, é mais
liberal que a anterior. H4 ainda o Decreto-Lei 1077, de
janeiro de 1970, que estabelece censura prévia para as
publicagdes e que, excepcionalmente, é as vezes aplicado
ao teatro.

Sédo basicamente oito os pontos capazes de motivar a
proibigdo, total ou parcial, de uma pega, segundo o artigo
41 do Decreto 20.493:

“Art. 41. Serd negada autorizagdo sempre que o
texto: a) contiver qualquer ofensa ao decoro piblico; b)
contiver cenas de ferocidade ou for capaz de sugerir a
pritica de crimes; c¢) divulgar ou induzir aos maus cos-
tumes; d) for capaz de provocar incitamento contra o
regime vigente, a ordem publica, as autoridades constitui-
das e seus agentes; e) puder prejudicar a cordialidade das
relagdes com outros povos; f) for ofensivo as coletivida-
des ou as religides; g) ferir, por qualquer forma, a dig-
nidade ou o interesse nacionais; h) induzir ao despres-
tigio das Forgas Armadas”,

— Nao sei bem qual a alinea em que nos enqua-
daram. Sei que foi uma surpresa brutal.

Roberto Nascimento, um dos autores de Meu Com-
panheiro Querido, peca que foi totalmente vetada pela
Censura do Rio, quando se preparava para estrear no
Teatro da Faculdade Céandido Mendes, com diregio de
Bibi Ferreira, ndo esperava pela proibicdo.

— De qualquer forma, vamos apelar a Brasilia, ten-
tar a segunda instdncia. A Opera do Malandro, de Chico
Buarque, também fora vetada aqui e liberada 14. Os cri-
térios da Censura sdo meio absurdos, a gente nunca sabe
0 que pode hair da cabega deles. Alids, um dos censores
me disse que a peca era Gtima, que ele ficara todo arre-
piado.

O saldo de toda esta histéria ainda é muito relativo.
Néo se pode negar que estamos em tempo de abertura.

Mas ela se faz lenta, gradual e com muitos volteios. Para
refletir sobre estes tortuosos caminhos, a Comissio Per-
manente de Luta pela Liberdade de Expressio prepara
para maio um Encntro Nacional de Liberdade de Expres-
sdo, além de estar lancando na proxima semana o jornal
Palavra Livre.

AS PECAS CENSURADAS:
1964

Outubro — pessoas influentes em Leopoldina, Minas
Gerais, proibem uma montagem amadora de A Invasdo,
de Dias Gomes, classificando-a de “pornografica” .

Dezembro — a montagem de 4 Megera Domada,
de Shakespeare, produzida pelo Teatro de Comédia do
Parand para as comemoragdes do 49 Centendrio de nas-
cimento do autor e anteriormente levada em Curitiba,
sofre cortes no Rio.

1965

Mar¢o — proibigdo de O Vigdrio, de Rolf Hochhuth,
no Rio.

Abril — No Pais do Benguelé, de Alfredo Ribeiro
e Nestor Cavalcanti, tem seu atestado liberatério cassado
e sofre multa.

Maio — Isolda Cresta detida por ler manifesto de
solidariedade a Repiiblica Dominicana, antes de uma apre-
sentacdo de Electra.

Julho — proibicdo de O Ber¢o do Herdi, de Dias.
Gomes, horas antes da estréia.

Setembro — proibigdo de A Voz do Povo, de Ota-
vio Terceiro.

Outubro — proibigdo, no Rio, de Deitado em Berco
Espléndido, de Alvaro Guimardes e de Brasil Pede Pas-
sagem, de varios autores. Em S3o Paulo, proibicio de
Quem Tem Medo de Kennedy, Reportagem de um Tempo
Mau, Tempos de Guerra, Os Sinceros, Os Inimigos, Morte
e Vida Severina. Liberdade, Liberdade sofre 25 cortes e
Arena Conta Bahia outros tantos. No Rio Grande do
Sul, é proibida Paris 1900, de G. Feydeau.

1966

Agosto — cortes em Terror e Miséria do III Reich,
de Bertold Brecht. Policia invade o Teatro J ovem, no Rio,
para impedir realizagdo de um debate sobre Brecht. Trés
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dias depois, o debate é autorizado. Proibi¢éo, no dia de
estréia, de S.A. Século XX Responsabilidade Ltd., cria-
¢do coletiva do grupo Contato, no Rio.

Outubro — Secretdrio de Seguranca de Alagoas
prende os integrantes de um grupo carioca que apresen-
tava em Maceié Joana Em Flor, de Reynaldo Jardim.
Exemplares do texto sio queimados em praga publica.

Novembro — cortes em O Homem do Principio ao
Fim, de Millor Fernandes, em cartaz hd varios meses.

1967

Junho — cortes em Volta ao Lar, de Harold Pinter,
apos estréia.

Julho — policia cerca teatro para impedir apresen-
tacio de Navalha na Carne, de Plinio Marcos, no Rio.

Setembro — Dois Perdidos Numa Noite Suja, de Pli-
nio Marcos, em cartaz no Rio, é impedida de se apresen-
tar em Niter6i sob a alegacdo de que o povo de Niterdi
ndo estd preparado para assistir a uma pega como esta”.
O censor aconselha a montagem de pegas mais “leves”
como Moral do Adultério.

Novembro — Antigona, de Soéfocles, proibida em
Belém.

Dezembro — Proibicdo de Poder Negro, de Leroy
Jones, no Rio; em Sdo Paulo de Leopoldo Lima Arma
o Varal.

No decorrer de 1967 foram também proibidas: Os
Sinceros, de César Vieira; Sinal de Vida, de Lauro César
Muniz; O Homem e O Cavalo, de Oswald de Andrade;
Enquanto Se Vai Morrer, de Renata Pallotini.

1968

R
Janeiro — proibigdo da colagem O Homem, A Mu-
lher e Os Poetas.

Fevereiro — Um Bonde Chamado Desejo, de Ten-
nessee Williams, é retirado de cartaz em Brasilia; Maria
Fernanda e Oscar Araripe sofrem suspensdo de 30 dias.

Mar¢o — a cangdo Peixe Vivo é cortada do espe-
taculo Oh Oh Minas Gerais, em Belo Horizonte, que,
posteriormente serd proibido. Proibidas também Santida-
de, de José Vicente; Barrela, de Plinio Marcos; Cordélia
Brasil, de Antonio Bivar; Jodo da Silva, de Emanuel de
Morais.

Abril — Maria Minhoca, pega infantil de Maria Clara
Machado, proibida no Recife por conter “intengdes subli-
minares”.

Maio — proibicdo de Jeremias, Jeremias, de Aghu
Camargo; Um Santo Homem, de Oto Prado; Toda Nudez
Serd Castigada, de Nélson Rodrigues. As Relacbes Na-
turais, de Qorpo-Santo, retirada de cartaz seis dias apds
estréia no entdo TNC, no Rio.

Junho — detencdo e raspagem da cabeca de Flavio
Rangel; proibicdo de Arena Conta Tiradentes, de Guarni-
éri e Boal.

Julho — proibicio de O Rei da Vela, de Oswald
de Andrade e de Café, de Mario de Andrade. Comando
de Caca aos Comunistas ataca montagem de Roda Viva,
de Chico Buarque, no final da apresentagio, em Sdo Pau-
lo, espanca membros da equipe, destréi parte do cendrio
e equipamento técnico.

Agosto — probigio de A Prostituicdo de Temis, de
Fernando César Palma de Aratjo; Banana, opus 69, de
Lais Costa Velho; O Clube da Fossa, de Abilio Pereira
Almeida. Bombas de gis jogadas no Teatro Gil Vicente,
em Sdo Paulo por terroristas ndo identificados. Também
em Sdo Paulo o elenco de Navalha na Carne é ameacado
de espancamento.

Setembro — proibicdo de Um Dia na Vida de Bra-
silino, de J.G. de Aratijo Jorge, Xadrez Especial, de
Alfredo Gerhardt; Qual Foi a Ultima Vez que Vocé An-
dou Com a Minha Mae?, de Dalmo Gennon; Na Onda
da Perereca, de Luiz Felipe Guimardes; Senhoritas, de
Alcyr Ribeiro Costa; O Vermelho e O Branco, de Wal-
demar José Jolha. Cacilda Becker demitida da TV Ban-
deirante por imposicdo da Censura.

Outubro — Papa Highirte, de Oduvaldo Viana Filho,
ganha o 19 prémio do Concurso de Dramaturgia do SNT
e é, a seguir, proibida. O concurso, até entdo anual, )
serd ressuscitado em 1974. Elenco de Roda Viva, de
Chico Buarque, agredido em Porto Alegre. Censura inter-
dita definitivamente a peca. Proibicdio de O Quarto, de
Marcos Granto: Prova de Fogo, de Consuelo Castro; O
Misterioso Roubo da Férmula do Sabdo Limpa-Limpa
Contra a Paraferndlia da Democracia, de Mauro Braga,
que revela ter mais trés pegas proibidas: Branca de Neve
e os Sete Andes; Vamos Chegd Prd Frente que o Meio
do Carro td Vazio; Idolos do pais de Barro.

Novembro — proibicdo de A Mae, de Gorki-Brecht;
Andlise do Homem, de Carlos Eduardo Ferri; Ndo Hd



Vagas, de Joaquim Franco Ribeiro Filho; de Quando As
Maquinas Param, de Plinio Marcos.

1969

Mar¢o — proibicdo de Rogério, de Onis Soares;
Quando o Fim é o Principio, de Jeferson Bacelar; Até
o Fim do Reino da Cascata, de Carlos Campanela; Na
Sombra do Girassol, de Hélia Terezinha Giacono e José
Antoénio Pinto Arantes; A Invasdo, de Dias Gomes.

Abril — proibigdo de Matakiran, de Dalton Sale Jr;
Um Caddver Almoga Flores, de Victor Hugo Remolo.

Maio — proibicdo de A Cara Preta do Fidalgo Agita-
dor, de Carlos Mero.

Junho — proibi¢do de Tio Patinhas e a Pilula, de
Augusto Boal.

Julho — proibigdo de Vamos Brincar de Amar, de
Leda Sylvia; Toda a Rotina Se Manteve, Ndo Obstante
O Que Aconteceu, de Gabriel Alvaro Novaes; Otelo 69,
Ell Sou.

Agosto — impedida em Porto Alegre a estréia de
Adulteras Honestas, de Roberto Mara.

Setembro — Proibicdo de As Pilulas de Imoralidade,
de Italo Lucio e O Poder Jovem, de Fernando Pinto.

Outubro — Arena Conta Tiradentes, de Guarnieri e
Boal, anteriormente proibida e liberada, novamente proi-
bida. O Festival de Teatro Amador, no Rio, proibido de
apresentar Loucos. .. ou Quem Sabe Santos? de Marcos
Jacob; Mateus e Mateusa; de Qorpo-Santo; Entre Quatro
Paredes, de Sartre; O Louco Dr. Ricardo, de Reginaldo
O. Lima Cipolatti.

1970

Mar¢o — proibicdo de Quantos Olhos Tinha O Seu
Ultimo Casinho? de Fernando Melo.

Abril — a colagem Brasil & Cia, representada por
Paulo Autran, proibida e, a seguir, liberada.

Maio — Os Rapazes da Banda reirada de cena ap6s
seis meses em cartaz em Sdo Paulo. No Rio, As Garotas
da Banda é proibida. Proibida também Durante o Véo
dos Pdssaros, de Otani Carlo.

Agosto — impedida a estréia de Neurose, de Carlos
Lafelice.

" Outubro — Proibida Os Fuzis da Sra. Carrar, de
Bertold Brecht. '

Dezembro — proibida Nao Saia da Faixa de Segu-
ranga, de Carlos Carvalho.

1971

Marg¢o — proibi¢do de Girandola S.A ., de Guilher-
me Kobhler; Ilusdo, de Aroldo Félix; Familia Pirada Néo
Fica Parada, de Ricardo Goes Silva; A Passagem da Ra-
inha, de Antonio Bivar; Liturgia, de Marcio Seguccia;
Assim Vive a Sociedade, de Arenir Angelo Rosa Filho;
A Faléncia das Artes, de Alberto Luiz Barreto Arruda;
Um Dedo na Garganta do Mundo, de Emanuel Alves Pal-
meira; Duelo de Carne, de Eunice Machado; Na Repii-
blica do Leme, de Ari Soares e Carlos Couto; O Aborto,
de Sebastido Marques de Brito; Golias em Circuito Fe-
chado, de Marcos Cesar, Mieli e Boscoli; O Comporta-
mento Sexual do Homem da Mulher e do Etc., de Au-
gusto Boal.

Abril — proibicio de Body, de Serge Rezvani, no
dia da estréia no Rio. Proibidas ainda Piperis inCucas
Outrem Refrescus Est, Coca-Cola Is the Best?, de Cesar
Moreira; Feira Latino-Americana, varios autores.

Maio — proibi¢do de Esse Deus Miserdvel, de Au-
gusto Miranda Oliveira; 4 Pensdo, de Euripedes Olimpio
Tomads; A Mulher Despida, de Augusto Miranda Oliveira;
Vera Maria de Jesus, A Condessa da Lapa, de Fernando
Mello; Os Entendidos, de Adamar Masci Abreu; As Hie-
nas, de Braulio Pedroso; Uma Certa Filosofia, de Alvim
Alves; O Brasdo, de Marco Lana.

Setembro — proibicio de 4 Massagem, de Mauro
Rossi.

Outubro — proibi¢do de A For¢a, de Mério Kuper-
man; Uma Certa Sra. Quase Decente, de Eliseu Alva-
renga Duare; A Urna, de Walter George Dust.

1972

Janeiro — proibicdo de A Saga da Liberdade, de
Carlos Alberto Rodrigues Campo e Adelmo dos Santos.

Fevereiro — Teatro-Jornal, 2% edicdo, de Ana Maria
Taborne e Carlos Magno; A Fraude, de Mario Kuperman;
Retrosexo, de Aghy Camargo; O Cristo Nu, de Carlos
Alberto Sofredini; Auto de Vdrias Gentes no Dia de Natal,
de Ivo Bendes.

37




38

Abril — proibigio de Antecedentes da Nossa Inde-
pendéncia, de Rubens José Carneiro Silva.

Maio — Gracias, Sefior, criagdo coletiva do Teatro
Oficina, suspensa por 20 dias. Mais tarde, foi proibida.

Agosto — proibicio de Topografia de Um Mundo,
de Jorge Dias; Babete, Rebutalho de uma Sociedade De-
cadente, de Roberto de Brito.

1973

Julho — impedida a apresentagdo no Rio de Pilatos
Sempre, pela Cia. italiana Anna Proclemer-Giogio Alber-
tazzi, na tournée oficialmente patrocinada pelo Governo
italiano.

Novembro — oito dias antes da estréia de Calabar,
de Chico Buarque e Ruy Guerra, a Censura informa que
a peca “foi avocada por instincia superior para reexame” .
Posteriormente, proibida. Proibicdo de A Herdica Pan-
cada, criagdo coletiva do grupo de Teatro Santo André.

1974

Julho — proibi¢do de Soma ou Os Melhores Anos
de Nossas Vidas, de Amir Haddad.

1975

Mar¢co — Um Elefante no Caos, de Millor Fernan-
des, sofre cortes substanciais, impedindo-a de ser repre-
sentada. Santa Joana do Matadouro, de Bertold Brecht,
ndo pode ser levada a cena porque a Censura nunca res-
pondeu ao pedido dos interessados. Proibicdo de Como
Castrar Um Porco Chauvinista, de Marcilio de Moraes.

Maio — proibigao de Abajur Lilds, de Plinio Marcos,
em véspera de estréia. Proibicdo de O Ringue, de Ario-
valdo Matos.

Julho — proibi¢do de Histdria e Aventuras de um
Arcanjo Varonil, de Eduardo Borsatto. No decorrer do
ano foram ainda proibidas Revolugdo na América do Sul,
de Augusto Boal, e Chapetuba Futebol Clube, de Odu-
valdo Viana Filho.

1976

Marco — probigio de Dependéncias de Empregada,
de Jodo Carlos da Motta, uma hora antes da estréia.

Abril — proibigdo de Stella by Starlight, de Ronaldo
Brandao.

Agosto — proibigdo de Alqui Cabd da Silva, de Cl6-
vis Levi e Tania Pacheco; e de O Aprendiz de Feiticeiro,
de Maria Clara Machado, em Porto Alegre.

Outubro — proibigdo, antes da estréia, de Gran Circo
Raito de Solto, criagio coletiva do Grupo Amador Ama-
deu, de Salvador. Quarteto, de Antonio Bivar, é proibida
e depois liberada.

Novembro — proibigdo de Trivial Simples, de Nél-
son Xavier.

1977

Janeiro — proibi¢do de O Rei Morreu, Viva o Rei,
de César Vieira.

Abril — Belos Malditos, de Alvaro Guimaraes, de-
pois de montada em Salvador, foi proibida em Natal.
Atores espancados e prazo de 4 horas para deixar a cidade.

Maio — Rasga o Coragdo, de Oduvaldo Viana Filha,
proibigdo para encenagdo e publicacdo.

Julho — O Homem Que Nao Dorme Hd 300 Anos
Com Medo de Ser Assaltado, de Marcos Borges, proibida
as vésperas da estréia.

Agosto — proibigio de Mogco em Estado de Sitio,
de Oduvaldo Viana Filho; 4 Ilha do Quintal, de Jodao Car-
los Mota e Geraldo Roca; Milagre na Cela, de Jorge An-
drade. Em Aracaju censura impde cortes substanciais a
peca infantil 4 Histdria da Cigarra e da Formiga, de Jorge
Luis Carvalho, adaptada da fédbula de La Fontaine.

Setembro — proibicdo da coletinea Van Gogh e o
Ciclo da Carne.

Outubro — Patética, de Jodo Ribeiro Chaves Netto,
vence concurso do SNT mas nido tem sua vitéria homo-
logada, sob alegacdo de que érgdo de seguranga confiscara
envelope de identificacdo do autor.

Novembro — proibicio de Caixa de Cimento, de
Carlos Henrique Escobar, e Carne e Osso, de Eid Ribeiro.

1978

Mar¢o — proibicdo no dia da estréia de Belo Bur-
gués, de Pedro Porfiro. Censura carioca proibe 4 Opera
do Malandro, de Chico Buarque, posteriormente permi-
tida pela censura de Brasilia.



Abril — cortes em Ameérica, América ou Lixo do
39 Mundo, de Marcos Sgrecci: impossibilitam sua mon-
tagem. Proibi¢cao de Canteiro de Obras, de Pedro Por-
firo.

Junho — proibi¢do da Feira Brasileira de Opinido,
de varios autores.

(Reportagem de Danusia Barbara, publicada no Jornal do Brasil,
Caderno B, 8-4-79).

PERIFERIA:

DO PASTICHE A ESTETICA AMBULANTE,
A BUSCA DO TEATRO POPULAR.

Centenas de grupos teatrais realizam trabalhos de
arte cénica junto as comunidades da classe média disfar-
cada, definitivamente desfavorecida, junto as populagdes
de baixa renda, ou sem renda alguma, como a das favelas
do Rio. Uma das finalidades desse teatro é a ampliagido
de um publico que, embora com ingressos a prego baixo,
possa sustentar um trabalho que se encaminha para uma
dramaturgia e uma estética préprias.

Trata-se de um teatro que ndo aceita os modelos cri-
ticos convencionais de desempenho, que reivindica um
espago e se atribui uma responsabilidade de trabalho em
grupo, sem dividir as fungdes de diretor, ator, escritor,
iluminador, vendo-as, antes, como uma sé realidade cénica.
Ninguém sabe definir a expressdo teatro de periferia, no
entanto tdo usada no Festival de Areia, na Paraiba, feve-
reiro ultimo. Os grupos suburbanos parecem julgi-la me-
lhor que teatro amador, e se autodefinem como perifé-
ricos.

Para uns, o termo € pejorativo, e remete a idéia de
marginalidade cultural. Qutros indagam se nio se trata
do sentido geografico de fora do Centro da cidade, como
querem os paulistas. Serd uma substituigdo — para efeito
de status — de teatro de subiurbio, por certo pudor quanto
a expressdo suburbio? Ou serd de periferia o teatro nio
empresariado, que se desloca dos centros culturais e so-
ciais da cidade para a Zona Norte e Grande Rio? A
Fetierj (Federagdo de Teatro Independente do Estado do
Rio de Janeiro, nascida na se¢do carioca da Federagdo
Nacional do Teatro Amador) prefere movimento de teatro
livre, englobando tudo que signifique teatro nio empre-
sarial. Ndo importa, eles sdo muitos:

Grupo Tafet4d, Grupo Solus, Vamos em Frente que
Atras vem Gente, Grupo Angus, Debate, Candelabro, Pau
Brasil, Luzes da Ribalta, Em Cena Acdo, Beco, Grupo-
sicao, Asfalto Ponto de Partida, Grupo de Niterdi, Serrote,
Zimbarte, Grite, Vagalume, 14 de Julho, TAL, Os Atores,
Grupo Manifesto de Teatro Experimental, Promog¢do Hu-
mana, Carreta, Revisao, Buraco no Pano, Resolugdo, Car-
roga de Téspis, Absurdo, Garra Suburbana, Dia a Dia,
Arte-Movimento e Acdo, Presenca, Di-Fusdo, Sorriso da
Crianga, Na Corda Bamba, O Espantalho, Piratas na Lo-
na, Cri-Acio, Informagdo, Alquimia, nomes que no sim-
ples enunciado declaram programas.

A Fetierj congrega 62 desses grupos, embora sejam
18 apenas os que, fisicamente, atuam mais junto a ela.
“Ha muitos que desenvolvem um excelente trabalho e
estdo alinhados com as nossas inten¢Ges, mas quase nao
vém as reunides na sede (Avenida Rui Barbosa, 762,
telefone 265-8817)”, diz Carlos Alberto Bahia, vice-pre-
sidente. Em novembro de 1977, o 19 Encontro do Teatro
Independente, realizado em Niter6i, sob o patrocinio da
Fetierj, reuniu 43 grupos em trabalho intenso de quatro
dias. Novo encontro estd sendo preparado para o primeiro
semestre deste ano, talvez na segunda quinzena de maio
ou na primeira de junho.

Ody Ramos, diretor do Teatro Armando Gonzaga,
em Marechal Hermes, com vasta experiéncia em teatro
amador junto as comunidades de baixa renda, conta que
nos dois anos de sua administragdo “a procura das ativi-
dades de teatro periférico foi intensa e concentrada nos
fins de semana”.

“Em 1978” — continua — “desenvolvemos uma
espécie de Seis e Meia do pobre. Aos domingos, que €
o tunico dia livre do trabalhador, quando ele sai com a
namorada, leva a familia para sair, enfim diverte-se, pro-
cura o lazer. Era um programa chamado Pega-Xepa, que
consistia em apresentacGes musicais realizadas pelos pré-
prios moradores dos bairros da Zona Norte. Eram quase
autos populares, ja que palco e platéia se constituiam em
parentes e vizinhos. Um dia nds levamos para o palco
um conjunto que fazia choro no fundo da barbearia que
fica na praga de Marechal Hermes. Um grupo de exce-
lente qualidade. Era de ver as lagrimas nos olhos do pes-
soal da platéia e ribalta. Teatro de periferia assim é que
eu gostaria de levar adiante. O sistema de venda de in-
gressos € muito simples e direto, do artista para o espec-
tador, num movimento dentro da prépria comunidade.”
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Recentemente, os grupos de periferia exultaram em
Campo Grande: Vila Kennedy ganhara uma casa de espe-
taculos. S6 que ndo ganhou ainda, o mediocre teatro era
trunfo eleitoral da Arena; a comunidade o recebeu como
barganha, em troca (ndo consentida pela comunidade, mas
negociada por periféricos interessados e interesseiros) de
reivindicagdes de melhorias urbanas, como 4gua, luz e
esgotos. Essas casas de espetdculos dentinadas a periferia
parecem condenadas a problemas deste tipo: em Campo
Grande, préximo ao viaduto, defronte a Rua Francisco
Caldeira Alvarenga, ha um teatro de arena, destinado aos
amadores de todas as cores e tendéncias. Belo projeto
de Afonso Eduardo Reaid, o mesmo do MAM. Era mais
uma conquista do teatro Rural dos Estudantes, nos mea-
dos dos anos 50, sob a diregio de Elza Pinho Osborne,
atual administradora regional de Santa Teresa e, na €poca,
engenheira-chefe do Distrito de Obras de Campo Grande.

Para dar uma idéia da importincia do teatro Rural
dos Estudantes: na época, participando de um Festival de
Teatro Amador, no Recife, levantou todos os prémios, com
a peca Zé do Rato, de autoria da prépria Elza Osborne.
O grupo, que atuou trés anos, parando, em seguida, rece-
beu da familia Botelho, influente em Campo Grande, ter-
renos para o teatro, que foi levantado pela Prefeitura. ..
e jamais funcionou.

Jamais foram utilizados os camarins, nunca foram
usados os laboratérios, salvo para aventura dramatica:
hoje transformados em grande e perigosa piscina de dguas
fétidas, nela se afogou um morador do bairro, que ali foi
em busca de algum lazer.

“As declaracoes das autoridades responséveis pela cultura,
seja a nivel nacional ou municipal, sdo bastante anima-
doras para quem se preocupa com o movimento artistico
da chamada periferia, principalmente no Rio de Janeiro”,
acredita Ody Ramos. “O Sr. Eduardo Portella, Ministro
da Educac¢io, com experiéncia anterior no Departamento
de Cultura do-antigo Estado da Guanabara, ja disse que
pretende interiorizar a cultura. Na verdade, quando a
frente daquele 6rgéo, o Sr. Portella procurou desenvolver
uma intensa atividade artistica nos subdrbios no Rio de
Janeiro, subvencionando uma infinidade de espetéculos”.

E continua:

— O Sr. Jodo Rui Medeiros, atual ocupante daquele
Departamento, e o Sr. Orlando Miranda, que continua 2
frente do SNT, tém feito declaragdes também bastante ani-
madoras. O chamado Grande Rio foi, durante muitos
anos, relegado a secundarissimo plano no que diz respeito

3 animacdo cultural. De algum tempo para ci a situagdo
mudou e, paradoxalmente, o arrocho geral em que todos
nds estivemos metidos muito contribuiu para isso. De
inicio, escassearam as ofertas de espetdculos profissionais,
poucos empresarios quiseram se arriscar a levar seus espe-
taculos nos subidrbios — estamos falando de teatro —
espremidos com seus compromissos de folhas de pagamen-
tos elevadas. E ndo mais incluiram o subidrbio e o Grande
Rio em geral nas suas pautas. Os palcos suburbanos dei-
xaram de abrigar o teatro profissional, abrindo espago
para os teatros de periferia. Foi ai que o espago comegou
a sobrar para o artista amador, para o grupo de teatro
iniciante, para o aluno recém-saido da Fefierj (Federagdo
das Faculdades Isoladas do Rio de Janeiro) ou da Martins
Pena. E, em geral, ele tem ocupado este espaco com bas-
tante mérito. Cito o Jodo Siqueira, o José Maria Rodri-
gues, o Hector Grillo, entre outros.

O que traz a discussdo para o seu ponto inicial: afinal
de contas o que ¢ teatro de periferia?

Carlos Alberto Bahia acha que “ndo d4 para fazer
uma definicdo, de um ponto-de-vista puramente concei-
tual, do que seja um teatro de periferia, embora seja pos-
sivel tentar definir linhas de trabalho para compor um
quadro geral. A expressdo vem de Sdo Paulo, de 1970,
1971”. Carlos Alberto Mello, do Gruposicdo, da Facha
(Faculdade de Comunicacdo Hélio Alonso) esclarece que
em Sio Paulo a expressio ndo é apenas topogréfica:
“Quando se usa essa expressdo 14, é para definir a geo-
grafia de trabalho. Porque eles trabalham e atuam na
periferia, que é palavra sem conotagdo marginal em
relagdo ao centro cultural ou social da cidade, como se
costuma interpretar no Rio de Janeiro”. Jodo Siqueira,
atual presidente da Fetierj, depois de fazer um ligeiro
esboco histérico em que mostra mais uma vez o sentido
intelectual do teatro em geral (“ndo vem do povo, mas
é uma iniciativa intelectual”), conclui que, ainda assim,
o teatro, ha algum tempo “ndo estd sendo feito apenas
de cima para baixo, do intelectual para o povo. Esté tra-
balhando junto a instituicdes comunais como a Igreja, as-
sociacdes, federacdes e confederacdes de trabalhadores.
Mas insisto no consenso de que o teatro dramatizado nao
parte espontaneamente do povo”.

O teatro parte de alguma coisa intencional, de fora
para dentro. Por exemplo, nas fdbricas, mesmo quando
aborda reivindicacdes especificas, tem assessoramento de
artistas vindos de uma pequena burguesia intelectual. Isso
nio significa que o povo ndo manifeste as suas reivindi-



cagdes. Faz isso, mas nunca através de formas teatrais
dramatizadas. Organiza comités e vai ao Palicio do Go-
verno reivindicar dgua, esgotos. Quero dizer que quando
o teatro voltado para as massas trabalhadoras tem carater
reivindicatdrio, pelo menos até aqui ele vem sendo asses-
sorado por artistas de outras camadas sociais.

Carlos Alberto Bahia lembra, entio, “que esse asses-
soramento ndo significa, porém, uma imposicio de texto
ou atrelamento a Partido politico”. De acordo com Jodo
Siqueira, que reflete a posicio da Fetierj, trata-se de uma
troca de informagdes entre as comunidades e os artistas.
O teatro amador ou teatro independente, como prefere a
Fetierj, sejam quais forem as denominacdes, tem que se
empenhar no programa cujos contornos sio definidos por
Jodo Siqueira: “A luta do trabalhador da arte — diretor,
ator, escritor de textos, iluminador, cenégrafo, todos, en-
fim, € para apropriar-se dos meios de producdo artistica.
O teatro independente desfavorece a tudo e a todos que
sdo contrérios a intengdo de dominio da arte pelo operario
da arte.”

Para Gilda Guillon, ex-integrante do bem-sucedido
(junto a critica) grupo Asdribal Trouxe o Trombone,
“em termos de movimento, o objetivo do teatro de peri-
feria encontra-se com as intencdes do CPC (Centro Po-
pular de Cultura). O CPC ficava mais em centros uni-
versitarios” .

“Era um pouco”, lembra Jodo Siqueira, “como o
Palco Sobre Rodas, embora com ideologia diferente”.

O Palco Sobre Rodas é o teatro ambulante com que
o Departamento Geral de Cultura do Municipio do Rio
de Janeiro percorre os subtirbios levando teatro. Embora
sem proselitismo ostensivo, é um instrumento da cultura
oficial e consentida e ndo permite — salvo pequenas
excegbes sem muita expressio — a participagdo das pla-
téias na condigdo de artistas.

Para Rosane Guedes, do Grupo Tafetd, atuante na
area de Campo Grande, porém, “teatro de periferia é o
teatro que tem uma temética popular, onde ndo sé o
pablico como os realizadores do espeticulo fazem parte
da realidade cénica. Apesar de estar pouco organizado,
tendo espetdculos aqui e ali, pode vir a ser uma das alter-
nativas pelo fato de haver uma disposi¢io muito grande.
Atualmente, nés aqui de Campo Grande, estamos ten-
tando criar um espago para a realizacio desse tipo de
trabalho no Teatro 29 de Junho, clube Campo Grande.
Nesse teatro, o objetivo maior é criar um centro comuni-
tario, ponto de partida e convergéncia das mais variadas
formas de expressio.”

Ja Arnaldo Luiz Miranda, também do Grupo Tafet4,
acha que “o trabalho de teatro de periferia, assim como
qualquer atividade artistica e cultural realizada nos bairros
periféricos do Rio de Janeiro (pelo menos no ramal de
Santa Cruz, eu me responsabilizo), tem sido marcado por
algumas confusdes de natureza politica.” Dentincia que ele
calga nos seguintes fatos: “Boa parte dos movimentos cul-
turais que florescem nos subtirbios (estou falando de su-
burbio mesmo — brabo! — de Marechal Hermes para
cima) confundem-se com trabalho politico junto as classes
proletarias.

Meu testemunho em dois anos de trabalho com teatro
de periferia pode bem relatar o que aos olhos é dado ver:
Os grupos de pessoas se voltam para os mirabolantes so-
nhos de serem astros de televisdo, ou se posicionam nos
arraiais de uma pseudo-esquerda-etilico-discursiva” .

Ao que Gilda Guillon responde: “Esse teatro tenr
muito a ver com a direcio e as caracteristicas do movi-
mento popular. A histéria do teatro ndo estd isolada do
movimento popular. Se o movimento popular, agora, tem
a greve, possivelmente o teatro independente vai refletir
a greve.

Jodo Siqueira acrescenta subsidios histéricos: “Aqui
no Rio, os grupos amadores ligados a colégios, clubes, ci-
dades do interior faziam uma repeticio do que o teatro
profissional apresentava. A partir de 1974, aconteceu uma
coisa inédita: se no comego, 99,9% repetiam o que fazia
0 teatro profissional, ndo havia ideologia nenhuma, a partir
de entdo (e a partir das dificuldades tais como montar
determinadas pecas, porque os direitos autorais eram
caros; contratar cendgrafos e diretores, porque faltava
dinheiro) comegaram a aparecer linhas préprias de defi-
nicdo desse teatro. Ele ja ndo era mais um teatro sem
ideologia. Foi surgindo um teatro ambulante, com esté-
tica propria, cenédrios mais simples — embora sem qual-
quer perda de criatividade. Em cima das dificuldades, foi
aparecendo uma estética ambulante, pecas para montar
em qualquer lugar. Em cima da dificuldade de adquirir
textos de direitos caros, foi surgindo uma dramaturgia
grupal, todos podiam escrever textos, todos podiam dis-
cutir os textos.”

Almério Belém, atual presidente da Federagio de
Teatros Isolados, cuja opinido é de que todo esse movi-
mento ainda est4d nas maos de uma “minoria consciente”,
volta a condenar, como initeis, as divisdes entre as fun-
¢oes de teatro — iluminador, ator, diretor. “Sio divisdes
que ndo existem, que se baseiam em modelos criticos
ceuropeus, parametros que ndo servem para nés. E quando
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falo dessa maneira, nio estou me distanciando da periferia,
ndo. E que a gente chega a periferia e constata que a
periferia ainda estd cultivando as fontes que os grupos
conscientes que trabalham junto 2 periferia criticam e
negam” .

“O movimento de teatro independente” — afirma
Carlos Alberto Bahia, “veja que ndo usei a expressao
de periferia, passou a ter a ideologia que lhe faltava ini-
cialmente. Periferia é um nome que estd desaparecendo.
Essa confusdo conceitual, entdo, tende a desaparecer. Al-
guns grupos se intitulam periferia porque sdo oriundos das
areas periféricas, outros porque ideologicamente optaram
por esse tipo de trabalho.

(Reportagem de Lena Frias, publicada no Jornal do Brasil,
Caderno B, 23-4-79).

FESTIVAL DAS AMERICAS:
QUANTOS ANOS TEM UM DIA?

NOVA IORQUE — “Caros telespectadores. Chile,
essa faixa estreita de cordilheira entre o continente € O
mar, é assolado por terremotos, maremotos, vulcoes. ..”
— e o jornalista continua a descricdo de descalabros e
desastres ecoldgicos, sob os olhares pasmos dos colegas.
“Mas um profundo sentido de amizade, sim, o Chile é
um pafs de amigos, nos faz avancar por €sses pedregosos
caminhos e essa louca geografia, rumo a um futuro ...

um futuro ...” A filmagem é cortada.

Ao pensar no futuro, o jornalista perdeu a inspiragéo.
O grupo vem em seu auxilio. “Promissor”... E o jor-
nalista, num desvario, resolve confessar 4 cimara seu
desespero pelo desaparecimento da colega Ana Maria.
Todos entram em parafuso.

Chega a Nova Iorque, através do Festival Teatro nas
Américas, a pega chilena Quantos Anos Tem um Dia?
criada pelo grupo Ictus, e que se passa num ambiente
claustrofébico de estidio de televisao, onde sete perso-
nagens poem e tiram as maquilagens, escrevem histérias
que vdo ou ndo para o ar, revisam e editam cassetes, sob
o comando de uma voz cosmética que ao microfone da

ordens de esperar, silenciar, filmar.

Seis dos sete jornalistas do programa Sete no Ar
reagem emocional e intelectualmente a problemitica cole-
tiva de seu pais, um Chile onde a liberdade se encolhe, e
a repressdo tem uma fonte jamais especificada, assumindo

um vulto sufocante no excesso de cautela que fermenta
em cada um. A cadeira do sétimo jornalista estd sempre
em cena, mas ela — Ana Maria — néo apareceu. Com
preocupagdo, os colegas questionam sua auséncia, e nunca
obtém resposta sobre seu paradeiro.

As reportagens inocentes filmadas no aeroporto, na
feira, no Joquei, documentam a situacao do povo. O
Jéquei mostra apostadores insatisfeitos, que desconfiam
que ha roubo. Sentem-se abusados. Jogam porque mes-
mo assim querem divertir-se. A feira livre mostra 0s bai-
xos saldrios, a insatisfagdo, a prova de que tudo ndo estd
bem. O aeroporto é a metafora para o dilema dos que
se sentem oprimidos. Partir ou ficar? Partir para onde e
ficar para qué?

Os comentdrios dos jornalistas se vdo tornando mais
tensos, saturados. Como um termometro da situagdo do
pais, eles estdo a beira do colapso. E o inter-relaciona-
mento entre eles que cria um novo equilibrio. No mo-
mento maximo de loucura, o primeiro programa do dia
¢ gravado. Um dos jornalistas resolve chamé-lo Chile,

um Pais de Amigos.

Mas ninguém agiienta o desaparecimento de Ana
Maria. Celina Montes, jornalista que viveu no exterior
os oito ultimos anos, decide ir para Londres, trabalhar
para a BBC. Outro jornalista, Jorge Bascunam, frustrado,
cansado e bébado, decide passar para o papel as mais
graves deniincias ao mundo, ao Chile e a diretoria do
Canal Zero. O mais jovem de todos xinga tudo e todos
sem ser capaz de detectar a origem de sua zanga. O mais
velho e mais sensato, Ignicio Ramirez, que invocava a
a necessidade de fazer compromissos sem perder a digni-
dade, para continuar lutando, opta por demitir-se, logo
depois de ter convencido a colega Celina a ndo partir para
Londres, porque ficar seria mais fértil.

“() Amazonas é mais caudaloso do que o Danibio”,
dissera Ignicio a Celina. “O Chile estd em processo. O
hemisfério Norte estd cansado” . Sempre foi sua convicgdo
de que o Chile estava numa “interrupgdo momentanea de
uma longa histéria democratica”. Os personagens de Sete
no Ar salvam-se uns aos outros pela dinimica do grupo.
E Celina, que ndo partiu para a BBC, ressuscita a espe-
ranca de Ignicio, o diretor que quis demitir-se do Canal
Zero.

Na tltima cena, Ana Maria apareceu. Sem explica-
¢oes. Nio trouxe a reportagem do dia. “Tiraram de
mim”. Mas estd pronta para filmar. A equipe continua



unida, e, como é aniversédrio do programa, Celina, 0 mem-
bro mais novo de Sete no Ar, toma a palavra para ler uma
velha carta do membro mais antigo, Ignidcio Ramirez, em
que ele se questiona a respeito do porque ficar.

“Por que ficar? Porque sempre estive aqui, quando
Neruda ganhou o Prémio Nobel, quando o Chile nacio-
nalizou o cobre, quando o pais inteiro enlouqueceu. Aqui,
porque sdo muitas as raizes, e porque um homem sem
raizes, e porque um homem sem raizes é como um pais
sem histéria. Aqui, para manter viva a capacidade de
pensar, sem que ninguém pense por nds”.

O cendrio escurece, tragando a mesa de maquilagem,
a mesa das maquinas de escrever, a tela e as sete cadeidas.

Apbs a pega, um encontro com Claudio di Girolamo,
um dos trés diretores (Delfina Guzman e Nissim Sharim)
de Quantos anos Tem Um Dia? Homem alto, cabelos gri-
salhos, temperamento caloroso, é o unico membro fun-
dador do Ictus que permaneceu ativo até hoje, 25 anos
depois.

— Ictus € a tnica companhia de teatro no Chile que
manteve atividade continua por um quarto de século e a
unica que hd 17 anos funciona numa mesma sala, La
comedia. Acho que hoje no Chile j4 viramos movimento
cultural.

Qual o segredo da teatralidade natural dos atores?

— Nos fazemos o que chamamos de teatro de con-
tingéncia. Enquanto ha escolas de teatro que pedem ao
ator: “deixem seus problemas 14 fora para aqui entrar
no personagem”, nés pedimos: “traga todos seus pro-
blemas”, porque da contingéncia e da interiorizacio
partimos com estimulo para transcender os problemas.
Quem ndo estiver em contato com seus problemas ndo
serve.

Ictus parte da criagdo coletiva, em que um comité
criativo coloca problemas sobre os quais os atores fardo
exercicios € improvisagoes.

— O comité criativo — diz Claudio — propde ao
grupo o que nos déi. Ficaremos no Chile, apesar do que
se passa no campo cultural, apesar de nossa incapacidade
de trabalhar com clareza e continuidade? Essas sdo as
nossas contingéncias. As interrupgdes, dispersdes, e
distragdes vividas por nés no Canal Zero. O telefone que
ndo funciona, o convite para trabalhar fora, tudo isso é
experiéncia pessoal de trabalho.

Cada ator improvisard sobre sua razio de querer ou
nao partir, identificardi ou ndo as fontes da dispersdo.

“Nos tltimos anos”, diz Claudio, “incorporamos com
Ictus na criagdo coletiva de Quantos Anos Tem Um Dia?

— Acostumado a soliddo criativa — diz Sérgio —
tomar parte num grupo de criagdo coletiva resultou ser
tdo desconcertante, que virias vezes estive a ponto de
renunciar. Se ndo o fiz € porque intuia que os tempos nao
estdo para esse luxo individualista que é a rendncia. Sou
mais um testemunho do que um criador coletivo. Posso
testemunhar o espetidculo apaixonante e incrivel que é
ver esse grupo de pessoas no ato da criagdo artistica, mais
além da declaragdo de principios de posicdes estéticas.
Esse grupo de pessoas foi produzindo uma tecedura que
permite ver o fundo da alma.

Bem-humorados ou ndo, solidirios ou acusatérios,
neuréticos ou sadios, querendo parar, irracionalmente,
continuando instintivamente, inteligentemente optando por
se assumirem, interagindo numa dinidmica de manutencio
coletiva e criatividade progressiva, foi assim que o grupo
chileno apareceu no Teatro La Mama, em Nova Iorque.

— Naio acredito em nagdo — diz Cldudio di Girola-
mo, que € italiano. — Acho que nagdo é o lugar onde
vocé ama, vive, come, e onde participa, assumindo-se na-
quele ambiente, e assumindo a realidade a sua volta. Nés
todos somos seres politicos, e temos o que fabricamos.

Na peca, é o jornalista bébado quem acusa os outros.
“O parasitismo dos paises subdesenvolvidos é o resultado
do parasitismo das altas burguesias aos povos desenvol-
vidos”, diz ele. E a jornalista que quer fugir quem se
diz “aterrada de ser mergulhada nesse bando de medio-
cres quem nem tem a capacidade de sonhar”. E é o
veterano dos sete quem acredita na luta do presente a
favor do futuro em que o Chile se reencontrari. Ao mais

jovem, falta mais perspectiva. Trata-se de etapas.

— Ficar, na peca, significa tomar responsabilidade,
assumir o fato de que todos somos seres politicos, no
sentido da polis. E para ser gente, temos de nos envolver,
tentar modificar o meio-ambiente em que vivemos e que
ajudamos a criar — lembra Claudio.

Vista de longe, causa espanto e tristeza a mensagent
continua que chega em livros, filmes e teatro da América
Latina, o sufoco de milhares de personagens as voltas com
a opressdo. Numa noite escura dentro de um teatro, surge
a pergunta absurda. Por que tanta gente a contragosto se
submete a autoritarismo e opressio?

— Por qué? Perguntamo-nos todos. O medo é o
mais importante. Medo fisico da repressio e medo pes-
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soal de perder o que tenho. Digo que detesto essa socie-
dade, mas uso o que ela oferece. Quando a infra-strutura
de conforto é aceita, tu te integras com o que nio aceitas.
Dizer “sou vitima” é uma mentira, se ndo buscares 0S
que tu vitimizas quando compactuas com o que dizes de-
testar. Todos nds temos que nos ver como governados

€ como governantes.

Ictus teve problemas com a censura?

— Nio, porque tivemos problemas com a autocen-
sura. Ela surgiu como um virus quando passamos da fase
sem restricdes a fase de restrigdes. Vimos a pega de um
grupo amigo ser recusada pelos militares por ser atentaté-
ria a ndo sei o qué. Estdo nos tribunais, agora, querendo
liberar a pega.

— A autocensura sempre existe — diz Cldudio. —
Se eu quero ter uma relagdo contigo, me autocensuro,
porque ndo sei o que pode te ofender, e ainda ndo sei
como pensas. O virus da autocensura aumenta quando
a censura esta solta. Mas o grave ai € que a censura vem
mistificada de “bem da comunidade”, “bem da nagdo”,
e outras expressdes que te fazem entender mal tua posi¢éo
ante o mundo e os outros. E, pelo desejo de ndo ter pro-
blemas, tu imaginas o que o senhor de uniforme aceitaria
ou nio. Na realidade, o medo vem muito mais do que se
imagina censurével do que de censuras reais.

Cléudio se diz comprador de “problemas grandes.
Adoro esses, mas evito os pequenos”. Acredita que da
mentalidade coletiva provém a dinimica e a inteligéncia.

— O homem ndo pensa s6. Pensa com os outros,
para os outros ou contra os outros. Torna-se pensante na
interagdo com outros homens, mas sempre deve pensar.
O mal dos regimes de forca é que mistificam dizendo que
vocé pode descansar porque eles pensardo por voce.

Ele ndo teve tempo de ver teatro nos Estados Unidos,
mas deu para ver as companhias de danga Mummen-
chantz e Nicolas. Comenta que elas estdo muito afastadas
da “contingéncia”, e tomaram a atitude do “eu la, vocé
c4”. “Desconfie de quem se diz apolitico. O apolitico
ou é uma vitima que serd comido pela polis, ou um men-
tiroso, cuja politica é “me deixe tranqiiilo porque estou
feliz com o que estou”, o que ¢ uma opgdo politica.

— O teatro vazio, que vem dominando a criatividade
dos Estados Unidos; o featro do corpo sem mente, das
dangas sem emogédes, do cool jazz, em que o Virtuosismo
técnico assombra os olhos e ouvidos, mas deixa a alma
gelada, de onde vird?

— Sei do que esté falando, mas ainda ndo tive tempo
para ver teatro aqui. Acho que quando o individualismo
prevalece sobre a pessoa, a tendéncia é de que a excelén-
cia técnica se sobreponha a emogdo. Também acho que
quem ndo se finca nas suas raizes internas, ndo se assume
e aos outros, nio reconhece a dor, ndo é um ser humano.

O que espera da viagem aos Estados Unidos? Acha
que eles estdo abertos para aceitar o teatro latino-ameri-
cano, ou véem com espirito aquisitivo?

— Nio sei e nio me interessa. Venho sem ingenui-
dade. Onde seja, o que fago mostro. Com prazer. Estou
feliz de estar aqui e acho que a idéia de um Festival das
Américas, juntando nove grupos do continente € maravi-
lhosa. Achei Macunaima fascinante, com o punhado de
racas e culturas brasileiras abertas, nuas, com muita forga.
Me dou conta do profundo desconhecimento que nos,
latino-americanos, temos uns dos outros, e tenho prazer
em conversar com todos e aprender.

— Essa vinda nos levari também a um atelier de
teatro com Albee, Schechner, Arthur Miller e cada um
dos nossos grupos, trabalhando juntos. Nada de oratéria.
A pratica. Isso tudo é fabuloso. Se os americanos vao
nos acalmar, ndo é importante. Se me sugarem, eu, €
todo artista verdadeiro, somos esponjas. Quanto mais esta-
mos prontos para nos inchar outra vez. E vir aqui em
busca de aplausos é como querer que o patrdo te bata
no ombro. Nio sei porque nos convidaram, como também
ndo sei porque vocé estd aquil Mas gosto de estar aqui
nos Estados Unidos, e falando com vocé, jornalista bra-
sileira, porque posso trocar estimulos e informagdes, mo-
dificar e ser modificado.

(Reportagem de Beatriz Schiller, publicada no Jornal do Brasil,
Caderno B, 21-6-79).



MOVIMENTO
TEATRAL

Abril/Maio/Junho — 1979

TEATRO CACILDA BECKER

Os Bons Tempos Voltaram, de Ricardo
Meireles. Direcdo de Julio Wolge-
muth, com Yara Vit6ria, Otoniel Ser-
ra, Dayse de Lourengo e outros. In-
gressos: Cr$ 50,00.

TEATRO CANDIDO MENDES

As Gralhas, de Braulio Pedroso. Dire-
¢do de Marcos Paulo, com Jorge Fer-
nando e Tomil. Ingresos: Cr$ 120,00.

TEATRO DA CEU

Meu Companheiro Querido, de Alex
Polari. Direcdo de Amir Haddad, com
Stepan Nercessian e Roberto Nasci-
mento. Ingressos: Cr$ 120,00.

TEATRO CARLOS GOMES

A Histéria é Uma Histéria, de Millor
Fernandes. Direcdo de Jo Soares,
com Angela Leal, José Augusto Bran-
co e Olnei Cazarré. Ingressos:
Cr$ 80,00.

TEATRO CASA GRANDE

Um Rubi no Umbigo, de Ferreira Gul-
lar. Direcdo de Bibi Ferreira, com
Rogério Frées, Ana Lucia Torre, Osmar
Prado e outros. Ingressos: Cr$ 150,00.

TEATRO COPACABANA

Tem Um Psicanalista Na Nossa Cama,
de Jodo Bithencourt. Diregdo do autor,
com Suely Franco, Nelson Caruso e
Felipe Wagner. Ingressos: Cr$ 150,00.

TEATRO DULCINA

Murro Em Ponta De Faca, de Augusto
Boal. Direcdo de Paulo José, com
Othon Bastos, Renato Borghi, Dina
Sfat e outros. Ingressos: Cr$ 100,00.

TEATRO GLAUCIO GIL

O Fado E a Sina De Mateus E Cata-
rina, de Benjamim Santos. Direcéo de
Cecil Thiré, com Teté Medina, Tania
Alves, Eduardo Tornaghi e outros. In-
gressos: Cr$ 120,00.

TEATRO GINASTICO

Lola Moreno, de Braulio Pedroso. Di-
recdo de Antonio Pedro, com Lucélia
Santos, Nei Latorraca, Grande Otelo,
Elza Gomes, Betina Viany e outros.
Ingressos: Cr$ 150,000.

TEATRO GLORIA

Aqui E Agora, de Mério Brasini. Dire-
¢ao de Cecicl Thiré, com André Villon,
Tereza Amayo e Mario Brasini. Ingres-
sos: Cr$ 150,00.

TEATRO DA GALERIA

Nadim Nadinha Contra O Rei De Fu-
leir6, de Mario Brasini. Direcdo de
Maurice Capovilla, com Carvalhinho,
Vinicius Salvatori, Rui Resende e ou-
tros. Ingressos: Cr$ 150,00.

TEATRO GLAUCE ROCHA

Sonhos De Um Coracédo Brejeiro Nau-
fragado de llusédo, de Ernesto de Al-

buquerque. Diregdo de llo Krugli, com
Paulo Cesar Brito, Sonia Piccinin,
Ronaldo Mota e outros. Ingressos:
Cr$ 50,00.

Canteiro de Obra, de Pedro Porfirio.
Direcéo do autor, com Isolda Cresta,
Cecilia Loyola e outros. Ingressos:
Cr$ 30,00.

TEATRO IPANEMA

Prometeu Acorrentado, de Esquilo.
Direcdo de Ivan de Albuquerque, com
Rubens Correia, Xuxa Lopes, Leila Ri-
beiro e outros. Ingressos: Cr$ 60,00.

TEATRO JOAO CAETANO

O Rei de Ramos, de Dias Gomes. Di-
recdo de Flavio Rangel, com Paulo
Gracindo, Felipe Carone, Leina Krespi
e outros. Ingressos: Cr$ 150,00.

TEATRO MAISON DE FRANCE

Quem Tem Medo de Virginia Wolf?,
de Edward Albee. Direcdo de Antu-
nes Filho, com Raul Cortez, Lilian
Lemmertz, Roberto Lopes e outros.
Ingressos: Cr$ 150,00.

TEATRO MESBLA

Investigacao Na Classe Dominante, de
Priestley. Direcdo de Flavio Rangel,
com Leonardo Vilar, Natalia Thimberg,
Jonas Bloch, Wolf Maia e outros. In-
gressos: Cr$ 150,00.

TEATRO OPINIAO

Feira Livre, de Plinio Marcos. Direcdo
de Emiliano Queiroz, com Louise
Cardoso, Catalina Bonaky, Maria
Helena Velasco e outros. Ingressos:
Cr$ 100,00.
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Mural Mulher, roteiro de Jodo das Ne-
ves, com llva Nino, Ana Cristina, Re-
gina Rodrigues e outros. Ingressos:
Cr$ 120,00.

TEATRO PRINCESA ISABEL

A Calca, de Carl Sternheim. Direcéo
de Maurice Vaneau, com Oswaldo
Loureiro, [talo Rossi, Jacqueline Lau-
rence e outros. Ingressos: Cr$ 150,00.

TEATRO SENAC

A Fila, de Israel Horowitz. Diregéo de
Carlos Murtinho, com Rosamaria Mur-
tinho, Mario Jorge e outros. Ingres-
sos: Cr$ 150,00.

TEATRO TABLADO

Mascaras, espetaculo de mimica ins-
pirado no poema de Menotti del Pic-
chia. Supervisdo de Louise Cardoso,
com Milton Dobbin, Bia Junqueira €
Graciela Figueiroa. Ingressos: 70,00.

TEATRO VILLA-LOBOS

Pato Com Laranja, de William Dou-
glas Home. Diregéo de Adolfo Celi,
com Paulo Autran, Marilia Pera, Denis
Carvalho e outros. Ingressos: 150,00.

OUTROS ESPETACULOS

Em diversos locais apresentaram-se
os seguintes espetéculos:

Até Quando, de Maria Helena Kuhner;
Ponto de Partida, de Gianfrancesco
Guarnieri; Cara a Cara, de José Maria
Rodrigues; Greta Garbo Quem Diria
Acabou no Iraja, de Fernando Mello;
Maze do Mato, de Hector Grillo; As
Hienas, de Braulio Pedroso; Teatro de
Abertura Ludica, pelo Grupo Tal; O
Milagre de Nossa Senhora de Lurdes,

de Silvio Romero; Por Que Nédo Abrem
As Grades?, de Sueli Fuentes; Sobre
Os Males do Fumo, de Anton Tchecov;
O Santo Milagroso, de Lauro Cesar
Muniz; Os Cavalos, de Rubem Fonse-
ca; Século XXI, de Maria Luiza Prates;
Morre Um Gato Na China, de Pedro
Bloch; A Sagrada Familia, de Paulo
Afonso Grisolli e Tite de Lemos; Pri-
ma Dona, de José Maria Monteiro;
Valsa n.° 6, de Nelson Rodrigues; Na
Boca do Besouro, de Iremar Brito; A
Hora dos Ruminantes, de J. J. Veiga;
Trevor, de John Bower.

TEATRO INFANTIL

Estiveram em cartaz as seguintes
pecas:

Zé Vagio da Roda Fina e Sua Mae
Leopoldina, de Silvia Orthof.

As Trancas de Ibaé, de Beto Coimbra
e Ricardo Howat.

A Caminhada do Espantalho nas Asas
da Gralha Azul, de Marilda Kobachuk.
Era Uma Vez Um Urso, pelo Grupo
Piratas da Lona.

Do Boi Se Aproveita Tudo, de Maria
Lina Rabello.

O Guerreiro de Prata, de Iremar Brito.
Quem Conta Um Conto Aumenta Um
Ponto, de Celso Baquil, Ari de Olivei-
ra e Mauro Cesar.

A Histéria do Boi Tungdo, de Alexan-
dre Marques.

O Castelo das Sete Torres, de Benja-
mim Santos.

Aventura na llha Azul, pelo Grupo Ex-
pressao.

Revolta dos Brinquedos, de Pernam-
buco de Oliveira.

Branca de Neve e Os Sete Andes, de
Roberto de Castro.

Os Trés Porquinhos e O Lobo Mau, de
Jair Pinheiro.

Atirei o Pau no Gato, de Gedivan.
O Soldadinho e A Boneca, de Wash-
ington Guilherme.

A Menina e O Vento, de Maria Clara
Machado.

O Pavao Misterioso, de Benjamim
Santos.

Maria Minhoca, de Maria Clara Ma-
chado.

lihas do Dia a Dia, de Jodo Siqueira e
Irene Leonore.

Makatu Mukutu, de M. Cena.

O Lapis Magico, de Luiz Sorel.

Era Uma Vez Uma Gata, de Sergio
Carvalhal.

Vamos Jogar o Jogo do Jogo, de An-
tonio Bezerra.

Bumbo, Violdo, Violino Também, de
Carlito Marchon.

As Aventuras do Pirata Azul, de Jodo
Jollan Perroli.

A Cigarra e A Formiga, de Mério Paris.
Papo-De-Anjo, de Ricardo Mack Fil-
gueiras.

O Rei Solimdo e A Rainha de Jaba,
de José Argemiro da Silva.

O Cavalinho Azul, de Maria Clara Ma-
chado.



Textos & disposicio dos leitores na Secretaria O TABLADO

Aman-Jean

Anénimo

Anodénimo

Anodnimo (século XV)
Andrade Oswald
Arrabal Fernando

Barros Almeida Inés
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