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PODE-SE ENSINAR DIRECAO?

ZYGMUNT HUBNER

Reitor do Departamento de Diregao
da Escola Nacional Superior de Teatro
de Varsoévia.

Esta pergunta é feita também aqueles que ensinam
direcdo. Trata-se, com efeito da propria esséncia da
profissio do diretor. Podemos ensinar a qualquer um a
tabuada de multiplicar, a anatomia humana, podemos
ensinar a alguém a andar na corda bamba. Podemos medir
o grau de apreensdo desses conhecimentos (ou dessas
habilidades) e podemos admitir que eles derivem de
processos did4ticos. Mas pode-se ensinar a alguém a cantar
e a desenhar? Aqui a resposta ¢ mais dificil, porque o
resultado depende em medida mais larga das aptiddes do
aluno do que do sistema de ensino e¢ das qualificagdes
do professor; além disso, ndo ¢ facil medir os resultados.

Enfim, podemos ensinar alguém a refletir indepen-
dentemente, a saber observar e tirar conclusdes? Todas as
escolas, do maternal a universidade, possuem esta ambi-
cdo. E elas podem freqiientemente vangloriar-se de alguns
resultados, se bem que isto deva ser aceito com uma dose
de ceticismo: ¢ dificil estabelecer com precisdo a parte
‘que ocupa no desenvolvimento intelectual do aluno o
processo real de maturacdo, de estabelecer exatamente 0
quanto o progresso obtido dependeu da escola ou do que
se passou fora da escola, e, finalmente, qual o papel
desempenhado pelas predisposi¢des naturais pessoais.

Essas perguntas parecem muitas vezes de uma sim-
plicidade infantil, em comparagdo com a pergunta propos-
ta no titulo. Precisamos em primeiro lugar definir o que
entendemos por direcdo e quais os conhecimentos que
todo diretor deve possuir. Acredito que mesmo neste
particular é dificil obter um ponto de vista unanime, ¢
francamente minhas dtvidas nfo se resumem nisto. Ha
também o sério problema das caracteristicas pessoais —
os tracos de personalidade — que devem distinguir o
diretor.

E muito facil admitir que o diretor deva possuir uma
certa soma de conhecimentos no terreno da histéria do
teatro, da literatura, da arte, dos costumes; que € bom
que ele conheca musica e saiba interpretar um desenho
técnico; que é util que ele saiba algumas técnicas do teatro,
como a iluminagdo, instalagdes mecénicas, tecnologia, etc.
Ele pode evitar muitos problemas se conhecer a organiza-
¢do do trabalho teatral, e, no caso de companhias profis-
sionais, a legislagdo em vigor concernente aos teatros e
aos direitos autorais. O que é pior, esta lista poderia ser
aumentada indefinidamente pois ndo seria 1til, por exem-
olo, que ele conhecesse a psicologia, a sociologia, a filoso-
fia, linguas estrangeiras? E também ndo deveria ele saber
escrever? Com efeito, o diretor, muitas vezes encontra-se
diante da necessidade de modificar um texto literario ou
melhorar uma traduciio mediocre. J4 estamos assim colo-
cando o carro na frente dos bois. Pois ndo falamos até
agora do essencial: o conhecimento do mundo no qual
o diretor vive e trabalha, a consciéncia dos processos
sociais, politicos e morais que tém lugar nesse mundo.

Cada escola faz sua prépria selecdo das matérias que
considera indispensavel para a formagdo dos futuros dire-
tores, Sdo chamados geralmente de “teoria”. Concorda-se
hoje com o essencial: um diretor que tenha recebido uma
grande formagdo humanistica é melhor do que aquele que
ndo possua esses conhecimentos. As referéncias sarcésticas
sobre os diretores “de biblioteca” — como os chamavam
h4 ndo muito tempo atrds, os atores antigos — ji estdo
ultrapassadas. Essas brincadeiras s6 reaparecem quando o
saber tebrico é o unico titulo, quando os diretores nao
possuem outra qualificacdo. E sdo essas “outras qualifica-
¢oes” que decidem afinal o valor do diretor. Poder-se-ia
resumi-las como “talento”, se esta palavra nio envolvesse
tantos mal-entendidos. A mistificacio roméantica do talen-
to como dom de Deus ou da natureza — e em conseqiién-
cia um valor que escapa & compreenséo ¢ a toda interven-
cido didatica — nfo facilita a tarefa daqueles que querem
discutir seriamente sobre a possibilidade da formacdo de
ndo importa qual dominio da criagdo artistica. Como ouvi-
mos fregiientemente que alguém perdeu seu talento, que
outro desenvolveu seu talento, isto quer dizer que o talento
ndo é um valor constante mas sim varidvel. E se assim €,
pode-se pelo menos fazer um esforco para ajudar a pessoa
que ¢é dotada de talento a sustentd-lo ou desenvolvé-lo.

Em que consiste o talento do diretor? Em uma feliz
combinacio de tragos pessoais. Comecemos pelas caracte-
risticas da personalidade que ndo sdo necessarias ao tra-



balho de outros artistas. O pintor, o escritor e o composi-
tor criam s6s; a atividade do diretor — numa medida mais
ampla do que o maestro, por exemplo — consiste em se
fazer compreender aos outros, em dirigir grupos de pessoas
e em realizar suas préprias intengdes por intermédio do
grupo. Se eu ndo conhecesse muitos diretores extrema-
mente timidos, mas que se safam de uma maneira ou de
outra (para falar a verdade, nido tdo bem), incluiria uma
certa dose de segurancga entre os tragos “tipicos” de repre-
sentantes desta profissdo. Estar muito confiante em si
mesmo, ficar muito acima dos outros, é uma atitude que
afasta as pessoas, mas uma timidez excessiva é em geral
nefasta, sobretudo entre as pessoas que dissimulam sua
ansiedade sob a forma de agressividade. O importante,
afinal, é que o diretor inspire confianga; o autor deve se
submeter a ele com a convicgdo de que ele sabe o que
quer € pode levar adiante suas intengdes. Isto é extrema-
mente importante para jovens diretores, que ndo podem
se orgulhar de suas realizagdes, e que devem confiar mais
nas suas intrinsecas habilidades para ganhar simpatia ou
respeito, para estabelecer contato com as pessoas e final-
mente impor suas vontades sem recorrer a meios repres-
sivos. O diretor deve ter qualidade de chefe, capacidade
de comando. Que esta terminologia militar nio nos des-
concerte. Um bom chefe é aquele que é amado ou que
tem a confianga de seus subordinados. As batalhas ndo sio
ganhas pelos generais, mas sim pelos soldados, porém a
histéria ja forneceu inimeras provas de como a incompe-
téncia de um chefe pode reduzir a nada o esfor¢co de uma
grande tropa, e um exército mais fraco pode ser vitorioso
se for dirigido por um general de talento.

O diretor deve também saber escutar. Ele néo preci-
sa, € verdade, seguir todos os conselhos que ddo os atores
e colaboradores. Isto ndo o levaria 'a nada. As vezes, ele
deve aproveitd-los, ou pelo menos dar a impressio de
aproveitar, para ndo matar a inventiva do grupo que diri-
ge. Um bom clima de trabalho de equipe depende da
satisfacdo pessoal que todos os membros do grupo encon-
tram em seus trabalhos. E pode chegar um momento em
que o diretor realmente precise ser aconselhado e ajudado.

Se pudéssemos escrever uma lista dos tragos pessoais
que sdo indispensdveis a um estudante da arte de dirigir,
o papel dos professores seria infinitamente facilitado. Eles
nao perderiam tempo em formar pessoas que, embora
inteligentes e talentosas, a sua maneira, ndo tivessem pre-
disposicdo para o trabalho de diretor. Mas ndo € assim
tdo simples. Aprendemos por experiéncia que € necessario

um ano, e as vezes dois, antes de podermos julgar com
relativo senso de responsabilidade as qualificacdes de um
jovem. Ninguém até agora criou um teste satisfatério.
Logo ao primeiro encontro, ¢ muito facil eliminar aqueles
cujas aspiracdes de diretor estio em evidente contradicdo
com suas possibilidades. Mas membros da comissdo que
decide a admissdo dos candidatos aos estudos de direcio
freqlientemente se iludem pensando que um rapaz (ou
uma moga) inteligente e sensivel, que atrai a simpatia de
todos, terminard por desenvolver as habilidades especificas
do diretor, e s6 depois de um certo tempo descobrem que
isso era ilusdo. O jovem diretor continua a suscitar consi-
deracdo por seu saber e pela sua assiduidade ao trabalho,
mas néo sabe como se comportar com o ator, quando en-
contra um ator, e ndo € capaz de obter nada dele, mesmo
quando o ator deseja ajuda-lo porque gosta dele.

E chegamos aqui a mais importante das qualidades
do diretor: a capacidade de pensar e de ver de uma
determinada maneira. De pensar e de ver em termos de
teatro, em termos de espetdculo. Isto pode ser ensinado?
Erwin Axer deu a esse respeito uma opinido extrema, e
que ¢ talvez também a mais certa: vale a pena ensinar,
mas s6 aquele que ji sabe.

O sistema de Stanislavski tem a chave do modo de
pensar necessirio ao diretor. O sistema das perguntas
formuladas de uma certa maneira e dentro de uma ordem
determinada constitui o esquema de uma andlise apro-
veitdvel ao diretor e aos atores. Isto se pode ensinar. E.
por isso que 'acho que um conhecimento mais profundo
(eu disse “profundo” porque um conhecimento superficial
pode originar prejuizos incalculdveis) do método Stanis-
lavski € util, talvez mesmo indispensével a todo jovem:
estudante da arte de diregdo. Ele inculca um senso de
ordem, um raciocinio disciplinado, e ajuda a encontrar
uma linguagem comum com o ator. Ndo se inventou nada
de melhor até agora. Infelizmente, colocam-se em cena
ndo as perguntas, mas sim as respostas. E elas dependem
ndo do conhecimento de um método mas da inteligéncia
do diretor, de sua intuigdo, de sua imaginagdo, de seu
senso de observacdo, enfim, da originalidade de seu pen-
samento. O que importa que a pergunta seja formulada
corretamente, se a resposta € banal ou estupida? Assiste-se
entdo a espetdculos onde essas respostas tomam uma for-
ma cénica que nos di vontade de chorar! Posso ainda
acrescentar que, mesmo utilizando-se o0 método de Stanis-
lavski, pode-se ficar na superficie da questdo, nio indo
ao fundo das coisas quando, para as perguntas fundamen-



tais ¢ preliminares como “por qué?” e “para qué?”, dé-se
uma falsa resposta.

Isto quanto 'a maneira de pensar, mas hd ainda a
maneira de ver. O que se entende por isto? Em geral,
durante a anilise da obra ou das personagens, encontram-
se varias solucdes possiveis. Elas tém sempre uma razéo
de ser, mas nem todas tém o mesmo valor, do ponto de
vista cénico. Uma solug@o oferece ao ator maiores possibi-
lidades que outra e produz no todo um resultado mais
interessante. Para se fazer uma escolha certa, é preciso
saber imaginar, ver as conseqiiéncias cénicas da escolha
feita. Esta escolha depende por exemplo da individuali-
dade do ator, porque o que é aproveitdvel para um, pode
nio ser para outro. Ela depende do grande nimero de
circunstincias, geralmente particulares, que obrigam cada
vez a tomar novas decisdes. Isto, ndo se pode ensinar por-
que, repetimos ‘ainda uma vez, na “mise en scene”, como
em toda criacdo artistica, o que conta, é a renovagédo, a
originalidade, novas idéias. Pode-se ensinar o que sugere
a experiéncia, a rotina, mas isso conduz inevitavelmente a
cépias mediocres, isto mata a visdo pessoal. O artista €
aquele que percebe no mundo ambiente o que passa desa-
percebido aos outros, e que chega a apresentar isto na sua
obra, de maneira que os outros também possam ver. E
de novo, a mesma pergunta volta, obsessiva: o que se
pode ensinar, aprender disto tudo? Uma coisa s6, sem
davida; deve-se olhar, procurar ndo se contentar com uma
visdo superficial do mundo. Nesse sentido, entretanto, o
ensino da direcdo consiste antes de tudo em desenvolver
‘os tracos de personalidade que o estudante ji possui e que
lhe serdo necessirios ao seu trabalho de diretor. Ou
melhor, a ensinar aquele que j4 sabe. O saber histérico
é o tnico que poderia ajudar, desde que, entretanto, ele
ndo seja considerado como um estoque de normas e de
modelos obrigatérios. De um lado, ele evitard que o jovem
diretor faca uma redescoberta da América e, por outro
lado, ele o instrui em convengdes artisticas cujo conheci-
mento é indispensével para que sua obra possa se inserir
no contexto histérico conveniente. Para que ele seja ao
mesmo tempo compreensivel em termos do que estd ligado
a tradicdo e ao inovador, naquilo que exprime a oposi¢do
do artista a tradicdo e na sua revolta contra as convengoes
-existentes., Arnold Hauser desenvolve esse assunto na sua
“Philosophie der Kunstgeschichte”. Apesar de todas as
reservas, ha no mundo cada vez mais escolas de direcdo
teatral. No inicio eram muito modestas. Os diretores
aprendiam com os grandes mestres, observando seus tra-

balhos como assistentes, seguindo o velho principio apro-
vado do mestre-artesio e do companheiro. O ensino da
diregdo nio era ainda institucionalizado. Era 'assim com
Max Reinhardt e Stanislavski. O primeiro setor de dire-
cdo foi criado mais tarde, por volta de 1930 no GITIS
(Instituto Nacional de Arte Teatral) de Moscou. Quase
simultaneamente, 'apenas trés anos mais tarde, uma segao
de Arte de Direcio foi fundada no Instituto Nacional de
Arte Teatral de Varsévia. Seu promotor e fundador foi
Leon Schiller, H4 anos que ele tentava realizar sua idéia.
J4 em 1919, num relatério intitulado: “A formagéo do
diretor”, ele pedia “a criagdo de departamentos de dire-
¢do, no sentido mais amplo possivel”, e propunha a orga-
nizacdo de “cursos complementares anuais para diretores
durante os meses de verdao”, Schiller foi portanto, sem
davida, um precursor dos estudos regulares para treina-
mento de diretores, ndo s6 em escala nacional. Hoje, 40
anos depois da criagio da primeira escola especializada,
a idéia de formar os diretores no curriculo de estudos
regulares encontra ainda muitos adversirios. Ha certos
pafses que, apesar de possuirem uma cultura teatral muito
rica, nio possuem escolas de direcdo. Esses mesmos paises
no entanto, sentem necessidade de formar cineastas.

Contudo, o balanco dos resultados obtidos pelas esco-
las de direcdo durante os primeiros decénios de sua exis-
téncia autorizam-nos um otimismo moderado. Elas tém
formado numerosos estudantes talentosos, que teriam en-
contrato no teatro as portas fechadas, caso o estudo de
direcdo ndo existisse. Claro que hd também — e talvez
mais — diretores mediocres, mesmo ruins, que obtiveram
seus diplomas. A escola ndo pode evitd-los de produzirem
obras sem valor. E quantos ndo foram admitidos porque
nio tiveram seu talento reconhecido? Essa pergunta fica
sem resposta. Penso, contudo, que ndo € preciso tirar con-
clusdes pessimistas sendo esta: os estudos de dire¢do nao
podem e ndo devem ser o nico caminho aberto & profis-
sdo. Quanto as escolas, elas deveriam continuar a aperfei-
coar o seu método “detector” dos auténticos talentos e de
eliminacio daqueles que ndo possuam ‘as qualidades neces-
sarias. A selecdo ainda ndo ¢é suficientemente severa. E
por ai, sem ddvida, que seria preciso comegar, porque a
melhoria do nivel dos estudantes, de suas qualificagdes,
obriga automaticamente 'a um melhor nivel de ensino, a
elaborar melhores e mais eficazes métodos didaticos. E
uma triste verdade que dentro de toda escola o nivelamen-
to se faz em geral por baixo e ndo por cima, isto €, adapta-
se o programa aos alunos menos dotados e ndo aos que



se distinguem. Nao ousaria afirmar — e creio que nenhum
professor de direcdo consciente de suas responsabilidades
o faria — que os programas atuais de ensino, apesar de
todas as diferencas, sejam ideais. Direi mesmo mais: ndo
¢ de todo verdade que eles tenham ultrapassado a etapa
dos ensaios e das pesquisas, tateando, isto porque € dificil
prever em que sentido ird o teatro e a arte do espetdculo
se desenvolver. Pois forma-se para o futuro conhecendo-se
o presente. Existe entretanto um lastro suficiente de expe-
riéncias, tanto positivas quanto negativas, que permite ao
menos estabelecer as premissas dos novos empreendimen-
tos, tracar o caminho que convém pesquisar. Isto também
vale para a pratica. Todos sabem que ndo se pode apren-
der a nadar sobre o tapete; ndo se pode também ensinar
a direcdo unicamente no plano tedrico, pois apenas cola-
borando com os atores, com pessoas em carne e 0Sso,
apenas fazendo ele mesmo o material cénico é que o futu-
ro diretor aprende seu trabalho. Sabemos pela experiéncia
dos dois continentes (penso principalmente nas escolas
americanas) que a pratica, geralmente adotada por neces-
sidade, da colaboragdo dos alunos do departamento de
dire¢do com os alunos-atores, oferece, ao lado de algumas
vantagens, muitos inconvenientes. O ator cuja formagio
ndo estd ainda terminada encontra-se face ao diretor que
esti na mesma posi¢do: o aproveitamento ndo serd gran-
de. Pode-se contar nos dedos as escolas que resolveram
este problema, assegurando a colaboragdo permanente de
atores profissionais, com uma certa experiéncia artistica.
Mesmo supondo que existam entre eles atores que caiam
sempre numa rotina, em esteretipos, isto ainda é melhor
que se aperfeicoarem na ignorincia. E verdade também
que, ao chegar ao teatro, o jovem diretor nio tera sé
Laurence Olivier no seu grupo. Ele deve aprender a ven-
cer a resisténcia do material humano. Leon Schiller sabia
bem disso. Desde a fundacdo do Departamento de Direcio
do Instituto Nacional de Arte Teatral, ele persistiu na exi-
géncia de criagdo de um “workshop” teatral onde os can-
didatos a profissdio pudessem trabalhar com os atores
profissionais. Entretanto, as dificuldades financeiras que
Schiller deveria enfrentar sdo também o destino da maior
parte das escolas atuais.

A codificacdo das experiéncias encerra contudo um
perigo: o de tornar o programa muito rigido. Nas escolas
de arte mais que em outras, muitas coisas dependem da
individualidade dos professores. Mesmo nos estabelecimen-
tos secunddrios, a composi¢do do corpo docente tem uma
enorme influéncia na orientacdo dos interesses e no nivel

de instrucdo que os alunos recebem, e quanto mais alto
por o nivel de formagdo, mais isto se torna visivel. Nos
estabelecimentos universitarios, um professor dotado de
uma individualidade marcante atrai a sua volta os estu-
dantes mais interessantes, ele “faz escola”, forma um cen-
tro de pensamento cientifico. O que dizer entdo dos esta-
belecimentos artisticos onde o programa e o nivel de ensi-
no especializado, profissional, devam depender da perso-
nalidade do professor? Um programa elaborado de modo
muito rigoroso pode facilmente tornar-se um elemento
inibidor, uma camisa-de-forca tolhendo o ‘artista que daria
muito mais de si mesmo se ndo estivesse preso a um curri-
culo rigido. Aproveitando as conquistas da pedagogia mo-
derna, deve-se fazer um esforco para reservar uma margem
importante para um ensino que siga os moldes artesanais
tradicionais, de conservar o que havia de precioso na rela-
cdo mestre-aprendiz. Existem grandes artistas que ndo
possuem o dom pedagdgico. Deve-se concluir entdo que
ndo se pode aprender nada convivendo com eles, obser-
vando seus trabalhos criadores? Muito 'ao contrério, pelo-
que parece. O artista que ndo foi bem-sucedido, que ndo
conheceu o verdadeiro sucesso, é um artista imperfeito,
um homem que néo se realizou, e por esta razio faltam-lhe
as qualificagdes humanas fundamentais para ser um bom
padagogo. E por isso que o programa deve levar em conta
as personalidades criadoras marcantes, desde que consi-
gam fazé-los decidir a 'aceitar um lugar de professor, ou
pelo menos, a “proteger” a geragdo que d4 seus primeiros
passos na vida artistica. Para a dire¢do da escola, um
pedagogo que é ao mesmo tempo um artista celebrado e
popular é uma aquisicdo embaragante. S30 na maior par-
te pessoas muito ocupadas e muito absorvidas por seu
trabalho profissional, a quem sobra para o ensino uma
margem de tempo muito estreita e uma pequena entrega
afetiva. Eles ndo se submetem voluntariamente a discipli-
na, € dificil obrigd-los a trabalhar sistematicamente no-
ensino e, o que € pior, eles tém sobre muitas coisas seus
préprios pontos de vista, e sdo capazes de inverter os
esquemas adotados e aprovados. Mas apesar de tudo, afir-
mamos que, sem Sua presenca, uma escola artistica é vazia
e perde sua razdo de ser.

Encontramos uma grande dose de verdade na obser-
vacdo mordaz de Bernard Shaw: “Aquele que sabe, faz;
aquele que ndo sabe, ensina.” Um profissional médio, um
artista mediocre ndo estimula a individualidade do estu-
dante. Pode mesmo facilmente destrui-la em seu formalis--
mo académico, confinid-lo dentro dos limites estreitos de




sua prépria visdo do mundo. No melhor dos casos, ele
prolonga o periodo de formac@o da consciéncia artistica
do estudante. Na profissdo de diretor, isto é particular-
mente perigoso, porque € dificil recuperar o tempo perdi-
do. Um diretor ndo pode se fechar no seu gabinete e mon-
tar em um ano 0 que exigiria muitos anos. A assiduidade
ao trabalho ndo serve, no caso, para muita coisa, e mesmo
se isto permite acumular ao fim de um certo niimero de
anos uma maior cabedal de experiéncia, a realizacio de
producdes em um ritmo acelerado provoca muitas negli-
géncias e pode degenerar na busca de efeitos superficiais,
uma certa destreza quase manual, ndo fundamentada na
comunhdo com os pensamentos proprios, em momentos
de reflexdo. Na arte, tal facilidade raramente é uma
virtude.

(Extraido de “The Theatre in Poland”, 7(251)/1979.
Tradugdo de Carminha Lyra)

PRINCIPIOS DA EMISSAO VOCAL

ANA MARIA REGAL

O sucesso ¢ o bom relacionamento entre as pessoas
dependem, em grande escala, do tom de voz e do jeito
de falar. Por isso, é necessirio que se torne consciente a
importancia da maneira de como usar corretamente a voz,
sobretudo as pessoas que a usam como instrumento de
trabalho, tais como professores, atores, cantores, locutores,
advogados, etc..

Voz é o som produzido pelo ser humano. A corrente
de ar que vem dos pulmdes passa pela laringe vibrando
as cordas vocais, onde se torna sonora. Nas cavidades
bucal e nasal, com auxilio dos 6rgdos articulatérios, essa
sonoridade € amplificada. Durante a fonagdo as cordas
vocais se aproximam da linha média, num movimento len-
to de abrir e fechar.

Quando alguém usa mal sua voz pode acarretar para
si muitos problemas orginicos como papilomas, edemas,
p6lipos, nédulos, hiperemias e outros.

Papilomas sdo “tumores benignos, caracterizados pela
hipertrofia das papilas, com neoformagdes de tecido con-
juntivo”. Sua causa é normalmente virdtica. Este tipo de
problema quando se agrava — a glote vai se fechando —
provoca asfixia e afonia.

Pélipos se localizam no tergo médio ou terco anterior
do bordo livre da corda vocal. Sio neoformagdes redon-
das, rosadas ou brancas e benignas. Além do abuso vocal,
sua causa € atribuida também a ambientes poluidos ou
mudangas bruscas de temperatura. O pdlipo se d4 devido
a constantes inflamagdes das cordas vocais e quase nunca
¢ bilateral.

Hiperemia € vermelhiddo das cordas vocais.

Nédulos (calos) s@o as causas mais corriqueiras, mais
simples de disfonia. Comega pela formacdo de hemorra-
gias entre o terco médio e o tergo anterior, seguidas de
cicatrizagdes que formam nédulos em espelho. Estes sdo
formagGes brancas de pequena massa de tecido inflama-



tério. Vem depois de um edema (inchagdo nas cordas
vocais). O abuso vocal ¢ dado como causa Gnica da for-
macdo de nédulos.

Abrir e fechar rapidamente as cordas vocais (golpe
de glote), falar alto ou forgar a voz provoca um choque
das cordas vocais. Falando-se constantemente assim, o
choque se repete varias vezes e 0 Organismo cria um espes-
samento para defesa das mesmas. Isso é chamado de n6du-
lo de corda vocal. Tais anormalidades podem levar desde
a uma disfonia, que sdo desordens na qualidade, intensida-
de e tom de voz — vindo de um esfor¢o muscular exage-
rado — até uma afonia que é a perda total da voz, ocasio-
nada pela nio vibragdo das cordas vocais.

Para se prevenir tais tipos de transtornos torna-se
necessirio uma boa impostacdo, ou seja, uma harmoniosa
emissdo vocal. E isto deve ser feito naturalmente, sem
esforgo ‘algum, associada a uma respiracdo perfeita, uma
vez que esta é a base de uma boa fonagdo. Se nao houver
respiragdo normal ndo existira fonacdo normal. O segredo
de uma boa voz estd na coordenagdo da respiragdo com
a emissdo sonora.

A respiracio ideal para fonagdo é a costo-abdominal.
O ato respiratério se d4 em trés tempos: inspiragao-pausa-
expiragdo. Na inspiragdo o diafragma se contrai, abaixan-
do-se e empurrando o abdomem para frente provocando
o aumento do didmetro vertical e a elevagdo das costelas,
deixando assim maior espaco que é ocupado pelos pul-
mdes cheios de ar. J4 na expiracdo, os 6rgios voltam a
posicdo normal, porque o pulmdo se contrai e expulsa o
ar que contém levando consigo o térax. O ar expirado € o
que se utiliza na emissdo vocal.

Exemplos de exercicios respiratérios:

—  Deitado: inspirar, segurar o ar por um minuto e expi-
rar bem devagar pronunciando um ah!, ao mesmo
tempo encolher lentamente o abdomem;

— De pé: idem ao anterior, expirando com as vogais
i, e, a, 0, u, numa sé inspiragao;

—_  Sentado: coluna reta, fazer os exercicios como se
estivesse de pé.

Além dos exercicios respiratérios, faz-se necessario
o relaxamento com objetivo de diminuir as tensdes da
vida cotidiana, permitindo ao individuo um estado propi-
cio para a execugdo dos exercicios propostos. A técnica

Yoga é muito usada para se alcangar um bom relaxa-
mento.

A articulagdo correta de cada fonema pode ser obti-
da mediante a aplicagdo de exercicios especificos. Estes
tém como finalidade aumentar a mobilidade e a elastici-
dade dos miusculos dos 6rgdos que interferem na articula-
¢do, além da obtengdo do ponto de articulagdo de cada
fonema. As contracdes dos musculos do pescogo e dos
érgdos vocais, a mé disposigdo dos labios, lingua e palato,
como também a rigidez da mandibula podem prejudicar
uma boa emissdo de voz. Sendo assim, ndo se pode dis-
pensar tais exercicios que devem ser efetuados progressi-
vamente, poupando esforcos desnecessarios.

Alguns exercicios articulatérios:

— Lingua: colocar a lingua em posigdo normal e dizer

aaa... aaa... aaa.

Estalar a lingua.

Levar a ponta da lingua ao labio superior e depois
ao labio inferior.

— Labios: soprar bolinhas de papel
Vibrar os labios
Colocar os ldbios em posi¢do de assovio.

— Mandibula: abrir e fechar a boca rapido e fortemente.
Com a boca fechada, mover a mandibula em movi-
mentos circulares.

Abrir a boca devagar e fechd-la rapidamente.

— Palato: imitar o som da campainha (ding-dong).
Imitar o rubir do ledo (rrr...).

Tossir

Obs.: ¢ aconselhdvel fazer esses exercicios pelo menos

umas cinco vezes cada um.

Uma impostacdo perfeita é conseguida através de um
trabalho gradativo, paciente, de educacdo e reeducagao,
que desenvolva a capacidade respiratéria, a flexibilidade
das cordas vocais e uma emissdo correta, permitindo um
resultado harmonioso ¢ estético.

Mesmo que o individuo alcance tudo que foi dito
acima, ndo significa que isto seja suficiente, pois € preciso
que nossa fala seja motivada e que todos os recursos utili-
zados sejam a expressdo auténtica da emogdo e do pensa-
mento. Tais recursos compreendem: o ritmo, pontuagdes
e pausas, inflexdes (modulagdes da voz que se eleva ou
se abaixa quando expressamos Os NOsSOs pensamentos €
sentimentos), interrogagdes e interjeicdes, naturalidade e
colorido. Estes elementos é que permitirdo a autenticidade
da expressdo humana, evitando assim, uma fala impes-
soal, como se fossemos méquinas (robds).



Algumas precaugbes para conservar sua voz em per-
feito funcionamento: Nao se deve — gritar, usar dema-
siado a voz, fumar em excesso, tomar gelado, tomar café
muito quente, tomar qualquer liquido muito quente se-
guido de 4gua gelada, abusar do ar condicionado, inspi-
rar fumagca, etc..

Como foi dito, a reeducagio da voz é um fator essen-
cial para a nossa vida. Desta forma ¢ com a ajuda de um
fonoaudiélogo podemos obter todos os quesitos mencio-
nados.

E importante ainda lembrar que a crianca devera
ser sempre observada quanto ao desenvolvimento de sua
fala. Se por volta dos trés ou quatro anos for notada
qualquer incorre¢do, ela deverd ser logo encaminhada a
especialistas, pois dependendo da problemaitica, ela ndo
s6 poderi ter sua fala prejudicada, como também ter
problemas sociais e psicoldgicos, principalmente no perio-
do escolar.

O TEATRO DO OPRIMIDO DE
AUGUSTO BOAL:

TECNICAS E EXERCICIOS

GUIDA VIANNA

Depois de nove anos no exilio, Augusto Boal —
diretor teatral, fundador do Grupo Arena e autor do
Teatro do Oprimido, voltou ao Brasil em novembro de
1979 para orientar estigios de cinco dias — vinte e cinco
horas semanais — sobre seu método. Boal deu cursos para
atores e néo-atores no Rio e em Sdo Paulo, numa promo-
¢do da Associagdo Carioca de Criticos Teatrais e Sindi-
cato dos Artistas.

“Voltei para prestar contas ao teatro brasileiro e
meus companheiros do que fiz nesses nove anos longe de
casa — disse Boal. “Vim para devolver aos brasileiros
o Teatro do Oprimido que nasceu aqui, no Teatro Arena,
em Sdo Paulo, com o teatro jornal e desenvolveu-se por
toda a América Latina: o teatro Imagem no Peru, o
Teatro Invisivel na Argentina e o Teatro Foro na Europa”.

Segundo Augusto Boal o Teatro do Oprimido é um
método que estende a qualquer pessoa a linguagem teatral.
“Nao € que todo mundo va se tornar ator — explica Boal,
o métier € nosso, € nosso o oficio, mas a vocagdo de fazer
teatro € de todos”.

O ponto de partida é a desespecializacdo do corpo,
que fica mecanizado de acordo com o tipo de trabalho,
situacdo social, divisdo de classe, etc. Um exemplo claro
€ a diferenga no desenvolvimento do corpo de um datilé-
grafo, que vive sentado e de um vigia, sempre de pé,
andando. Essa desespecializagdo acontece através de varios
exercicios auto-ativadores e estimulantes do corpo. Os
exercicios sdo jogos bastante simples e lidicos, ao alcance
de qualquer pessoa. Nao hé espago para alguém sobressair
nos exercicios, ja que sdo jogos coletivos. “O Teatro do
Oprimido € um teatro da primeira pessoa do plural e
ndo da primeira pessoa do singular”. E importante tam-
bém que durante os exercicios no Teatro do Oprimido
ndo acontecam relacGes tirAnicas. Se o comando num
exercicio em dupla parte de uma das pessoas, essa ordem
depois deve ser invertida: quem era sujeito vira objeto e
vice-versa, acabando assim a relagdo opressiva.



O objetivo final do Teatro do Oprimido € que o0s
espectadores sejam audio-ativados. O interesse néo € o de
passar mensagens para os espectadores, mas transforma-
los em atores, ndo deixar que eles sejam somente objetos.

No ciclo realizado aqui no Rio, Boal dividiu o traba-
lho em cinco etapas:

19 dia — exercicios auto-ativadores
29 dia — jogos, estatuas e imagens
39 dia — técnicas do Teatro Imagem
49 dia — Teatro Foro

59 dia — Teatro Invisivel.

Durante todo o estagio foram realizados exercicios
uto-ativadores diariamente, antes de se entrar nas técni-
cas de Teatro Imagem e Teatro Foro. A seguir estdo rela-
cionadas estas técnicas e alguns exercicios apresentados
no estégio. Se alguma ddvida surgir quanto a aplicagéo de
qualquer dos exercicios, basta lembrar uma maxima de
Boal: “Tudo que ndo é proibido é permitido”.

TEATRO IMAGEM

O Teatro Imagem surgiu no Peru, quando Boal foi
realizar um estégio junto aos indigenas peruanos. Os indios
ndo gostavam de falar espanhol por ser a lingua do colo-
nizador ¢ Boal também ndo falava quichua ou aymara.
Comecou a desenvolver, portanto, uma linguagem visual,
a linguagem das imagens. H4 uma série de exercicios que
preparam as oito técnicas do Teatro Imagem que, por sua
vez, é um estagio anterior do Teatro Foro. O Teatro Ima-
gem desenvolve a percepgdo e tem como instrumento o
corpo das pessoas.

Exercicios preparatorios

— Estitua e seu criador: em dupla, uma pessoa fard o
papel do escultor e vai esculpir sua massa — a outra
pessoa — € a estdtua. S6 é permitido o uso da lingua-
gem gestual. O escultor ndo deve falar a sua estatua para
ser compreendido. O exercicio comega com o escultor
tocando a sua massa, colocando as maos, bracos, pernas,
pés, tronco na posicdo que deseja para realizar a sua
imagem. Mexe-se também nos musculos faciais para que
essa imagem obtenha uma expressdo. Depois vai se afas-
tando ¢ a estatua deve continuar obedecendo seu escultor,
agora com os gestos a distincia. E importante o estagio
anterior para que a estitua compreenda os mesmos gestos
do escultor que antes tocava seu corpo. Depois, os escul-

tores levam suas estituas para o centro e montam uma s&
imagem coletiva com ‘as vdrias estdtuas. Depois inverte-se
0 processo: quem era escultor vira estitua e vice-versa.
— Um escultor faz uma imagem com cinco pessoas usan-
do-as como estituas. Depois de pronta — “€ isso que eu
penso” — ele entra no lugar de uma das cinco estatuas.
A pessoa substituida entdo, faz alteragdes na imagem de
acordo com o que pensa da imagem. Depois de pronta
entra no lugar de outro e assim por diante.

Oito técnicas do Teatro Imagem:

I) Escolhe-se um tema, exemplo: violéncia. Sete pes-
soas de costas vdo se voltando uma a uma e fazem uma
imagem estdtica sobre o tema.

B — Depois, a0 mesmo tempo, fazem as imagens
individuais. Ai, entdo, montam a imagem coletiva do tema,
alterando as imagens individuais se necessarias.

C — Uma pessoa usando outras pessoas monta uma
imagem coletiva sobre um tema, exemplo: familia. Depois
as outras pessoas vdo fazendo alteragdes na imagem. E
importante que cada alteracdo visual seja entendida por
todos na mudanca do discurso.

I1) Fazer a escultura de um tema e depois animar a
escultura, ela fala e se move.

III) Verificagio da Imagem: Um tema, ex.: opressdo.
Monta-se uma imagem sobre esse tema. Verifica-se com
o grupo se a imagem §é real, se fala de opressdo. Depois
as pessoas vdo fazendo alteragdes na imagem, procurando
a desopressido do oprimido da imagem. Verifica-se com o
grupo a cada alteragdo se esta foi mégica ou real, isto [
se é possivel uma desopressio por aquele caminho ou se
a solugdo foi mégica.

B — Montam-se vérias imagens sobre um tema, ex.:
opressio feminina, Montadas as imagens, estas permane-
cem estaticas. Faz-se, entdo, a dinamizacdo da imagem.
Ao som de uma palma que o coringa bate, cada pessoa
de cada imagem faz um movimento. Segunda palma —
outro movimento (a cada palma corresponde um s6 movi-
mento). Terceira palma — outro movimento. Na quarta
palma do coringa, cada pessoa fala uma frase. Na quinta
palma repete-se a frase continuamente com um movimen-
to e cria-se, portanto, um ritmo da imagem (em cAmara
lenta). Na sexta palma, a partir do movimento, da frase
e do ritmo da imagem, improvisa-se a acdo e tenta-se
resolver 'a cena.




C — Monta-se a imagem de um tema, ex.: opressdo
feminina — a imagem real —. Depois, monta-se a ideal,
isto é, a imagem em que aquela opressdo ndo existisse, a
imagem que se considera ideal daquele tema. Volta-se a
imagem real. Af, entdo, vai se verificar se a imagem real
pode evoluir para a imagem ideal, sem solugces magicas.
A verificacdo é feita com a técnica do item B. Ex.: ima-
gem real — movimento — frase — ritmo — ac¢do. Tenta-
se evoluir para a imagem ideal através da improvisagdo
das pessoas que compdem aquela imagem. Os oprimidos
tentam se libertar e os opressores fazem uma opressio
maijor,

IV) Imagem Miiltipla da Opressao: Escolhe-se o tema e
faz-se vérias imagens de opressdo, ex.: sexo, desempre-
go, violéncia. . .

A — Mulheres fazem imagens da sua opressdo;

B — Homens fazem imagens de sua opressio;
C — Mulheres fazem imagens de situacdes que
acham que os homens se sentem oprimidos;
D — Homens fazem imagens sobre o que acham
ser opressdo da mulher.

Obs.: Faz-se a dinamizagdo das imagens, onde o oprimi-
do é pessoa e tenta se libertar, ¢ o opressor €
personagem — ele é opressor — e ndo pode faci-

litar a libertagdo sendo bonzinho.
V) Jogo da Felicidade:

A — Virias pessoas montam virias imagens da
felicidade;
B — Ao som da primeira palma do coringa, as pes-

soas que estdo de fora correm e substituem a pessoa que
acham que representa a imagem mais feliz para ela. (S6
pode haver uma substitui¢do, se alguém for ocupar o
lugar de uma pessoa ja substituida deve procurar outra
imagem). Os substituidos vdo para fora da imagem;

C — Na segunda palma do coringa quem estd de
fora vai para o lado da pessoa que considera a imagem
mais feliz para si. Ndo pode mais substituir, coloca-se ao
lado, fazendo a mesma imagem;

D — Na terceira palma, os descontentes comegam a
se encaminhar para a imagem que consideram mais feliz.
Lentamente. A cada palma, um passo. O exercicio termi-
na quando todos tiverem achado o seu lugar de felicidade,
em siléncio.

Obs.: O importante ndo é a catarse, mas a automoti-

vacgao.

VI) Imagem do grupo: Reflexdo interna do grupo. To-
dos montam a sua imagem do grupo mostrando suas
opressoes.

VII) Gesto Ritual: A — Alguém vai ao centro e faz
um gesto ritual, ex.: uma pessoa com uma mio a boca
como se estivesse apitando, e a outra esticada em sinal
de avance (um guarda de transito).
B — Verifica-se se o gesto da pessoa ¢ lido por todos.
C — Completa-se a imagem. Algumas pessoas fazem
carros, outras pedestres, etc....

Obs.: O gesto ritual tem que ser perfeitamente decodi-

ficado pelo grupo, sendo ndo acontece.

VIII) Dinamizacdo do gesto ritual: Uma pessoa faz um
gesto ritual. Verifica-se se é lido por todos. Completa-se

a imagem. Dinamiza-se: frase — ritmo — cadéncia em
cAmara lenta — movimento — ac@o.
Obs.: Exercicio de ritual que se pode fazer para ajudar

a sétima e a oitava técnicas do teatro Imagem: A — Deli-
mita-se o cendrio de uma casa: quarto, sala, cozinha, ba-
nheiro, outro quarto, porta de entrada. Trés homens e trés
mulheres saem. Um a um sem ver o anterior realiza sua
ultima chegada em casa até a hora que vai dormir. Sem
falar. Através desse exercicio percebe-se um ritual, gestos
rituais.

Nota: os exemplos de temas citados foram os desenvolvi-
dos no estagio do Rio, realizado por Boal.

TEATRO FORO

Para Boal “por melhor que seja uma peca, todo o
ritual teatral imobiliza certas pessoas e ativa outras. Os
atores sdo ativados e os espectadores imobilizados. A
relagdo ator-espectador reproduz ‘a relagdo opressor-opri-
mido, alguém ¢é sujeito e alguém ¢é objeto”. No Teatro
Foro o que se procura é fazer com que o espectador seja
auto-ativado a usar a linguagem teatral, a tomar o lugar
do ator, a influenciar € modificar a a¢do. Para isso é neces-
sario que antes da ‘apresentagdo do antimodelo os espec-
tadores-atores facam exercicios de aquecimento, exercicios
auto-ativadores. Criar um clima lidico. Ai, entdo, apresen-
ta-se o antimodelo (a peca). O coringa pergunta, entdo,
aos espzctadores se 'a situagdo apresentada é real? Se €
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possivel transforma-la? Comega-se entdo, novamente a
representagdo do antimodelo, onde, agora, cada especta-
dor que ndo concordar tem o direito de dizer stop, ir ao
palco e mostrar o que faria no lugar do 'ator que ele
substituir,

Boal faz questdo de realcar que é importante que ©
Teatro Foro ndo seja s6 um forum de debates, mas que
seja sobretudo teatro. E por isso que o Teatro Imagem
precede o Teatro Foro, por causa do ritual, das imagens
que cada cena comporta, além, é claro, da motivagdo dos
personagens. A movimentagdo teatral, figurinos, objetos
cénicos, etc., fazem parte do antimodelo. [E importante
que o espectador que entra em cena ponha pelo menos
um detalhe da roupa do ator.

O assunto da pega do Teatro Foro ndo deve ser um
tema particular ou individual, mas de preferéncia deve
ser comum ao grupo de espectadores da comunidade em
questdo. O Teatro Foro deve apresentar uma situagdo que
permita a platéia entender a acdo ao nivel da identidade
ou ao nivel da analogia.

O elemento essencial no teatro é o conflito. Portanto,
o antimodelo deve apresentar uma situacdo de conflito
entre vontades antagdnicas. Estas vontades tém uma meta
que é objetiva e um valor subjetivo.

Andlise do Antimodelo:
Analisa-se a cena pela motivagdo e pelo estilo.

1) Escolhe-se o assunto e prepara-se o embrido do anti-
modelo.

2) Pega-se uma motivagdo do embrido, ex.: ddio. Ver
todas as possibilidades de 6dio da cena.

3) Outra motivagdo: amor. Todas as possibilidades de
amor. A mesma cena tratada com amor infinito.

4) Andlise pelo estilo: fazer a acdo, por exemplo, pas-
sar-se em clima de far-west.

5) Passa-se a cena sem palavras, para relevar o gestual,
o ritual, a imagem.

6) Com o acréscimo de todas as coisas que foram apa-
recendo a partir do embrido e através das etapas, analisa-
se tudo e chega-se ao ensaio sintético.

7) Ensaio sintético = antimodelo.
Apresentagdo do Anti-modelo:

1) Aquecimento dos espectadores através de exercicios
auto-ativadores.

2) Apresentacdo do antimodelo.

3) O coringa indaga aos espectadores: o antimodelo é
real? E possivel transformar a situagdo? Ela pode ser
modificada?

Obs.: Se os espectadores consideram a situag@o fatal, se
ndo hd nada a mudar, entdo ndo se faz o foro, porque o
teatro do oprimido tem que contar com a vontade do
oprimido. Por isso também o antimodelo nido deve apre-
sentar situacdes em momentos ja de desenlace da agdo, ou
alguma situagdo em que ndo haja opressdo, mas agressao.
4) Comecam entdo os atores a apresentar novamente o
antimodelo. (Agora é proibido dar solugdes na platéia.
Tem que se entrar em cena.) Quem quiser que diga stop:
e substitua o ator.
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5) No comego s6 € permitido substituir os oprimidos
para que ‘a transformacdo da situacdo avance.

6) Quando o oprimido consegue se desvencilhar da
situacdo de opressdo, ai pode-se substituir os opressores
para que oprimam mais e transforme novamente a agdo,
oferecendo novas possibilidades de se continuar o foro
de discussdo.

7) Os coringas controlam a entrada em cena dos espec--
tadores, porque cada espectador que diz stop e entra em
cena deve ter um tempo para desenvolver sua idéia, antes
que outro diga stop e v substitua. A ndo ser que alguém
entre em cena com um elemento magico. No stop, o espec-
tador preserva o personagem, 'a motivagdo ¢ mantida.

8) Quando chegar a uma solugdo o Teatro Foro acaba..
Mas, o importante ndo € descobrir a solu¢do, mas autoati-
var os espectadores, permitir que eles ponham em pratica
uma vontade.

Obs.: No estagio realizado aqui no Rio, o antimodelo era
a histéria de uma moga solteira, desempregada e gravida
que vai ao médico solicitar um aborto. Ele se nega e
procura convencé-la da felicidade de ser mae.

Outro exemplo de antimodelo é o criado por Boal
e seu grupo na Europa: a mulher tem um emprego e o-
marido ndo. Inverte-se o ritual: ele cozinha, arruma a casa
e espera a mulher a noite. Um dia ele encontra um traba-
lho em outra cidade e pede que a mulher abandone seu
emprego para acompanha-lo, Pergunta-se: € justo que a
mulher reassuma sua mascara domeéstica, saia do emprego-
para preservar o casal?



TEATRO INVISIVEL

O Teatro Invisivel surgiu quando Boal morava na
Argentina e a repressdo naquele pais impedia a manifes-
tacdo artistica satisfatoriamente. Boal faz questdo de frisar
«que “o Teatro Invisivel, ao contrario do que muitos pen-
sam, ndo ¢ um happening, mas uma pega ensaiada e com
texto de base”. SO que se passa no proprio local da agio,
ou seja, no supermercado, no metrd, num restaurante,
etc.... E como ninguém sabe que € teatro, ndo ha espec-
tador, todo mundo € ator. Com o Teatro Invisivel ndo se
pretende infringir a lei, mas questionar a legitimidade da
lei. Tornar visivel opressoes existentes. Colocar a opres-
sdo em debate em qualquer lugar.

Apresenta-se a peca (ensaiada) no prdprio cendrio.
H4 os atores que participam diretamente da agdo e os
atores-esquentadores, que espalhados pelo local da acdo
vdo aquecendo o debate e estimulando as pessoas presentes
a discutir o assunto.

Exemplo: no estigio realizado aqui no Rio, a pega
base, apresentada num bar da praia, no Flamengo, foi
a seguinte: um casal estd discutindo na mesa de um bar,
entra uma moca cumprimenta o homem do casal e senta-
se em outra mesa. O marido irritado com a mulher lar-
ga-a sozinha e vai se sentar com a conhecida na outra
mesa. Entra, entdo, um negro que pede cigarro a mulher
que ficou sozinho a mesa, esta o convida a sentar e con-
versam. O marido volta e cria uma discussdo com a mu-
lher, chama o gargon e pergunta como aquele bar aceita
gente daquele tipo, discute com a mulher o fato dela
estar ndo com um homem, mas um negro.

OBS.: Boal observa que nio se deve fazer teatro herdi-
co. Se a barra pesar, ndo é necessario manter o perso-
nagem até o fim. E importante a participagdo dos ato-
res-esquentadores para insuflar a discussdo. Nenhum
ator conhecido deve fazer teatro invisivel ja que quebra
'sua finalidade.

Um outro exemplo de Teatro Invisivel € o que Boal
realizou com seu grupo num supermercado, na Bélgica.

Ex.: Dez atores entram num supermercado e fa-
zem compras, O protagonista dirige-se a caixa e diz
a moca que estd desempregado e ndo tem dinheiro, mas
precisa dos alimentos (os outros atores estdo nas caixas
vizinhas). Ele propde pagar em troca de horas de traba-
lho no supermercado. A caixeira diz que ndo tem nada
-com isso e vai chamar o gerente. Os outros atores, cada

um no seu papel, esquentam a discussdo: “sé ndo traba-
lha quem nao quer”, “isso é culpa do governo”. Quando
as pessoas no supermercado ji estdo em altas discussoes
sobre o baixo saldrio, precos altos, desemprego, etc.. ..
chega o gerente. Um ator entdo, se propde a recolher
dinheiro nas filas e pagar a conta do rapaz. Paga a con-
ta, mas o gerente ji4 chamou a policia. A discussdo con-
tinua até a chegada da policia que leva-os para a de-
legacia.

EXERCICIOS DE AQUECIMENTO

Os exercicios de aquecimento descritos abaixo — auto-
ativadores — foram dados por Boal no estdgio aqui no
Rio. Antes de cada etapa do ciclo realizavam-se sempre
uma série desses exercicios. Para melhor aplicacdo des-
tes recomenda-se a leitura dos livros de Augusto Boal
“O Teatro do Oprimido” e “200 Exercicios e jogos para
o ator e o ndao-ator com vontade de dizer algo através
do teatro”, editados pela Civilizagdo Brasileira.

Exercicios:

1) Um grande circulo com as pessoas de mios dadas.
Fazer o maximo de nds possiveis no circulo, sem largar
as mios. Ndo se deve falar, mas sentir a comunicagdo
muscular, Depois comecam a desenrolar e voltam a posi-
¢do inicial, sem largar as mados.

2) Hipnose — uma pessoa coloca a mdo na frente
do rosto da outra, a uma distdncia que deve ser mantida
sempre. Depois leva a pessoa guiada a mexer todo o cor-
po, em posi¢des desconfortaveis, guiando com a mao, sem
violéncia, posigdes que o outro pode seguir, nada mira-
bolante.

3) Série do cego: A — o cego e seu condutor. O
condutor pressiona o cego nas costas para andar, puxan-
do o dedo a esquerda, curva a esquerda, mdo na nuca —
brecar. E importante que o cego feche realmente os olhos
e sinta o espago. O condutor deve oferecer confianga ao
cego de que ele ndo vai trombar e nada vai lhe aconte-
cer. Depois inverte-se.

B — O condutor do cego escolhe uma voz de ani-
mal que o cego terd que seguir. Miau. Primeiro comeca
baixinho, perto do cego, depois o condutor vai se afas-
tando e o cego tenta distinguir a voz de seu condutor no
meio das outras para ir em sua diregdo. Antes de abrir
os olhos os cegos tentam localizar o espago €m que es-
tdo. Inverte-se.
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C — Todo mundo de olhos fechados andando pela
sala. Fazer parachoques com os bracos. Se trombar com
alguém recua e recomega a andar. Depois, quando en-
costar em alguém fica colado e comecam a andar juntos.
Sempre que encostar em alguém cola. O exercicio ter-
mina quando todos estiverem colados.

D — Confianga: uma pessoa fica de goleiro, com
sete outras a sua volta para agarrar e proteger. Uma pes-
soa vem correndo, de olhos fechados e se lanca ao golei-
ro, como se fosse uma bola.

E — O cego diz seu nome a seu condutor. Este co-
mega a chamar baixinho o nome do cego, depois vai se
distanciando. O cego tem que ir em sua dire¢do, quan-
do encontrar seu guia para. Os guias entdo fazem uma
estdtua com seu cego. Depois vdo para outro lado da sala
e reproduzem a estitua que fizeram com seu cego. E im-
portante reproduzir identicamente. Ai, o coringa coloca
os cegos em fila e leva-os até as estatuas dos guias. Os
cegos, através do tato tentam achar seu guia que estid na
mesma posicdo que ele, cego, estava. Quando encontrar
fala seu nome baixinho ao guia, se este confirmar o cego
abre os olhos e sai. Os guias ndo saem da posicdo até
que o ultimo cego tenha descoberto seu guia.

4) Vampiro: Todos de olhos fechados andando pela
sala. Uma pessoa escolhida como vampiro para come-
car — este também de olhos fechados — vai tentar pe-
gar o pescoco de seus companheiros, A pessoa que &
tocada no pesco grita € vira vampiro também, sai em
busca de pesgoco. Se um vampiro € vampirizado nova-
mente, volta a condigdo de ser humano.

5) Faz-se duas filas de pessoas deitadas no chio, as ca-
becas de uma encaixando nas cabecas da outra fila, Maos
para cima. O ultimo da fila levanta-se e deita-se na ca-
ma de bracos e é passado, no alto, de mdo em mio até
o comego da fila.

6) Sentados no chdo em circulo, maos nos ombros do
da frente. Olhos fechados. Uma pessoa comeca a man-
dar um estimulo pro da frente, que imediatamente passa
ao outro e assim por diante. Quando chega novamente
a pessoa que iniciou, esta muda o estimulo. E importan-
te a concentragdo para que o estimulo seja passado igual-
mente e chegue ao primeiro como comegou.

7) Estitua de sal: Cinco pessoas sdo os pzgadores.
Quando conseguem colar uma pessoa, estas viram estd-
tuas de sal e ndo podem sair do lugar. Quem estd livre

tem que passar debaixo da perna da estitua para ela ficar
livre de novo.

8) Todo mundo andando pelo espago. Tentam obser-
var o corpo de todas as outras pessoas em relagdo ao
espago. Nao pode deixar buracos. O coringa diz parar.
Todos param e observam as brechas. Andando nova-
mente. O coringa pede cinco pessoas. As pessoas tentam
se agrupar rapidamente de cinco em cinco. Depois, sete,
doze. .., sete cotovelos, 5 cabegas, trés joelhos. Ou ain-
da o coringa pode pedir figuras geométricas: quatro qua-
drados, cinco tridngulos. . .

9) Cada um inventa uma bola ¢ um som para essa bola.
Todos andando e jogando sua bola individualmente. O
coringa bate a primeira palma e as pessoas trocam as
bolas. Segunda palma, trocar novamente as bolas, tercei-
ra palma, trocar de novo. Na quarta palma todos come-
¢am ‘a procurar sua bola e tentam recupera-la. Para a re-
cuperagio da bola é necessario que ao se trocar de bola,
cada um pegue exatamente a bola do outro com 0 mesmo
som, ritmo e movimento. Se por um acaso vocé achar
sua bola com uma pessoa e ‘a bola que vocé estd ndo € a
dela, ela é obrigada a entregar sua bola e vocé passa a
que estava para ela. Vocé sai do jogo e a pessoa que
estd com outra bola, mas que também ndo € a dela, con-
tinua a procurar sua bola original.

10) confianga: oito pessoas em fila, umas de frente
para as outras (quatro de um lado, quatro de outro, e
uma pessoa na ponta para segurar a cabeca e outra para
os pés. Como uma cruz: uma ao norte, uma ao sul, qua-
tro ao leste e quatro a oeste). Uma pessoa grita ja e pula
nos bragos entrelacados da fila. Estes jogam a pessoa cin-
co vezes para o alto. Depois sobem a pessoa 14 em cima e
rodam trés vezes. Depois jogam 'ao alto e aparam em
baixo. Descem o corpo da pessoa lentamente e colocam
no ch@o. Depois ao som de zzzzzzzzz comegam a massa-
gear todo o corpo da pessoa, de frente e costas. E impor-
tante que a pessoa que é jogada sinta confianga e cari-
nho de seus companheiros, leveza. E as pessoas que jo-
gam devem também sentir prazer em dar a um compa-
nheiro.



HAMILTON VAZ PEREIRA - entrevista

A lideranca de Hamilton Vaz Pereira — 28 ‘anos,
diretor do grupo teatral carioca ASDRUBAL TROUXE
O TROMBONE ,explica em parte os cinco anos de car-
reira do grupo, que na montagem de trés espeticulos con-
seguiu formar um publico e sobreviver com um esquema
de produgdo paralela e independente.

Imaginacdo e talento revelaram um potencial criati-
vo a parte de qualquer inspiragdo extra-grupo. O pré-
prio Hamilton costuma dizer que “a coisa mais impor-
tante dentro do grupo é o préprio grupo. Se ele ndo exis-
te o espetaculo ndo acontece”. Essa descoberta levou o
Asdrubal a abolir de seus espetaculos a figura do autor.
A criacdio nasce da vivéncia individual e coletiva do
grupo.

A valorizagdo da capacidade de cada um em pro-
duzir arte, em produzir teatro é, certamente, um cami-
nho préprio do Asdrubal, que ha muito, abandonou as
trilhas do tradicionalismo teatral: “ndo tenho devogdo
a essa cultura; eu prefiro as pessoas com quem eu tra-

balho”. Hamilton acha “uma grande besteira” a discus-
sdo a cerca de teatro. “Eu ndo discuto teatro, faco sim-
plesmente”,

As vésperas da estréia do novo espetaculo — AQUE-
LA COISA TODA, pesa sobre os ombros do grupo uma
divida de Cr$ 150 mil. “Agora, mesmo que a gente ndo
queira, entramos na fase adulta”,

Hamilton conta um pouco da experiéncia do Asdru-
bal nessa entrevista informal aos redatores do Caderno
de Teatro e a Sura Berditchevsky, concedida em outu-
bro de 1979, quando ainda ensaiava AQUELA COISA
TODA.

CT — Quantos anos tem o grupo e quantos trabalhos
vocés fizeram nesse tempo?

HVP — O grupo tem cinco anos. A primeira reunido foi
em 74. Apresentamos trés trabalhos. Em 74 levamos qua-
tro meses criando O Inspetor Geral, de Gogol. Em 75
comecamos a ensaiar o UBU, de Alfred Jarry e estrea-
mos em outubro. Ensaiamos sete meses € apresentamos
o espeticulo por trés meses. Ai teve uma segunda ver-
sdo do “Inspetor” que foi para a primeira viagem que a
gente fez, Na segunda metade de 76 comegamos a criar
o Trate-me Ledo, que veio a estrear em 15 de abril de
77. Ficamos com o espeticulo até 26 de dezembro de 78,
incluindo varias viagens. Demorou nove meses de cria-
cdo e ensaios. O tltimo espeticulo foi na Concha verde
da Urca, em beneficio do poeta Chacal. Um idiota do
transito; foi atropelado.

CT — O Asdrubal de hoje corresponde exatamente a
idéia inicial que vocés tinham do grupo?
HVP — Noés nunca pensamos muito a médio e longo

prazo no trabalho da gente. O Inspetor Geral surgiu da
necessidade minha, da Regina Casé, do Jorge Alberto
Soares, principalmente dessas pessoas, de criar um espe-
taculo ¢ apresentar. A gente se encontrou num curso de
teatro do Sérgio Brito em 71, 72 e ficamos durante uns
dois anos e meio, reunindo pessoas, criando grupos e esses
grupos ‘acabavam e transformavam-se em outros grupos.
CT — Deu vontade de apresentar uma coisa?

HVP — O nosso problema principal é que nés ndo con-
seguiamos apresentar,

CT — Por qué?

HVP — Por causa daquelas dificuldades todas que to-
dos tém. Epoca de muita loucura, etc... depois de dois
meses de ensaio, um cara tava com interesse na faculda-
de tal, outro tava com problemas de dinheiro, a outra
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era menor e a mae ndo queria e tal. Do grupo original,
atualmente tem a Regina Casé, o Luis Fernando Guima-
raes e eu.

CT — E o nome? De onde vem “Asdrubal Trouxe o
Trombone”?
HVP Esse nome ja existia. O pai da Regina, Geraldo

Casé, é que sacou esse nome e varios outros como por
exemplo “A mousse da mde da Alice”. Eu gostava de
“Asdrubal Trouxe o Trombone” e como precisava de um
nome pro grupo, achei que era isso. Eu ndo gostava da-
queles nomes que parece que vocé quer mostrar a filo-
sofia do grupo pelo nome: uma coisa séria, o que que-
ria da vida, o que queria com o teatro, com manifestos.
Achava que ndo era muito legal, mesmo porque ji tinha-
mos estado muito nessa. Uma vez pensamos que era pre-
ciso estar com pessoas que pensassem teatro e fossem in-
teressados na cultura brasileira, coisas 'assim. Ai, fomos
procurar estudantes de histdria e sociologia da PUC. Era
um pessoal muito letrado e tal, discutia o programa do
grupo, as pegas a serem montadas, mas na hora de come-
car o trabalho de ator, ficava sempre tudo aquém do que
a gente queria. Entdo, desse esquema a gente desistiu. E
o nome ‘“Asdrubal” entrava assim: se 0 grupo se tornas-
se alguma coisa, Asdrubal teria um significado, porque
0 nome mesmo € apenas uma transagdo gostosa de se
dizer e de se ouvir.

CT — E como foi que surgiu o primeiro trabalho do
grupo?

HVP — Foi quando o Daniel Dantas e o Luiz Arthur
Peixoto me chamaram pra fazer uma peca com eles, pra
dirigir “O Arquiteto ¢ O Imperador da Assiria”. Eu ndo
estava muito a fim. Ai eu propus o texto do Gogol, que era
um texto muito simpatico. Nao tinha nenhum amor muito
especial pelo texto, achava simpético. E o meu problema
era montar um espeticulo, romper esse caso do destino.
Eu acho que a gente era muito “caxias” e muito louco,
e queriamos fazer um 6timo espetaculo de saida, arrepiar,
porque a gente achava que teatro dava o maior pé e ao
mesmo tempo a gente gostava de poucas coisas em tea-
tro e ai a gente tava a fim de estragalhar.

CT — E o “Inspetor Geral” surgiu assim?

HVP — O Inspetor surgiu exatamente ao contrario dis-
so. Ele ndo tava a fim de arrepiar nada. Veja s6, um dos
motivos porque os grupos ndo funcionavam era porque
a gente teorizava, a gente queria mudar a linguagem,
queria um espetaculo ideologicamente perfeito ou qual-

quer coisa no género e, de repente, o Asdrubal surge co-
mo uma negacdo disso, ou seja, vale qualquer coisa: um
espeticulo que sé interessasse o espetaculo, o aconteci-
mento dele, a realizacdo. Chegar, apresentar, abrir o re-
fletor, cair uma luz, pessoas na platéia assistindo, seja qual
grupo fosse, de maes, amigos, o problema era apresen-
tar. A relacdo com o publico era importante. A qualidade
do trabalho, naturalmente o espetdculo deveria ter algu-
ma qualidade, mas ali era mais importante conseguir che-
gar ao palco, no exato momento e espago que o publico
estivesse, qualquer publico. Tanto que a gente estreou nos
lugares mais estranhos,

CT — Como o grupo recebeu o sucesso do publico e da
critica?

HVP — Acho que o primeiro espetdculo surpreendeu,
né? Eu ndo esperava nada. A minha intencdo era de
apresentar. No6s estreamos no Clube Israelita Brasileiro,
em Copacabana, pra amigos, maes, umas cem pessoas. E,
eu pensava que depois a gente ia ter que pedir pelo amor
de Deus pra apresentar ndo sei aonde, aquele esquema,
né? Ai, o grupo resolveu assumir a proposta de apresen-
tar a meia-noite no Teatro Opinido. Convidamos toda a
critica, a classe teatral, com bilhetinhos e telefonemas.
Criou-se um clima muito agradavel, mais uma razdo para
o apadrinhamento total da critica pelo espeticulo. Nao
s6 por isso, é claro, mas teve uma série de componentes,
desde a idade da gente, do vigor, etc.

CT — E a evolugdo para o segundo trabalho?

HVP — O “Inspetor” estreou em setembro e em janeiro
ja tinhamos escolhido o texto do “Ubu”. Nés queriamos
colocar dentro do préprio grupo que tinhamos condi¢Ges
de fazer um segundo espetdculo. Por que de repente vocé
pensa assim: sera que foi um golpe de sorte? Tinha muita
gente que achava que era um golpe de sorte e a gente
mesmo achava um pouco isso. Até mesmo pra solidificar
o grupo, eu achava que tinha que haver um outro espeta-
culo em seguida. Nao podia ficar s6 com o Inspetor. E ai
partimos pro UBU, na maior. O negdcio € o seguinte: O
Ubu e o Inspetor Geral eu ji conhecia as duas pegas €
gostava, mas ndo pretendia montar porque nunca pensei
muito em montar texto. Depois do Inspetor lemos outros
textos pro segundo espetdculo, mas na hora da escolha s6
deu o UBU — o texto surgiu assim. E € isso, a necessi-
dade de provar pra gente que o grupo continua, que o
grupo existe que se pode fazer um segundo espeticulo tao
interessante quanto o primeiro ou mais, provar pra gente
mesmo, né?



“A gente andava muito junto, mas tinha um cédigo de nédo
tocar na vida do outro. Impossivel, né?”’

CT — Por que o UBU nio teve a mesma repercussido do
primeiro trabalho?

HVP — No UBU o grupo passava por um momento im-
portante. No “Inspetor” a gente ndo conversava durante
o tempo de criag@o do espetaculo, ou seja, ndo tinha papo.
Eu levava uma cena qualquer da peca, a gente lia a cena,
s6 eu tinha o texto, lia uma vez, duas e ai perguntava o
que acontecia naquela cena. Af alguém contava a histdria
da cena e nés improvisivamos. Eu trazia um elemento,
seja um objeto ou um exercicio teatral, muitas brincadei-
ras infantis, jogar bola, amarelinha, tudo era motivo pra
gente colocar o texto do Gogol ali. Entdo, uma transagdo
muito importante no primeiro espetdculo, pra acontecer
o Asdrubal e acontecer o “Inspetor” foi a gente sé con-
versar acerca do que viu no improviso, do que o ator
estava fazendo no momento. A gente andava muito junto,
mas tinha um cdédigo de ndo tocar muito na vida do outro,
de ndo misturar muito as estagdes, como se fosse um
trabalho puramente profissional. Impossivel, né? Um ano
depois a gente comecou a fazer o UBU e tentamos seguir
esse mesmo esquema, o que falhou. Falhou porque as pes-
soas ja se conheciam ha um ano, um ano e meio e queriam
se falar, se tocar, se transar, conversar € eu niao deixei.
Grandes discussoes acerca da criacdo do UBU, eu tam-
bém ndo deixava, porque nio queria confusio, ndo queria
que entrasse no bld bld bld. Foi uma falta de tato da
minha parte e ai comegou a surgir papo de bastidor, fofo-
ca entre as pessoas, discussdo por coisa pouca € a gente
ao invés de se abrir — com medo de perguntar qual é o
problema e ter um problema e o grupo acabar — a gente
fingia que ndo tinha problema. E foi acumulando. Quando
o espeticulo estreou na Alianca Francesa da Tijuca, o
grupo ja ndo existia, tava rachado ao meio, quer dizer,
éramos dez pessoas naquela época, ficaram dois grupos,
cinco e cinco.

CT — Vocé acha que é impossivel fazer um trabalho nes-
se esquema sem saber da vida das pessoas?

HVP — A coisa principal dentro de um grupo é o préprio
grupo. Se ele ndo existe, o espetdculo ndo acontece. Hoje,
acho impossivel num grupo de teatro, da forma que a gente
trabalha, ndo misturar as estacdes. Atualmente, depois de
anos, um se mete na vida do outro alucinadamente. Nio
ha como negar isso. Por exemplo, no UBU a gente tentou
negar isso, mas tinha que ter conversado pelo menos um
pouco, porque todo mundo tava na maior tensfo. Eu acho

o UBU muito interessante, como o “Inspetor” era, acre-
dito, como “Trate-me Ledo” era, mas como o grupo tava
fraco, o espetaculo foi definhando.

CT — Como foi depois do racha no Asdrubal?

HVP — Quando o UBU acabou a gente se separou mes-
mo, né? De um grupo de dez ficaram Regina, Motta, Jor-
ge, Luis Fernando e eu. E mesmo entre a gente estivamos
bastante mal. Teve um momento que a gente ji ndo se
aturava mais. A solugdo foi a remontagem do “Inspetor
Geral”: ou a gente se separava ou partia para um traba-
lho rapidinho. Foi a remontagem do Inspetor em viagens
a Brasilia, Minas e o Pacote Cultural pelo Estado do Rio
e mais a presenga de trés pessoas importantes que se jun-
taram ao grupo: Perfeito Fortuna, Nina de Pidua e Paulo
Conde na producdo que fez o Asdrubal se levantar e se
reestruturar. Comegamos entio o Trate-me Ledo com mais
o Evandro Mesquita, Patricia Travassos ¢ Fabio Junquei-
ra. Era um grupo bastante forte, porque no Pacote Cultu-
ral a gente trabalhava muito e diariamente. A gente ja
comegava a conversar, a querer saber um da vida do
outro, mas com um trabalho em cima. Estava comecando
a engrenar uma situagdo de pessoas que resultou em nove
meses de criacdo do Trate-me Ledo, o que foi uma situa-
¢do extremamente dificil, extremamente empolgante.
CT — Como ¢é que foi essa passagem pro “Trate-me
Le@o”? Vocés ja tinham resolvido abandonar o texto
teatral?

HVP — A gente nunca foi muito de buscar texto. Nin-
guém no Asdrubal 1& muita pega de teatro, eu leio muito
pouco. Como diretor eu deveria ler muito mais. Lia por-
que ¢ uma necessidade, porque temos que saber pelo
menos as pegas principais dos autores cldssicos e da moga-
da mais nova. Ai a gente comegou a procurar texto e, de
repente, a gente lia um texto e achava uma cena interes-
sante, ou gostava de um personagem. A gente nunca gos-
tava de um texto completo, entdo, comegamos a ler con-
tos, letras de musica, poesias, os poetas da Nuvem Ciga-
na, ver filmes, falar sobre tudo. Comecamos a escrever
ceninhas. Eu escrevia uma ceninha, mostrava, a gente
achava engracado, gostava ou ndo gostava. Comegamos a
convidar pessoas pra escrever pra gente. Por exemplo,
uma vez teve um encontro na casa em que a gente morava
em Botafogo. Comecou as nove horas da manha e acabou
as duas da madrugada. Todos os jovens poetas da Nuvem
Cigana, Fauzi Arap, Chico Buarque, entre os mais im-
portantes, pintaram pra apresentar texto. Chegava 14 um
poeta e lia todas as suas poesias, foi um rodizio, a gente
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nio parava, virou manhd, tarde ¢ madrugada — a procura
de saber qual era, qual era o pensamento que tava rolando
mais. Fauzi Arap levou uma peca muito bonita, mas ndo
era o tom, ndo era bem isso que a gente queria transar.
Com o Chico Buarque era uma transacdo muito formal,
af ndo encaixou, quer dizer, houve um namoro, mas nao
pintou jogo. Na mesma época o Luiz Antonio Martinez
Correa falava muito do “Despertar da Primavera” € eu
achei muito interessante, porque era sobre pessoas jovens
e a gente queria fazer um espetdculo que falasse da gente,
que os temas e os assuntos fossem assim do nosso cotidia-
no. Entdo, com as cenas, as letras de musica, os poemi-
nhas e, principalmente, as improvisagdes que a gente co-
megou a fazer, a partir desse material e coisas que vinham
a cabeca, fragmentos, comegamos a formar um universo
de coisas, de gente jovem, de assuntos, de ansiedades, de
idéias, de cenas engragadas, de cenas tristes. Ai comegou
a parte mais dificil porque isso foi até o quarto més e
depois embananou porque a gente tinha levantado um
material muito grande, mas ndo havia uma histéria de
um personagem. Nés queriamos fazer coisas que tivessem
a ver com o pensamento do adolescente que nio € um pen-
samento que vai se somando com muita facilidade. Eu pen-
so uma coisa aqui, penso outra 14, a cerca da familia, do
amigo, do amor, da falta de grana, o que fazer na vida, da
escola, mas nio tinha a calma pra se pensar esse univer-
so inteiro e relacionar uma coisa com a outra nesse univer-
so e isso a gente tinha dificuldade de transar. E o espeta-
culo do “Trate-me” foi também um trabalho minucioso de
relacionar uma cena com 'a outra, 0 que uma cena tinha
a ver com a outra, um trabalho que a gente nunca tinha
feito. Do quinto més até o nono més de ensaio foram
meses terriveis, porque a gente tava muito sem grana,
muito magro, muito feio. O ensaio era na Casa do Estu-
dante e ficamos 14 isolados do mundo, a gente perdeu
amigos, perdeu namoradas. A sala da Casa do Estudan-
te era uma sala imunda, terrivel, pegamos perebas e até
piolho. O grupo estava terrivel nessa época, com brigas
e tal, brigas pelo sufoco que era, pelo desespero. Numa
dessas discussdes, a Patricia falou ‘assim: “a Unica coisa
que nos une atualmente é o piolho”. Tinhamos um espe-
taculo que ji somava uma seis horas de duracdo em ter-
mos de criacio e ndo sabiamos o que fazer com ‘aquilo.
Gostava, mas sentia que a gente nido podia apresentar
aquelas seis horas, ai vocé comega a duvidar do que vocé
criou. Serd que isso é bom? Serd que ¢ ruim? Sera que
interessa a alguém? E ai num desespero supremo a gen-

te estreou Trate-me Ledo com cinco horas. Foi a pior
estréia do mundo, terrivel, porque o espeticulo come-
cou umas dez horas da noite e acabou umas duas da ma-
nhi e as pessoas dormiam. Quando acabou o primeiro
ato que levava umas duas horas ¢ meia, trés horas — o
segundo ato era um pouquinho menor — ai nego come-
cou a bater palmas e ir cumprimentar no camarim. Ti-
vemos de anunciar que era intervalo. E foi assim: as pes-
soas saindo, indo embora, ficaram os amigos mais che-
gados.

CT — Explica melhor essa opcdo de largar o texto por
uma criagdo coletiva?

HVP — O largar um texto ja conhecido, escrito por ‘al-
gum autor, ou mesmo pedir a algum autor vivo para es-
crever pra gente. Uma transagdo bastante ambiciosa, por-
que a cabeca da gente estava querendo muito mais coisas
do que a gente tinha lido ou escritor algum poderia es-
crever pra gente. Uma transagdo bastante ambiciosa, por-
que, de repente, sentimos que a gente é que tinha que
fazer o lance. Eu, que nunca tinha sido um autor, resol-
vi assumir o lance com as pessoas todas. A gente escre-
via, modificava, ou seja, ndo tinha tinha peca pra gente.
Nio vem de Brecht, ndo vem de Shakespeare, porque nao
tem pra gente. A gente tem € que criar a nossa propria
peca, por qué? NOs éramos responsiveis pela empresa
da gente, pela vida da gente e queriamos assumir a cria-
cdo total. O que tivesse no palco era da gente. Seja luz,
seja uma palavra, um movimento, sejar cor, seja um rit-
mo, tudo é da gente. Porque no Gogol ou no Jarry, as
pessoas diziam: “ah, mas o texto segura”, ou “O Jarry €
genial”, “massacraram o Jarry”. Ese tipo de discussdo a
cerca de teatro, se é ou ndao o texto, isso a mim nunca
importou. Ndo sei exatamente porque, mas eu nunca li-
guei pra esse tipo de discussdo, se deve ser fiel ou ndo
ao texto, se é isso ou se é aquilo, ndo me importa, a dis-
cussdo € outra,

CT — O novo trabalho também € de criagdo coletiva nos
moldes do “Trate-me”?

HVP — O novo trabalho — AQUELA COISA TODA
— parte desse mesmo lance. A gente tentou comegar o
trabalho no ano passado, mas a gente tava fazendo Trate-
me Ledo e ai ndo deu pra juntar, Porque a gente viajava
com a peca pra fazer dinheiro, viajava e ensaiava e ai
ndo houve cabeca pra gente se dedicar ao trabalho. O
que s6 foi possivel em marco de 79, quando levei pro
grupo uma estrutura dramatica, uma ilusdo dramatica, um
desenvolvimento de personagens, de temas, de assuntos, o



primeiro material. A partir dai a gente comegou a impro-
visar ndo uma histéria, mas temas, assuntos, coisas da
vida do grupo, da vivéncia coletiva do grupo. O “Trate-
me Ledo” foi feito a partir da vivéncia individual dos ato-
res e esse espeticulo serd feito dentro da vivéncia coleti-
va. No final do “Trate-me Ledo”, a Regina Casé fala
assim: “ai o menino e a menina resolveram juntar oS
amigos do bairro e quando a gente viu tava formada mais
uma equipe de comediantes”. Esse espetdculo novo seria
o depois que essa equipe de comediantes existe, o que ela
viveu coletivamente. Entdo, esse espetdculo é a vivéncia
coletiva do Asdrubal, quer, dizer, inspirada nessa vivén-
cia do grupo. A gente foi se conhecendo criando, foi se
metendo um na vida do outro, se intrometendo, ndo por
fofoca, mas por criagio, como necessidade, eu preciso
criar com vocé, eu tenho que me relacionar com vocé. Se
vocé é dificil pra mim eu sou dificil pra vocé, entdo a
gente vai embora, ndo cria mais. E isso € muito dificil, €
uma jogada muito tensa, de vida mesmo.

CT — E a nova cisdo no grupo, como ¢ que foi?

HVP — Nés comegamos a ensaiar em margo, com 0O gru-
po antigo do “Trate-me” e pessoas convidadas a partici-
par do novo espeticulo e entrar pro grupo: Z¢é Paulo Pes-
soa, Zé Lavigne, Janine Goldfeld, Claudinha e Chacal, ao
todo eram quatorze pessoas, inclusive os meninos que fa-
ziam a produgdo e a luz também estavam no palco. En-
tio a gente comegou a criar a partir dessa loucura toda
e da grande loucura que foi a vivéncia coletiva do Asdru-
bal durante os dois anos de “Trate-me Ledo”. Entdo, di-
versos temas novos surgiram em Aquela Coisa Toda. Exis-
te o elemento morte, por exemplo, que entra de repente
e eu me surpreendo com a gente comegando a transar com
a morte, um tema que estava longe de existir no “Trate-
me”. Quando a gente se reuniu em margo a proposta que
eu trouxe pro grupo foi da gente sintetizar os momentos
mais marcantes da nossa vivéncia coletiva. E a partir dai
a gente comegou a conversar sobre os acontecimentos que
tinhamos passado, sempre visando o inicio da criagdo de
um espetaculo. Nao era conversar por conversar, sempre
canalizando — o que a gente achava da vida ou do teatro,
como é que a gente devia continuar a trabalhar. Mas ai
comegamos a cair naquela transacdo de teorizar, falar,
falar e ai a gente comegou a se embananar demais, porque
o Asdrubal até o presente momento é um grupo que fala
um pouquinho e pratica um montdo. S6 agora que a gen-

“Eu considero esse ultimo racha no Asdrubal, um espetd-
culo que nao deu certo”.

te estd tendo um pouquinho mais poder de verbalizar, de
querer entender o raciocinio do outro. Comegamos a con-
versar também, por exemplo, sobre essa quantidade de
elogios que ganhamos e que modificam o grupo, modifica
as pessoas. A criagdo modifica, a minha relagdo com as
pessoas e o Asdrubal comegou a fugir um pouco desses
assuntos com medo da gente se embananar e acontece que
a gente se embananou mesmo. E ai aconteceu o lance
dessa cisdo. As pessoas novas que entraram sdo pessoas
extremamente interessantes. Mas, o grupo mais antigo nao
segurou a barra, ele tava tdo enrolado que nao conseguiu
transmitir toda enrolacdo pro grupo novo, que entendia
mais ou menos a gente como aquele grupo que fez “Tra-
te-me Ledo”, aquele grupo que é o Asdrubal. Entéo, fica-
va o grupo velho querendo que o grupo novo viesse pra
esclarecer pontos, dar uma nova forga e o grupo novo tava
esperando que a gente se resolvesse pra se situar
melhor. Entdo, de repente, num sabado, a gente tava con-
versando sobre outros assuntos e houve toda a quebra,
no ato, sem uma votagdo, sem uma combinagdo, as pes-
soas decidiram que ndo dava mais pé ficar juntos e houve
a separagdo. Eram 14 pessoas em cena € agora sao cinco.
Safram cinco atores e os outros da producdo deixaram
de trabalhar no palco também, num espeticulo que ja
estava sendo criado ha cinco, seis meses. E essa saida foi
algo realmente terrivel, eu considero essa quebra do As-
drubal como uma perda, um espeticulo que ndo deu cer-
to. E eu, enquanto lider de um grupo, marquei altas tou-
cas vou dizer porque: porque de repente eu fiquei com
medo de fazer um novo espetaculo, fiquei com medo da
responsabilidade de ter que fazer um outro espetaculo
tdo bom quanto “Trate-me Ledo”, ou parecido, ou com
a mesma qualidade. Saber que se ndo fizesse um espetd-
lo tio bom, talvez nio tivesse publico, talvez ndo tivesse
grana e o grupo se dissolveria. Eu ndo queria ser ditador,
ser autoritario, quis abrir toda a proposta do trabalho pra
todo mundo e ai as pessoas ndo aguentam a barra, por-
que é muita loucura, porque se eu for falar tudo que eu
penso e quero a cerca de um personagem, ou do que eu
quero fazer com ‘aquilo em teatro, eu vou a mil. E de re-
pente, a gente faz a loucura de querer sintetizar toda a
vivéncia coletiva de dez pessoas durante dois anos num
espetaculo teatral. Isso dentro do esquema que a gente
estava fazendo, de um grande espetaculo de doze horas
de duragdo, uma coisa alucinante, mais que “Ben Hur”
e “O Vento Levou” juntos. Ai com essa quebra no grupo
bateu um “clique”, cortei o cabelo e voltei ao ritmo do
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“Inspetor Geral”, ou seja, vale qualquer coisa agora, qual-
quer espetdculo, um espetidculo de duas horas, mas inte-
ressante, legal, é claro, mas ndo quero fazer um super
espetdculo ndo, porque sendo vai ficar russo. A grande
sacacdo dessa quebra € essa: tem que se trabalhar. Eu
posso ter medo de ser um ditador, posso até ser, mas eu
tenho que fazer esse espetidculo. Eu tenho que fazer um
espetdculo com aquele meu amigo de cinco anos. Eu devo
isso a ele, ele deve isso a mim. A gente merece esse es-
petdculo, ou qualquer coisa no género, bem apaixona-
do, né?

CT — Existe realmente criagdo coletiva?

HVP — Criagéo coletiva € um negdcio que a gente bota
pra ampliar mais, porque existe um padrdo de criagdo.
Veja s6 que o teatro em termos da sua inteligéncia,
da sua sensibilidade, dentro da estrutura empresarial que
a gente tem, reina a partir de dois pontos: do autor —
aquele que rabiscou a cerca de personagens, de situacdes
dramdticas no papel — e do diretor. Muito bem: junto
a esses dois caras existem ‘aqueles ministros que sdo o
cendgrafo, o figurinista, o iluminador, o musico que vai
compor a trilha sonora e tal, ¢ depois é que vem a galera,
os atores. Entdo os atores ou se encaixam dentro dessa
estrutura ou ndo se encaixam. Quando comecei a fazer
teatro ndo curti essa estrutura, porque, de repente, eu que-
ria fazer teatro, eu queria comegar a trabalhar como ator,
mas ai eu ndo faria o tipo de espeticulo que eu gostaria
de fazer. A partir dai eu comecei a trabalhar como dire-
tor, e a juntar gente pro tipo de trabalho que eu queria
fazer. Entdo, o que o Asdrubal pretende, no momento, é
que um grupo de pessoas, sejam cinco, sete ou quatorze,
se responsabilizem por aquilo que vai ao palco, todo o
grupo.

CT — Esse trabalho esta sendo criado assim?

HVP — Nesse tltimo trabalho, eu apresentei uma es-
trutura dramatica com varios atos e personagens, a hist6-
ria de um grupo de pessoas com cenas e referéncias de
personagens, Tinha um determinado ato que eu dizia as-
sim: aqui eu acho que deve ser uma festa, deve-se co-
memorar um momento bom do grupo.

“Na criagdo de um espetdculo ficou importante, pra gen-
te, ndao deixar a cabega geral do eSpetdiculo na mao de
um autor ou um diretor”,

No “Trate-me Ledo” houve improvisagbes constan-
tes durante nove meses e atores contribuiram com perso-

nagens, com situagdes dramdticas, com tudo que envolve
a criacdo teatral, agora, na hora de juntar eu apresenta-
va a proposta fundamental de jungdo entre uma cena e
outra, de uma linha seguida pelo espeticulo, naturalmen-
te discutida por todo mundo ou procurando acatar todas
as opinides ou ver da melhor maneira possivel. Mas, nos
ultimos meses eu 'assumi a fungio de autor.

Na criagdo de um espetdculo pra gente, ficou impor-
tante ndo deixar na mdo de um autor ou um diretor a
cabeca geral do espetaculo. A primeira atitude, entdio, era
abolir o autor: o grupo seria o autor da transagdo. Essa
descentralizagdo do autor e do diretor tem a ver com um
caminho préprio do grupo em acreditar que se as pessoas
estdo dentro de um esquema de produgido para se susten-
tar, para comer as custas do seu préprio trabalho, elas
deveriam ter uma capacidade maior de imaginar, de que-
rer, de produzir a arte, ou produzir teatro. Somos varias
sensibilidades dentro de um espeticulo € ndo a sensibili-
dade de um autor ou de um diretor a quem todo o grupo-
estd filiado. Por exemplo, o Gogol é um 6timo autor, “O
Inspetor Geral” é uma pega interessante, mas a gente esta
mais interessado no Hamilton ser interessante, na Regi-
na ser interessante, no Fernando. Estou mais pra essas.
pessoas, enquanto criador, do que pra Gogol. Nesse novo
espeticulo, determinadas cenas estdo sendo criadas e di-
rigidas por outras pessoas que ndo por mim. Talvez na
hora de unir eu dé um acabamento e tal, mas existem va-
rios pontos dentro do espetaculo que foram resolvidos pe-
los atores. Eu ‘acredito que o préximo espetidculo do As-
drubal deve ser uma coisa muito simples e fragmentada,
que apresente altos e baixos, mesmo porque o grupo é
cheio de altos e baixos, que apresente momentos incri-
veis e momentos ruins, coisas engragadas, coisas diverti-
das. ..

CT — Esse processo de criagdo permite a remontagem
dos espetaculos do Asdrubal?

HVP — Eu acho, por exemplo, que o “Trate-me Ledo”
¢ um espetdculo que a gente ndo pode remontar, porque
ele tem um compromisso com uma geragdo, com um mo--
mento. E até vérios grupos quiseram pegar o texto pra
montar ai pelo Brasil, e a gente ndo d4, nao deixa, porque
ndo tem muito cabimento. Se a gente tivesse um pouco
mais de disciplina no trabalhar, o ideal seria escrever
como foi o processo ‘de criagdo e, assim, a pessoa com
o texto do lado poderia ir vendo os exercicios e criar o
seu espetdculo, o seu ledo, de outro jeito ndo tem muito-
cabimento.



CT — Como € que vocé vé o panorama teatral no mo-
mento?

HVP — Eu acho uma besteira muito grande a discussdo
a cerca de teatro, da criacdo no teatro. Acho muito boba
as discussdes a cerca de teatro brasileiro de periferia, cul-
tura popular. E um tipo de discussdo universitdria, li-
vresca, que ndo me interessa. Entdo, qualquer espetdculo
novo que pinta eu posso gostar e posso nao gostar, mas
acho que existe. Eu posso ndo gostar do espeticulo tal,
pode até me irritar, mas se tem gente pra assistir, que
assistam. Eu sou um diretor que conhego trés ou quatro
diretores e a gente ndo consegue conversar sobre teatro.
Porque eu acho que a gente ndo tem assunto, porque a
maneira como eu gosto de conversar teatro é a criac@o
teatral: como é que se resolve tal cena, o que € a agiio
dramatica. E as vezes quando a gente comega a falar na
criacio teatral as pessoas acham que a gente estd falando
bobagem. Quando eu fui ao Festival das Américas, em
Nova York, a assembléia das pessoas discutia cultura po-
pular, arte, etc... Na hora de fazer um exercicio, de
realizar teatro, de praticar, de passar pra seus hermanos,
passava uma coisa qualquer, ndo tinha desenvolvimento ne-
nhum, era uma coisa formal. Entdo é isso, eu aceito todo
mundo, mas ndo gosto de quase nada. Agora, quando
estivamos ensaiando no ASA, em Botafogo, vimos uma
possibilidade da gente conversar sobre teatro, fazendo tea-

Alguns Asdrubalinos: Evandro, Perfeito, Regina Casé e Hamilton.

tro, mostrando ceninhas para outros grupos que ensaia-
vam eu outras salas. Quando o Asdrubal desce do gina-
rio para entrar numa sala € mostrar a outro grupo uma
cena, ele nd3o vai mostrar um espeticulo, mas sim uma
coisa que estd criando. Entdo, se alguém disser que ndo
gostou disso ou aquilo, ou ndo entendeu, eu nao vou ficar
magoado, eu ainda estou criando.

CT — Fala um pouco mais do “Aquela Coisa Toda”.
HVP — AQUELA COISA TODA ¢é um espeticulo ex-
tremamente fragmentado, a maior cena dura uns quinze
minutos. As oito primeiras cenas, que a gente estd cha-
mando de atos, sdo: Big Teatrinho, O Bad das Crian-
cas, Area dos Tremores, Respeitavel Pablico, Uma Disper-
sa Troupe de Solitarios, Meu Pai Meu Maximo Pai, Flash
de Sobrevivéncia ¢ Coral Baixo Astral. Cada ceninha
dessa é uma coisa que a gente pode tirar e mudar de lu-
gar. Entdo, dependendo da cidade, dependendo do publi-
co, a gente pode tirar rapidamente determinada cena que
ndo interessa. Nas cidades do interior, por exemplo, a
gente modificava o “Trate-me Lego”, ndo apresentava in-
teiro — porque as vezes tinham questdes que ndo valia
a pena lancar na cidade. Com a estrutura de cenas pe-
quenas a gente pretende ser mais maledvel. Se determi-
nado momento ndo pedir um espetdculo de trés horas,
a gente pode apresentar um de hora e meia: um pouco
daquela coisa toda. Naturalmente, quando estrear aqui
no Rio isso deverd ter uma unidade na forma.

CT — E pra encerrar vocé tem alguma coisa a dizer
pro pessoal que estd fazendo teatro no interior?

HVP — Tem um ato em AQUELA COISA TODA —
isso é interessante — que a gente faz perguntas na dire-
¢do da platéia, a cerca do que estd ocorrendo no espetd-
culo e o ator que pergunta finge ouvir da platéia a res-
posta. Ele gosta ou ndo gosta da resposta e reage pela
resposta que ndo foi dita. Em outro momento do espeta-
culo o grupo de atores finge ouvir uma pergunta que vem
da platéia e o ator responde aquela pergunta que ndo foi
feita. Eu acho que o espeticulo da gente e essa entre-
vista tem a ver com isso: existem um bolo de perguntas
e um bolo de respostas e a gente estqd procurando saber
qual é a pergunta de que resposta, unir as perguntas as
respostas e eu estou achando dificil, mas estou querendo
ter uma relagdo dentro do universo e ai o publico é que
devera unir. Porque ficar dando respostas pras pessoas
ou dando toques pras pessoas do pais inteiro, eu me sinto
muito fragil para isso.
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VIAGEM FELIZ DE
TRENTON A CAMDEN

de THORNTON WILDER

MAE — (Pondo seu chapéu ante
um espelho imagindrio) Onde esta
seu pai? Por que ndo estd aqui? Es-
tou vendo que nunca sairemos juntos.

ARTUR — Mae, onde esta meu cha-
péu? Acho que ndo vou se nao achar
meu chapéu,

MAE — Veja se esta no hall. Onde
foi Carolina, agora? Menina endia-
brada!

ARTUR — Est4 14 fora falando com
as meninas Jones, enquanto espera. Ja
olhei no hall milhares de vezes. Nao
esta 1. (Como que falando com a
bola) Vem, amor. ..

MAE — Va ver de novo, estou di-
zendo! Procure bem. (Artur corre
para D e retorna ao jogo de bola)

ARTUR — Maie, ndo esti l4.

MAE — Bem, vocé nao deixara
Newark sem aquele chapéu, ouviu,
meu bem? Eu ndo viajo com vaga-
bundos.

ARTUR — Ah, mae!

MAE — (Para a platéia) Oh, se-
nhora Schwartz!

ScHwARTZ — C4a estou, senhora
Kirby. Ja se vai?

MAE — Acho que daqui a uns mi-
nutos. Como vai o nenen?

SCHWARTZ — Vai bem agora. Ba-
temos nas suas costas e ele regor-

20 gitou.

MAE — Que bom! Senhora Sch-
wartz, se a senhora fizesse o favor de
dar ao gato um pires de leite de ma-
nha e de noite, eu lhe ficaria muito
grata, Oh, boa tarde, senhora Hob-
meyer!

HoBMEYER — Boa tarde, senhora
Kirby, ouvi dizer que vai nos deixar.

MAE — Oh, s6 por trés dias, se-
nhora Hobmeyer, para visitar minha
filha casada, Beulah, em Camden.
Elmer arranjou uma semana de férias
na lavanderia. Ele € o melhor chofer
do mundo. (Carolina entra)

HOBMEYER — A familia toda vai?

MAE — Sim, nés os de casa. A
mudanga fard bem as criangas. Minha
filha casada esteve muito doente ha
pouco tempo.

HOBMEYER — Sim, lembro-me da
senhora nos ter contado.

MAE — Eu quero muito ir vé-la.
Nio a vejo desde aquela ocasido. Néo
sossegarei enquanto ndo a ir. (Para
Carolina) Nao sabe dizer boa tarde
a senhora Hobmeyer?

CAROLINA — Boa tarde, senhora
Hobmeyer.

HoBMEYER — Boa tarde, meu bem.
Eu vou esperar até que a senhora se
va para bater estes tapetes, pois nao
quero sufoca-la. Espero que se divir-
ta bastante e encontre tudo em ordem
por 1a.

MAE — Obrigada, senhora Hob-
meyer, espero que sim. Bem, acho
que € s6 o leite para o gato, se nio
for incomoda-la. Se acontecer algu-
ma coisa, a chave da porta dos fun-
dos esta pendurada perto da geladeira.

CAROLINA — Maie, nado fale tao
alto! Todo mundo pode escuti-la.

MAE — Deixe de puxar meu ves-
tido, menina. Vou deixar a chave dos

fundos pendurada perto da geladeira
e 'a porta de tela destrancada.

HOBMEYER — Boa viagem, lem-
brancas a Loolie.

MAE — Serdo dadas e muito obri-
gada. O que serd que estd detendo
seu pai?

ARTUR — Mae, eu ndo acho o meu
chapéu. (Elmer entra)

ELMER — Aqui esta o chapéu de
Artur. Ele deve té-lo esquecido no
carro, domingo.

MAE — Gragas a Deus! Podemos
ir, entdo. Carolina Kirby, o que fez
vocé no rosto?

CAROLINA — Nada.

MAE — Se vocé passou alguma dro-
ga nele, vocé vai apanhar.

CAROLINA — Légico que ndo passei
nada, mde, s6 esfreguei para que fi-
que vermelho; todas as minhas cole-
gas da escola fazem isso quando vao
sair.

MAE — Nunca vi tamanha boba-
gem. Elmer, por que vocé sé veio
agora?

ELMER — Fui até a oficina e pedi
ao Charles que desse uma tltima olha-
dela no carro, Kate.

MAE — Fez bem. Nédo quero sa-
ber de demora no meio do caminho.
Podemos ir, entdo. Artur, guarde es-
sas bolinhas! Olhando para vocé, pen-
sardo que vocé nem quer ir viajar.

ELMER — Meninos, ndo cheguem
perto do carro!

MAE — Estes meninos Sullivan me-
tem o bedelho em tudo.

CAROLINA — Adeus,
Adeus, Hellen.

D. pE CENA — Adeus, Kate, O
carro parece 6timo.

MAE — Oh, adeus Ema! Achamos
que este é o melhor chevrolezinho do
mundo. Oh, adeus, senhora Adler!

Mildred.



D. pE CENA — Vai-se embora, se-
nhora Kirby?

MAE — S6 por trés dias, senhora
Adler, para visitar minha filha casada
em Camden.

D. pE CENA — Divirtam-se bas-
tante.

ARTUR — Pai! Nao passe perto da
escola, o professor Biedenbach pode
nos ver.

MAE — Pouco me incomoda que
ele nos veja. Acho que posso tirar
meus filhos da escola por um dia sem
precisar me esconder em ruas suspei-
tas por causa disso. Com quem vocé
falou, Elmer?

ELMER — E o sujeito que trata dos
nossos banquetes do Lodge.

MAE — E ele quem tem de com-
prar 400 bifes? Francamente, alegro-
me por ndo ser ele.

ELMER — O ar estd se tornando
melhor. Respirem profundamente.
ARTUR — Puxa, ji estamos qua-

se no campo. “Ternos Weber e Heil-
browner para homens que se vestem
bem”. Mée, algum dia eu vou ter um
deles?

MAE — Se vocé se formar com
boas notas, quem sabe, seu pai dard
um para a formatura.

CAROLINA — Temos que esperar
até que esse enterro passe?

MAE — Tire o chapéu, Artur! Olhe
o seu pai. Elmer, acho que ¢ um mem-
bro do seu clube. Olhe o estandarte.
(Depois de uma pausa) Bem, n2o nos
esquegamos do nosso, nio ¢ mesmo?
Nao nos esquecamos do nosso bom
Haroldo, que deu a vida por sua pé-
tria; nio nos devemos esquecer dis-
to. (Outra pausa) Bem, nés todos
atrapalharemos o trafego algum dia.

ARTUR — Mamae!

MAE — Bem, eu estou pronta. Es- |
pero que todos neste carro também
estejam prontos; e eu rezo para ir an-
tes, Elmer. ..

ARTUR — Maie, todos estdo olhan-
do para a senhora.

CAROLINA — Todos estdo rindo da
senhora.

MAE — Nio falem tanto! Pouco
me incomoda o que esta gente boba
de New Jersey pense de mim. Pode-
mos seguir agora; acabou-se o enterro.

CAROLINA — Maie, por que diz
aquele andncio: “300 quartos, 300
banheiros”?

ARTUR — “Spaghetti Miller, o pra-
to favorito da familia”. Mae, por que
a senhora nunca fez spaghetti?

MAE — Porque vocés ndo comem.

ARTUR — Mas eu agora gosto.

CAROLINA — Daqui parece uma
delicia. Mamie, 'a senhora pode fazer
um pouco quando formos para casa?

MAE — A geréncia estd pronta a
receber sugestdes: queremos agradar
sempre.

ELMER — Acho que ninguém esta
se queixando Kate. Todos sabem que
vocé € 6tima cozinheira.

MAE — Nio sei se sou ou nao, mas
sei que tenho tido muita pratica, pois,
pelo menos ha 25 ‘anos que tenho co-
zinhado trés refeicdes por dia.

ARTUR — De vez em quando co-
memos fora, mamae.

MAE — Sim, uma vez cada ano
bissexto.
CAROLINA — Mae, eu adoro o

campo. Por que ndo saimos assim
mais vezes?

MAE — Cheirem este ar! Parece
trazer o oceano todo com ele. Elmer,
cuidado na ponte. Devemos estar che-

gando a New Brunswick.

ARTUR — Mie, quando é que pas-
samos num posto que tenha toilette?

MAE — Vocé ndo quer, impossi-
vel! Vocé disse isso s para me abor-
recer.

CAROLINA — Disse, sim, mamae.
Ele é uma coisa horrivel! Ele diz coi-
sas assim na escola e eu fico com von-
tade de sumir pelo assoalho. Ele é
terrivel.

MAE — Nao fique tdo excitada por
tdo pouco, Miss Maneiras! Somos to-
dos humanos neste automoével, acho
eu. E Artur, é favor tentar ser cava-
lheiro. Elmer, ndo atropele aquele ca-
chorro. Parece bem magro. Cachorro
bem bonito. (Olhando noutra dire-
¢do) Que bonito antncio dos cigar-
ros Chesterfield, ndo? Parece com a
Beulah, um pouco.

ARTUR — Maie?

MAE — Que ¢é?

ARTUR — Posso empregar-me
como entregador de jornais do Dié-
rio de Newark?

MAE — Nao, ndo pode, ndo senhor.
Ouvi dizer que eles fazem os entre-
gadores se levantarem as 4.30 da ma-
drugada. Nenhum filho meu vai le-
vantar-se as 4.30 da madrugada, nem
que seja para ganhar um milhdo de
dblares. Suas entregas do Saturday
Evening Post as quintas-feiras ja che-
gam.

ARTUR — Ah, mae!

MAE — Nao senhor. Nenhum filho
meu vai se levantar as 4.30 e perder
sono que Deus lhe da.

ARTUR — Hum! A mae estd sem-
pre falando em Deus. Vai ver que ela
recebeu uma carta dele hoje.

MAE — Elmer, pare este automé-
vel imediatamente. Eu ndo ando mais
nem um centimetro com uma pessoa
que diz coisas assim. Artur, saia do
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carro. Elmer, dé um ddlar a ele. Ele
pode voltar para Newark sozinho, Eu
ndo quero ele aqui.

ARTUR — Que foi que eu disse?
Nio foi nada de tdo horrivel!

ELMER — Eu ndo ouvi o que ele
disse, Kate.

MAE — Deus me tem feito muitos
favores, e eu ndo permitirei que nin-
guém cacoe dele. Saia do carro, ime-
diatamente! V4 para longe de mim.

CAROLINA — Ah, mamae, ndo es-
trague nosso passeio!

MAE — Naio!

ELMER — E melhor continuarmos,
que comegamos. Eu falarei com ele
noite.

MAE — Esta bem, se vocé acha me-
lhor, Elmer.

ARTUR — Ora, eu também nao dis-
se nada tdo horroroso.

MAE — Eu ndo quero falar sobre
isso. Espero que seu pai lhe lave a
boca com agua e sabdo. Onde esta-
riamos nds se eu comecasse a falar de
Deus, assim? NOs estariamos em ca-
barés e boites, e lugares assim.

CAROLINA — Que foi que ele disse?
Eu ndo ouvi.

MAE — Eu ndo quero falar sobre
isso.

ELMER — Acho que vou parar para
por agua no carro.

MAE — Esta bem, Elmer. Vocé é
que sabe.

ELMER — Quer pdr um pouco
d’dgua no radiador, sim?

D. pE CENA — Pois ndo. O ar esta
bem. Precisa de 6leo ou gasolina?

ELMER — Nao, acho que ndo. Eu
pus tudo isto em Newark.

MAE — NOs estamos na estrada
certa para Camden, ndo estamos?

)
a

D. pE CENA — Continuem sempre
direito. N@o se perderdo. Estardo em
Camden em poucos minutos. Camden
¢ uma grande cidade, minha senhora,
creia,

MAE — Minha filha gosta de 14.
Minha filha casada.

D. pE CENA — E uma boa cidade,
sim. Eu acho que é porque nasci per-
to de 14.

MAE — Muito bem! Sua familia
ainda mora 14?
D. pE CENA — Nio, meu velho

vendeu a fazenda e eles construiram
uma fabrica no lugar. A familia en-
tdo mudou-se para Filadélfia.

MAE — Minha filha casada, Beu-
lah, mora 14 porque o marido dela
trabalha na Cia. Telefonica. Nao me
belisque, Carolina! Nés vamos visita-
la por alguns dias.

D. pE CENA — E?

MAE — Ela tem estado doente e
eu achei que tinha de ir vé-la. Meu
marido e meu filho vao ficar na
A.C.M. Ouvi dizer que ela tem um
dormit6rio muito limpo e confortavel.
O senhor ja esteve 1a?

D. pE CENA — Nao, eu pertenco
a um outro clube.

MAE — Ah, sei!

D. pE CENA — Mas eu jogava bas-
quete na A.C.M. Bem, acho que
agora estd tudo em ordem. Espero
que facam boa viagem. Sigam sem-
pre em frente e ndo se perderdo.

Topos — Obrigado. Muito obriga-
do. Boa sorte.

MAE — O mundo esta cheio de
gente simpdtica. E isto que eu chamo
um rapaz agradavel e simpdtico.

CAROLINA — Mée, a senhora ndo
devia contar a sua vida para todo o
mundo.

MAE — Carolina, viva do seu modo
que eu vivo do meu. Ele me pareceun
um tanto magro. Gostaria de alimen-
ta-lo por alguns dias. A mée dele mora
em Filadélfia e, vai ver que ele come
nesses bares horriveis que hd por ai.

CAROLINA — Estou com fome. Pai,
olha um homem vendendo cachorro-
quente, posso comprar um?

ELMER — Vamos todos comer um,,
Kate? Almogamos tdo cedo!

MAE — Como quiser, Elmer.

ELMER — Artur, tome meio ddlar.
Va ver o que ele tem. Ndo deixe por
muita mostarda, ouviu?

MAE — Que flor € aquela ali? Vou
levar algumas para Beulah.

CAROLINA — E s6 mato, mamae.

MAE — Eu acho bonita, ué. Olhe
o céu. Que bom que nasci em New
Jersei! Sempre disse que € o melhor
Estado da Unido. Todo Estado tem
algo que os outros ndo tém.

ARTUR — Desculpe, mamie, pelo
que eu disse. Estou muito envergo-
nhado.

MAE — Pronto, pronto. Nés todos
dizemos coisas ruins as vezes. Sei que
vocé ndo quis me ofender como pare-
ceu. Vamos, acalme-se. Eu te perddo,
Artur, e hoje, antes de dormir (Ela
cochicha) ... Vocé é no fundo um
bom menino e todos nds sabemos. dis-
so. Virgem Maria! o dia estd bonito
demais para que todos nos ponhamos
a chorar desse jeito. Vamos embora
daqui. V4 na frente com seu pai, Ca-
rolina. Eu quero ir sentada com o
meu “namorado”, Nunca vi criangas
assim. Os cachorros-quentes ja estdo
ficando frios e sem graga. Tratem de
mastigar bem. Elmer, podemos ir. Ca-
rolina, o que vocé estd fazendo?

CaroLINA — Estou cuspindo a cas-
ca, mamae.
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MAE — Entdo peca licenca.

CAROLINA — Com licenga?

MAE — Que lugar é este? Vocé
viu o Correio, Artur?

ARTUR — Vi; dizia Laurenceville.

MAE — Hum, nome de escola! Sim-
patico. Que sera aquela casa grande
atras? Estamos chegando a Trenton.

CAROLINA — Papai, foi perto da-
qui que George Washington cruzou o
Delaware? Foi perto de Trenton, ma-
mae? Ele foi sempre o primeiro na
paz, na guerra e nos coragdes dos seus
compatriotas.

MAE — Bem, o que eu mais gosto
nele € que ele nunca pregou uma men-
tira. (Pausa) Olhem o pdr-do-sol Niao
hd nada como um pdr-de-sol bonito.

ARTUR — Olhe um carro de Ohio
na nossa frente. Mae, vocé ja esteve
em Ohio?

MAE — Nao. (Pausa)

ARTUR — Maie, como tem gente
neste mundo. .. Deve haver milhares
e milhares nos Estados Unidos. Quan-
ta gente tem aqui?

MAE — Nao sei. Pergunte a seu
pai.

ARTUR — Pai, quanta gente tem?

ELMER — 126 milhdes.
MAE — E todos eles gostam de sair

‘a noite com os filhos. Por que é que

hoje ninguém canta? Artur, vocé esta
sempre cantando. O que que ha com
vocé hoje?

ARTUR — Esta bem. O que vamos
cantar? (Canta) Nio, essa n2o. Deixe
ver! (Canta)

MAE — Elmer, aquele sinal ali dizia
Camden, eu vi muito bem.

ELMER — Esti bem, Kate, se vocé
tem certeza. . .

MAE — E sim, olhem 1i. Camden
— 5 milhas. Querida Beulah. Meni-

nos comportem-se e fiquem quietos
durante o jantar. Ela saiu da cama
ha pouco, fez uma espécie de opera-
¢do e precisamos fazer o menor ba-
rulho possivel, Primeiro vocé me dei-
xa com Carolina na casa de Beulah,
diz boa tarde e, depois, vai com Ar-
tur para a A.C.M. Voltem daqui a
uma hora para o jantar.

CAROLINA — Olhem a primeira es-
trela. Pegcam uma coisa:

“Primeira estrelinha que vejo
Dai-me tudo o que desejo”.

Alfinetes, mamae, diga agulhas.

MAE — Agulhas.

CAROLINA — Shakespeare, mae,
diga Longfellow.

MAE — Longfellow.

CAROLINA — Agora, segredo e niao
conte para ninguém. Mae, pe¢a uma
coisa.

MAE — Nio, ndo preciso de ne-
nhuma estrela para pedir coisas, e
também ndo faco segredo de meus
pedidos. Querem saber o que peco?

CAROLINA — Ndo, maie, nés ja sa-
bemos. .. Vocé quer que eu seja uma
boa moga e quer que Artur seja leal,
em palavras e agoes.

MAE — Isso mesmo, portanto tra-
tem de comportar-se.

ELMER — Carolina, pegue aquela
carta de Beulah no bolso do meu pa-
leté e leia em voz alta os lugares que
eu marquei com lapis vermelho.

CAROLINA — (Executando) “Um
quarteirdo depois dos dois tanques de
oleo a esquerda. ..

Topos — Olha eles 14!

CAROLINA — ... hid uma esquina
com uma loja grande a esquerda e o
corpo de bombeiros perto”. ..

Topos — Olhe ali!

CAROLINA — ... “vire para a di-
reita, ande dois quarteirdes e nossa
casa € na rua Weyerhauser n® 471.

MAE — A rua é mais bonita do
que aquela onde eles moravam an-
tes. [E perto da loja grande.

CAROLINA — Mae, esta rua € me-
lhor do que a nossa. Mae, a Beulah
¢ mais rica do que nés?

MAE — Nio faga muitas pergun-
tas, senhorita, Eu ndo quero ouvir fa-
lar em ricos e pobres quando eu esti-
ver perto. Se as pessoas ndo sdo boas,
eu ndo me incomodo em saber se sdo
ricas. Eu moro na melhor rua do
mundo porque meu marido e meus fi-
lhos moram nela. (Depois de troca de
olhares, vé Beulah) Olhe 14 a Beulah
na escada nos esperando.

BEULAH — AlG, papai! Papai que-
rido. Parece cansado. Ald, mamae.
Olha como Artur e Carolina estdo
crescidos!

MAE — Eles ja estdo arrebentan-
do todas as roupas. [E sim, seu pai
precisa de um descanso. Gragas a
Deus as férias dele chegaram. Vamos
alimenta-lo bem e deixaremos que ele
durma até tarde. Seu pai tem um pre-
sente para voc€, Loolie. Ele mesmo
quis compréa-lo.

BEuLAH — Oh, papai! vocé ndo
devia ter-se incomodado.

MAE — Bem, é um segredo. Vocé
abrird o pacote no jantar,

ELMER — Onde esti o Horace,
Loolie?

BeEuLAH — Ele teve que ficar um

pouquinho mais no escritério, mas
vird logo. Estd louco para ver voces.
MAE — Estd bem. Agora vocés
homens vao para a Associacdo e vol-
tem daqui a uma hora.
BEULAH — V4 reto, pai, ¢ logo
achard. O prédio fica bem na sua
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frente. Papai louco, comprando coi-
sas; eu é que devia comprar coisas
para vocé.

ELMER — Oh, ndo! S6 hi uma
hoolie no mundo.

BEULAH — Vocé estd contente em
me ver viva, papai? Bem, agora va-
mos subir para ajudar mamae a de-
sarrumar as malas, Carolina, hd uma
surpresa para vocé no quintal.

CAROLINA — Coelhos?

BeuLAH — Naio.

CAROLINA — Galinhas?

BEULAH — Nio, va ver. Tenho
dois cachorrinhos, Vocé pode levar
um para Newark?

CAROLINA — Acho que posso. A
casa é bonita, Beulah. Vocé tem uma
casa linda.

BEULAH — Quando eu voltei do
hospital, Horace ja tinha arrumado
tudo e ndo precisei fazer nada.

MAE — E linda!
BEULAH — Acho que vocé gostard
da cama, mae.

MAE — Oh! Eu dormirei até num
monte de sapatos, Loolie! Eu néo te-
nho dificuldade em dormir... Bem,
bem, a tltima vez que eu te vi, ndo
me reconheceste. S6 dizia: “Quando
é que vem a minha mae? Quando
é que vem a minha mée?” Mas o mé-
dico mandou-me embora.

BeULAH — Foi horrivel, mamae,
horrivel. Ela ndo viveu nem alguns
minutos, mamde. Foi horrivel.

MAE — Deus sabe mais, querida.
Deus sabe mais. N6s ndo compreen-
demos porque, mas vamos para a
frente, fazendo sempre nossas obriga-
coes. (Pausa)... O que daremos
para os homens comerem esta noite?

BEULAH — H4 uma galinha no
forno.

MAE — A que horas vocé a pos 14?7

BEULAH — Ah, mie, nido vi ja.
Gosto tanto de ficar sentada aqui com
vocé, assim; vocé sempre fica aflita
quando tentamos agradéi-la.

MAE — E bobagem, eu sei.

BEULAH — Vocé é a melhor mae
do mundo.

MAE — Bem, espero que vocés
gostem de mim. Ndo h4 nada como
saber que a nossa familia gosta da
gente. (Pausa). Agora vou la embai-
xo ver a galinha. Deite-se ai por al-
guns instantes e feche os olhos. Vo-
cé ja tem tudo comprado para o café
da manhd? As lojas vdo fechar.

BEULAH — Vocé ji sabe: presun-
to e ovos. (Elas riem).

MAE — Nunca consegui entender
0 que os homens vém em presunto
e ovos. Eu acho horrivel. A que ho-
ras vocé pds a galinha no forno?

BEULAH — As cinho horas.

MAE — Bem, agora feche os olhos
por 10 minutos (Beulah escuta):

“Ao abrigo do curral

Estavam noventa e nove deitados,
Mas um estava longe, na colina,
Além dos portdes dourados..”

FIM

SIMUM

(SAMUM )

— 1889 —

peca em 1 ato de
Augusto Strindberg

Traducdo de Luiz Roberto Galizia €
Cacd Rosset

Personagens:
Biskra, uma moga arabe
Youssef, seu companheiro.
Guimard, lugar-tenente nos
Zouaves.

A acdo se passa na Argélia, no ano
de 1880.

Cendrio:

Um marabout (cdmara sepulcral)
com um sarcofago ao centro. Tape-
tes para os fiéis se ajoelharem estio
espalhados pelo lugar. Num canto, a
esquerda, uma pilha de ossos. Por-
tas duplas ao fundo; as portas tém
abertura para saida de ar e estdo or-
nadas com panos dependurados. A
parede do fundo tem aberturas para
fora. Aqui e ali, montes de areia; as-
sim como plantas de aloe arrancadas
pelas raizes e folhas de palmeira e
de alfafa amontoadas pelos cantos.

CENA 1

Entra Biskra. Veste um véu que
cobre parte de seu rosto. As costas
leva uma espécie de violao. Atira-se
a um tapete e comeg¢a a rezar com
os bracos cruzados. Ouve-se o vento
soprar no lado de fora.

BiskrRA — La ildha ill allah,



YOUSSEF — (Entrando apressado)
O Simum estd chegando! Onde estd
o francés?

BiskRA — Deve chegar a qualquer
momento.

YOUSSEF — Por que vocé ndo aca-
bou com ele de uma vez? Por que?

BiskRA — Porque ele mesmo o
fard! Se eu o tivesse matado os es-
trangeiros exterminariam todos nés —
nossa tribo inteira! Porque eles sa-
bem que eu sou Ali, o guia; s6 ndo
sabem que eu também sou a mulher
Biskra.

YOUSSEF Vocé acha que ele
mesmo o fard? Como?

BiskrA — Vocé sabe que o Simum
seca o cérebro dos estrangeiros como
as tamaras. Eles tém pesadelos tao
pavorosos que sua vida se torna in-
toleravel e eles fogem para o Grande
Desconhecido.

YOUSSEF — Ja ouvi falar disso...
e em nosso ultimo encontro com eles,
seis franceses se suicidaram antes que
chegassem a seu destino. Mas hoje vo-
cé nao deve contar com o Simum. A
neve cobriu as montanhas e em me-
nos de meia hora, talvez, a tempes-
tade ja terd passado... Biskra! Seu
6dio ainda estd aceso?

BISKRA — Vocé me pergunta se
meu 6dio ainda estd aceso? Meu 6dio
¢ tdo sem fronteiras quanto o deser-
to. Queima como o préprio sol... é
ainda mais forte do que meu amor!
Cada momento de dor desta minha
gente transformou-se em veneno, co-
mo a secrecdo dos dentes das vibo-
ras... E o que o Simum talvez ndo
tenha forca para fazer, eu tenho!

YOUSSEF — Muito bem, Biskra. E
vocé o fard! Mas quanto a mim, des-
de que a conheci, trago o 6dio mur-
cho como as folhas da alfafa no ou-
tono. Aposse-se de minha forga, se
quiser. Seja a flecha do meu arco!

BISKRA — Aperte-me em seus
bragos, Youssef! Envolva-me com um
abrago!

YOUSSEF — Aqui ndo. Nio na
presenga do Ser Sagrado! Depois. Co-
mo recompensa por seu desempe-
nho.

BiskRA — Homem orgulhoso! Xei-
que orgulhoso!

YOUSSEF — Sim... pois a mu-
lher que ha de parir meu filho e 'aca-
lent4-lo sob seu seio deve provar pri-
meiro que o merece.

BiskrA — Nenhuma outra mulher
parira seu filho, Youssef! Nenhuma
outra que nao seja eu, Biskra, feia,
desprezada, mas sem divida a mais
forte!

YOUSSEF — Assim seja! Agora
vou descer para descansar um pou-
co perto da fonte. Nao serd necessa-
rio instrui-la sobre os segredos da
magia — vocé que foi iniciada pelo
Grande Xeique, o Marabout Siddi!
Vocé a praticava nos mercados des-
de menina.

BiSKRA — Nao, ndo preciso de
instrugdes. Conhego todos os segre-
dos necessarios para infundir o ter-
ror num francés covarde e leva-lo a
morte. Estes covardes que roubam o
inimigo depois de alveji-los com suas
balas de chumbo! Sei tudo o que é
preciso saber, até mesmo a arte da
ventriloquia, E se meus poderes fa-
lharem, o sol virdi em meu auxilio,
porque o sol € aliado de Biskra e de
Youssef.

YOUSSEF — O sol é amigo dos
mugulmanos. Mas ndo devemos con-
fiar nele. Ele pode queima-la, Biskra.
Tome um gole d’agua... Vejo que
suas maos estdo ressequidas e. .. (en-
quanto fala, Youssef levanta um tape-
te do chdo e descobre um algcapdo
que dd para o sub-solo. Ele desce e

volta em seguida com um cantil de
dgua, o qual oferece a Biskra.)

BIskRA — (Bebe do cantil.) Vejo
tudo vermelho. Meus pulmdes estdo
secando. .. Eu ougo... Eu ougo...
Vocé esta vendo?... A areia come-
cando a se infiltrar pelo teto? As cor-
das do violdao estdo tremendo. O Si-
mum chegou! Mas o francés ainda
nao.

YousseF — Desca comigo, Biskra,
Deixe que o francés morra por si.

BISKRA — Primeiro o inferno, de-
pois a morte! Vocé pensou que eu
fosse fraquejar? (Esvazia o cantil de
dgua sobre o monte de areia.) Agua
sobre a areia fara crescer minha vin-
ganca. Eu secarei meu coragfo...

Cresca 6dio! Arda intensamente,
sol. .. Asfixie, estrangule e sufoque,
oh, vento!

YOUSSEF — Salve mie de Ibn

Youssef, porque vocé vai parir um fi-
lho de Youssef, que serd o Vinga-
dor! Vocé, Biskra.

(O vento sopra mais forte neste
instante e os ornamentos sobre a por-
ta estremecem. Uma luz ou um bri-
lho vermelho ilumina o palco todo e,
logo em seguida, o brilho torna-se
amarelo.)

BiskRA — O francés se aproxima...
e o Simum ji chegou! Deixe-me
agora!

YousseF — Em meia hora estarei
de volta. Aqui estd a ampulheta.
(Aponta para uma elevagao de areia.)
O préprio céu medird o tempo do
inferno dos infiéis!

Cena 2

Biskra estd so. Entra Guimard,
cambaleando, com o rosto muito pd-
lido. Sua mente estd perturbada e sua
voz estd fraca e ofegante.
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GUIMARD — O Simum esta aqui. . .
Vocé sabe para onde foram os meus
homens?

BiskRA — Conduzi os seus homens
do oeste para o leste.

GuiMARD — Do oeste para o les-
te... Deixe-me pensar... E aqui o
leste — e o oeste!... Ajude-me a
sentar e traga-me um pouco d’agua...

BiskRA — (Conduz Guimard até
um monte de areia eo deita no chao,
recostando sua cabe¢a na parte mais
elevada.) Vocé se sente melhor, ago-
ra que estd sentado?

GUIMARD — (Fitando-a.) Nao es-
tou sentado direito. Ponha algo sob
minha cabeca.

BISKRA — (Amontoa mais areia
sob a cabeca de Guimard.) Pronto!
coloquei uma almofada sob sua ca-
bega. ;.

GUIMARD — Minha cabeca? Vocé
que dizer meus pés, ndo €?... Nao
foi sob os meus pés?

BiskraA — Sim, é claro.

GuiMARD — Foi o que pensei. ..
Agora coloque um apoio sob minha
cabega.

BISKRA — (Puxa algumas plantas
de aloe para perto de Guimard e as
enfia sob seus joelhos.) Pronto, aqui
esta seu apoio.

GuUIMARD — E agora. ..
co d’agua... Agua!

BISKRA — (Apanha o cantil vazio
e o enche de areia. Oferece-0, entdo,
@ Guimard.) Beba enquanto estd
fria!

GUIMARD — (Toma um gole do
cantil.) Esti fria mas ainda continuo
com sede... Ndo consigo beber
isto... Eu detesto agua... Jogue-a
fora!

BiskRA — L4 estd o cachorro que
o mordeu!

um pou-

GuiMARD — Que cachorro. . .
Nunca fui mordido por nenhum ca-
chorro!

BiskRA — O Simum aleijou sua
memoria. .. Cuidado com as mira-
gens que o Simum provoca! Vocé ja
se esqueceu daquele cachorro louco,
cinzento, que mordeu vocé naquela
cacada em Bab-el-Oued? Néo se lem-
bra mais?

GuiMARD — Na cacada em Bab-
-el-Oued?. .. E verdade — sim? Era
escuro como um castor, ndo era?

BISKRA — Sim. .. Uma cadela es-
cura como um castor. Sabia que vo-
cé acabaria se lembrando! Ela mor-
deu vocé aqui — bem na barriga da
perna! Nao estd sentindo arder a fe-
rida? Nao?

GUIMARD — (Leva as mdos a per-
na e se espeta nas plantas de aloe.)
Sim, é verdade! Agua! Agua!

BiskRA — (Estende-lhe o cantil
com areia.) Beba! Beba!

GUIMARD — N#o, nio posso! San-
ta Maria, Mie de Deus. .. Estou fi-
cando louco; louco como um cdo rai-
voso! (Late ferozmente, como um
cachorro louco.) Vou morder vocé!
Vou morder vocé!

BiskkA — Nido tenha medo! Vou
curar vocé e expulsar o demdnio com
a ajuda da miusica toda-poderosa!
Ouca!

GUIMARD — (Berrando.) Nao, Ali!
Nido! Misica nao! Como posso su-
portar o som da musica! Como € que
a musica poderia me ajudar?

BISKRA — Se a miusica tem o po-
der de domar o espirito das cobras,
por que é que nio poderia dominar
um cachorro louco? Ouca! (Comeca
a cantar, acompanhado-se ao violdo.)
Biskra-Biskra, Biskra-Biskra, Biskra-
Biskra. Simum! Simum!

YOUSSEF — (Do sub-solo.) Simum!
Simum!

GUIMARD — O que € que vocé es-
td cantando, Ali?

BiskRa — Eu cantei?... Veja:
vou pegar esta folha de palmeira e
colocar em minha boca. (Pde uma
folha de palmeira entre os dentes).

UMA voz — (Vinda do alto.) Bis-

ra-Biskra, Biskra-Biskra, Biska-Bis-
kra.
YOUSSEF — (De baixo.) — Si-

mum! Simum!

GUIMARD — Mas que espécie de
ilusdo satinica € esta?

BiskRA — Agora sim, vou cantar!

BISKRA ¢ YOUSSEF — (Em unisso-
no.) Biskra-Biskra, Biskra-Biskra,
Biskra-Biskra. Simum!

GUIMARD — (Levantando-se.)
Quem € vocé, Satd, cantando com
duas vozes? Vocé é homem ou mu-
lher? Ou os dois?

BiskRA — Eu sou Ali, o guia! Vocé
nio me reconhece porque seus senti-
dos estdo perturbados. Mas se vocé
quer se livrar das alucinagdes de sua
mente e de seus olhos, deve acredi-
tar em mim, escutar o que eu disser
e fazer o que eu mandar.

GUIMARD — Niéo é preciso man-
dar-me fazer nada — eu sei que tu-
do o que vocé diz é verdade. ..

BiskrRA — Pois entdo me escute...
idolatra!

GuiMARD — Idélatra?

BiSKRA — Sim! Mostre-me o ido-
lo que vocé traz junto ao corac@o!

GUIMARD — (Mostra-lhe a meda-
lha que traz ao redor do pescogo.)

BiskRa — Esmague-o com o pé €
reze para Deus, o Uno ¢ o Unico,
Onipotente e Onipresente.

GUIMARD — (Hesitante.) Santo
Eduardo, meu santo patrono. ..

BiskrA — Ele vai salvar vocé? Vai?

GUIMARD — Nio, ndo vai... (Sua
mente torna-se subitamente licida.)
Sim, vai!



BISKRA — Vamos ver se ele con-
segue! (Ela escancara as portas. AS
tapecarias balancam; a grama estre-
mece.)

GUIMARD — (Tapando a boca.)
Feche a porta!

BiskrRA — Abaixo o idolo!

GUIMARD — Nio, ndo posso!

BiskrA — Esti vendo? O Simum
nao desmancha um sé fio de meus
cabelos, mas vocé, infiel, sofre a pon-
to de morrer! Jogue fora o idolo!

GUIMARD — (Arranca a medalha
do peito e a atira no chdo.) Agua!
Estou morrendo!

BiskRA — Reze ao unico Deus, o
Onipotente, o Onipresente!

GUIMARD — O que devo dizer?

BiskraA — Repita comigo!

GUIMARD — Diga ‘as palavras. . .

BiskRA — SO existe um Deus. Néo
ha outro Deus sendo Ele, o Onipo-
tente, o Onipresente.

GUIMARD — “S6 existe um Deus.
Nao ha outro Deus sen@o Ele, o Oni-
potente, o Onipresente.”

BISKRA — Deite-se no chao!

GUIMARD — (Obedece meio contra
sua vontade.)

Biskra — O que é que vocé estd
ouvindo?

GUIMARD — Ougo a dgua sussur-
rante de uma fonte. ..

BiskRA — Estd vendo? Deus é um
s0; € ndo hia outro Deus sendo Ele,
o Onipotente, o Onipresente... O
que € que vocé vé?

GUIMARD — Vejo a 4gua sussur-
rante de uma fonte. Ougo acender-
se uma lampada. Numa janela. Nu-
ma janela com persianas verdes. Nu-
ma rua toda branca. Brilhando.

BISKRA — Quem vocé vé a janela?

GUIMARD — Minha esposa —
Elisa!

Biskra — E quem esti atrds das
cortinas, com o brago ao redor de
sua cintura?

GUIMARD — Aquele € meu filho —
Jorge!

BISKRA — Qual a idade de seu
filho?

GUIMARD — Vai fazer quatro anos
no dia de Sao Nicolau,

BiskrA — E ele € crescido o sufi-
ciente para estar assim em pé atrds
das cortinas, envolvendo com seu
braco a esposa de outro homem?

GUIMARD — Nao, claro que nio...
Mas € ele!

BiskrA — Quatro anos de idade e
ja com bigode louro!

GUIMARD — Bigode louro, vocé
diz!... Ah! Este é... Jilio, meu
amigo!

BiskRA — Que esta atras das cor-
tinas com os bragos ao redor do pes-
coco de sua esposa!

GUIMARD — Ah, Sata!

BiskrRA — Ainda vé seu filho?

GUIMARD — Nio, nio vejo mais!

BiskRA — (Imitando o repicar de
sinos de igreja no violdo.) O que é
que vocé vé agora?

GUIMARD — Vejo sinos batendo
— ¢ sinto gosto de caddveres — mi-
nha boca fede como manteiga rango-
sa — Ah!

BiskrA — Esta ouvindo o padre
cantar a ladainha para uma crianga
morta? Esta?

GuiMARD — Espere! Nao consigo
ouvir nada... (Desesperancado.)
Mas se € vocé quem diz... Sim
agora estou ouvindo!

BiskrRa — Esta vendo a coroa de
flores sobre o caixdo que estdo carre-
gando?

GUIMARD — Sim. ..

Biskra — Com fitas vermelhas. . .
e gravado com letras prateadas:

“Adeus, meu amado Jorge. De seu
pai.”

GUIMARD — Sim, € isto que esta
escrito!. .. (Soluca.) Meu Jorge! Jor-
ge! Meu filho adorado! Elisa, minha
esposa, console-me!... ajude-me. ..
(Tateia as cegas pelo ar.) Onde esta
vocé Elisa! Vocé me abandonou? Por
favor! Diga o nome de seu amado!

UMA voz — (Do teto.) Jilio!

GUIMARD — Julio!... Este nao
¢ o meu nome!... Como é o meu
nome?. .. Carlos é o meu nome...
e cla me chamou de Jalio... Elisa,
minha querida, responda — eu sei
que o seu espirito estd aqui; sinto
vocé perto de mim — vocé me pro-
meteu que nunca amaria a mais nin-
guém. ..

(A voz explode numa gargalhada).

GUIMARD — Quem estd rindo?

BiskRA — Elisa! Sua mulher!

GUIMARD — Mate-me! Deixe-me
morrer! Nao fago questdo de viver
nem mais um pouco!... A vida me
enoja.. encja-me Viver... enoja-me
como se fosse vinho azedo, como ra-
cdo para porcos... (Cospe de nojo,
como Se estivesse nauseado.) Nao
tenho nem mais salival A gua!
Agua... Sendo eu te mordo!

(Ld fora, a tempestade alastra-se
com forga total.)

BISKRA — (Cobre a boca de Gui-
mard e tosse.) Vocé ja estd morren-
do, seu francés! Escreva seu ultimo
desejo enquanto ainda hi tempo!. ..
Onde estd seu caderno?

GUIMARD — (Mostra um caderno
de anotagoes e uma caneta.) O que
devo escrever?

BiskrRA — Quando um homem es-
td morrendo ele s6 pensa em sua mu-

lher — e em seus filhos!

GUIMARD — (Escreve.) “Elisa, eu
te amaldi¢oo... Simum... eu estou
morrendo!”

27



28

BiskRA — E agora... assine seu
dltimo desejo e testamento... para
que ele tenha forga!

GUIMARD — Como devo assina-lo?

BiskRA — Escreva: La ildha ill
allah!
GUIMARD — (Escreve.) Esti es-

crito! Posso morrer agora?

BiskRA — Agora vocé pode mor-
rer, como um soldado covarde que
abandonou seus homens! Os chacais
vao lhe fazer um distinto funeral, te-
nho certeza, Vio uivar ladainhas so-
bre seu cadaver! (Dedilha um sinal
de ataque ao violdo.) Esta ouvindo
os tambores? Estdo dando sinal de
ataque! Os que tem o sol e o Simum
como aliados, surgem de suas to-
caias... (Toca mais forte ao vio-
lao.) ... Os tiros vém de todos os
lados. .. Os franceses ndo conseguem
recarregar seus rifles. .. os drabes se
organizam em fileiras e atacam... os
franceses batem em retirada!. ..

GUIMARD — (Levantando-se.) Os
franceses ndo fogem!

BISKRA — (Toca “retirada” numa
flauta que trazia consigo.) Os fran-
ceses estdo fugindo; ouga o toque de
retirada!

GUIMARD — A retirada... eles
estdo se retirando... e eu estou
aqui... (Arranca suas divisas.) Es-
tou morto! (Cai ao chdo.)

BIskRA — Sim, vocé estd morto!
Vocé ndo sabia, mas ji estava mor-
to ha muito tempo! (Vai até a pilha
de ossos e volta com um crdnio).

GUIMARD — Eu ji estava morto?
(Apalpa a prépria face.)
BiskkA — Hi muito tempo! H4

muito tempo!... Olhe-se no espe-
lho! (Mostra-lhe o crénio.)
GuUIMARD — Ah! Este sou eu?
Biskra — Niao estd reconhecendo
suas bochechas saltadas. .. ndo vé de
onde os corvos lhe arrancaram os

olhos. .. ndo vé o buraco de onde foi
extraido o seu molar direito... e a
covinha de seu queixo, que ja este-
ve escondida embaixo de um lindo
cavanhaque, e que vocé tanto apre-
ciava... ¢ que a sua Elisa gostava
tanto de acariciar?... Nao estd ven-
do o lugar onde antes estavam as suas
orelhas, que o seu pequenino Jorge
beijava todas as manhds, na hora do
café?... E ndo estd vendo onde o
machado deixou sua marca, bem no
meio de sua nuca, quando o carras-
co decepou o desertor?. ..

GUIMARD — (Com os olhos fixos
em sua propria imagem, cai morto
depois de escutar as palavras de
Biskra.)

BISKRA — (Que esteve ajoelhada
ao lado de Guimard, levanta-se, to-
ma-lhe o pulso, e entdo grita.) Si-
mum! Simum! (As portas se abrem;
os tapetes ondulam-se ao vento. Ela
cobre a boca e cai para trds.) Yous-
sef!

Parte 3

Entra Youssef, vindo do porao.

YoUSSEF — (Vé o corpo de Gui-
mard e o examina, depois vai até Bis-
kra.) Biskra! (Examina-a e depois
suspende-a em seus bragos.) VocE es-
ta viva?

BiskRA — O francés estd morto?

YOUSSEF — Se ainda ndo estiver,
logo estard!
Biskra — Ent@o eu quero viver!

Dé-me um pouco d’4dgua!

YOUSSEF — (Carrega-a em diregdo
ao alcapdo.) Vamos! Agora Youssef
serd seu!

BiskraA — E Biskra serd a mée de
seu filho! Youssef, grande Youssef!

YousseF — Forte Biskra! Mais
forte do que o Simum!

FIM

O NARIZ NOVO

trad. de CARMINHA LYRA
de ROBERT THOMAS

Comédia em 1 ato

Personagens:

Solange — bonita mulher, 30 anos

Pierre — charmoso e impetuoso, 35
anos

Frangois — calmo e sorridente, 40
anos

Philipe — discreto, 20 anos
Loulou — charmosa criada do hotel

Duragdo: (aproximada) 20 minutos
Cendrio:

Um quarto de hotel cldssico mas
decorado com alegria (bibelos chine-
ses, mandarins, lanternas japonesas,
etc.) Abre-se a porta e Loulou en-
tra com ar febril. Ela tira a colcha
da cama, os lencdis, junta duas al-
mofadas. . . Depois tira o telefone do
gancho e fala a sua patroa:

LouLou — O quarto estd pron-
to. A senhora pode subir... Eu vou
ao seu encontro, porque no seu €s-
tado... Claro... a maior discri¢ao!
Pode contar comigo! No seu estado!
E uma coisa muito pessoall! Uma
operagdo desse tipo... o cansago,
claro!. .. Quantos dias a senhora vai
ficar aqui?... Claro... seu médico
vai dizer... Bom... J& vou...

(Loulou desliga, verifica mais uma
vez o quarto, arruma uma mesinha,
etc.. .. Depois sai ao corredor e re-
cebe a senhora.)

Voz pE LouLou — Devagar! De-
vagar! Ndo temos pressa... Me dé a



sua bagagem... Aqui é calma 'abso-
luta! Depois da sua estada na clinica,
¢ tranquilo e discreto! Pronto, chega-
mos. .. Eis o quarto mandarino. ..

(Loulou faz entrar Solange, uma
bonita mulher de 30 anos, muito bem
vestida, mas o que se nota logo é
um curativo de cirurgia pldstica que
lhe cobre o nariz. Duas tiras de es-
paradrapo fazem uma cruz ndo mui-
to feia na testa e nas faces. Olhos cla-
ros e bonitos, uma boca sensual e ca-
belos amarrados num lengo elegante).

SOLANGE — Oh! como o quarto
é agraddvel!... O doutor Pitankoff
fez bem em me dar este endereco. . .

Eu preciso de repouso... e de dis-
cricdo.
LouLou — Pode contar comigo.

(A senhora senta-se na cama enquan-
to Loulou a acomoda nas almofa-
das.)

SOLANGE — Obrigada, Senhorita.

LourLou — E normal, Senhora! A
senhora sofreu um acidente de carro?

SOLANGE — Nao! Eu refiz o meu
nariz!

LouLou — (‘espantada.) Essa nio!

SOLANGE — Com o Dr. Pitankoff!
Vocé o conhece?

LouLou — Nio. ..

SOLANGE — Mas o doutor Pitan-
koff é o Rei dos Narizes! Todos os
narizes de Paris passaram pela suas
maos! Um verdadeiro artista! Co-
nhecidissimo! E ele me disse: (acen-
to eslavo) “Cara Madame, é extra-
ordindrio, a senhora ficara uma obra
de arte... mas é preciso paciéncia
por alguns dias antes de tirar o cura-
tivo!” Que suplicio! Ser ou ndo ser
bela, eis a questdo! Eu queria tan-
to saber!

LouLou — E mesmo! Saber se vai
ficar bom ou ndo, que suspense!. ..
E doeu?

SOLANGE — Nem um pouco! Na-
da! Nao sofri nem um segundo!

LouLou — No entanto ‘aguentar
uma facada como essa no rosto...
Que risco!

SOLANGE — Nio. Isso é um boa-
to pessimista que corre entre as mu-
lheres feias que sdo irrecuperaveis!

Lourou — Ah, a vida moderna!
Se faz cada coisa hoje em dia. ..

SOLANGE — Hoje em dia uma mu-
lhar ndo tem o direito de ter um na-
riz mediocre.

LouLou — Bem, talvez eu deve-
ria consertar o meu, um nariz. ..
Olhe, assim? (ela levanta o nariz com
o dedo.) Nio ficaria melhor?

SOLANGE — (que nem olha.) Nio,
senhorita, seu nariz € bonito.

LourLou — Ah, bem! O seu era
mesmo muito feio?
SOLANGE — Naio, mas... tinha

uma ligeira inchacdo em cima.
LouLou — E evidente que quan-
do se tem um nariz bonito deve-se
encontrar um marido mais facilmente.
SOLANGE — Perfeitamente! Os ho-
mens sdo tdo burros! O que se pode
fazer?

LouLou — Madame, a senhora
estd procurando um marido?

SOLANGE — (rindo.) Niao! Eu ja
tenho um!

LouLou — E entdo? Por que a
senhora arrumou o nariz?

SOLANGE (Encabulada) — Mas. . .
para mim mesmo! Para minha esté-
tica!

Lourou — E o seu marido? O
que ele disse?

SOLANGE (sem graca) — Bem. ..
justamente. .. até agora nao disse
nada. .. porque ele nao sabe! Ainda
nio sabe!

LouLou — Oh! Ele ndo sabe que
a senhora consertou o nariz?

SOLANGE — Eu nio tive coragem
de lhe contar!

LouLou — Mais essa!

SOLANGE — Eu tive medo de que
ele me desencorajasse... que risse
de mim. .. que me impedisse! Entdo
eu inventei uma pequena viagem a
casa de uma amiga em Dieppe...

LouLou — Bravo!

SOLANGE (continuando) — .. .fui
ver o professor Pitankoff e...

LouLou — Rraac! Tirou fora a in-
chacao.

SOLANGE (rindo) — Isso mesmo,
senhorita, isso mesmo! Enfim, espe-
ro que ela tenha ido embora!

LouLou — Mas a senhora de qual-
quer modo serd obrigada a dizer a
seu marido!. .. Quando?

SOLANGE — J4 estj feito! A bom-
ba foi detonada!... Eu telefonei a
minha melhor amiga, uma verdadei-
ra fofoqueira: a esta hora ela estd
com certeza grudada ao telefone
anunciando a novidade por toda Pa-
ris. Eu dei até o endereco deste ho-
tel, onde pretendo repousar alguns
dias... Vocé vai ver certamente
chegar muitas flores... como para
uma mamde que acabou de ter um
filho. No fundo eu acabei de ter um
“recém-nascido”.

LouLou (rindo) — Muito bem,
ndés vamos tratar com carinho a se-
nhora e ao bebé!

SOLANGE — Obrigada! Vocé é um
amor!

LouLou — O telefone estd ao seu
alcance. Ndo tenha medo de utili-
za-lo.

(Solange dd uma gorjeta a Loulou.
Solta entdo um grande suspiro de sa-
tisfacdo e se instala melhor na cama.
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Acende um cigarro. Loulou lhe sorri.
Mas de repente, na escada, ouve-se um
barulho ensurdecedor e, com um em-
purrdo na porta, um homem irrom-
pe no quarto. E um belo e simpdtico
rapaz. Ao ver Solange, dd um grito.)

SOLANGE — Pierre!

PIERRE (furioso) — Oh! Entdo ¢
verdade! Meu Deus! Meu Deus! Eu
pensava que Maria Christina tinha
feito uma brincadeira! Entdo vocé fez
isso! Vocé fez! Ah, eu ndo sei o que
me contém. ..

( Faz um gesto de colera contra
Solange.)

LouLou — Senhor, eu o proibo de
bater numa operada!

PIERRE — A, vocé, sua criadinha,
para fora!

(Ele segura Loulou e a empurra
para o corredor, depois fecha a porta
com toda a forga.)

SOLANGE — Eu te pego, Pierre,
ndo grite! Agora ja estd feito! Esta
feito!

PIERRE — Vocé deve ter tficado
louca! Mas querida, vocé tinha um
nariz lindo! Um nariz romano!...
Ah! Foi para isso que me pediu 500
mil francos ha oito dias.

SoLANGE — Foi.

PIERRE — Dizendo que era para
ajudar sua mae! Sua mae! Ela deve
estar na jogada, aquela velha.

SOLANGE — Eu te proibo de in-
sultar minha mae! Ela ndo sabe de
nada!

PIERRE — Todas as mulheres fica-
ram malucas. E a moda! Elas dei-
Xam-se massacrar o rosto para imi-
tar as artistas de cinema! E uma epi-
demia! Todas as mulheres do ano
2000 vao ser parecidas! Vai-se con-
fundir todas elas, com seus narizes
idénticos! Mulheres robds! Padrdes.

SOLANGE — Oh Pierre! Vocé é
chato!

PiERRE — Eu sou chato porque
digo a verdade! Todas histéricas! E
vocé igual a elas! E vocé operou o
nariz para quem, hein? Para mim?

SOLANGE — Para vocé, Pierre! Eu
te amo! Eu quero sempre te agradar!

PIERRE — E mentiral Ha cinco
anos que vocé me agrada com o seu
nariz! Entdo?

SOLANGE — E, mas eu quero con-
tinuar te agradando, sempre!

PIERRE — Vocé operou o mnariz
porque quer agradar também a ou-
tros homens!

SOLANGE — Oh!

PIERRE — Niao tem nada de “oh!”
Um pequeno corte de bisturi no ros-
to e tiro a pele a direita e a es-
querda. .. e ‘azar o meu!

SOLANGE — QOoooh!

PIERRE — Nao tem nada de
“Ooooh!” E tudo isso custou 500
mil pratas! E me dizer que ia para
Dieppe! Isso é um abuso de confi-
anca!

SoLANGE — Escute, Pierre... ai
vocé exagera, porque. . .
PIERRE — Sim! Vocé vai me di-

zer que eu ndo tenho direitos sobre
vocé! Que uma mulher € livre em seu
corpo e em sua cabeca! E eu respon-
do: ndo! Quando se ama alguém,
niao se faz isso! Tartufo! Quanto a
mim, pobre imbecil que eu sou, vou
ser a “gozacdo” de todos os meus
amigos! “Viu, meu velho! Solange
operou o nariz? Vocé sabia? Ela lhe
pediu permissdo?”

SOLANGE — Mais uma palavra e
eu lhe pego para sair daqui.
PIERRE — Muito bem! Perfeito!

Nio falemos mais nisso! Eu estou
calmo... vou me sentar! E conver-

sar tranquilamente com vocé... (ele
senta-se e ironiza.) Entdo meu anji-
nho querido, eu espero ao menos que
como prémio vocé fique parecida com
uma estrela de Hollywood. Veja bem,
500 mil francos, falando honestamen-
te, € de graca! Porque francamente,
posso lhe dizer, na sua “fachada”
houve um trabalho!

SOLANGE — Grosseiro! Fico satis-
feita de ver que vocé mostrou en-
fim sua verdadeira face!

PIERRE — Eu ndo posso dizer o
mesmo, da sua, porque vocé estd es-
condida!

SOLANGE — Vocé € mais besta que
Otelo!

PiERRE — E vocé estd mais feia
que o demodnio “Belphégor™!

SOLANGE — Pobre imbecil!

PIERRE — Velha coquete!

SOLANGE (horrorizada) — Oh! Isso
¢ demais! Coquete pode ser, mas ndo
velha! Eu tenho 35 anos!

PIERRE — Justamente, Quando se
comega a se “recauchutar” com 35
anos, o que vai acontecer em alguns
anos! Com 60 anos ndo é mais uma
cabeca que vocé vai ter, é um mode-
lo reduzido “Minhas senhoras,
Meus senhores, eu vos apresento So-
lange Toutankamon!” Vocé vai ser
um sucesso! Todos os arquedlogos
vao correr atras de vocé! Vocé vai
ser a gloria do Saldo dos Antiqua-
rios.

SOLANGE — Sua insoléncia ndo
atinge sendo a vocé.

PIERRE — Vocé queria talvez que
eu estivesse de bom humor porque
vocé vai me enganar? Mesmo porque,
eu ja sou certamente enganado! Vo-
cé se “consertou” para alguém! Pa-
ra quem- Posso saber o seu nome?

SOLANGE — Meu pobre Pierre! E
tdo bonito nosso amor!
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PIERRE — Nosso amor € como 0
seu nariz! Ele esti aos pedacgos!

SOLANGE — Eu estou tomando no-
ta! Vocé vai me pagar!

PIERRE — Eu ja paguei! 500.000!
Ah, as mulheres! Com esta cirurgia
plastica elas compram uma nova iden-
tidade. “Mas me diga, minha queri-
da, quem € a linda lourinha 14 em-
baixo, com o nariz arrebitado? Mas
ndo querido, é minha avd, examina-
da e corrigida pelo doutor Pitankoff!”
Compra-se uma cara nova e pronto,
esta feito! Quer que eu lhe diga uma
coisa? todas as mulheres “recauchu-
tadas” parecem-se com criminosos
nazistas disfarcados.

SOLANGE — J4 passou dos limi-

tes! Vocé é um tipo imundo! Eu te
odeio!

PIERRE — Vou ficar maluco! E o
seu doutor Pitankoff, eu vou la...
quebrar-lhe o nariz! Ele seri obri-
gado a opera-lo... Com um concor-
rente!

SOLANGE — Vocé é grotesco!

PIERRE — Vocé tem razio, eu sou
grotesco! Eu ndo tenho razdo em me
irritar e gritar. Seu castigo vocé ja
leva consigo!

SOLANGE — Comigo?

PI1ERRE (Diabdlico) — E. Eu tenho
certeza que sua operagdo vai falhar
100%. Vocé esta com a tez muito
mais clara, a pele muito delicada. ..
E quando retirar seu pequeno “tapa-
nariz” de esparadrapo... ploft! Oh,
que surpresa! O doutor cortou de-
mais! Ndo € um nariz, é uma tomada
elétrica! Como ela é bonitinha! O pla-
neta dos macacos!

SOLANGE — Ordin4rio!

PIERRE — Eu estou muito conten-
te! Seu pedaco de carne serd laranja
no verdo e azul no inverno! E amare-

lo antes da chuva! Vocé tera seu pe-
queno barémetro portatil em voceé!

SOLANGE — Eu te detesto.

PIERRE — Vocé€ quer dizer com
isso que ndo pode mais me “cheirar”?

SOLANGE — (Explodindo em solu-
cos) Eu estou desesperada! Vocé nao
me ama mais! Cinco anos de amor
que vocé esta espezinhando!

PIERRE — Sim, cinco anos de amor!
Oh, Solange! Vocé ousou tocar no teu
corpo sem minha permissdo!!! E na
nossa intimidade, o que vai ser dos
nossos joguinhos de amor? De quem
¢é esta perna? E minha. De quem €
este seio? Meu. De quem € essa boca?
Minha! De quem € esse nariz?. .. Do
Dr. Pitankoff!”

SOLANGE — Vocé ficou maluco!
PIERRE — Eu ndo lhe perdoarei
nunca!

SOLANGE — Tanto melhor!

PIERRE — Solange, vou lhe deixar!
Esta decidido!

SOLANGE — Bravo! Eu estou mui-
to contente!

PIERRE — NOos dois, esta acabado!

SOLANGE — Otimo!

PIERRE — Eu ndo vou mais lhe
ver... na vida! por toda vida!

SOLANGE — Nada de falsas ale-
grias!

PIERRE — Aventureira!

SOLANGE — Burgués!

(De repente ouve-se um barulho
no corredor. Pierre abre a porta e es-
panta-se. Diz rapidamente a Solange:)

PIERRE — Cuidado... é seu ma-
rido!

(Ele muda de atitude, fazem ar ino-
cente. .. Entrada de Frangois. Ele é
um homem de uns 40 anos com alguns
cabelos esbranquicados, estilo homem
de negocios, distinto... Vé primeiro
Pierre.)

FRrANGOIS — Oh, meu velho Pier-
re! Vocé esta ai! Ja!

PIERRE (Embaracado) — Eu sou-
be... por acaso... e fiquei preo-
cupado. . .

FraNgols — Como vocé € gentil!
Isso é que é um amigo verdadeiro!
Obrigado meu velho! (Bate afetuosa-
mente no ombro de Pierre, depois vol-
ta-se para Solange) Entio! Meu anji-
nho fez uns segredinhos pro seu ma-
rido?

SOLANGE — Escute. .. Frangois.

FraNgols — Vocé operou o nariz?

SOLANGE — Operei... e ndo tive
coragem. . .

FRANCOIS — Muito bem! Vocé fez
bem!

SOLANGE — Ah, ¢€?

FraNgols — Mas vocé nao preci-
sava! Vocé é tao nova e tdo bonita!

SOLANGE — Eu achei que tinha
uma pequena inchagéo. . .

FraNgors — Tdo pequena!. .. Mas
enfim. .. Ja que isso lhe deu prazer!
(Ele a beija na testa) Ah, Solange!
Com vocé se estd sempre em plena
fantasia, em pleno imprevisto! Que
sorte eu tenho de ter uma mulher
também tdo feminina! Ndo é Pierre?

PIERRE — Hein?

FraNcois — Eu disse: “Vocé nao
acha que tenho sorte?”

PIERRE (Resmunga) — E.

FraNgois — Vou ter uma mulher
novinha em folha! E por nada!

PIERRE — Por nada? 500 mil fran-
cos!!!

Francols — Ah, é? Como vocé
sabe o prego?

PIERRE — Eu. ..

SOLANGE (Cinica) — Eu indiquei
um negdcio imobilidrio a nosso ami-
go Pierre e para me agradar, ele me
deu 500 mil francos!
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PIERRE (Assombrado) — QOoh!
(Para si mesmo) Este inocente!

FraNcois — Obrigado, meu caro
Pierre. .. Além disso 500 mil, ndo
é muito caro! Sobretudo eu espero
que vocé tenha ido ao doutor Pitan-
koff que é o melhor.

SOLANGE — Fui.

Frangois — Fis um homem que
remoga vinte anos um rosto. E ndo
teve um s6 fracasso! Deveriam con-
decoréa-lo!

SOLANGE — E mesmo!

PIERRE — Eu acho, meu caro
Francgois, que vocé me dird que isso
ndo me diz respeito! Mas acho que
Solange deveria ter pelo menos lhe
prevenido! Se esconder para fazer
isso. .. E muito feio!

Francois — Oh! Isso é normal!
Ela teve medo que eu gritasse!

PIERRE — E vocé teria razdo!

Francois — Eu teria razdo! Di-
zendo ndo a uma mulher, insultan-
do-a, faz-se uma inimiga mortal!

SOLANGE — Mortal! Isso é evi-
dente.

PIERRE (Deprimido) — Ah? per-
feito! Em todo caso, meu caro Fran-
cois — vocé me dird que ndo tenho
nada com isso mas acho que as mu-
lheres que operam o rosto, é porque
tém idéias na cabega!... quero di-
zer, atrds do nariz!

Francors — Que idéias?

PIERRE — Fazer-se galante-
rias! Correr atrds de amantes! Dangar
o tango com gigolos!

Francois — Oh! Que idéia!

PIERRE — Perfeitamente!

FraNgois — Mas Solange € inca-
paz de pensar nessas coisas! Solange
nunca me enganou! Enfim, vocg, Pier-
re, voc€ que convive regularmente
conosco me responda francamente:

vocé notou alguma coisa de suspei-
to na conduta da minha mulher?

PIERRE (Ruborizado) — Nao. ..

Francois — Eh, viu? Por que vocé
tem uns pensamentos tdo maldosos?
Vocé me irrita! Vocé estd vermelho!

PIERRE — Eu nao, ndo estou ver-
melho! Acho s6 que Solange neste
quarto. . .

FrANCOIS — Ah, nisso eu concor-
do com vocé! E um pouco sérdido!
Minha pequena Solange, vocé ndo vai
ficar nem mais um minuto neste ho-
tel! Vai ji voltar para casa! Eu vou
mandar Philippe te acompanhar!
(Pega o telefone e fala) Alo! O se-
nhor quer dizer a meu secretdrio que
estd esperando ao volante do meu
carro para subir e pegar a mala de
minha mulher. Por favor... Obriga-
do, senhor. (Ele desliga. Para Solan-
ge:) Espero, minha Solange, que vocé
ndo tenha sofrido muito!

SOLANGE — Nem um pouco! E eu
lhe agradego, Frangois, por sua rea-
cdo amiga, tdo fraterna! Aceitando o
que eu desejava vocé me deu uma
maravilhosa prova de amor. Vocé me
amou incondicionalmente! Eu lhe dou
os parabéns e sou muito grata! E vou
lhe recompensar!

FRrAaNGOIS — Me recompensar?

SoLANGE — E! Porque de repente
é necessario que a gente esclareca
certas coisas a propdsito de nosso ami-
go Pierre. Tenho uma confissdo a lhe
fazer, Francois. .. Pierre me insultou
da maneira mais horrivel, me tratou
de vaidosa e histérica, e eu deixei!
Logo ele se conduziu como um per-
feito patife! Como se tivesse direitos
sobre mim, este pobre miseravel! Eu
volto entdo pra casa, Francois, mas
com uma condig@o: riscar de nosso
caderno de enderecos o nome desse
grosseiro!

FraNcois (Aturdido) — Sera como
vocé quiser, meu ‘amor. (Para Pierre)
O que vocé tem a dizer, meu caro,
em sua defesa?

PIERRE (Admirado pelos aconteci-
mentos) — Mas eu lhe disse que. . .

FraNgois — Vocé nio tinha nada
que lhe dizer ou ndo dizer... Que
confusio € essa? E minha mulher!
Nio é a sua! Hein?

PiERRE — Evidentemente. E ainda
bem que é assim! Mas é mesmo ina-
creditavel que. ..

SOLANGE — Pierre, vocé tem quin-
ze segundos para ir embora e ndo que-
ro nunca mais que apareca na minha
frente. Sendo. . .

PIERRE (Livido) — Mas Solange...

SOLANGE — Sendo eu conto tudo!
Eu vou dizer todos os insultos que
vocé disse no meu nariz!. .. Ou pelo
menos o que restou dele! E isso pode
deixar meu marido furioso, e eu lhe

lembro que ele é campedo de boxe
amador!

PIERRE — T4 certo! Perfeito! Nao
vamos mais falar nisso! Além do mais,
eu ja estou cheio de vocés dois!

(Nesse momento, eles sdo interrom-
pidos pela entrada do secretdrio. E
um belo rapaz, vestido com um terno
azul, uma mala de couro na mdo.)

Francois — Philippe, faca o fa-
vor de acompanhar Madame a casa
de automével. Eu pegarei um taxi
para ir ao trabalho.

PHILIPPE — Sim, senhor.

P1ERRE (Fanfarrdo) — Entdo, boa
sorte, meu velho. E vocé, minha cara
Madame, lhe desejo o mais belo nariz
do mundo!

SOLANGE — Oh, initil me desejar
0 que quer que seja. Mas permita-me
contar a vocés uma pequena historia:
vocés ja viram a peca “O doente ima-



ginario?” N@o? Que pena! O teatro
nos dd muitas idéias! O doente faz-se
de morto para saber o que pensa sua
mulher, sua filha, etc. Eu fiz como
ele! Eu queria ver o verdadeiro cara-
ter de Pierre — pretensioso ordini-
rio — ¢ o do meu marido — gentil,
afetuoso, indulgente! A comédia ter-
minou! Cortina! Tira-se a maquia-
gem! (Com um gesto ela arranca to-
dos os curativos e mostra um rosto
intacto. Surpresa geral.) Nio! Eu
ndo operei o nariz! Eu acho ele mui-
to bom assim como é! (Solange apon-
ta a porta a Pierre) Fora!

Francois (Faz a mesma coisa) —
Fora!

PIERRE — Ah! As mulheres.

(Ele sai vencido, humilhado. Fran-
cois e Solange desatam a rir.)

FranNgols — Mas que farsa! Eu
acreditei! Ah! que fendmeno que vocé
é, minha pequena Solange!

SoLANGE — Eu me enchi do seu
amigo Pierre. Agora nos livramos
dele. E mais. .. ele me deu 500.000
francos!

Francors (Rindo) — Vocé é um
diabinho!... (Ele olha o relogio)
Meu Deus, estou atrasado! Até logo!
E, de novo, meus parabéns, querida
Cledpatra!

(Ele sai.)

SOLANGE (Sorrindo) — Pronto!
Que idéia genial o golpe da operagdo
plastica! Nao foi?

PHILIPPE — Se foi!

SOLANGE — Dessa maneira me li-
vrei de um velho amante ciumento €
ultrapassado! Novos ares! Renovei o
estoque!

(Solange beija o secretdrio alegre-
mente na boca. Eles beijam-se na
cama.)

(P. S.: A histéria pode terminar
assim, mas pode-se também acres-
centar:)

(Eles riem e beijam-se no nariz.)

SOLANGE — Mas me diz uma coi-
sa... eu pensei um pouco... a pro-
pésito do meu nariz... Vocé ndo
acha que eu deveria tirar essa ponta
aqui? E um pouco o pescogo. .. aqui?

PHILIPPE — Ah? Oh! Claro. Sem
davida. . .

(Ele sai com as bagagens.)

SOLANGE (Abatida) — Sem duvi-
da? Ele disse sem duvidas? Meu
Deus! (Ela olha seu caderninho de-
pois corre ao telefone) Ald? Répido
por favor! Ligue-me para Trocadero
27-51... E do consultério do Dr. Pi-
tankoff? E uma urgéncia! E da maior
urgéncia!

(Apaga-se a luz, deixando um Sse-
gundo Solange, num ponto vermelho,
desesperada ao telefone.)

FIM
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NOTICIAS DO SNT

O Servico Nacional de Teatro tem procurado estabelecer
uma linha de ag@o global, interessando-se ndo apenas com o
incentivo, apoio e auxilio da atividade teatral no pais, através
de prémios, patrocinios e financiamento de montagens, campa-
nhas de popularizagio do teatro (Campanha da Kombi), re-
formas e construgio de Casas de Espetdculos, capacitagdo téc-
nico-profissional, mas ainda com o registro e preservagio da
memoria teatral brasileira. Para a cobertura desta area existe,
dentro do Plano de Acdo do Servico Nacional de Teatro, o
Projeto Memoria do Teatro Brasileiro. A este projeto se en-
contra ligada a atuagdo da Divisdo de Documentacio, que com-
preende um Acervo Teatral, um Banco de Pegas, a Biblioteca
do SNT e o Cadastro Teatral.

O objetivo desta circular é solicitar a todos que atuam na
area teatral ou na 4rea de documentagdo, doagbes ou propos-
tas de permuta de material documental, incluindo cartazes, pro-
gramas de pecas, fotos, revistas especializadas, noticiario da
imprensa ou outro tipo de documentagdo afim, edi¢Ges (sobre-
bretudo raras ou pouco acessiveis) e textos datilografados de
pecas de autores brasileiros. A estes itens poderdo ser acres-
centados outros, desde que tenham interesse documental. E ne-
cessario acrescentar que o material devera vir devidamente iden-
tificado quanto a datas, nomes de pessoas constantes em fotos
de montagens, dados biografico-profissionais de autores de textos
datilografados ou mimeografados, etc.

As doagdes ou propostas de permuta devem ser encaminha-
das ao SERVICO NACIONAL DE TEATRO — CAMPANHA
DE DOACAO — PROJETO MEMORIA — Av. Rio Branco,
178 — 6° andar — CEP 20.040 — Rio de Janeiro — ou a
representagdo do SNT, na Cidade de S@o Paulo, Rua Teodoro
Baima n® 94 — Vila Buarque (Teatro Experimental Eugénio
Kusnet) — CEP. 01220 — SP.

Em qualquer das hipdteses o doador ou permutador estari
colaborando para o enriquecimento do Acervo Teatral do SNT.
A qualquer iniciativa de resposta a esta solicitagdo, o Servigo
Nacional de Teatro envia o seu agradecimento antecipado.

PROJETO MEMORIA: UMA ESTRUTURA ABERTA

Introdugado:

No Plano de Ag¢ao Cultural do Servico Nacional de Teatro
(SNT) de 1976, dentro do item 4, designado como Projetos
Especiais, consta, como sub-item 4.1 o Projeto Memoria do
Teatro Brasileiro. Tal Projeto, idealizado e posto em andamento
nesse mesmo ano, vinha englobar uma série de atividades ji

desenvolvidas pelo SNT desde anos anteriores e criar outras no-
vas, além de reformular as linhas de agdo de setores ji estabe-
lecidos dentro do Servico. Na Introdugdo a exposi¢do das ativi-
dades previstas, em suas linhas gerais, o Projeto Memoria é de-
finido como um plano geral de preservagdo da memoéria do teatro
brasileiro, visando “o levantamento, cadastramento e registro de
dados nos mais diversos setores da atividade teatral”. Para esse
fim, o Projeto englobaria operagOes de pesquisa, classificagio e
expansao do acervo documental do SNT, coleta de depoimentos
e registro de acontecimentos e obras teatrais, através das publi-
cagdes. Ainda segundo essa introdug@o, o Projeto “pode ser com-
preendido em cinco 4reas distintas, relativas ao texto, ao espe-
taculo teatral, ao registro de depoimentos, ao acervo documental
e as edicOes, cada uma delas prevendo operagdes e custos espe-
cificos”.

Antes de entrar na descricdo dos objetivos de cada uma des-
sas areas de atuagdo, € preciso definir o que o Projeto assumiu,
entre atividades ja desenvolvidas e o que criou. Ao ser criado
o Projeto, funcionavam os setores de documentagio, da Biblioteca
e do Banco de Pegas, que passaram, posteriormente, a integrar a
Divisdao de Documentag@o, que abrange, além desses, o setor de
depoimentos gravados, Um novo setor criado, em ligagdo com a
Divisdo de Documentacdo mas coordenado diretamente pela As-
sessoria do Gabinete, € o do Registro de Espeticulos, desenvol-
vido em todos os Estados do pais. Além desses setores, passou
a funcionar como um segmento do Projeto Memdria o programa
de edigdes do SNT, que em grande parte sdo de cariter documen-
tal. Assim, embora criando, a rigor, apenas uma nova area de
atividades a do Registro de Espetaculos, o Projeto Memoria se
revelou como um projeto de inovagdo funcional, definindo-se
antes de tudo como um plano de coordenagdo de atividades in-
terdependentes.

E preciso, entretanto, para se entender perfeitamente a con-
ceituacao do Projeto Memoria, ndo caracterizd-lo apenas como
algo que se relaciona com o passado, como o registro simples
de acontecimentos. Ndo € algo que possa ser definido apenas
como preservagdo do patrimOnio artistico e documental, mas
algo que também funciona em relagdo ao presente e visa uma
atuagdo futura. A fungdo de consulta é algo que esti ligado
vivamente a uma atuagdo no presente e a preservagio documen-
tal visa a incorporag@o constante do segmento de pesquisa para
os estudiosos do teatro brasileiro no futuro. Nao se deve, pois,
atribuir ao Projeto Meméria uma conotagdo museolégica. Esta
“memoria” aqui deve antes ser entendida no sentido mais mo-
derno de computadorizagdo, ndo como um museu histérico ou
como preservagdo de cardter nostalgico, mas como um Centro
de Pesquisas. O Projeto Memoria prevé, assim, uma constante
alimentagdo, como um computador, para nos dar respostas a
indagagOes presentes e futuras. Assim entendido, o Projeto se
reveste de uma dindmica especial, como algo que esti em pro-
cesso continuo e que se caracteriza, enfim, como uma estrutura
aberta.

1. DIVISAO DE DOCUMENTACAO — ACERVO TEATRAL

Até meados de 1976, o acervo documental existia como Mu-
seu do Servico Nacional de Teatro. Com a nova administragdo
do Servico, a partir de janeiro de 1975 procurou-se reativar este
museu como um centro de documentagdo e pesquisa teatral.



Contando com um minimo de pessoal especializado, buscou-se
dar atendimento aos consulentes através de uma organizagio e
classificagdo empirica do material existente. Atualizou-se a lei-
tura do noticidrio referente ao periodo de 1963 a 1975 e es-
truturou-se o acervo de documentos, de gravacdes de depoimen-
tos em fitas, de material fotografico e de contra-regra, etc. re-
manejou-se o arquivo de Bricio de Abreu, adquiriram-se os acer-
vos de Grace Moema, Aldo Calvet, J. Carlos (fotégrafo) e Pro-
cépio Ferreira; receberam-se entre outras, as doagdes de José Ar-
rabal, Rodrigo Faria Lima, Edgar Ribeiro, Clovis Daly, Carva-
linho, Brigitte Blair, Alfredo Souto de Almeida, e das familias
de Van Jafa e Paulo Padilha.

A partir de 1976, com o novo Regimento do SNT, criou-se
a Divisdo de Documentagdo, transformando-se o Museu em
Acervo Teatral e incorporando-se a Biblioteca e o Banco de
Pecas. Paralelamente a implantagio do novo Regimento, foram
estabelecidas as linhas béasicas do Projeto Memoria, para a co-
ordenagdo, pela assessoria, das atividades da Divisio de Do-
cumentagdo, do Setor de Depoimentos, do Registro de Espeta-
culos e do programa editorial do SNT. Com a criagdo do Pro-
jeto Memoria, estabeleceu-se um novo programa de agdo para a
Divisdo de Documentagdo, tendo em vista a reorganizagdo do
Acervo Teatral, do Banco de Pegas e da Biblioteca. Para atender
este programa, entrou-se em contato com a Fundacdo MUDES
(Movimento Universitario de Desenvolvimento Econdmico e So-
cial), que indicou ao SNT, pessoal especializado ou em forma-
¢a0 universitaria que atuava no Arquivo Nacional para, sob a
orientacdo de arquivista profissional e em regime de servigos
prestados, reorganizar o acervo documental e bibliografico da
Divisdao de Documentagéo, As atividades desenvolvidas por equi-
pes indicadas pelo MUDES (que, na formagao da segunda equi-
pe, ji4 em 1977, responsabilizou-se diretamente pelo encaminha-
mento do pessoal), conseguiram ter como resultado, no periodo
de 12 meses, a atualizagdo do Acervo Teatral, com a leitura,
selecdo e classificagdo do material documental. A Divisdo de
Documentacéo pretende estimular pesquisas e doagdes, através de
uma Campanha de Doac@o visando, assim, dinamizar suas atri-
buicdes e verificar o acerto da “memoria” estabelecida, incen-
tivando o interesse das consultas.

2. DIVISAO DE DOCUMENTACAO — BIBLIOTECA

Possuindo um acervo de aproximadamente 13 mil volumes,
entre livros e periddicos, a Biblioteca do SNT tem ampliado a
sua acdo nesses ultimos oito meses. No 192 semestre de 1977,
além de efetuar a aquisicdo de livros referentes ao exercicio deste
ano, catalogou e classificou a biblioteca do critico teatral Van
Jafa, doada por sua familia ap6s seu falecimento. A partir de
abril criou-se a segdo de empréstimo, o que resultou num au-
mento de 100% das consultas. Criou-se, igualmente, uma segfo
de duplicatas, visando a formagio de uma Biblioteca Volante de
Teatro. Como parte integrante do Projeto Memoria, a Biblioteca
beneficiou-se do convénio com o MUDES, passando a contar,
a partir de abril, com trés estagidrios em Biblioteconomia e
Documentagdo. Coube a esses estagidrios, como tarefa inicial, a
catalogagio, classificagio e fichamento de livros, periédicos e
textos de pecas mimeografados, encaminhados ao Banco de
Pecas.

»
3. DIVISAO DE DOCUMENTACAO — BANCO DE PECAS

O Banco de Pegas visa a leitura sistemética de pegas do
teatro brasileiro do passado e do presente, e o registro dessa
leitura em fichas padronizadas, por classificagio e resumo de
seu contetido. Tal servico se desdobra em operagdes comple-
mentares como o arquivamento das fichas, a copidescagem das
mesmas, a elaboragdo de fichas classificatérias a partir das fi-
chas de leitura, a pesquisa de originais e a elaboragdo de indices
para autores e pegas, cujo resultado visa a publicacdo da colegdo
intitulada:

Indice de Autores e Pecas da Dramaturgia Brasileira. Com
a absor¢do do Banco de Pecas pela Divisio de Documentagio
e sua integragdo ao Projeto Memoria, alguns resultados pro-
gressivos se fizeram sentir no seu trabalho, até entdo desenvol-
vido isoladamente. J4 foram publicados os livros A, B e C; as
letras D, E, F, G, H e I ja foram encaminhadas para publicagéo.

4. DEPOIMENTOS GRAVADOS

A gravacdo de depoimentos de personalidades de destaque
no ambito teatral brasileiro iniciou-se em 1974, no comego da
atual administragdo do SNT. Até o 2° semestre de 1977 mais
de uma centena de depoimentos ji foram realizados tendo como
local via de regra a Biblioteca do SNT no Rio e em Sdo Paulo
na representagdo do SNT, situada no Teatro Eugénio Kusnet. Os
depoentes tém sido entrevistados por pessoas também ligadas ao
meio teatral, com freqiiéncia personalidades igualmente ilustres,
que tiveram muitas vezes oportunidade de acompanhar a car-
reira do entrevistado. A partir da criagio do Projeto Memodria,
cuidou-se de organizar os volumes da Colecdo Depoimentos, ten-
do sido publicados até agora os livros de Depoimentos 1. II, III
e IV, sendo que cada volume contém em média de 6 a 7 de-
poimentos. Ja incorporados a rotina administrativa do SNT, os
depoimentos continuam se processando normalmente, gravan-
do-se, assim, o testemunho de vérias geracbes do teatro brasileiro.

5. REGISTRO DE ESPETACULOS

Criado simultaneamente com o Projeto Memoéria, o setor
de Registro de Espeticulos se estende por todos os Estados,
que contam com encarregados de fazer o levantamento do mo-
vimento local. O trabalho é centralizado na Assessoria do SNT,
que faz convites a pessoas ligadas ao ambiente teatral dos di-
versos centros culturais do Pais. O levantamento basico do Re-
gistro, sendo complementado por outros elementos de informagio
como os programas e noticidrio local sobre os espetaculos, noti-
cidrio sobre atividades extra (festivais, seminarios, leituras dra-
matizadas, etc.) e elementos iconograficos (fotos, cartazes, etc.).
Tal levantamento abrange todos os grupos em atividade, tanto
profissionais como amadores, teatro adulto e infantil, grupos lo-
cais e visitantes. O material remetido pelos representantes do
Registro de Espeticulos nos Estados é depois processado por ele-
mento profissional convidado pelo SNT, que faz a sinopse geral
do movimento teatral do Pais, a fim de ser editado um Anudrio
de Teatro Brasileiro, contendo também elementos iconograficos
representativos dos espetdculos de cada Estado. O Anuério re-
lativo ao ano de 1976 ja foi publicado, o de 1977 ji foi encami-
nhado para publica¢io e o referente ao ano de 1978 ja estd em
elaboragio.
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6. EDICOES

O programa editorial do SNT ganhou um novo aspecto de
padronizagio a partir de 1975, com a criag¢do de colegOes. As
colecdes existentes até agora sio a Colecdo Ensaios, Colegdo
Cartilhas de Teatro, Colegio Prémios, Colegdo Depoimentos e
Colego Classicos do Teatro Brasileiro. A parte essas colegdes, o
SNT manteve a revista Dionysos com a organizagdo de numeros
especiais dedicados ao levantamento documental dos principais
grupos teatrais do passado.

A Colecdo Ensaios dedica-se, como o nome indica, a pu-
blicagio de obras de cardter teérico ou documental de autoria
de estudiosos de renome do teatro brasileiro. J4 foram publi-
cadas nesta colecio cinvo volumes com obras de Gustavo Doria,
Luiza Barreto Leite, Eugénio Kusnet, Sabato Magaldi e Joel Pon-
tes. A Colecdo Cartilha de Teatro langa manuais de carater pra-
tico ou estudos em 4reas particulares do teatro, como por exem-
plo o Teatro na Educacdo, assinado por varios autores.

Esta colegdo ja editou titulos de Hermilio Borba Filho, Lilia
Nunes, Moema Renart de Brito, Maria Clara Machado ¢ Marta
Rosman, Francisco Fernandes, Guilherme de Figueiredo, Hilton
Carlos de Araujo, Hamilton Saraiva e José Antdnio Domingues
e diversas obras de cariter coletivo. A Colecdo Prémios desti-
na-se a4 publicagio de obras premiadas nos diversos concursos
de dramaturgia (nacional, universitario e infantil) e de mono-
grafias, ja tendo editado até agora 20 volumes de autores pre-
miados em diversas categorias.

A revista Dionysos, ja publicon Nimeros Especiais, dedica-
dos ao grupo Os Comediantes, Teatro de Estudantes, Teatro Uni-
versitario e Teatro de Arena. Tais niimeros sdo o resultado de
pesquisas elaboradas por especialistas sob a coordenagdo de um
estudioso da época em que atuaram Os grupos, em geral um
profissional da critica teatral, Cada um dos niimeros especiais
retine estudos especialmente encomendados, noticiario da prépria
época (criticas, reportagens, etc.) e depoimentos das personali-
dades que atuaram em cada um dos grupos. A Colegao Depoi-
mentos, ja referida no item 5 desta exposigdo, se inscreve igual-
mente nesta area de formagdo de documentos para uma histéria
do teatro brasileiro moderno, sobretudo das ultimas quatro dé-
cadas.

Na Colecao Cldssicos do Teatro Brasileiro j4 foram publi-
cados os seguintes livros: Teatro Completo de José de Alencar
__ Columes 1 e 2; Teatro de Gongalves Dias; Teatro Completo
Joaquim Manoel de Macedo — vol. 1 e estdo programados para
serem encaminhados para publicagdo os seguintes volumes: Tea-
tro Completo de Joaquim Manoel de Macedo — vol. 2; Teatro
Completo de Franga Junior — vol. 1 e 2, e se encontram em
editoragio Teatro Completo de Artur Azevedo em 5 volumes.

CONCLUSAO

Como se pode ver do que foi relacionado anteriormente,
todas as atividades englobadas no Projeto Memoria convergem, de
um modo ou de outro, para um sistema de divulgacdo. Nos
casos do Acervo Teatral e da Biblioteca com a abertura para
as consultas e no caso do Banco de Pecas, dos Depoimentos e
do Registro de Espetdculos, com as edigbes j4 mencionadas re-
lativas a cada um desses setores. O programa editorial, por-
tanto, se apresenta como uma via de escoamento de diversas

atividades de pesquisa, como acontece, além dos setores men-
cionados logo acima, nos casos da revista Dionysos e da Cole-
cdo Cldssicos do Teatro Brasileiro. Assim, € coerente que este
programa editorial se inscreva também dentro do Projeto Me-
moria.

Esta dinimica de interrelagdes entre as atividades concorre
para que o Projeto Memoria se caracterize como um programa em
processo continuo, estando essa continuidade em fungdo do proé-
prio desenvolvimento das atividades. Um Projeto, portanto, que
pode ser alterado ou ampliado de acordo com as préprias ne-
cessidades das pesquisas em andamento, fugindo a qualquer es-
quema rigido. Dentro desse ponto de vista, pois, ndo é um Pro-
jeto que se volta apenas para o passado, mas também para o
presente, enquadrando-se na prépria linha de evolugdo do teatro
brasileiro.

Com o lancamento da Campanha de Doagdo do Projeto
Memoria, visamos preencher lacunas existentes em nosso acervo,
por isto mais uma vez pedimos sua atengdo para com esta Cam-
panha, fazendo a divulgagdo da mesma e enviando suas doa-
¢Oes para:

SERVICO NACIONAL DE TEATRO — CAMPANHA DE
DOACAO — PROJETO MEMORIA

Av. Rio Branco, 178 — 6° andar — CEP 20.040 — Rio
de Janeiro ou a representagio do SNT, Cidade de Sdo Paulo,
Rua Teodoro Baima, 94 — Vila Buarque (Teatro Experi-
mental Eugénio Kusnet) — CEP. 01220 — SP.

Rio de Janeiro, 18 de outubro de 1979



DOS JORNAIS

ODUVALDO VIANNA FILHO:

A PAIXAO DO ENCONTRO DO
INTELECTUAL COM O POVO

Com um sorriso compassivo, a enfermeira aproximou-se
para mais uma das injecoes que na fase final da doenca aju-
davam a minorar as dores atrozes: “Isso é uma guerra.” Sabendo
da morte préxima, ele apenas respondeu: “Nao, a guerra ¢
pior.” Pouco depois retomava o trabalho de ditar para a mie
mais uma cena da peca e de rever e alterar as paginas ditadas
na véspera, que ela trazia datilografadas.

No dia 16 de julho de 1974, terminada Rasga Coracdo,
Oduvaldo Viana Filho, 38 anos, morreu de cincer no pulmaéo,
detectado cerca de dois anos antes, quando a abreugrafia ti-
rada no exame médico para admissio na TV Globo revelou
sinais inquietadores, confirmados na radiografia tirada a seguir
e aparentemente sanados com a operagdo que coincidiu com o
nascimento da terceira filha, Mariana, em 1973.

Até a ida para Houston, nos Estados Unidos, para uma
ultima tentativa de cura, cinco meses antes da morte, Vianinha
escreveu — juntamente com Armando Costa — A Grande Fa-
milia, um seriado que ele considerava “a cronica de uma
familia saudivel”. E, 10 dias antes, comentavam o0s amigos
no enterro, surpreendeu a todos entregando a emissora um
especial intitulado Twurma, Minha Doce Turma, uma tragico-
média sobre um grupo de quarentdes em crise existencial. En-
frentando a sua propria tragédia sem fugas ou lamentagoes,
ele apenas pedia aos médicos que o mantivessem vivo até a
estréia de Rasga Coragdo, programada para trés meses depois.

Os trés meses de sobrevida — que ndo teve — ndo basta-
riam, porém, para a realizacio desse desejo. Foram necessirios
cinco anos até que a peca pudesse finalmente ser encenada por
José Renato, a quem ele confiara a tarefa. Assim que a rece-
beu, José Renato, além de prometer que cuidaria imediatamente
da montagem, enviou a peca a Censura, onde foi vetada.

— Nos sabiamos que estava proibida, mas nao tinhamos —
lembra-se Armando Costa — coragem de contar-lne. Até o
fim ele dizia que fazia questio de ir a estréia.

No mesmo ano de 1974, por iniciativa de sua méae, Deocélia,
e de sua mulher, Maria Lucia, a peca foi inscrita no concurso
do Servigo Nacional de Teatro, com pseudonimo, e entre 400
concorrentes obteve o primeiro prémio, por unanimidade do
jari composto por Celso Nunes, Gianni Ratto, Hermilo Borba
Filho, Ilka Marinho Zanotto e Yan Michalski. Imediatamente
apbs, apesar dos protestos e negociagdes, foi proibida por ordem
do entdo Ministro da Justica, Armando Falcio.

A partir de entdo, Rasga Coragdo tornou-se a peca mais
xerocada e lida nio somente nos meios teatrais como entre

intelectuais e estudantes — em entrevista, o jovem Slcrates
mencionou que era a sua leitura no momento. E na estréia
nacional em Curitiba, dia 21 de setembro, provou a sua con-
dicio de uma das mais importantes obras de toda a drama-
turgia nacional.

Foi, na verdade, o coroamento natural da carreira daquele
jovem muito magro e alto, bonito e timido, que com as maos
em eterno movimento despendia horas em debates, discussoes
e doutrinagdes a respeito de suas paixdes: o teatro € O povo
brasileiro. A politica era parte integrante de sua vida desde o
nascimento, embora a pratica tenha comeg¢ado aos nove anos,
quando participou, em Sdo Paulo, da campanha do pai, teatré-
logo Oduvaldo Viana, a deputado estadual, com o apoio do
Partido Comunista Brasileiro.

O episédio é sua mide quem comenta: “Oduvaldo ficou
como suplente de Mario Schemberg e disso se orgulhava muito.
Mas desde o primeiro dia da campanha trabalhamos muito.
Nessa noite nds o deixamos em casa e saimos, com outros
companheiros, para pregar cartazes. Comegamos no Sumaré e,
as nove horas da manha seguinte, chegamos a Avenida Ipiranga.
Quando acordou, Vianinha reclamou por nio o termos levado,
e ¢ claro que ficou assustado com a nossa auséncia.”

— No dia das eleigdes, pediu ao porteiro do prédio um
caixote e levou-o para a Avenida Ipiranga, onde, sentadinho,
distribuiu 5 mil cédulas que Chateaubriand nos dera, ndo por
questdes politicas, mas porque meu marido era funcionario das
Associadas. Quando fui levar-lhe o almogo, ele muito orgulhoso
me comunicou que ndo era preciso: o caminhdo do Partido
havia passado e ele recebera, como qualquer outro militante,
a sua quota de sanduiche e refrigerante.

Com os pais, viveu dois anos de exilio em Buenos Aires,
dos trés aos cinco anos, e comegou a carreira artistica. Aos
trés meses ja atuava no filme Bonequinha de Seda e aos dois
anos teve um papel em outro, Alegria, ambos de seu pai. Até
entdo a familia morava no Rio, onde Vianinha nasceu perto
da Praca General Osério, mas de volta da Argentina transfe-
riu-se para Sdo Paulo, onde afinal ele faz o vestibular para
a Faculdade de Arquitetura Mackenzie, aos 17 anos e meio.
Sdo 185 candidatos e ele tira o terceiro lugar, entre os 25
aprovados.

Os dois primeiros anos revelaram um aluno aplicado, em-
bora ja engajado no Teatro Paulista do Estudante, dirigido por
Ruggero Jacobbi. Mas é no terceiro, atuando em vérias pro-
ducdes do grupo, que finalmente resolve mudar o seu destino.
Contra a vontade do pai, que por sua vez havia abandonado
a profissio de dentista pelo teatro, e portanto conhecia bem
as “dificuldades dessa vida instdvel”, largou a faculdade e se
tornou ator profissional.

Tanto quanto o cigarro Continental sem filtro, o vicio do
chope, a camisa social branca de peito aberto e os jeans, marcas
registradas, também eram caracteristicas suas o gosto pelo tra-
balho em grupo e a necessidade de ter o seu trabalho avaliado
e criticado. No Teatro de Arena, com seu Seminario de Dra-
maturgia, no Centro Popular de Cultura da UNE e no Opinido,
escrevia-se, discutia-se, reescrevia-se em busca de uma forma
final que atingisse a qualidade artistica e os objetivos politicos,
¢ Vianinha sempre exercia uma forte autocritica. As pecas que
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escrevia sozinho, mostrava aos amigos e lia para os companhei-
ros e criticos. Ouvia os comentarios, pesando-os criteriosamente.

— Ele ja tinha pronto o primeiro ato de Rasga Coragdo
quando a Globo nos mandou a Sao Paulo, onde fariamos uma
pesquisa para o especial que poderia gerar uma nova série,
Turma, Minha Doce Turma.

Paulo Afonso Grisolli, seu antigo companheiro do Arena
¢ diretor de A Grande Familia, conta a viagem, da qual Ar-
mando Costa também participou.

— Fizemos a viagem de trem e ele se considerava curado
depois da operagdo feita quase um ano antes. Mas assim mesmo
ficava examinando as unhas, alguém lhe dissera que quando
surgiam nddulos era sinal de que algo nio ia bem. Estdvamos
em janeiro e no dia seguinte & nossa chegada Viana tinha pro-
gramado a leitura do ato para um pequeno grupo (José Renato,
Sabato Magaldi, Antunes Filho estavam 14), no Teatro Paiol.
Na mesma noite da chegada, porém, anddvamos os trés pela
rua quando ele comegcou a sentir dores. Sugerimos que ele vol-
tasse logo para o Rio, que procurasse o médico. Ele s6 o fez,
porém, depois da leitura, no outro dia: sozinho no palco, pas-
sando mal, ele leu e discutiu. Depois de jantarmos no Gigetto,
José Renato foi leva-lo a Rodoviaria.

Armando Costa lembra que o diagnéstico do médico foi o
mais terrivel. Era a metdstase, o cancer generalizado. “Ele
embarcou para os Estados Unidos, entretanto, com a maior
esperan¢a, achando que ia dar pé. Na volta estava desesperan-
cado, e acho que se deu um prazo para terminar o trabalho
que tinha comegado. Isso incluia a pegca e o especial.”

Grisolli foi visitd-lo no hospital e estranhou o forte sota-
que. “Que é isso, rapaz, voltou a ser paulista?” “Pois €, estou
ditando os personagens para o gravador e fico falando igual
a eles.”

— Ele tinha se proposto a escrever o piloto, e por uma
questdo de brio e coeréncia levou a tarefa até o fim. JA4 que
a Globo estava pagando seu tratamento, ele tinha de trabalhar
para justificar isso. Veja que loucura! Ele queria escrever Rasga
Coragdo, sabia que ia morrer, tinha um prazo pessoal, intimo,
para escrever a peca, que era a coisa que ele queria fazer efe-
tivamente. Apesar disso, programava as suas horas de ditar para
um gravadorzinho um especial inteiro. Estava muito debilitado
pela quimioterapia, ditava rouco, quase sem Vvo0z, mas consi-
derava isso uma obrigacio para com a empresa.

Também ditada foi a sua ultima carta, para Ferreira Gullar
e sua mulher, Teresa Aragio, na época em Buenos Aires:

“S6 agora, dia 6 de junho, minha méie bate estas linhas
para mim. Passei 20 dias no Hospital Silvestre, recebi o postal
¢ a carta. Junte-se aos 20 de hospital o cansago que a doenca
provoca. E uma derrubadora. Desanimo, falta de vontade para
as coisas, dores intermitentes, pequenas mazelas que aparecem
aqui, vocé toma conta, surgem em outro lugar. Realmente nao
estou nada bem. A doenca estd muito generalizada e ndo tem
dado mostras de regressio. No maximo, em alguns dos focos,
sintomas de estagnacdo. Estou tentando lutar, é claro, com todas
as forgas, procurando nio me entregar, mas a tentacdo de en-
trega cresce a cada dia minando o organismo. Demorei tanto
para escrever esta carta porque é uma carta de m... De qual-
quer maneira consegui terminar a tal peca Rasga Coracao que

estou escrevendo desde 1971. A TV Globo tem sido sensacional
comigo (Daniel Filho, Boni € Borjalo). Estio me pagando sem
que eu trabalhe além de terem pago minha viagem para os
Estados Unidos. Nao vou escrever mais. Perddo. Um grande
abrago. Viana.”

Nos 40 dias que lhe restaram ele voltou a trabalhar em
Turma, Minha Doce Turma, novamente no hospital, até ter-
mina-la. E no delirio que antecedeu a morte voltava a se reu-
nir com seus companheiros de CPC, discutindo a proposta de
estender a cultura ao povo e a validade dos métodos de atuacio
do grupo.

Essa foi na verdade uma preocupacdio que o dominou
constantemente. Em sua ultima entrevista, pouco antes de em-
barcar para os Estados Unidos, fez uma autocritica do processo:

— Descobrimos que na horizontalizagio da cultura ha ne-
cessidade, em primeiro lugar, de um trabalho de continuidade,
que para nOs praticamente ndo existia. Eu acho que realizei
espetaculos teatrais em todas as favelas do Rio de Janeiro, mas
devo ter realizado um ou dois em cada uma. Isso significa uma
total descontinuidade e ndo tinha nenhum significado. NGs
trabalhavamos em sindicatos, mas as condi¢cdes de trabalho eram
utdpicas. Era a paixdo pela atmosfera, a paixdo do encontro
do intelectual com o povo, e para nds era incandescente, mas,
ao mesmo tempo, muito romantico. Informou muito mais a
noés do que a massa trabalhadora. Eles continuavam com seus
problemas de lutas salariais e nés, em determinado momento,
descobrimos que estdvamos reduzindo nossas conquistas cultu-
rais ao fato de ir para o sindicato e fazer um “auto do tutu
que acabou”, defendendo o aumento salarial. Nao era um apro-
fundamento dos problemas culturais da sociedade brasileira. Essa
¢ uma visdo que hoje eu repudio porque acho que o processo
de aprofundamento cultural tem de ser feito diante das forgas
que absorvem cultura, e eu ndo posso inventar outros compo-
nentes que nido os da nossa sociedade.

Foi gracas a sua capacidade de aglutinacdo, a sua forte
lideranca e ao seu entusiasmo contagiante que o CPC surgiu,
depois da saida de Vianinha do Teatro de Arena, em 1960.
Apesar da enorme repercussio da chegada do grupo ao Rio,
com Eles Ndo Usam Black-Tie, de Guarnieri, e, em seguida,
Chapetuba Futebol Clube, seu primeiro texto montado (no qual
trabalhava também como ator) e premiado (prémios Saci, Go-
vernador do Estado e Associacdo Paulista de Criticos Teatrais,
de Sao Paulo, e Governador do Estado e Associagido Brasileira
de Criticos Teatrais, do Rio), a falta de dinheiro e disputas
internas levaram a desagregacdo. Vianinha foi o primeiro a sair,
e ja ai considerava que o Arena ndo cumpria a finalidade a
que ele se tinha proposto como intelectual: fazer teatro para
o proletariado.

Reunindo alguns jovens estudantes, partiu para um projeto
que Grisolli considera hoje um marco no teatro brasileiro.
A Mais Valia Vai Acabar, Seu Edgar, foi montada no Teatro
de Arena da Faculdade de Arquitetura (hoje da UFRJ), com
texto coletivo e direcdo de Chico de Assis, “uma mudanca de
rumos na dramaturgia brasileira, desapegada de qualquer mo-
delo que ndo fosse essencialmente brasileiro, como a revista e
¢ circo, discutindo a exploragio do homem numa linguagem
chd e bem humorada”.



Evidentemente — diz Grisolli — ndo era uma peca popular
no sentido de ser entendida por um operério, pressupunha um
tipo de informacdo anterior. E isso motivou no grupo uma
discussdo ideoldgica que terminou com a idéia de um curso
de Histéria da Filosofia. Conseguimos o auditério da UNE e
o curso foi dado por Carlos Estevam e José Américo Pessanha.

Era o embrido do CPC, onde mais uma vez Vianinha assu-
miu a lideranga. “Ele era um excelente agitador de reunides,
de assembléias e mesmo de rua”, diz Ferreira Gullar, “e tra-
balhava febrilmente, com absoluta disciplina. Acordava as seis
da manha para ler e estudar, mas achava que os outros eram
os intelectuais. Pendurado na parede, um papel continha os
seus horarios para ginastica, ler jornal, escrever etc.”.

No CPC faziam-se espetdaculos periféricos, populares, sem
nenhum formalismo, levantando temas que afligiam o povo.
Sobre um caixote, Vianinha, enorme chapéu de Tio Sam, roupas
coloridas, mostrava em versos ou cangdes as agruras de um
Jodao da Silva, as garras do imperialismo. Em pleno Governo
Janio Quadros o pais se agitava e o grupo, ji agora bem mais
aberto, seguiu pelo Brasil afora com a UNE-Volante.

— Viana nunca saiu do Brasil, embora tivesse por duas
vezes ganho o Prémio Moliére (com Se Correr o Bicho Pega,
em parceria com Ferreira Gullar, e A Longa Noite de Cristal) —
conta Teresa Aragdo, companheira do CPC e do Grupo Opi-
nido. “Nido por medo de avido, afinal ele rodou o pais inteiro
em teco-teco da FAB. Acho que iria se a curriola fosse, ndo
queria era estar sozinho.”

Ficou sozinho pelo curto tempo em que esteve preso, em
1961, apanhado num dos espeticulos de rua. Foi alids a sua
unica prisdo, sem maijores conseqiiéncias e sem sinais posterio-
res, porque, empossado Presidente, Jango, segundo sua made,
“mandou limpar a ficha”. Quase todos os membros do CPC
foram indiciados em IPMs, lembra Gullar, menos ele, que
alids ficava preocupado: “Vio pensar que eu sou da policia.”
A explicagdo na época era uma confusio de nomes, pois o pai,
ao registrd-lo, esqueceu o Filho. Ele se chamava, legalmente,
Oduvaldo Viana, como o pai, e era com ele confundido quando
apresentava documentos.

Em 1964, com o incéndio da UNE as vésperas da inaugu-
racdo do seu teatro com a montagem de Os Azeredos Mais os
Benevides, de sua autoria, acabava-se a aventura tdo intensa-
mente vivida da cultura popular. Os remanescentes do grupo
refugiavam-se no Zi-Cartola, na Rua da Carioca, um reduto
do samba e da comida caseira. E foi ali que mais uma vez
Vianinha falou em se juntarem para fazer alguma coisa.

— O Grupo Opinido, do qual faziam parte Viana, Teresa,
Armando, Paulo Pontes, Denoy de Oliveira, Jodo das Neves,
Pichin Pla e eu — diz Gullar — recuperou a jungio do teatro
com a miusica popular e incorporou os dados politicos, como
estatisticas e depoimentos nascidos nos autos do CPC. Foi do
Viana a idéia de juntar a moca da Zona Sul (Nara Ledo),
o malandro carioca (Zé Kéti) e o nordestino (Joio do Vale)
numa aproximagdo de classes. Isso correspondia A sua preo-
cupacdo de formar uma frente ampla de intelectualidade como
unica forma de combater o novo regime. No primeiro dia depois
da estréia do show Opinido, que foi uma verdadeira festa, ti-

vemos 18 pagantes. No terceiro, ja havia briga na porta para
entrar. Cerca de 50 mil pessoas assistiram ao espetaculo.

Pela primeira vez Vianinha ganhava algum dinheiro e em
1965 alugou seu primeiro apartamento, deixando a casa dos
pais onde vivera desde a separagdio de sua primeira mulher, a
ex-atriz Vera Gertel, mae de seu filho Vinicius, hoje com 21
anos, estudante de Sociologia na Universidade Federal Flumi-
nense e de impressionante semelhanga fisica com o pai.

— Ele sempre ganhava prémios, mas o dinheiro ndo en-
trava porque logicamente tinha de ser dividido por todos.

Ainda no Opinido, seu maior sucesso, € a mais premiada
de todas as suas pecas, foi Se Correr o Bicho Pega, Se Ficar
o Bicho Come, criacdo do grupo e escrita com Gullar, toda em
versos, onde a figura de Malazarte exprimia a vitalidade do
povo brasileiro. Da mesma época sdo suas atuagdes como ator
em Liberdade, Liberdade, de Millor Fernandes e Flavio Rangel,
e em O Desafio, filme de Paulo Cesar Saraceni (anteriormente
fora ator do episédio Escola de Samba, Alegria de Viver, de
Caca Diegues, do filme Cinco Vezes Favela). Escreve também,
com Teresa Aragido, o show Teleco-Teco Opus-I.

No grupo ja havia dissensdes, acirradas pelo teatro de
agressdo instituido por José Celso Martinez Correia. Vianinha

- nao gostava, mas nas discussoes admitia que havia necessidade

de alguma renovacdo, que se deveria atentar para aquela nova
estrutura. A Longa Noite de Cristal, de 1969 — diz Gullar —
ja tem um pouco dessa estrutura desarticulada, nio é mais o
teatro realista que faziamos antes.

— Nao houve nenhuma briga ideolégica — revela Armando
Costa — mas uma empresa teatral com oito empresarios é
impossivel de se manter. Além disso, todos queriam escrever
ou dirigir, todos tinham talento a desenvolver, e as pecas fi-
cavam muito tempo em cartaz, o que ndo permitia o reveza-
mento. Eu, Viana e Paulinho saimos, Gullar e Teresa ficaram
ainda algum tempo.

Nessa mesma época Viana casa-se com Maria Lucia Marins
e o filho Pedro Ivo nasce em 1972, depois do fracasso de duas
produgdes do novo grupo Teatro do Autor Brasileiro, integrado
pelos trés dissidentes: Dura Lex, Sed Lex, no Teatro Mesbla,
e Meia Volta, Volver, no Teatro de Bolso. Em 1968, porém,
j& havia escrito Papa Highirte, que recebeu o primeiro prémio
do Concurso do SNT e foi imediatamente censurada, enquanto
em 1970 escreve Em Familia (depois também o roteiro do filme
dirigido por Paulo Porto) e Corpo a Corpo. De 1972 sdo Alegre
Desbum e viarias adaptagdes de pecas para a televisio, como
Medéia, Noites Brancas e Dama das Camélias.

Sobre a sua obra, escreveu Yan Michalski por ocasido de
sua morte: “Num certo sentido, Vianinha tera sido uma perso-
nalidade-chave para a compreensio dos ultimos 15 anos do
teatro brasileiro, na medida em que sua trajetéria refletiu e
exemplificou, quase como um simbolo, a trajetéria de toda a
sua geracdo de criadores teatrais brasileiros. O que nos resta
dele, ao lado e acima da sua respeitabilissima obra, é a frus-
trada certeza daquilo que ele poderia ter realizado e ndo rea-
lizou. E a lembranca de uma pessoa que participou o mais
intensamente possivel de tudo em que optou por se engajar.
E uma licio de como enfrentar a fatalidade. Sdo algumas pecas
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de teatro que ainda ndo foram montadas e que a sua auséncia
nos desafia a tentar montar, analisar e compreender.”

Cinco nos depois de lancado esse desafio, duas de suas
obras proibidas chegam aos palcos — Papa Highirte e Rasga
Coragdo. Através delas serd possivel compreender ndo s6 o
quadro da realidade brasileira mais recente como também uma
personalidade das mais ricas e instigantes, que buscava obstina-
damente a coeréncia ideolégica mesmo sob as veias estridentes
de assembléias que em 1968 assumiam posi¢cdes radicais; a quem
o rigor politico nido fazia esquecer a solidariedade e a ternura,
o botafoguense € o salgueirense identificado com sua gente.

Um dia, pouco antes de viajar para os Estados Unidos,
Armando chegou a sua casa para trabalhar. “Nio estd — disse
a mide — saiu para ver as coisas de que ele gosta.” Tinha ido
ao Arpoador, andar pelas ruas, assim como num roteiro de
adeus. E antes de voltar ao Hospital Silvestre, que nao dei-
xaria vivo, ja mal podendo andar, deu uma ultima escapada.
A um amigo que telefonou nesse momento, sua mie respondeu
em lagrimas:

— Saiu para ver o sol.

(Mary Ventura — extraido de O Jornal do Brasil, 6/10/79).

JOSE IGNACIO CABRUIJAS, AUTOR DE
“ATO CULTURAL”

Numa mesa do calcadio do Leme, em frente ao hotel
onde estdi hospedado ha 15 dias, o teatr6logo José Ignacio
Cabrujas nio se sente distante de sua Venezuela. Ali, ao lado
da mulher Eva, enquanto fala de teatro, politica, realidade,
ele parece inteiramente integrado a cena da pobre América
Latina. E abordado, vezes seguidas, por criancas que esmolam
ou se oferecem, com ar desolado, para engraxarem seus sapatos.

Primeiro autor de teatro venezuelano a ser conhecido no
Brasili — a peca Ato Cultural, sob direcio de Marcos Fayad
estd na sua segunda montagem — Cabrujas veio ao Rio, justa-
mente, para assistir & encenacdo de sua obra pelo grupo brasi-
leiro. Aos 42 anos, casado, pai de um filho, ele jai esteve aqui
ha sete anos e em Sdo Paulo, hi quatro. As vésperas de sua
partida para Caracas, Cabrujas conta que viu Ato Cultural trés
vezes e que achou a montagem brasileira muito interessante.
E se emocionou bastante, porque encontrou muitas semelhancas
entre os problemas dos dois paises e entre a sensibilidade do
publico brasileiro e venezuelano.

Ele faz parte de um grupo de teatro “Nuevo Grupo” junto
com mais dois autores, Isaac Chocron e Roman Chalbaud,
criado ha4 14 anos, com a preocupacdo de divulgar uma drama-
turgia venezuelana e latino-americana. Nesses anos, 0 grupo
que dispée de duas salas para apresentar suas pegas, ja montou
100 textos, cerca de oito por ano.

— J4 montamos, inclusive, pecas brasileiras, como Album
de Familia (Nelson Rodrigues), Auto da Compadecida (Ariano
Suassuna) e Torqueamada (Augusto Boal).

Cabrujas acredita que Afo Cultural teve calorosa aceitacdo

por parte do publico brasileiro, porque hia um elemento comum ,

a todos os povos latino-americanos no que diz respeito a sua
identidade cultural.

— Contraditoriamente, para nds venezuelanos, o Brasil é
um pais desconhecido. A gente da Venezuela pensa que este
é um pais muito rico e desenvolvido. Aparentemente, o Brasil
nio é visto como um pais latino-americano e sim como um
pais excepcional, distinto. Mas ndo é verdade. Ao se conhecer
o Brasil, vé-se que os problemas sio os mesmos de toda a

América Latina.

Aqui ele enxerga a mesma necessidade de se encontrar
uma realidade, uma vida, um pensamento nacional. Percebe
também que o teatro precisa encontrar liberdade dentro da
vida social para discutir os grandes problemas nacionais.

— A Venezuela e o Brasil sio dois paises ricos habitados
por gente muito pobre. Sdo pobres paises ricos. Mas hid uma
diferenca entre essa riqueza. Na Venezuela, hi uma riqueza
petrolifera, artificial. Todos sabemos que o petréleo nio durara
mais que 30 ou 40 anos. E uma riqueza passageira. Toda civi-
lizagio e cultura que 14 se construiu, a partir do petréleo é
tdo falsa quanto esse produto. O povo ndo participa dos bene-
ficios do petréleo. E 70% dos 13 milhdes de habitantes vivem
em condigdes modestas, pobres. Também 14 a distribuicio da
riqueza é absurda, como em toda América Latina.

Mas Cabrujas diz que, nos ultimos 10 anos, a influéncia
cultural dos Estados Unidos na Venezuela é bem menos mar-
cante. Primeiro, pela nacionalizacdo do petréleo que mudou a
relacio econdmica dos dois paises. Hoje a independéncia ¢é
maior. E, depois, porque o pensamento na Venezuela passou
por uma grande crise nos anos 60.

— A dificil situacdo politica, o aparecimento da guerrilha,
a repressdo, tudo isso obrigou os intelectuais venezuelanos a
pensarem mais na realidade do pais. Pois, se um pais quer se
transformar, primeiro é preciso conhecer o que se vai trans-
formar.

Bem-informado, ele comenta que leu o livro de Gabeira
(O Que E Isso, Companheiro?) e sentiu que poderia ter sido
escrito por um guerrilheiro da Venezuela. O livro lhe parece
dentro de uma concepgdo lucida, inteligente. “Uma autocritica
que nio invalida a posi¢io, mas a maneira como as coisas
foram feitas.”

— Esse mesmo fendmeno aconteceu com imensa maioria
dos intelectuais venezuelanos. Hoje, o teatro, o cinema, a lite-
ratura estio profundamente ligados a discussio da realidade.
Obras boas ou mds falam dessa realidade. Ha grupos de teatro
operario, experimental e também uma politica de subsidios.

Pequenos, mas existem.

A preocupacio com o desenvolvimento de uma dramaturgia
prépria, segundo Cabrujas, é geral. O publico, hoje, aceita
melhor as obras de autores nacionais que as de europeus ou
americanos.

— O venezuelano vé pela televisio uma realidade falsa.
J4 o teatro estd em condicdes de mostrar uma realidade mais
séria, mas polémica. L4 também o intelectual participa da
televisio. HA momentos em que fazem coisas boas, em outros
coisas horriveis. Mas em qualquer parte onde haja uma tele-
visdo particular, serA um comércio. Essa participagdo do inte-



lectual, porém, ¢é recente. Existe um certo preconceito em
escrever para TV. E com razdio, pois ou ele se adapta a TV,
ou ela se adapta a ele.

O teatrblogo diz que, no primeiro caso, o resultado é um
desastre. Mas quando (“o que é raro”) a TV se adapta ao
intelectual, é o paraiso.

— Pois a TV é o veiculo ideal para se falar ao povo. E a
verdadeira possibilidade de transformacdo do homem latino-
americano.

Novamente referindo-se ao grupo teatral do qual faz parte,
Cabrujas lembra a época em que foi criado, quando nio tinham
condicbes de montar os textos que escreviam. Ndo gostavam
também do que se estava fazendo em teatro. Além disso, havia
uma crise profissional de atores e diretores.

— Tudo isso porque, antes do petréleo, havia um teatro
popular muito forte. Ele refletia um pais agricola. Mas com
o petréleo, tudo mudou, costumes, vida cotidiana. O pais que
tinha um orcamento nacional de 500 milhdes de délares, em
1945, vinte anos depois chegou a 10 bilhdes. Isso representou
um terremoto cultural. E o teatro popular, que falava de um
pais pequeno, ficou defasado da realidade.

Nos anos 50, diz Cabrujas, a ditadura militar toma o poder
na Venezuela e permanece por 10 anos. Durante esse tempo,
tudo se importou. Importava-se toneladas de uisque, outras
tantas de 4gua para se tomar com a bebida importada.

— Importava-se cultura, teatro, qualquer coisa. Foi ai que
formamos nosso grupo, como ndés muitos outros surgiram e
continuam até hoje. Os estilos eram diferentes mas as idéias
e discussoes eram as mesmas.

Durante os dias que permaneceu no Brasil, José Ignicio
Cabrujas viu o que pode em teatro. Macunaima, Mistério Bufo,
Papa Highirte, Rasga Coragdo.

— Senti que as caracteristicas desse teatro, felizmente, sdo
semelhantes 4 forma e temas latino-americanos.

Felizmente?

— Digo felizmente, porque é importante para o venezuelano
pensar no Brasil como um pais da América Latina, pois ha
toda uma campanha para mostrar o contrario. Vi nesses espe-
taculos a preocupacio com a ditadura, com a crise do homem
de esquerda. Quando vi Rasga Coracdo — peca que pretendo
montar em Caracas — fiquei emocionado, pois falava do mesmo
problema de gue meu grupo tratou numa pe¢a que montamos
ano passado, El Dia en que me Queiras.

Na volta a Caracas muito trabalho espera por Cabrujas.
Em maio seu grupo estréia Musiu (nome que se di, no Vene-
zuela, ao estrangeiro que ndo fala espanhol). E a primeira
peca de uma trilogia sobre a geracdo da guerrilha. Fala, em
linhas gerais, de um homem que quer fazer a revolucdo, mas
termina atonito e se perguntando “o que se passou?”.

— Além disso, levo na minha bagagem varios textos brasi-
leiros, entre eles Rasga Coracdo, Rei da Vela e Opera do Ma-
landro que pretendo montar posteriormente. Quero também
— ja estamos estudando o projeto — fazer uma viagem pela
América Latina com seis pecas. Uma do Brasil, uma de Porto
Rico, uma da Colémbia, uma do Chile, uma do México e
outra da Venezuela.

Para ele, se tornado realidade, esse plano ajudaria a romper
o isolamento da dramaturgia nos muitos paises latino-america-
nos. Pois, no seu entender, a América Latina é uma ficcdo
politica. Nao existe como realidade concreta.

— Penso que tudo que se fizer para aproximar esses povos,
serd positivo num futuro. E um absurdo, por exemplo, que 14
nio vejamos cinema brasileiro, quando hid um enorme piiblico
para isso. A Venezuela faz fronteira com o Brasil, mas s6
conheciamos esse pais através de Walt Disney, de Z¢é Carioca
ou de Carmem Miranda, via Hollywood. Isso é inconcebivel.

Cabrujas ndo é otimista nem pessimista quanto aos cami-
nhos do teatro na préxima década: “Estard muito ligado a
politica latino-americana”. Para ele, as circunstancias politicas
determinardo muito.

— Para paises trdgicos como Chile, Uruguai, Paraguai,
Argentina, onde o desenvolvimento teatral estd paralisado, pois
a ditadura liquida com o teatro, o caminho pode ser negativo.
Mas penso que, cada dia mais, o teatro serd uma alternativa,
na América Latina, para se falar, protestar, lutar.

(Cleusa Maria — extraido de O Jornal do Brasil, 3/1/80).

TEATRO OPINIAO: 15 ANOS

Segunda-feira, 14 de dezembro de 1964. Uma tromba dagua
destrufa as lavouras do Estado do Rio. Os tixis tinham suas
tarifas aumentadas. O velho centavo era devorado pela infla-
¢do. O Flamengo perdia, no dia anterior, o Campeonato Carioca.
Trabalhadores pediam a Castello Branco revisio da politica
salarial. Férmulas para resolver, via politica, a crise de Goias,
falhavam. Os Estados Unidos cediam 150 milhdes de délares
ao Brasil. E na mesma Copacabana — para onde se anunciava
iluminagdo especial que mostraria a praia, a noite, para o tu-
rista — um pequeno teatro, montado com velhas cadeiras dadas
por um cinema paulista, estreava o primeiro espetdculo politico
depois da revolugio de marco: o show Opinido, com Nara
Ledo, Z¢é Kéti e Jodo do Vale.

Essa era também a primeira montagem do grupo Opinido,
formado por oito ex-integrantes do Centro Popular de Cultura
(CPC) da UNE. Paulo Pontes, Vianinha, Armando Costa,
Tereza Aragio, Pchin Pla, Ferreira Gullar, Jodo das Neves e
Denoy de Oliveira, para realiza-la sem problemas com a re-
pressdo, pediram emprestado o nome do Arena de Sdo Paulo.

As vésperas de completar seus 15 anos de existéncia, o
Gnico remanescente do grupo, que continuou sozinho a frente
do Opinido, Jodo das Neves, ndo sabia ainda como comemorar
a data. De qualquer modo, ndo passara em branco. “Reunir o
grupo”, diz ele, “é impossivel”. O mais provavel serd a reali-
zagio de uma noite especial de Mural Mulher — atual cartaz
do teatro — aberto ao publico.

Ainda hoje, modestamente instalado no shopping center de
Copacabana, com suas arquibancadas de madeira, o Teatro
Opinido foi palco de acontecimentos que, agora, despertam em
Jodo das Neves lembrancas e emogdes. No seu escritério, junto
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ao teatro, perdido entre recortes de jornais, fotos antigas, car-
tazes e programas de pecas, ele ndo esconde seus sentimentos.

A medida em que o dia 14 se aproxima, chegam as recor-
dagdes. Ao mesmo tempo em que sinto uma alegria interior
por ter lutado para que um trabalho nao morresse, sinto uma
tristeza muito grande. Pois, embora esse trabalho prossiga, me
sinto s6. Dois companheiros morreram, ainda jovens (Vianinha
¢ Paulo Pontes), talvez em seu melhor momento criador. Numa
hora como essa, isso me parece uma injustica muito grande
da prépria vida.

Ele sente também quase uma vontade de repetir os 15 anos
passados e se surpreende com sua utopia: ver de novo reunido
o antigo grupo Opinido. Jodo das Neves fala do Teatro Opinido,
a partir do momento em que O grupo se desintegou e ele
assumiu sozinho a direcio do trabalho.

No momento em que fiz a proposta para assumir as di-
vidas, os compromissos € a direcdo do teatro — inicio de 1970 —
Vianinha, Paulo Pontes e Armando Costa ja haviam saido do
grupo. A situagdo econdmica era desesperadora. Com o AlI-5,
o teatro foi bombardeado e permaneceu fechado por trés meses.
A situagdo foi agravando-se. Mas como éramos meio desafo-
rados decidimos montar a peg¢a Dr. Getilio, Sua Vida, Sua
Gldria e tivemos prejuizos. Ainda montamos Antigona que foi
a ultima realizacdo do grupo.

Jodo das Neves diz que, na ultima reunido do grupo Opinido,
o desdnimo era geral. Enquanto ele batia pelo prosseguimento
do trabalho (“era hora de botarmos a boca no mundo, pedir-
mos apoio para continuar”) os demais preferiram a dissolugéo.

— Diante disso, propus assumir o teatro. Era uma pro-
posta muito ousada, mas talvez, possivel. Sendo uma pessoa
sozinha, quem sabe, eu ndo poderia encontrar um caminho?
Condigbes econdémicas ndo existiam. SO desaforo. Mas assim
que assumi o Opinido, parti para a prorrogacdo dos emprés-
timos, fiz outros novos. Tive também a sorte de ser convidado
para escrever e dirigir um show de Milton Nascimento, que
estava surgindo. Além de receber por esse trabalho, pude alugar
o teatro para sua montagem.

Milton e Som Imaginario foram sucesso absoluto. Isso,
mais a direcio da Jornada do Imbecil (Plinio Marcos), em
Porto Alegre, permitiu a Jodo das Neves, pelo menos, adiar
0s papagaios.

— A caixa estava a zero. Eu ndo tinha condigdes de
montar nada. Mas coincidiu que, naquele instante, estavam
surgindo muitas pessoas na musica popular e passei a alugar
o teatro para esses espetdculos, como o de Gal Costa. Além
disso, consegui manter por algum tempo A Fina Flor do Samba,
as segundas-feiras & noite. Essa programacido teria continuado
se ndo fosse uma violenta intervengdo da policia que chegou
a fechar o teatro por causa do barulho.

Depois do incidente com a policia, Tereza Aragio, que
realizava a Fina Flor, se afastou. Mas, segundo Joao das Neves,
o espirito do espeticulo continuou nas Noitadas de Samba
(Bayer e Coutinho) que existem até hoje.

— Paralelamente, muita coisa acontecia. O SNT extinguiu
seu concurso de dramaturgia e em 1970, ndo existia um sb
concurso do género, em todo o Brasil. Entdo resolvi langar

um concurso Opinido, cujo prémio era a montagem da peca
vencedora. Além da montagem, escolhiamos 10 textos para a
leitura e discussdo. A primeira peca vencedora, A Ponte Sobre
o Péantano (Aldomar Conrado), foi montada com bilheteria
regular.

Por essa época, comecava a se formar um novo grupo
Opinido, com Jodo das Neves, Aldomar Conrado e Glauce
Rocha. Mas Glauce morreu logo depois. Desanimado, Jodo
das Neves abandonou a idéia e continuou apenas com o Semi-
nario de Dramaturgia. Ao mesmo tempo, o teatro estava sendo
alugado para outros grupos e shows musicais.

— Em 1971, a peca vencedora, Lixo (Maéarcio Sgreccia),
foi proibida pela Censura e continua até hoje. No ano seguinte,
foram duas as premiadas. As Ras do Pog¢o (Ivo Cardoso), a
primeira que seria montada, foi para a Censura e até hoje
estd 1a. E o Trdgico Fim de Maria Goiabada (Fernando Melo)
foi montada em 1974, no Teatro Nacional de Comédia.

Enquanto a Censura impedia a montagem das premiadas,
o Opinido continuava a leitura e discussio dos 10 textos sele-
cionados. Isso dava prosseguimento ao debate sobre dramaturgia
brasileira.

— De 1973 a 1975 trabalhei com o grupo, no Instituto
Goethe de Salvador, enquanto sublocava o Opinido. De volta
ao Rio, junto com alguns integrantes do grupo de Salvador,
resolvi montar O Ultimo Carro, ha4 10 anos na gaveta.

Nessa época o SNT ja tinha nova direcdo. O Brasil vivia
a chamada distensdo politica. “O milagre brasileiro havia ido
para as cucuias e a sociedade civil comegava a se movimentar
no sentido de readquirir os direitos perdidos.” A discussio
politica voltava a tona.

— Isso trouxe os primeiros sintomas da abertura politica.
Quando voltei ao Rio, Gota Ddgua ja havia estreado. O con-
curso do SNT fora restabelecido. Pedi e consegui patrocinio
para O Ultimo Carro, Cr$ 100 mil. Curioso é que, de 1964
a 1976, o Opinido s6 recebera Cr$ 35 mil de Orgdos gover-
namentais. Até entdo, o Opinido sempre fora discriminado
na questdo das verbas.

Para Jodo das Neves, a montagem de O Ultimo Carro
recolocou, de certa maneira, o trabalho do grupo Opinido. Mas,
para se solidificar economicamente, o teatro precisaria ser bem
maior.

— Com um ano e trés meses em cartaz e casa cheia todas
as noites, ainda assim a peca estava dando prejuizo e tive de
tira-la de cartaz. Os problemas econdmicos do Opinido nio
toram nem serdo solucionados nos préximos 15 anos.

Depois da montagem de O Ultimo Carro, Jodo das Neves
foi para a Alemanha onde desenvolveu um trabalho junto a
radio oficial (WDR), responsavel pela colocagio de duas pecas
brasileiras por ano, naquela emissora. Na volta montou o atual
cartaz do teatro, Mural Mulher.

— Mas, antes de ir para a Alemanha, tentei montar Tem-
porada Popular (Sérgio Fonta) vencedora do ultimo concurso
Opinido, em 1975. Faltou dinheiro e abandonamos a montagem
no meio. Com isso o concurso também foi interrompido, pois
s6 tem sentido prosseguir na medida em que se monta a
peca do ano anterior. Mas, em 1980, ele deve voltar.



Jodo das Neves volta a década passada para explicar como
se deram, no seu entender, as divisdbes do grupo Opinido. Na
primeira delas, quando sairam Vianinha, Paulo Pontes e Ar-
mando Costa, o pano de fundo foi a base econdmica.

— Mas na realidade, ndo se encontrava um ponto comum
quanto a politica cultural do grupo. A segunda deu-se, pura
e simplesmente, por falta de condicdes econdmicas. Mas é claro
que havia também um lado ideoldgico, pois, exceto eu, todos
achavam que a nossa proposta ja se tinha esgotado. Para eles,
nosso trabalho ja ndo fazia sentido e essa seria a razdo da
defasagem econdmica.

Mas, na sua opinido, o descompasso entre o trabalho que
desenvolviam e a realidade vinha de outras causas. Por isso,
via motivos suficientes para continuar.

— Nos anos 70, me parecia ja haver uma contestacdo
2 estrutura politica-social vigente, no mundo inteiro. Era um
momento de busca individual. Isso, para mim, era uma das
razdes da defasagem de nosso trabalho. Um trabalho rigido que
se recusava a discutir outras formas novas. Se por um lado,
o grupo era muito aberto, por outro era extremamente fechado.
Ao mesmo tempo eu que, a partir de uma visdo comum, dis-
cutia a realidade, a nivel de realizagdo artistica havia estrati-
ficado determinadas formas de fazer um pouco dogmaticas e
incontestaveis.

No seu entender, o grupo, muito aberto a discussdo poli-
tica, era fechado quanto ao ato da criagdo artistica. E isso
provocava o descompasso. Havia também outra razdo que o fez
prosseguir o trabalho do Opinido, quando o grupo se desfez.

— Dos cinco que permaneciam juntos, o unico, que, na
verdade, tinha o teatro como finalidade era eu mesmo. O Opi-
nido, mais que um grupo teatral, foi um grupo de atuacdo
politica. E essa ligacio mais profunda com o teatro foi o mo-
tivo que me fez prosseguir.

Para continuar esse trabalho, Jodo das Neves tem, hoje,
uma despesa mensal (sem folha de pagamento) de Cr$ 40 mil.
Mas o local arrendado pelo Opinido — onde também o Teatro
de Arena encenou, em 1959/1960, pecas como: Eles Ndo Usam
Black-Tie, Revolucdo na América do Sul e Chapetuba Futebol
Clube — esta a venda.

— Se ndo conseguir comprar o imdvel ou se o dono nido
desistir da idéia, o Teatro Opinido tera de juntar suas tralhas
e procurar outro buraco.

O poeta Ferreira Gullar conta a histéria desde o inicio,
quando junto com Tereza Aragdo, Vianinha, Armando Costa,
Denoi de Oliveira e Paulo Pontes decidiu continuar o trabalho
do Centro Popular de Cultura (UNE). Eles vinham da dire-
¢do do CPC, que, como todos centros de cultura popular,
foram fechados com a Revolugdo. Seus membros responderam
a IPM. O projeto de levar adiante as atividades do centro foi
cortado, pois se apoiava nas liberdades democraticas e numa
entidade de massa que era a UNE.

FERREIRA GULLAR

— Para continuar aquele trabalho precisivamos de um tea-
tro, de um grupo, de espetdculos pagos, mantendo o tanto
quanto possivel o espirito da atividade interrompida, dentro

das novas condi¢cdes. Em maio, junho de 1964, ja discutiamos
¢ assunto.

Por essa época o grupo freqiientava o Zi-Cartola, lugar
onde se reunia a intelectualidade ligada a cultura popular bra-
sileira. Era grande a ligacio com a musica e dai surgiu a idéia
de montar o Show Opinido.

— Ao mesmo tempo em que O grupo se organizava, Viani-
nha, Armando e Paulinho trabalhavam na feitura do show.
Mas niao podiamos aparecer como um nOvVO grupo para nao
chamar a atencdo da repressio. Por isso pedimos ao Arena
de Sdo Paulo que nos cedesse seu nome para a realizagdo do
espetaculo dirigido por Boal.

Quando estreou em dezembro de 64, Jodo das Neves e
Pchin Pla ji faziam parte do grupo Opinido. Gullar lembra as
dificuldades para instalar o teatro. As cadeiras foram cedidas
por um tio de Vianinha. Estavam velhas e sujas de barro. Ti-
veram de ser lavadas e praticamente refeitas.

— Tomando dinheiro daqui e dali, contraindo dividas, con-
seguimos dar ao teatro condicdes de funcionamento, embora
precarias. O show foi um sucesso e assim pudemos seguir
adiante. Depois, encenamos Liberdade, Liberdade (Flavio Rangel
e Millor Fernandes), outro éxito que se revelou maior que o
anterior. Enquanto Liberdade percorria o Brasil, comecamos a
pensar na peca Se Correr o Bicho Pega, se Ficar o Bicho Come,
depois escrita por Vianinha e por mim. O Bicho ganhou os
prémios de dramaturgia. O elenco era grande, mas ai ja tinha-
mos dinheiro para montar uma pega cara.

Gullar lembra que o grupo funcionava sob um complexo
de culpa: “ganhar dinheiro as custas do trabalho dos atores”.
Como toda empresa estava tirando mais valia dos outros. Isso
fazia com que todas as reivindicacdes dos atores fossem aten-
didas. O éxito de bilheteria era grande, mas ndo o suficiente
para a atividade teatral no Brasil.

— Com o Bicho ja tivemos problemas econdmicos, pela
nossa falta de planejamento e organizagdo. A sucessio de pro-
dugdes requeria uma infra-estrutura que ndo tinhamos.

A proposta basica do grupo Opinido era contribuir para a
criagdo de uma dramaturgia brasileira que, no entender de
todos, implicava num teatro voltado para os problemas brasi-
leiros e para aqueles da época. Todos, segundo Gullar, tinham
uma concepgdo parecida e cada espetidculo era, ao mesmo tempo,
uma critica a situa¢do do pais e uma exigéncia de que fossem
devolvidas as liberdades democréticas.

— Toda a nossa politica cultural visava a unidade da
intelectualidade contra a ditadura. Tanto que o Opinido foi um
dos nicleos de organizagdo da intelectualidade, num momento
em que a censura golpeava as atividades intelectuais, principal-
mente o cinema e o teatro. Essa posi¢io do grupo ia contribuir
também para a sua futura desintegragio. Eramos alvo da
repressao.

Nessa luta, lembra Gullar, o SNT passou a ndo dar qual-
quer ajuda ao grupo, excluindo-o das subvengdes. Com a pro-
ducdo de A Saida, Onde Fica a Saida — um fracasso de bilhe-
teria — com os problemas econdémicos que O Bicho... enfren-
tara em Sdo Paulo, a crise comegou a se configurar.
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— As dificuldades refletiam no grupo e comegamos a sentir
necessidade de montar espetaculos também fora do Opinido.
Surgia a idéia de montar um espetidculo, criado por Vianinha,
Armando e Paulo, no Teatro de Bolso. Foi ai que se deu a
primeira divisio do grupo. O Vianinha propds sair, mas aca-
baram saindo os trés. Atribuo isso mais ao processo de admi-
nistracio do teatro do que as divergéncias de idéias. Era dificil
as oito pessoas chegarem a um acordo.

O grupo Opinido ficou, entdo, reduzido a cinco pessoas e
comegou a preparar Dr. Getiilio, Sua Vida, Sua Gléria (Gullar
¢ Dias Gomes) que estreou em Porto Alegre nos fins de 68.

— Nessa altura o processo politico ia se agravando. A ba-
talha contra a censura levou a uma radicalizacio e a uma
divisio da classe teatral. Enquanto nds e setores mais repre-
sentativos da classe tentdvamos conduzir a luta com objetividade
— sabiamos que ndo iamos derrubar a ditadura — outros pro-
punham atos mirabolantes. Como tomar o Teatro Nacional de
Comédia, e se juntar aos estudantes para jogar pedra na policia?

Isso, segundo Gullar, contribuiu para a desorganizacdo in-
terna do grupo. Seus membros passavam as madrugadas ten-
tando evitar “os disparates” que os outros queriam fazer.

— J4 nido tinhamos tempo para administrar o teatro e pro-
duzir pecas. Ai também o setor mais radical da classe, do
ponto-de-vista do espetaculo, aderiu ao teatro — agressdo, ten-
déncia internacional a que chamo teatro de exorcismo. Pensa-
vam que exorcizando a ditadura a derrubariam. Isso afastou o
ptiblico, pds a imprensa contra. a classe e fortaleceu a ditadura.

Gullar diz que o publico de teatro passou a ser de universi-
tarios, radicalizado e voltado para um teatro maégico, sem ques-
tdes objetivas — contrario a visdo do grupo Opinido. A peca
Dr. Getilio nio satisfez a esse publico, embora Gullar a con-
sidere inovadora como proposta do Opinido.

— Paralelamente, Tereza Aragio desenvolveu um trabalho
junto as escolas de samba, levando, pela primeira vez, passistas,
sambistas, compositores na Fina Flor do Samba, segunda-feira
a noite no Opinido. Mas, com o AI-5, prisdes em massa (eu
e Denoi fomos presos), a coisa comegou a se complicar. As
1eunides passaram a ser de natureza econdmico-financeira. Co-
megamos a alugar o teatro.

Ferreira Gullar conta que, nessa época, Jodo das Neves
encaminhou ao grupo “uma proposta do pai dele, que tinha
dinheiro”, para assumir o teatro.

— Nio tinhamos outra saida. Jodo das Neves se compro-
metia também a manter a Fina. Flor do Samba. Vendemos tudo.
Estavamos falidos e foi um alivio tirar aquele peso das costas.
Problemas econdmicos e a situagdo politica fecharam tudo. Nao
tinhamos mais possibilidade de continuar. Ai acabou o grupo
Opinido. Um ano depois, 1970, eu estava na clandestinidade.

(Cleusa Maria — extraido de O Jornal do Brasil, 14/12/79).




MOVIMENTO
- TEATRAL

Outubro/Novembro/Dezembro — 1979

TEATRO ADOLPHO BLOCH

O Pagador de Promessas, de Dias Gomes.
Dire¢dao de Flavio Rangel, com Tony Ra-
mos, Fatima Freire, Dionisio Azevedo e
outros. Ingressos: Cr$ 200,00.

TEATRO ALASCA

As Preciosas Ridiculas, de Moliére. Dire-
¢do de Marilia Pera, com André Valli, Dir-
ce Migliaccio, Dinorah Marzulo e outros.
Ingressos: Cr$ 180,00.

TEATRO DA ALIANCA FRANCESA

O Despertar da Primavera, de F. Wede-
kind. Dire¢io de Paulo Reis, com Maria
Padilha, Fabio Junqueira, Daniel Dantas
e outros. Ingressos: Cr$ 80,00.

TEATRO CACILDA BECKER

Fando e Lys, de Arrabal, Dire¢cdo de Ru-
bens Correa, com Betina Viany, Marcus
Alvisi e outros. Ingressos: Cr$ 60,00.

Infancia dos Mortos, de José Louzeiro.
Direcao de José Facury, com Rita de Cés-
sia, Romeu Evaristo e outros. Ingressos:
Cr$ 50,00.

Quanto Mais Gente Souber Melhor, de
Jodo Siqueira. Dire¢do do autor, com o
grupo Dia-a-Dia. Ingressos: Cr$ 50,00.

TEATRO DA CANDIDO MENDES

Em Algum Lugar Fora Desse Mundo, de
José Wilker. Diregdo de Aderbal Junior,
com Sadi Cabral, Catalina Bonaki, Maria
Helena Imbassahy e Jodo Moita. Ingres-
sos: Cr$ 180,00.

TEATRO DA CEU

Os Fuzis da Senhora Carrar, de Bertolt
Brecht, Dire¢do de Tania Pacheco, com

Maria Esmeralda, Fernando Licio, Zeni
Pamplona e outros. Ingressos: Cr$ 120,00.

TEATRO COPACABANA

Como Testar a Fidelidade das Mulheres,
de Joao Bethencourt. Direcdo do autor,
com Arlete Sales, Rogério Frées e outros.
Ingressos: Cr$ 200,00.

TEATRO DA GAVEA

Pdssaro da Morte, de Daltro Ribeiro. Di-
re¢do de Ruy Sandy, com Daltro Ribeiro
e Lair Torres. Ingressos: Cr$ 100,00.

TEATRO GINASTICO

Pato Com Laranja, de William Douglas
Home, Dire¢io de Adolfo Celi, com Pau-
lo Autran, Marilia Pera, Rosita Toméas Lo-
pes e outros. Ingressos: Cr$ 200,00.

TEATRO GLAUCE ROCHA

Mistério Bufo, de Buza Ferraz e o grupo
Jaz-O-Coragdo. Direcdo de Buza Ferraz,
com Analu Prestes, Ariel Coelho, Mirio
Borges, Gilda Guilhon e outros. Ingres-
sos: Cr$ 80,00.

TEATRO GLAUCIO GIL

A Resisténcia, de Maria Adelaide Ama-
ral. Dire¢cdo de Cecil Thiré, com Edwin
Luisi, Osmar Prado, Stela Freitas e ou-
tros. Ingressos: Cr$ 150,00.

TEATRO GLORIA

Sinal de Vida, de Lauro Cesar Muniz.
Direcdo de Marcos Paulo, com Gracindo
Junior, Marieta Severo, Cidinha Milan e
outros. Ingressos: Cr$ 200,00.

TEATRO JOAO CAETANO

Macunaima, de Miério de Andrade. Dire-
¢do de Antunes Filho, com Carlos Au-
gusto Carvalho, Angela de Castro, Beto
Roncheze e outros. Ingressos: Cr$ 200,00.

TEATRO DA LAGOA

Mas Quem Ndo E, de Chico Anisio. Di-
recdo de Paulo Afonso Grisolli, com Nes-
tor de Montemar, Milton Carneiro e ou-
tros. Ingressos: Cr$ 200,00.

TEATRO MAISON DE FRANCE

Teu Nome E Mulher, de Marcel Mithois.
Dire¢do de Adolfo Celi, com Toénia Car-
rero Luis de Lima, Celia Biar e outros.
Ingressos: Cr$ 200,00.

TEATRO MESBLA
Festival de Ladroes, de Jodo Bethencourt,
Diregdo do autor, com Milton Moraes,
André Villon e outros. Ingressos:
Cr$ 180,00.

TEATRO OPINIAO

Mural Mulher, de Jodo das Neves. Dire-
¢ao do autor, com Ilva Nifio, Ana Cris-
tina, Fatima Maciel e outros. Ingressos:
Cr$ 120,00.

TEATRO PRINCESA ISABEL

A Calca, de Carl Steinheim. Diregdo de
Maurice Vaneau, com Oswaldo Loureiro,
Italo Rossi, Jacqueline Laurence e outros.
Ingressos: Cr$ 200,00.

TEATRO DOS QUATRO

Papa Highirte, de Oduvaldo Vianna Filho.
Direcdo de Nelson Xavier, com Sergio
Brito, Nildo Parente, Tonico Pereira e
outros. Ingressos: Cr$ 200,00.

Afinal, Uma Mulher de Negdcios, de
Fassbinder. Dire¢do de Walter Shorlies,
com Renata Sorrah, Ney Latorraca, Ger-
mano Filho e outros. Ingressos:
Cr$ 120,00.

TEATRO RIVAL

Rio de Cabo a Rabo, de Gugu Olimecha.
Dire¢do de Luis Mendonga, com Djenane
Machado, Alice Viveiros de Castro, Ma-
ria Cristina Gatti e outros. Ingressos:
Cr$ 150,00.

TEATRO SENAC

Unhas e Dentes, de Micheline Bourday.
Dire¢do de Luis Carlos Ripper, com Thel-
ma Reston, Thais Portinho e outros. In-
gressos: Cr$ 150,00,

TEATRO SESC DA THJUCA

Ato Cultural, de José Ignacio Cabrujas.
Dire¢do de Marcos Fayad, com Ana Lu-
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cia Torre, Angela Rebelo, Henry Pagnon-
celli e outros. Ingressos: Cr$ 100,00.

TEATRO VANUCCI

Palhacos de Ouro, de Neil Simon. Direc¢do
de Claudio Correa e Castro, com Jaime
Barcelos, Cazarré e outros. Ingressos:
Cr$ 200,00.

TEATRO VILLA-LOBOS

Rasga Coracdo, de Oduvaldo Vianna Fi-
lho. Diregio de José Renato, com Raul
Cortez, Ary Fontoura, Lucélia Santos e
outros. Ingressos: Cr$ 200,00.

OUTROS ESPETACULOS

Em diversos locais apresentaram-se o0s
seguintes espetaculos.

Fala Baixoe Sendo Eu Grito, de Leilah As-
sumpgdo; José de Maria, de Luiz Sorel;
Grémio Polémico e Recreativo Escola de
Samba, A Tabajara, de Maria Lucia Ama-
ral; Marcha da Familia Com Deus pela
Liberdade, de Luiz Maria Lima; Quatro
Cenas, de Maria Luiza Lacerda; O Bor-
rdo da Paisagem, de Zezé de Gémeos; Ah,
Ah, Esperanca!, de Neuza Navarro e Biza
Vianna; Se Eu Ndo Me Chamasse Rai-
mundo, de Fernando Melo; A Multidao
S6 Corre, pelo Grupo Periferia; Os Bons
Tempos Voltaram, de Ricardo Meireles;
Caaibaté, de Benjamim Santos; O Santo
Milagroso, de Lauro Cesar Muniz; O No-
vissimo Testamento, de Doc Comparato;
Quitanda Verbal, de Gilson Moura; Valsa
n? 6, de Nelson Rodrigues; Luz Nas Tre-
vas, de B. Brecht; Golpe de Estatus, de
Cion de Campos; Anaiug, de Leonel Li-
nhares; Século XXI, de Maria Luiza Pra-
tes; A Construgcdo, de Altimar Pimentel;
Nina C’Est Autre Chose, de Michel Vi-
naver; O Processo da Violéncia, de H. Pe-
reira da Silva; Salve-se Quem Puder, de
José Maria Rodrigues.

TEATRO INFANTIL

Estiveram em cartaz as seguintes pe-
gas:

A Menina Que Perdeu O Gato Enquanto
Dancava O Frevo Na Terca-Feira De Car-
naval, de Marcos Apolinario.

Fala Palhaco, pelo Grupo Hombu.
Makatu Mukutu, de M. Cena.

Quem Tem Medo de Careta, de Wilson
Rocha.

A Janela Mdgica de Madondpolis, de Ire-
mar Brito,

Vamos Jogar o Jogo do Jogo, de Antonio
Bezerra.

No Pais Dos Prequetés, de Ana Maria
Machado.

A Histéria da Cigarra e a Formiga, de
Mario Paris.

Bardo Azul Com Arrepio Na Lua, de Ri-
cardo D’Amorim.

O Ldpis Madgico, de Luiz Sorel.

Apenas Um Conto de Fadas, de Eduardo
Tolentino.

Folia Dos Trés Bois, de Silvia Orthof.
O Velho Mar, de Wanda Bedran.
Maria Gente Fina, de Lupe Gigliotti.

O Cavalinho Azul, de Maria Clara Ma-
chado.

Fantasia, de Paulo Werneck.

Era Uma Vez Uma Gata, de Sergio Car-
valhal.

Teseu e O Minotauro, de Sylvia Heller.
O Girassol Mdgico, de Adalberto Nunes.
O Elefante, pelo Grupo Mixirico.

O Mdgico das Cores, de Veronique Ra-
teau.

A Detetive Midgica, de Carlo Aquino
As Beterrabas do Senhor Duque, de Os-
car Pflub.

Viagem ao Faz de Conta, de Walter Qua-
glia.

Dangando no Arco-Iris, de Leonardo Al-
ves.

Duvi-de-0-d6, de Lucia Coelho e Caique
Botkay.

Circo e Mundo, de Antonio Bernardo.
O Pavdo Misterioso, de Benjamim Santos.
Azunil e Amarelouro, de Jorge Crespo €
Manoel Kobachuk.

Com Panos e Lendas, de José Rocha e
Wladimir Capella,

Brinquedos Consertados, de Domingos de
Oliveira.
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