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SHAKESPEARE E SEU TEMPO

Sheldon Cheney

O impulso teatral durante o reinado de Isabel I foi
resultante do desenvolvimento econdmico do pais. A
Renascenga, libertando o espirito humano, resultara,
indiretamente, na invengdo da imprensa e, conseqiiente-
mente, na divulgagdo da cultura; com isso eclodiu uma
era de exploragdes e descobertas que remodelou o mapa
do mundo, abolindo para sempre a concentracio das
rotas comerciais e culturais no Mediterraneo e deixando
esse mar, de certa maneira, mais a margem do que no
centro de um novo mundo europeu-americano. No pe-
riodo de expressdo e expansdo que se seguiu a4 Renas-
cenga, a chama do progresso passou sucessivamente da
Italia para a Espanha e da Espanha para a Inglaterra.
Em meio a paz que, relativamente, marcou o reinado
de Isabel, os ingleses tinham maiores possibilidades que
qualquer outro povo de manter a chama acesa. E foi no
teatro que ela brilhou gloriosamente.

Se € verdade que, em 1588 e mesmo nos 18
anos seguintes — ndo existia um sé teatro em Londres,
nao se deve concluir que houvesse pouca atividade tea-
tral. As Guilds ndo estavam ainda inteiramente extintas,
conquanto os grupos profissionais ambulantes se multi-
plicassem em grande escala; as escolas e universidades
encenavam pecas latinas, traducGes de pecas italianas e
até pecas de autores locais; a Corte j& vira as madscaras
italianas e pantomimas locais e, ocasionalmente, algu-
mas companhias profissionais estrangeiras; e as autori-
dades promoviam espetdculos alegéricos por ocasido de
visita de soberanos estrangeiros ou na investidura de um
Lord Mayor.

Passagem das Moralidades as Chronicles — os ele-
mentos comicos (ou intrusdes humoristicas, se preferem)
introduzidos nos milagres medievais abriram caminho aos
interlidios chistosos como os de John Heywood. As
Moralidades, igualmente, se transformavam na forma
conhecida como Chronicles.

Um tipo de transi¢do entre Moralidade e Chronicle
surgiu nas pecas de sentido politico: Upon Both Marria-
ges of the King e King Johan (em que a personagem
Sedi¢cdo € suposta representar o Arcebispo de Cantuéria.
O Poder usurpado é o Papa, Sua Majestade Imperial —
0 Rei etc.); e como exemplo, cujos titulos revelam a
intengdo — The Three Laws of Nature, Moses and
Christ, Corrupted by the Sodomites, Pharisees and Pa-
pists (esta tltima peca, dos primérdios do século XVI,
dd as indicacdes para caracterizacio de alguns perso-
nagens, como: “a Idolatria se veste como uma velha
feiticeira, Sodomia — um monge de todas as seitas; a
Ambi¢do — um bispo; a Cobica — um doutor papista
e a Hipocrisia — um frade de hébito cinza).

Gastariamos capitulos mostrando como pecas desse
tipo, com o auxilio da balada, abriram caminho para
as Chronicle-plays histéricas — e os primeiros dramas
de Shakespeare eram desse género e como, igualmente,
0 Diabo dos Milagres passou a ser o Vicio das Morali-
dades para, finalmente, se transformar no Bufdo que
tantas vezes aparece no drama secular isabelino. A In-
glaterra de entdo vive uma grande atividade dramatica
de transicdo e uma infinidade de tipos e subtipos de
pecas sdo descritos pelos historiadores e estudiosos da
época. Para nds, basta acentuar apenas a penetragdo
do espirito experimental ao colocar o drama como di-
vertimento, a servico da propaganda religiosa e politica,
e como um auxiliar decorativo das funcdes civicas da
Corte. O teatro permaneceu, assim, vivo, mesmo sem
dispor de uma casa de espeticulos e sem contar com
um artista de renome.

A Rainha Isabel protegia o teatro num sentido li-
mitado. Tinha insacidvel paixdo pela pompa e pelas
alegorias ¢ mascaradas e gostava de comédia. Mas ndo
havia o menor encorajamento ao dramaturgo e decora-
tor, a moda dos principes italianos; nio havia encomen-
da de pecas sérias aos autores, nem a construgio de
teatros suntuosos. Na verdade, a Corte ainda cultivava
preconceitos mesquinhos: as Chronicles eram conside-



radas suspeitas, pois nem sempre apresentavam os reis
sob luz favordvel; e em breve as pecgas religiosas eram
abolidas por ndo se poder fiscalizar, na provincia, o
herético doutrinar dos Milagres sem censura e das Mo-
ralidades quase politicas.

Protecdo ao teatro e platéia popular

A Corte, todavia, era pelo menos passivamente
favordvel aos atores e autores e alguns nobres consen-
tiam em emprestar seus nomes € uma espécie de pro-
tecdo as companhias de teatro. O numero de grupos
ambulantes aumentou de tal maneira que foram esta-
belecidas restricdes aos atores comuns, em relagdo aque-
les que tinham um patrono. Os puritanos comegavam
a atacar o drama — inicio de uma luta que terminaria
em ‘1642 com o fechamento dos teatros e proibicdo de
se representar qualquer peca; mas a Corte e a nobreza
resistiram a pressdo do clero — oferecendo pelo menos
aos dramaturgos a oportunidade de verificar se podiam
agradar ou ndo as platéias populares. E é essa platéia
popular que vai nos dar Marlowe, Shakespeare e Jonson.
Considerando que as produgdes levadas nas salas dos
castelos e nos saldes de baile dos palacios, assim como
nos colégios, constituiam uma atividade a parte, pode-
mos dizer que a casa de espetdculo tipica desse tempo
é o patio de hospedaria. E ¢ para as novas companhias
profissionais viajantes que os jovens autores, os nobres
eruditos, que julgam a literatura conservadora dema-
siado insipida para o mundo do seu tempo, que eles
se voltam.

Antecessores de Shakespeare

Os dramaturgos conhecidos como antecessores de
Shakespeare possuem as caracteristicas comuns que re-
fletem a vida nacional do seu tempo e as condicdes de
representacdo nos patios das hospedarias e a beira das
estradas. Um vigor e uma riqueza que atingem as vezes
a extravagincia, uma liberdade e um impeto que tra-
ziam ao drama uma variedade inigualdvel e um climax
emocional vivissimo, com pouca habilidade na solucdo
dos problemas técnicos mais dificeis — estas eram as
caracteristicas resultantes da vida da época. E onde as
platéias eram tais, que jamais uma mulher ousaria assistir

a uma peca sem estar de mascara, havia dupla razio
para a forca do texto, a grandeza em vez do intimismo
na histéria e para que se sacrificasse tudo aos “efeitos
de representacdo”. Na verdade, o autor antigo, atingia
diretamente o forte e o pitoresco. Os dramaturgos pro-
fissionais se serviam da literatura renascentista italiana
como uma fonte de primeira ordem para seus enredos,
colocando o seu plagio na forma medieval da chronicle,
acentuando o lado violento das situagoes.

Primeira tragédia inglesa

A primeira tragédia inglesa que sobreviveu é Gor-
boduc, de Thomas Sackville e Thomas Norton, repre-
sentada, em 1562. Uma peca de S€neca sobre um tema
inglés, escrita naquele verso branco — pentdmetro
idmbico sem rima — que ird se tornar um instrumento
tdo glorioso nas médos de Marlowe e Shakespeare.
Gorboduc se caracteriza pela retérica em lugar da acéo,
e pela inser¢do do dumbshow ou trechos de pantomimas
explicativas sem palavras. A mais antiga comédia €
Ralph Roister Doister, uma imitagdo de Plauto por
Nicholas Udail, um pouco anterior a Gorboduc e logo
seguida de Gammer Gurton’s Needle, uma farsa-comé-
dia picante escrita por Bishop Still. Tendo estabelecido,
por assim dizer, esses marcos cronoldgicos, passemos
agora rapidamente aos dramaturgos que estabeleceram
de maneira definitiva a profissdo de autor e determina-
ram a direcdo do esforco dramdtico inglés, escrevendo
as pecas que iriam servir de modelo ao génio ainda
imaturo de Shakespeare — obras, enfim, que atingiram
cumes que somente Shakespeare iria ultrapassar mais
tarde.

John Lyly foi o primeiro e o mais independente
dos autores antigos e o menos isabelino de todos. Ou
talvez por ter gasto o seu talento escrevendo principal-
mente para a Corte e pensando nas companhias de
atores-meninos e por isso menos viril e teatral que os
seus contempordneos. Sua contribuicdo ao drama con-
sistiu mais na “domesticacdo” da prosa na comédia
inglesa. Foi considerado, em vida, um grande drama-
turgo. :

Contrastando com Lyly, Thomas Kid escreveu The
Spanish Tragedy, uma pega melodramatica que foi best-
seller por volta de 1590. Peca violenta, mas legivel e




encenavel, ¢ um perfeito exemplo da tragédia-sangrenta
tdo em voga na época. The Spanish Tragedy representa
um grande avango em relacdo a Gorboduc. Kid € um
autor profissional tipico, escrevendo conforme as exigén-
cias de um vigoroso teatro popular e, nisso, diferente
de . Lyly.

"George Peele foi também um autor popular, mas
escreveu pelo menos uma peca de Corte — The Ar-
raigment of Paris, em que lisonjeava a Rainha Isabel.
No teatro popular, Peele nada mais foi do que um
escritor a soldo, instruido e literariamente dotado, acen-
tuando um passo em dire¢do a uma época mais gloriosa.

Robert Greene merece ser citado por outras qua-
lidades além dessas. Descuidado no acabamento de suas
pecas — como o foi em vida — demonstra qualidades
que prenunciam as de Shakespeare em variedade, liber-
dade e invengdo que conferem importincia a sua obra.
Friar Bacon and Friar Bungay € talvez a que mais ilus-

tra ‘seu humor, ternura e frescor.

Acredita-se que, no maximo, um terco do imenso
grupo de escritores isabelinos, sobreviveu em letra de
forma. As pecas eram escritas rapidamente, representa-
das e logo esquecidas. Somente em caso excepcional a
peca era composta com a inten¢do de ser publicada; o
iproprio Shakespeare parece ter se preocupado pouco
em preservar os textos de suas pecas. Entre os muitos
dramas que sobreviveram, contudo, os de trés outros
autores merecem menc¢do: Thomas Lodge, que escre-
veu um texto ndo-teatral Rosalynde, que adquiriu nome
como fonte da histéria utilizada por Shakespeare em
As You Like It. Thomas Nashe, também, foi um exem-
plo do versétil autor isabelino; foi preso devido as cri-
ticas contidas em sua peca — The Isle of Dogs, o que
serve para nos lembrar que naquele tempo, a obra lite-
raria envolvia muitas vezes o autor em controvérsias,
exilios forcados, encarceramentos e agressoes.

O 1ltimo dos antecessores de Shakespeare e o mais
importante — o Unico verdadeiro gé€nio entre eles — ¢é
Christopher Marlowe. Se ndo tivesse existido nenhum
Shakespeare depois dele, haveria ainda razdo para con-
siderar o teatro isabelino glorioso pelas quatro pecas
escritas por Marlowe, antes de morrer assassinado aos
trinta anos numa rixa. Ben Jonson escreveu sobre o
“poderoso verso de Marlowe” e a frase prepara o leitor
para a forga e grandeza do verso do poeta. Essas quali-

dades ja ressoam no prélogo da primeira peca de Mar-
lowe — Tamurlaine the Great. Sua segunda peca —
The Tragical History of Doctor Faustus, embora frag-
mentiria como drama, trata, entretanto, a lenda de
Fausto com magnifica ousadia e ndo raro em versos
espléndidos. The Jew of Malta e Edward II sdao obras
mais amadurecidas, caracterizadas pela unidade drama-
tica inexistente nas primeiras. The Jew of Malta é muitas
vezes estudado por sua semelhanca e contraste com The
Merchant of Venice. Edward II é comumente conside-
rada a obra-prima de Marlowe, pelo seu acabamento.
Finalmente, porém, é a riqueza poética desse drama-
turgo que lhe confere um lugar perto de Shakespeare.
Ninguém conseguia ainda pdr tanta paixdo em forma
dramatica.

O primeiro teatro

Os teatros para os quais Kyd, Greene, Peele e
Marlowe escreviam eram uma resultante do velho patio-
de-estalagem, a que os atores-ambulantes tinham de re-
correr. Em 1576, James Burbage, chefe da companhia
de atores do Conde de Leicester, abriu uma casa de es-
petidculo, conhecida como The Theatre, nos subirbios
de Londres, fora de jurisdicdo hostil do Lord Mayor e
das pouco simpéticas autoridades civis. Quase imedia-
tamente depois, foi construida outra, conhecida como
The Curtain. Essas casas eram construidas segundo o
mesmo modelo de teatro ao ar livre, e s6 muito mais
tarde foi colocado um teto sobre um edificio cuja des-
tinagdo exclusiva era a de representacbes dramadticas.
(Nao esquecamos que, durante todo esse tempo, as re-
presentacoes ocasionais continuavam sendo levadas na
Corte, nas universidades, nos patios de hospedarias e
nos halls das sociedades legais.)

Os teatros publicos eram mais ou menos do mesmo
tipo. A construgdo, no conjunto, tinha a forma de um
bolo — “um O de madeira”’, como o chamou Shakes-
peare, ¢ as filas dos balcoes, com a platéia na parte
inferior, eram uma heranca dos patios de estalagem,
unicos locais de representacdo que as companhias ha-
viam conhecido. O palco, naturalmente, variava nas di-
versas casas, mas o meio teto e o palco interior com
cortina parecem ter sido todos do mesmo tipo. Parece,
obviamente, um teatro apropriado para interpretagdes



brilhantes, tendo uma plataforma que se prolonga até o
meio da platéia. Uma pequena area ¢ fechada com cor-
tina e ndo ha condigdes para efeitos cénicos rebuscados;
€ uma arquitetura de palco neutra, diferente do palco
italiano.

As mudangas de cena s@o feitas na imaginagdo do
espectador, excitada pelos versos descritivos do poeta.
Por exemplo, num tnico ato de The Spanish Tragedy,
hd quinze cenas supostamente passadas em nove locais
diferentes. Parece que, as vezes, eram colocadas tabu-
letas que esclareciam a platéia sobre o local da agédo;
contudo, € provéavel que, ordinariamente, o texto e a
inteligéncia do espectador eram um guia suficiente.
A cenografia ndo entrava entdo em considera¢do. Mas
apesar de tudo, o aspecto geral do teatro, palco, platéia,
atores e indumentdria, devem ter sido alegres, anima-
dos e ricos. Pois ndo podia deixar de ser assim numa
época tdo cheia de vida, tdo intrépida e original.

O publico isabelino

Ir ao teatro ndo era uma atividade ordeira, como
hoje. Vamos ao teatro trangiiilamente, com o objetivo
de assistir calmamente a um exercicio meio literario. Os
homens da era de Isabel I foram aos teatros publicos
na maior balbirdia, com muito pouco respeito ou con-
sideracdo pelos autores e atores, os elegantes desejosos
de se exibirem e a ralé, na platéia, vociferando de ma-
neira aprovadora ou ndo, conforme a cena.

A bandeira hasteada no topo do edificio anuncian-
do: o espetdculo comegou — convocava uma estranha
assisténcia: na platéia, uma multiddo formada de apren-
dizes jogando hookey, vadios, algumas prostitutas, via-
jantes, espadachins em folga, marinheiros etc.; em cima,
nos balcoes, estudantes e poetas, alguns lardpios e para-
sitas da Corte (as vezes acompanhados de senhoras, que
ndo ousariam vir sem companhia masculina); no pré-
prio palco, os janotas, os beaux e os fidalgos, tdo an-
siosos para ver, como para se exibirem, interrom-
pendo a acdo a vontade, fumando, falando e exibindo
a figura e a elegincia. O drama isabelino era feito sob
medida para essa estranha mistura de gente culta e anal-
fabeta, de gente humilde e exaltada, uns vindo porque
gostavam de teatro, outros para exibir sua prépria supe

rioridade. E indubitével que essa vigorosa platéia amava
os versos ardentes e as acgOes violentas. Mas é certo
também que reagia furiosamente quando palavra e agéo
se tornavam demasiado lentas ou monétonas. A gros-
seria era muito bem aceita, mas a sutileza literaria podia
matar uma comédia ou uma tragédia. Quando a acio,
no palco, se tornava macante, a platéia comecava a
jogar dados ou cartas e havia sempre grande consu-
macao de bebida, frutas e doces.

Hi também evidéncia de que a platéia reagia da
maneira mais violenta e diretamente quando ndo gos-
tava da representacdo; e podiam ocorrer disputas que
nada tinham a ver com a pega ou com os atores, e que
acabavam em desordem e derramamento de sangue.
O teatro era parte e parcela da vida social ativa, febril
e temerdria da época. Como se sabe, a morte de Marlowe
e de Greene € atribuida a licenca e imprudéncia que
reinavam entdo e muitos atores, autores e¢ donos de
teatros ndo raro estiveram envolvidos em aventuras vio-
lentas e rixas de taverna, etc.

O ator

Apesar disso os atores ndo eram uma classe des-
prezada, como o havia sido em outros tempos e luga-
res. As companhias eram compostas de homens, com
meninos especialmente treinados para representar o©s
papéis femininos. Na Espanha, as mulheres j4 represen-
tavam no teatro, mas na Inglaterra, ndo. Para ser exato,
algumas atrizes amadoras ja haviam tomado parte nos
Milagres, e as damas da Corte representavam nas mas-
caradas, mas o teatro publico ndo era considerado lugar
para elas. Os atores isabelinos sdo profissionais pagos,
homens que estudam sua arte com o duplo objetivo de.
agradar a ralé e de satisfazer esse gosto especial que,
de alguma forma, se tornou vigoroso e sincero.

Do famoso discurso de Hamlet aos atores, podemos
ter uma idéia de como se representava na época. Nao
hd davida de que Shakespeare teve que trabalhar com
atores “que gaguejavam e berravam...” Embora, no
seu tempo, a interpretacdo fosse certamente artificial,
espalhafatosa e bombdstica, se a julgarmos por um
padrdo realistico, devemos anotar as palavras de Hamlet,
que recomenda discricdo, modéstia e sobriedade como
o caminho para a verdadeira arte interpretativa.




Shakespeare

Foi esse teatro, vigoroso e violento, que William
Shakespeare veio conhecer em 1588, vindo de sua idi-
lica aldeia natal — Stratford-on-Avon. Seria mais certo
dizer que talvez ele tenha chegado a Londres por volta
de 1588, pois grande parte do que se conta sobre a vida
de Shakespeare é deduzido ou baseado em opinides e
documentos vagos. Diz a histria que ele nasceu em
1564, filho de agougueiro, que era também um respei-
tado funciondrio municipal e negociante em diversos
ramos; que freqiientou a escola local durante alguns
anos, aprendendo provavelmente um pouco de latim;
que trabalhou com o pai como aprendiz de agougueiro,
quando este se viu reduzido a esse tnico negécio por
ter sido mal sucedido nos outros; que se casou com
Ana Hathaway, oito anos mais velha que ele, quando
tinha apenas 18 ou 19 anos; nio sendo muito feliz em
sua vida familiar, praticando durante algum tempo toda
espécie de extravagancia se excedeu em seu mau com-
portamento, tendo sido apanhado cagando nas proprie-
dades de Sir Thomas Lucy — e teve de fugir, em con-
seqiiéncia, de Stratford e, eventualmente, seguiu o cami-
nho de Londres e do teatro. H4 ainda menos provas
de que tenha comegado vigiando os cavalos dos espec-
tadores na porta dos teatros; mas a lenda oferece sem
divida um ponto de partida pitoresco para uma histéria
dramdtica. Pois Shakespeare logo se tornou ponto na
companhia de Burbage e logo depois ator.

Inicio da atividade literdria

E quase certo que Shakespeare comecgou sua car-
reira literdria adaptando pecgas antigas. Era essa uma
ocupacdo comum na época; e eram tantas as adaptagdes
mesmo dos textos novos que ndo se sabe mesmo a quem
atribuir a autoria de certos textos. Peele, Greene e
Lodge confundiram de tal maneira os estudiosos com
seus trabalhos de colaboracdo que ndo é possivel chegar
a uma conclusdo. E até hoje apenas ha conjectura sobre
que partes de Henrigue VI sairam da pena de Shakes-
peare, quais as que se deve atribuir a Marlowe, ou
talvez a Greene e Peele; assim também ndo se sabe até
que ponto vao as responsabilidades de Shakespeare na
preparagdo de Titus Andronicus para o palco. Naquele

tempo, o diretor da companhia comprava a pega por
uma ninharia e tinha ainda o direito de melhori-la
quanto quisesse antes da representagdo.

Shakespeare ator

Shakespeare, porém, adquiriu fama como ator antes
de se tornar célebre como autor. Parece que ele foi um
bom comediante pelo que se deduz de suas pecas. Seu
nome aparece em vdrias listas de atores, e alguém escre-
veu que ele representava extremamente bem. Fora do
palco, gozava da simpatia de quase todos e podemos
descrevé-lo como amével, espirituoso e benquisto, tal
qual, enfim, o sweet master Shakespeare mencionado
numa peca escrita em 1061. Pelo discurso de Hamlet
aos comediantes, podemos concluir que Shakespeare tra-
balhou nos palcos londrinos durante vinte anos, como
ator e autor, ganhou dinheiro, tornou-se sécio da com-
panhia que montou seus maiores sucessos e retirou-se
em Stratford-upon-Avon, onde passou confortavelmente
seus cinco ultimos anos de vida. Morreu em 1616.

Shakespeare dramaturgo

Como dramaturgo, Shakespeare é tdo mais extraor-
dinério do que qualquer outro, em qualquer época, que
se torna dificil at¢ mesmo dar uma idéia dos miiltiplos
aspectos do seu génio. O que nos enche de admiragio
ndo € tanto o niimero de suas pecas que podemos consi-
derar como obras-primas e imortais — sé omitiriamos
de qualquer relacdo mundial dos 50 dramas, no méjxi-
mo, uma meia dizia das 37 pecas que escreveu; o que
nos espanta é antes a infinita variedade dessas pecas,
a riqueza de cada uma delas, no seu género; e talvez,
acima de tudo, a extraordindria galeria de retratos hu-
manos representada pelos characters.

Pois quem poderia dizer que Hamlet, o personagem
mais representado do teatro universal, nobre, complexo,
penosamente louco ou terrivelmente ldcido, é mais tea-
tral e nos € mais familiar do que Falstaff, fanfarrdo
€brio e sensual; que o trigico Otelo ou o infeliz Lear
¢ mais imortal do que Rosalind, Portia ou Viola. Tantos
outros personagens, uma multiddo, tdo maravilhosa-
mente descritos, que poderiamos té-los conhecido hoje:

Romeu, Julieta, a Ama, Shylock, Macbeth, Lady Mac-



beth, as Feiticeiras, Bottom, Puck, Iago, Sir Toby, Sir
Andrey e Malvolio, Petruchio e Kate, Ofélia, Poldnio,
Ariel, Préspero, César, Cassio, Brutus, as Alegres Co-
madres. Isso ainda sem mencionar a galeria dos retratos
histéricos, numa série de Chronicles que colocaram o
género num lugar ao lado da tragédia humana.

Na verdade hd quem diga que o excesso de caracte-
rizagdo e poesia, a narracdo incidental e a fantasia nos
dramas de Shakespeare torna fraca a estrutura de suas
pecas e pouco teatrais, de um modo geral. Mas para
quem tem uma perspectiva da histéria do palco em
todos os tempos, € facil concluir que o teatro de hoje
¢ que é por demais limitado e restrito para conter tantos
acontecimentos dramaticos, um ornamento tao rico e
tanta imaginagdo. A caixa do palco, os cendrios e a
moldura do proscénio dos teatros s@o inadequados para
conter tudo que transcende o teldo pintado, a situagdo
realistica e a interpretacdo pessoal. Shakespeare é um
desafio a qualquer diretor; e o homem que se prende
as limitacoes do teatro do século XIX ¢é impotente diante
desse desafio. Dai a simplificacdo de se dizer que Sha-
kespeare ndo € teatral. Mas mesmo em seu tempo suas
pecas fizeram sucesso no palco e eram destinadas, antes
de tudo, a serem representadas. Isso parece que estd
acontecendo hoje de novo, até que apareca um novo
Shakespeare, quando o teatro tiver completado seu pro-
cesso de libertagdo, tornando-se livre e totalmente feito
para a representagdo quanto o foi o teatro isabelino.

Concordamos, na verdade, que o génio poético,
brotando, forcou as vezes a estrutura dramatica. Um
Sonho de uma Noite de Verdo parece desigual e infor-
me e A Tempestade mal consegue unidade dramatica;
mas defeitos gigantescos foram alguma vez compensados
de maneira tdo grandiosa? Quanto ao resto, basta reca-
pitular, nas préprias palavras de Shakespeare, a perfei-
¢do do verso e sua exata propriedade em relagdo aos
personagens.

Dramaturgos da época de Shakespeare

Os dramaturgos que vieram depois de Shakespeare
na era isabelina sofreram historicamente por terem sido
diretamente apagados pela sua fama. E natural que os
estudiosos se voltem em primeiro lugar para aquele que
enfeixou num grupo de pegas as tendéncias de seu tem-

po, que configurou em seus dramas todas as qualidades
da perfeicdo teatral da época. E ndo obstante, Ben
Jonson, John Fletcher e John Webster teriam sido gran-
des em qualquer outra época. Quando se alinham os
nomes de outros autores — George Chapman, Francis:
Beaumont, Thomas Dekker, Thomas Middleton, John
Ford, James Shirley, Philip Massinger, Thomas Hey-
wood, Samuel Rowley — constata-se a existéncia de
dramaturgos cujo valor ndo pdde ser igualado mais
tarde. Nao haverd tantos nomes de autores notaveis a
registrar nos trés séculos posteriores da historia teatral
inglesa. E Shakespeare excede a todos em todos os.
campos, tragédia, comédia e chronicle. Sdo todos do
mesmo teatro vivo, vigoroso e rico, temendo mais a
limitacio e o embotamento do que a extravagéincia
e violéncia. :

Ben Jonson — Mais erudito do que Shakespeare,
a figura mais importante entre seus contemporaneos e
homem mais mundano, era certamente inferior como
autor trdgico. Talvez conhecesse demasiado dos cldssi=
cos e deixasse a teoria interferir na pratica. Na comédia,
contudo, conseguiu sucesso quase comparavel ao de
Shakespeare. Suas pecas eram menos humanas, tinham
menos nobreza; mas num campo novo, a comédia sati-
rica, eram o mdximo e marcaram o caminho aos futuros
autores.

A comedy of humours, que Jonson criou, ndo menos
na pratica do que na teoria corrente, foi um género no
qual as fontes de acdo eram buscadas antes no perso-
nagem do que na situacdo. Além disso, Jonson susten-
tava — em todo homem hi um trago dominante, uma
inclinagio — em resumo, um humour, que é a prépria
fonte da comédia. E com a peca Everyman in His Hu-
mour e Volpone, e Poetaster satirizou tal fraqueza, dei-.
xando 2 posteridade dramas que tém hoje tanto inte-
resse quanto no tempo de Isabel, além de The Alchemist
e Bartholomew Fair, menos conhecidos. .

Ainda Dekker e Marston, antagonistas de Jonson
na War of the Theatres, escreveram pegas que foram
importantes no seu tempo e sobreviveram a muitos
outros diferentes dramaturgos. A comédia realista de
Dekker — Shoemaker’'s Holiday e a comédia romén-
tica — Old Fortunatus ainda divertem, ¢ The Honest.
Whore vive de sua sinceridade e originalidade. Marston,
todavia, é mais lembrado pela sua colaboragdo com o




recentemente hostil Jonson, e com George Chapman, na
comédia Eastward Ho. Chapman se aproxima de Jonson
no campo da comédia satirica e imprime excepcional
vigor, sem muito aprofundar a caracterizacdo, em suas
tragédias; contudo seu nome ¢é mais conhecido pelas
tradugoes de Homero do que por suas pecas.

Thomas Heywood trouxe sua contribuicdo ao teatro
com a peca A Woman Killed with Kindness; Massinger,
na comédia, com A New Way to Pay Old Debts. Uma
outra peca mais ou menos isolada, The Duchess of
Malfi, de Webster, tem sobressaido nos dltimos tempos
— drama violento e comovente, a pe¢a que marca, para
nés, o caminho da tragédia, que fora enobrecida e re-
quintada com Marlowe e Shakespeare, em direcdo nova-
mente aos recursos melodramaticos e retoricos.

Francis Beaumont e John Fletcher representam a
melhor equipe de colaboradores do drama inglés, e a
parceria de mais sucessos na histéria do teatro “regular”
(The Maid’s Tragedy, The Knight of the Burning Pestle,
a tragicomédia The Knight of Malta e a comédia Rule a
Wife and Have a Wife). Se houve um excesso de paixao
no drama no fim da época isabelina, podemos louvar
Beaumont e Fletcher pelo burlesco de qualidade de sua
obra The Knight.

Em trinta anos, de 1590 a 1620, o teatro flores-
cera, assistira o triunfo e desaparecimento de Shakes-
peare e vira quase todos os autores e pegas que men-
cionamos. A vida nesses anos correra rapida, aventurosa
e suntuosamente. O teatro evoluira no sentido de se
tornar por exceléncia o intérprete e espelho de seu tem-
po. Os grandes poetas eram dramaturgos; as vezes Os
grandes dramaturgos eram atores, ou estavam ligados
ao teatro. O palco era o centro da vida. Londres era
ainda uma cidade medieval de pouco menos de duzen-
tos mil habitantes; mas seus autores traziam-lhe a Itdlia,
Franca e a Espanha e as terras fabulosas dos antigos e
outros desconhecidos dos primitivos poetas ou gedgra-
fos contemporineos. E a oferta desses tesouros nao era
mais notdvel pelo exotismo de sua riqueza do que pela
nova compreensdo do coragdo humano e suas fraquezas.
A Inglaterra tivera sua era de exploragdo, expansdo €
enriquecimento. Os dramaturgos exploraram e encontra-
ram riquezas incomparaveis.

Durante todos esses anos, quando o teatro prospe-
rava e enriquecia a vida londrina, havia outros teatros

na Corte, além das producdes feitas por estudantes,
companhias de meninos e grupos amadores, como se V€
das mascaradas e espetdculos da Corte. Mas foi o drama
escrito para os teatros wooden-O, e outros construidos
quase 4 sua imagem, que as maiores pecas inglesas
foram escritas.

O novo teatro com teto surgira e sem divida am-
pliara seu campo de concessdes as solicitadas montagens
no mais rico estilo italiano. Mas em geral a plataforma
ou tablado de representacdo isabelina persistiu durante
os grandes dias. A peca era notadamente um drama para
palco, ndo concebido para adorno cénico ou leitura.
Nesse tempo, autor, ator, produtor e publico estavam
de comum acordo em pensamento, colaborando juntos
para o divertimento, estimulando, assim, o aparecimento
dos talentos — eram parte desse teatro elevado, nobre
e poético que nosso espirito evoca a0 mencionar 0 nome
de Shakespeare.

(Extraido de Three Thousand Years of Drama, Acting and
Stagecraft, Sheldon Cheney, Arquivos Cadernos de Teatro).



DO DIALOGO AO DISCURSO

Andrzej Wirth

Uma sintese das concepcées teatrais pos-brechtianas.

Vinte e trés anos apés a morte de Brecht, a ligacdo
entre a critica social e forma épica a que ele com tanta
insisténcia chamava de seus votos, nao se realizou. O
impacto formiddvel de sua obra é visto hoje em dia
somente sob o terreno formal. E é forcoso constatar que
o idioma épico tornou-se a “linguagem franca” da dra-
maturgia contemporéanea, ndo importa qual seja o funda-
mento ideolégico. O impacto brechtiano é particular-
mente sensivel na montagem de pegas do teatro épico,
entendido como montagem e narracio da sucessio de
acontecimentos em cena, interpretacdo demonstrativa-
-explicativa e idioma visual, todos os elementos hoje
utilizados de maneira mais radical do que nas pegas
do préprio Brecht. A existéncia desse “brechtismo
sem Brecht” verifica-se cotidianamente nos teatros da
Broadway a Westend, observando-se a pratica de grupos
os mais “off” de New York ou os virios espetdculos
marginais de Londres e de Paris.

Dramaturgia e escrita dramdtcia: uma
a seus efeitos.

contradicao

A separacdo entre as ambicoes da teoria épica e a
prética artistica real de Brecht foi para ele uma necessi-
dade produtiva. Ele estava consciente de sua derrota ao
moldar suas préprias teorias, no que diz respeito parti-
cularmente ao didlogo, cujo principio lhe era suspeito,
na medida onde se situava, a se ver a fonte de ilusdo de
realidade. A ‘cena de rua” que ele considerava como um
tipo de modelo de teatro épico ndo contém nenhum
didlogo cénico. O narrador dirige-se diretamente aos inte-
ressados.

Esta recusa radical ao didlogo s6 se encontra em
Brecht no fragmento da peca didatica intitulada Farzer
e em “A decisio”. Mas que hoje também participa desse
estranho fendmeno que chamo de “brechtismo sem
Brecht”.

A separagdo que existia entre a descoberta tedrica
produtiva e a prtica artistica foi suprimida por aqueles
que nasceram apds Brecht (sem serem necessariamente
seus sucessores), mesmo se fingem ignorar de onde vem
o impulso inicial. Este processo traduz-se pelo desapa-
recimento progressivo do didlogo-conversa (Konversa-
tionsdialog) em proveito de formas nio dialogaveis
(gesprachsfernen) do discurso dramitico no didlogo-
-conversacao, o “espaco da palavra” confunde-se com
0 espago cénico. Nas formas ndo dialogais do discurso
(dirigir-se ao piblico por exemplo) o “espago da pala-
vra’ deu o mesmo valor a sala e A cena. Nio é por
acaso que Handke chama de “prélogos auténomos” essas
pecas faladas (Sprechstiicke). O drama ganha a forma
de uma mensagem ao publico. A forma de dirigir-se ao
publico, antigamente estrutura parcial, torna-se uma es-
trutura fundamental do drama.

Esta evolucdo ndo se origina unicamente do modelo
demonstrativo brechtiano, aplicado de maneira radical
em “La Decision” (o gesto “Vamos lhe mostrar”) mas
também deriva de fecundas inovacdes introduzidas pela
técnica de desarticulagdo do didlogo, préprio ao teatro
do absurdo. Duas influéncias de origens ideoldgicas bem
diferentes que determinaram a situagio paradoxal que
conhecemos hoje de uma dramaturgia sem didlogos. S6
uma negligéncia intelectual ainda nos faz usar uma lin-
guagem dramdtica e o didlogo como termos substanciais.
O didlogo ndo ¢ mais uma forma dramditica universal
e intemporal, como parecia ser a partir da época da
Renascenga; a fdbula desde que exista uma, nio é mais
exposta no didlogo. :

A introducdo acrescida de elementos épicos tor-
nou-se sensivel perto do fim do século XIX, quando o
conflito entre a forma tradicional do di4dlogo e um novo
contetido social desembocou numa reorganizacio da for-
ma dialogada estabelecida. Este mestre do didlogo cénico
que era Brecht utilizou-o de maneira critica e subversiva.
Usou a ilusdo de um circuito de comunicacdo fechada
para destruir esta ilusdo através de efeitos engenhosos
de distanciamento — cartazes, cancdes, dirigir-se ao
publico, emprego da terceira pessoa. Com ele, o didlogo:




nfio é mais uma conversa cénica, estabelece-se a comu-
nicacdo entre o autor da peca e o espectador. Brecht
ndo acreditava no didlogo-conversa por razdes sociais
e politicas. Os autores absurdo, por razdes filoséficas.

O terceiro grande responsavel pela supressdo do
didlogo-conversacdo como forma dramatica dominante
foi e continua sendo Artaud, cujo programa confirma a
primazia do mito, do ritual e do encantamento como
formas de comunicacdo entre os iniciados. Artaud nio
se cansa de repetir que o teatro € a poesia ndo escrita
— a poesia do teatro. Isto teve importantes repercussoes
sobre o novo teatro na Europa (“Comédie” de Brecht,
1966; “Opérette” de Gombrowicz, 1966; Grotowski,
Barba, etc.) e nos Estados Unidos (La Mama, The
Living Theatre, Chaikin, Foreman, Wilson, Iova Lab).
O furor com o qual o didlogo foi pisoteado reflete o
ceticismo lingiiistico da nova escola. A ordem lingiiistica
¢ interpretada como repressdo, o didlogo como cédigo
artificial da literatura e de um sistema social fundado
na mentira. Brecht foi o primeiro a se engajar neste
caminho. O sub-texto substitui o texto, a articulacdo
coloca-se no lugar da conversagdo e a estrutura substitui
a informac@o. O novo teatro ndo permite nem o aforismo
nem a citagdo, sua mensagem confunde-se com a estru-
tura (“Kaspar” de Handke). Ele adquire um ndimero
crescente de “tracos digitais” (no sentido semiolégico do
termo) significando que seu objetivo toma seu sentido
no ato de indicar o objeto (por analogia com a “defini-
cdo indicativa” de Wittgenstein).

De “um nao é ninguém” a “Um é demais”

A linguagem especial do novo teatro geralmente s6
se deixa compreender bem na metade de tais definicdes
digitais indicativas. A reducdo do didlogo a nivel de uma
mensagem cria uma dupla comunicagdo sui generis, na
medida que o piblico, como é o caso com Handke e
Wilson, é obrigado a compensar a forma abstrata de

comunicacao por sua propria realidade. O publico ndo
reflete, ele reage. '

E interessante observar que o abandono do didlogo
¢ a realidade tanto dos autores anti-brechtianos como
Handke quanto dos pré-brechtianos como Weiss e Muller.
Este ultimo tentou seguir Brecht até o terreno do enga-
jamento ideoldgico. Partindo de um didlogo distanciado
pelo emprego da versificagdo, Peter Weiss passou em

seguida pelo “teatro no teatro” (Marat/Sade) e o ora-

tério (“L’Instruction” ) para finalmente a aplicacdo direta
do modelo brechtiano da “cena de rua” no “Le chant
dua fantoche lusitanien” e o “Discours sur le Vietnam”.
Em Trotski en exil o didlogo € distanciado pela estru-
tura de base — o protagonista conta ele mesmo sua
histéria, a cena lhe serve de lugar de lembranga — e em
Holderlin pelos quadros poéticos e pela personagem do
cantor. O uso que Weiss faz do teatro épico € mais
radical que o de Brecht.

Desde o inicio Heiner Miiller atacou violentamente
Brecht, em um debate no qual ele situa dois planos, o
da forma e o do contetido. O que ele reprova de seu
modelo é ter negligenciado o presente (socialista). A
reprovacdo tem fundamento, mas ela é valida para todo

o utopista — o utopista manifesta sempre uma prefe-
réncia pelos projetos do futuro ou do passado. Miiller
gostaria de — sobre o modelo de Brecht — tornar-se

um utopista socialista, mas quer colocar sua utopia a
prova de ‘“socialismo realista”. Tal procedimento sé
poderia desembocar efetivamente em Hamlet-Machine:
a decapitacdo dos classicos Marx/Lenine/Mao (meta-
morfoseados em mulheres nuas, assim desvirilizados)
tidos por “responsaveis” da desilusio do adepto, e o
retorno a era glacidria pré-utdpica. Esta prova conferiu
a Heiner Miiller uma posicdo excepcional: a de um
“realista socialista” tragico. Uma crianca monstruosa.

BN

A aspiracdo a transcendéncia ideoldgica da Revolu-
¢do (“O que comeca aqui ndo terminard com a morte”)
¢ acompanhada em Heiner Miiller pela aspiracdo as
novas formas — ou mais exatamente a uma nova distri-
buicdo do discurso dramdtico. A dramaturgia brechtiana
da peca didatica (La décision, Fatzer) € para ele o ponto
de partida de uma experimentacdo da “palavra sem enca-
deamento” e de formas ndo dialogdveis de composicdo.
S6 a primeira peca (Der Lohndriicker, 1956) utiliza o
dialogo-conversa. Em Die Korrektur (1957) a estrutura
dialogada é distanciada pelas narrativas intermediarias
através de cartazes; em outras pecas (Der Bau, 1963/64
Traktor, 1955/61, Die Bauern, 1964, Germania Tod in
Berlin, 1956/71) o distanciamento é obtido gragas a uma
versificacdo classica; em uement (1972), pela montagem
dos textos de Prometheus, Herakles 2 e Hydra. Este
ultimo é dito por todo o grupo. “O homem ¢é muito
pouco. Um € muito” entende-se em “Zement” — (Brecht,
diz de maneira mais neutra — “Um ndo € ninguém”).
Medeaspiel (1974) vira pantomima; o meio redutor que
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Miiller emprega € cada vez mais perceptivel em frag-
mentos; poderiamos caracterizar a estrutura da peca fa-
lando de “palavras em terreno de jogo”. Em Mauser
(1970), o discurso dramatico é distribuido entre todos
os “falantes”, ultrapassando radicalmente o conceito de
“papel”. Miiller escreve: “A experiéncia sé € transmis-
sivel coletivamente”. O “teatro de individuos” fundado
sobre o didlogo é superado em favor de um teatro de
autor. E em Hamlet-Machine (1977), ha apenas um
“que fala”. O autor de Mauser foi bem mais longe que
seu modelo de inspiragdo, a dramaturgia da peca dida-
tica. Com este programa, Heiner Miiller, que desejava ao
mesmo tempo perseguir Brecht e definir uma posi¢cdo
antagénica, encontra-se entre Artaud e Robert Wilson.
A destruicdo da dramaturgia em forma de didlogos ndo
significa para ele uma nova liberdade, mas um mergulho
suicida no soliléquio. “Retiro-me as minhas entranhas. . .
Quero ser uma madquina”.

Com Peter Handke, o teatro europeu faz a dupla
experiéncia da perseguicdo radical e do superamento da
heranca brechtiana. As profissdes de fé anti-brechtianas
de Handke ndo modificam em nada o assunto. A ma-
neira pela qual ele muda o “foco principal”, o centro
de gravidade da cena junto ao publico, a férmula “Eles
sd0 o acontecimento” tudo isso ndo faz mais que
retornar ao discurso enfatico de Brecht sobre as criancas
da era cientifica”, despojando-o simplesmente de seu
falso esplendor ideoldgico. Quando Handke fala do pi-
blico, que deveria duplicar, ultrapassar, suplantar os
atores, ele diz o mesmo que Brecht quando afirma que
o ator deve ultrapassar o personagem para atingir os
espectadores. E quando ele proclama que no seu teatro
representa-se a realidade — no que ele tem razdo se
visa a realidade do teatro — ele junta-se a insisténcia
de Brecht em afirmar que o teatro leva testemunho a
realidade.

O superamento da heranga brechtiana em Handke
nao aparece na negacdo da forma de didlogo mas sob
a forma que toma esta negacdo. Para ele, a negacdo do
didlogo nao é o mondlogo (s6 um personagem falando)
mas o soliléquio, a conversa consigo mesmo. Em La
Prophétie, 1966 onde ele reduz os provérbios a tautolo-
gias, Handke explora a estagnacdo lingiiistica, a lingua-
gem imoével, e a utiliza como material de um jogo de
linguagem. De maneira caracteristica, ndo existe o pre-
texto de brincar com uma linguagem especial, com pala-

vras de um escritor: a peca é mais uma montagem
realizada a partir da linguagem cotidiana, do jargdo
técnico e de formas de emprego.

Em Kaspar (1966), a peca de Handke mais im-
portante para nosso estudo, o didlogo ¢ abandonado em
proveito de um discurso polifonico, o texto € utilizado
como paradigma proposto aos atores (‘Eles dizem a
grosso modo o texto seguinte...”); o espaco da palavra
desenvolve-se a partir do siléncio total para tornar-se no
final do percurso uma “poluicdo sonora” total. Um es-
pago semidtico é criado, no qual a ‘“mensagem” cons-
titui-se ela mesma através do jogo de ruidos e movi-
mento. Quase trinta anos depois da “cena de rua” de
Brecht, um novo modelo de teatro épico nasceu, o que
refletia os mecanismos de doutrinamento social como
agressdo acustica e visual contra o individuo, agressdo
dissimulada sob o anonimato da técnica. Dentro deste
modelo, o espago da palavra englobada a cena e o “off
stage” (espaco situado atrds e dos lados da cena), de
onde os “pontos” agiam. A forma da parabola, cara a
Brecht, é abandonada, com o propésito de construir um
“modelo”, onde ¢ a estrutura que produz o sentido (um
modelo espacial: a organizacdo do espaco substitui a
“cenografia”. Por outro lado, o modelo handkiano de-
monstra como aplicar as indicacGes de Brecht em relagdo
a uma peca sem didlogo (Brecht fala de “palavras sem
encadeamento”). Handke realiza uma estrutura drama-
tica complexa ndo baseada no didlogo. Sua peca apoia-se
na comunicacdo, nido entre os iniciados (os adeptos)
como Brecht o desejava em suas pecas didaticas, mas
entre pessoas manipuladas. Se colccamos um sinal de
igualdade entre doutrinamento e manipulacdo, entdo
Handke di continuidade a Brecht: isto quer dizer que
ele coloca em préatica seus principios formais. O universo
de Handke é um universo totalmente administrativo, no
qual a ideclogia ndo se distingue da poluicdo sonora a
qual todos nés participamos cotidianamente.

No espaco da palavra handkiana, os canais de co-
munica¢do funcionam em um sé sentido, dos “pontos”
a Kaspar e de Kaspar aos Kaspars. Na medida que os
“pontos” se situam atrds da cena e onde, de acordo com
as indicagbes cénicas, o ator que faz o Kaspar apresen-
ta-se num relacionamento frontal com a sala, nés pode-
mos admitir que Kaspar dirige-se a nods, espectadores
da orquestra, que nds, o piiblico, somos outros Kaspars,
e que a orquestra confunde-se com a cena. O que leva



a nogdo de um espago-ambiente englobando a totalidade
do teatro. O “off stage” handkiano reine em uma s
drea o espaco da atuacdo e o espaco do espectador,
abolindo sua dicotomia.

Por sua natureza a série Brech-Weiss-Miiller-Handke
s6 representa uma parte do teatro europeu, mas uma
parte muito importante, que parece ter mais pontos em
comum com o teatro norte americano do que com outras
tendéncia do teatro europeu de hoje.

A Fenomenologia e o autismo como impulsos

Pode-se mesmo determinar a existéncia latente nos
Estados Unidos de um “brechtismo sem Brecht” que
opera na mesma dire¢do: com a radicalizagdo formal do
teatro épico. O fendmeno é também mais profundo que
na Europa. Os dois nomes mais importantes sdo os de
Richard Foreman, diretor e autor de seu préprio “Onto-
logical-Hysteric-Theatre” e o de Robert Wilson, que tra-
balhou entre outros com as criangas autistas, todos dois
estabelecidos em New York, e aos quais poderiamos
incluir Chaikin. Foreman volta ao modelo brechtiano do
teatro épico, fazendo da “narrativa em cena” uma narra-
tiva “off stage”. Esses espetéculos colocam em cena uma
figura chamada Max, que representa um escritor, ego
parcial do narrador, isto €, do préprio Foreman. Ele
escreve e monta monélogos, no sentido em que ele é o
tinico narrador; suas pegas, onde o principio de indivi-
dualizacdo ndo tem continuidade, mostrando personagens
que ndo sdo liberados de seus narradores, escondidos
fora de cena e que ficam em estado de avatares de seu
espirito.

" As coisas funcionam dentro do modelo filoséfico
do ocaso cartesiano, no qual o jogo entre o espirito e 0
corpo de um individuo é animado por Deus (o narrador,
no caso de Foreman). O espaco da palavra engloba a
cena e a coxia, mas exclui a orquestra; os atores, imper-
turbaveis, fixam os olhos na orquestra da cena. A comu-
nicacdo é orientada em direcdo ao interior; ela nao se
estabelece entre os personagens, mas sim entre o autor
e seus personagens. Fragmentos de didlogo cénico sdo
distanciados por constantes comentarios “off stage”. Os
personagens ficam ligados ao autor por uma espécie de
“corddo umbilical”.

O teatro de Foreman forca os espectadores, por
pontos de vista limitados da sua Otica, a adotar uma
perspectiva definida. Ele utiliza uma espécie de “alianga”

indicativa digital e um sistema de papéis caracteristicos
ou de ligagdes caracteristicas que sublinham a estrutura
“topolégica” de quadros; ele justapde vozes gravadas e
vozes “ao vivo”. Os quadros e os movimentos dos atores
sdo arrumados frontalmente (...) Um dos textos lumi-
nosos projetados através da cena parece oferecer uma
definicdo bastante precisa do teatro de Foreman:

agora veja, veja
estdo dizendo
estdo dizendo a toda hora, como
acontece
(Mobilidade Vertical)

— Foreman tenta aqui elaborar um paralelismo de
c6digos: o paralelismo do cédigo visual e do codigo
verbal, e o paralelismo do cddigo teatral e do codigo
receptivo.

Nada ali difere da filosofia brechtiana do teatro
épico. .. colocado na cabega. A subjetividade e o idea-
lismo subentendem o soliléquio do narrador-autor. A
representacio ¢ fundada na certeza de que o universo
confunde-se com o processo do pensamento (estrutura-
lismo). Se admitimos que o mundo (a realidade exterior)
e o pensamento estdo em harmonia, como parece acre-
ditar Foreman, entdo a conversacdo interior ¢ a melhor
forma para teatralizar a realidade. A questdo cléssica da
teoria dramética: “Quem fala”, o teatro de Foreman
responde: o préprio Foreman. Os personagens ndo fa-
lam, eles deixam-se falar pelo seu criador. Nada' de
espantoso neste tipo de teatro épico, que considera o
didlogo como ultrapassado.

No teatro de Robert Wilson, onde ele representa os
papéis de diretor, de autor, de cendgrafo e de ator (o
que mostra a que ponto essas designagdes tornam-se rela-
tivas), opera-se uma transformacao radical dos dialogos
sob a forma de unidades textuais essenciais, de moné-
logos e sem conexdo: os ‘“cantos gritados” (scream
songs). Um canto-grito é um gesto no ar a-semantico
proferido num registro sonoro elevado (cf. Grotowsi).
No programa, os papéis sdo designados por nimeros,
para sublinhar a separacdo estabelecida entre o ato e o
personagem; o diretor utiliza os atores como faria no
teclado de um piano.
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Nos espetaculos de Wilsan, as construcdes cénicas
dominam o elemento verbal; a mensagem resulta do jogo
constante entre o cddigo verbal e o cédigo visual. En-
quanto Foreman fixa-se no plano da linguagem especial
(sua temadtica referente € a iniciagdo sexual), Wilson esta
manifestamente preocupado com um universo intersub-
jetivo susceptivel que vai ser o objeto de uma “demons-
tracao”.

Wilson utiliza atores profissionais e amadores que
faz trabalhar numa espécie de dindmica de grupo, de
onde resulta pouco a pouco o cendrio definitivo. Trata-se
entdo de uma realizacdo coletiva, impulsionada pelo
diretor, que ndo perde jamais o controle. Ordenando aos
atores’ a rodopiarem impetuosamente sobre eles mesmos
a maneira de certos monges muculmanos (evidente refe-
réncia a Turquia), Wilson os leva também & um estado
no qual seu subconsciente “verbaliza-se” espontanea-
mente. O resultado desta técnica “centrifuga”, depurada
pelas intervengdes seletivas do diretor, torna-se parado-
xalmente a expressio do inconsciente coletivo norte-ame-
ricano. As palavras pronunciadas passam no filtro da sen-
sibilidade de um jovem autista (Christopher Knowles),
que € um pouco o intérprete principal de Wilson; ele
lhe dé eficdcia, a uniformidade quase poética de um
sonho provocado por uma alucinagdo, sem preocupagio
com a realidade exterior (Letter for Queen Victoria).

No teatro de Wilson, o espaco da palavra engloba
a interpretacdo e a sala. Os mondlogos (4rias) sdo um
produto do inconsciente dos atores; eles oferecem sinais
evocativos ao inconsciente coletivo do publico, suas an-
glistias, suas vontades secretas, seus sonhos, suas céleras
e suas frustracdes. Com Wilson, o elemento verbal nio é
nunca auténomo; ele o utiliza mais como amplificacdo
do gesto da palavra que por seu valor seméntico. Neste
plano, do “chitter Chatter” de Wilson, nio podemos
esquecer o uso que faz Handke da linguagem em seu
Quolibet (1969), estudo da fragmentacdo lingiiistica,
onde os esquemas da palavra determinam a sucessdo dos
movimentos (“A figura do discurso determina a figura
do movimento”) — excelente definicdo instrumental do
conjunto do novo teatro! Wilson se distanciou dos mo-
delos tradicionais da literatura dramética, onde o texto
¢ escrito primeiro, e ele trabalha num laboratério onde
o cenério é quase sempre o produto cumulativo de um
jogo de interpretagdo coletiva que ele controla. S6 os

elementos intencionais sdo projetos elaborados com' a
ajuda do autista médium Christopher Knowles.

O Espago da palavra amplificada

Recapitulemos: Brecht gostaria de ser o Einstein
das novas formas draméticas. Esta apreciacdio ndo é
exagerada quando considera-se essa teoria do teatro
épico como uma invengdo extremamente eficaz e ope-
rante. Esta teoria separou o processo que dissolveu o
didlogo cénico tradicional na forma do discurso ou do
monologo. A teoria brechtiana formula implicitamente
que no teatro a mensagem € produzida por uma distribui-
¢do igual entre os elementos verbais e os elementos ciné-
ticos, e ndo é de natureza exclusivamente literaria.

Apés Brecht, Araud e os aautores do absurdo, a
evolugao do teatro conduziu-o em direcio a fusdo dos
esforgos avant-gardistas europeus e norte-americanos. Nos
dois campos, observamos tentativas para definir a men-
sagem através da estrutura espago-cinético. Esta mensa-
gem ¢ subjetiva no caso de mondlogos foremanianos
(...). Objetivo ou intersubjetivo em Weiss, Miiller,
Handke ou Wilson. O espaco da palavra parou de se con-
fundir com a cena, como desejava a tradigdo do didlogo.
A encenagdo brechtiano inventado antigamente para dis-
tanciar o didlogo, chegou ai a integrar a orquestra e seu
auditério no espago da palavra.

No fundo, em La décision, o “coro de controle”
representa o publico imanente a obra. Assim considerada,
a peca ¢ efetivamente escrita para o uso de atores; olhar
e representar, de categorias de polarizacdo que elas eram,
tornaram-se atitudes de atores. Na reprise formal do
da palavra expandiu-se a sala inteira (0 mesmo em
modelo brechtiano feito por Weiss e Handke, o espago
Hamlet-Machine de Miiller). Handke tentou mesmo, em
Autoaccusation, construir um espago de palavra sem
atores. Com Foreman, o narrador olha seu préprio dis-
curso cénico. Wilson, ao invés, elabora seu teatro na
base de experiéncias de grupo e visa a identificagio do
publico e dos atores, da orquestra e da cena. (A cena
torna-se o sonho do publico).

Nesse género de teatro, a comunicacdo ndo é pos-
sivel a ndo ser quando o publico, isto é, o grupo nio
dividido, compartilha seus problemas com os dos atores.
Quando Wilson retoma os sonhos coletivos dos especta-
dores em cena, sob forma de sinais dirigidos aos inicia~



dos, ele segue as tentativas de Brecht, que nas pegas
didaticas, exprime-se por convencdes. Desse ponto de
vista, Wilson realiza o “theatrum mundi” onde a cena
e a sala significam para eles dois o mundo inteiro. A
teatralizagdo da realidade é entdo total. A realidade é
traduzida em termos estéticos, o estético torna-se reali-
dade. A fus@o da linha Brecht-Artaud-Absurdo com a
de Foreman e Wilson (colocados aqui como represen-
tativos do novo teatro norte-americano) manifesta a
emergéncia de um idioma dramdatico contemporaneo
quase intercontinental: a nova forma, o discurso drama-
tico, apareceu.

Existe uma relacdo entre a dramaturgia do discurso
e a forma de espetaculo que ela implica. Essa relacdo
pode-se constatar muito mais nas producdes épicas “pré-
-escritas” de Brecht do que nas estruturas semi-improvi-
sadas e elaboradas em interagdo com um médium autista
de Wilson. O espetacular ndo ¢ um elemento autébnomo
do teatro, ele ¢ formado antecipadamente através dos
métodos de encenagdo, da escrita, da interpretagdo ado-
tada, da organizacdo do espaco. A dramaturgia do dis-
curso prometia um estilo coletivo que tende ao modelo
de ensaio aberto. Ela favoriza a separagdo entre ator
e papel, e mais a preparagdo de tipos do que de “perso-
nagens”. Na dramaturgia do discurso pds-brechtiano, a
do ator. “O objetivo alcancado pelo ator fora do ator”
psicologia do personagem ¢ substituida pela psicologia
(Grotowski, Schechner, em parte Wilson). Os maiores
determinantes do espeticulo sdo as agdes fisicas e ndo
as palavras. E o triunfo da 16gica teatral da “amostra”
explicativa, da improvisacdo, do canto, da danca, da
interpretacdo. O centro de gravidade no novo teatro
(e ai encontra-se também nitidamente a influéncia de
Brecht) deslocou-se da obra acabada, fechada, para o
processo. O exercicio (training) tornou-se um elemento
legitimo do espetdculo. O corpo ndo é mais considerado
como o instrumento do ator, mas na sua totalidade,
como “um sistema de energia e de forca” (Grotowski,
Schechner). O teatro americano ergueu-se contra a dita-
dura do diretor (deixando para o ator a fungdo de deter-
minar seu proprio centro (‘“sense of center”), contra a
ditadura do publico (fazendo ai um papel entre os outros
(Foreman), contra o absolutismo da oposi¢do corpo-
-espirito (introduzindo o conceito de “bodythinking”).
Ele criou uma “fiscalizacdo” do teatro que, em muitos
casos, originou uma verdadeira ditadura da linguagem

corporal: a busca da expressdo total do corpo, o que

muitas vezes reduziu o teatro a simples colocacdo em
forma de impulsos.

Quando comparamos a ‘“cena de rua” de Brecht e
o Witness de Schechner, exercicio para atores, consta-
ta-se imediatamente a disparidade de objetivos. O que
interessa a Brecht é a objetivagdo (pela demonstracdo)
das contradi¢Oes sociais, enquanto que Schechner cons-
troi para seus atores modelos de situacdo que lhes per-
mitem liberar seus instintos (Impulse) exibicionistas
(seguindo nesse aspecto Grotowski). A dramaturgia do
discurso ndo produziu um estilo de espeticulo unico,
mas modificou radicalmente a nocdo do ator. Este nao
se define mais como o “representante” de um persona-
gem, ndo é uma vedete, mas um membro disciplinado
de uma equipe; sua preparacdo importa mais que seus
dons; sua forca ndo estd na sua especializacdo, mas na
sua flexibilidade; ele é ao mesme tempo e na mesma
escala, ator, dancarino e cantor; ele passa a ser parte
da “maquina teatral de comunicar” como uma nota que
o diretor pode valer-se de maneira arbitraria para pro-
duzir o som desejado numa orquestra.

Em resumo: a hermenéutica do didlogo ndo é a
chave para a apreensdo das estruturas significantes do
novo teatro. Abandona-se o modelo da simulagdo de con-
versa, o didlogo “ping-pong” com as relacdes que este
implica entre os atores e as delimitagdes ao nivel de
informacdo que dai resultam. Elaboram-se formas tea-
trais ndo dialogadas. O modelo pretendido é o do dis-
curso que estabelece uma compreensdo meta-comunica-
tiva das relacdes de sentido ingenuamente pré-supostos
(Habermas). E nado se duvida de que a dramaturgia que
dai resulta produz um teatro para adeptos, ou para os
convictos ou “fds” — como no caso da pega didatica
brechtiana do Discour sur le Vietnan, da Lettre pour la
Reine Victoire, ou ainda se nos voltamos ao passado
histérico como no caso das “paixdes” cristds e dos
Tazieh iranianos. O teatro desemboca num espago se-
mantizado, sobre uma encenag@o entre Horacios e Curia-
cios, entre Kaspar e os pontos, entre colonialistas e
oprimidos, entre o céu ¢ o inferno, entre o partido verde
do sucessor do profeta e partido vermelho de seus per-
seguidores, entre o Rudi do romance de Bernard von
Brentano e o publico berlinense do L’Hotel Esplanade.
E se os personagens desse teatro sem didlogos falam,
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é s6 aparéncia. Seria mais justo dizer que eles sdo fala-

dos por seus criadores ou que o publico lhe empresta
sua voz interior.

(Extraido de Théatre Public, revista bimestral publicada

pelo teatro de Gennevilliers, julho/outubro de 1982.
14  Traducdo de Carminha Lyra).



HUMULUS, O MUDO

de Jean Anouilh e Jean Aurenche

(Trad. de Maria Julieta Drummond)

PERSONAGENS:
A DuUQUEsA
Heitor de Brignoc

Humulus — menino, depois adoles-
cente

O Aio

Os criados (no minimo trés)

Helena

CENARIOS:

O saldo da duquesa

O elemento mais importante ¢ a pol-
‘trona da Duquesa

Depois, uma estrada margeada de
platanos

Depois, um jardim publico

s .

Mas nenhum cenério é indispensavel

FIGURINOS:

A DUQUESA: vestido carmim, com
rendas pretas e douradas, mitenes
pretas, cabelos malva (violeta cla-
ro), borboleta multicor na cabeca,
joias, brincos, colar de pérolas,
anéis, etc. — bengala de ouro.

HEITOR DE BRIGNOC: jaquetdo ver-
de, calca castanho escuro, gravata
rosa velho, botinas amarelo claro.

O Alo: fraque preto, calga cinza
claro, gravata preta e branca.

HuMuLUs (menino): roupa de ma-
rinheiro com apito, blusa branca,
calca azul marinho.

UM Criapo: casaca vermelho escuro
com flor-de-lis nas mangas, um
espanadorzinho na botoeira, co-
lete verde esmeralda com listas
pretas, luvas brancas.

HELENA: corpete e saia plissada azul
claro, “canotier” enfeitado de flor-
zinhas, colarinho “Claudine”, gra-
vata cor-de-rosa. Bicicleta enfeita-
da com florzinhas.

HumuLus: (adolescente) costume
de ciclista “pied de poule”, boné
chato, gravata azul claro, meias
brancas com riscas. Bicicleta en-
feitada com florzinhas.

CENA 1

A Duquesa espécie de personagem
fabulosa, numa poltrona imensa de
orelhas, armoriada. A seu lado, o
tio Heitor, um fidalgote alto, magro,
e estragado, que poe alternadamente
o mondculo no 6lho direito e no
esquerdo, sem éxito. Ouve-se uma
orquestra.

A DuqQuUEsA — Heitor, esta festi-
nha cada ano me proporciona um
Nnovo prazer.

HEIToR — A orquestra ¢ encan-
tadora.

A DuQuEsa — E sim. Os misicos
sdo carissimos. Tive que regatear

com eles, como se fosse uma nego-
ciante.

(Entram os criados em fila indiana,
carregando ramalhetes.)

A DUQUESA — Meus amigos: sin-
to-me comovida com a vossa pre-
senca e vossas boas intencdes. Mas
ha tradi¢des que uma Brignoc nao
pode infringir. Tenho de receber os
cumprimentos de meus filhos antes
de receber os dos empregados. Um
pouco de paciéncia. Meu neto, o sr.
Humulus, ndo deve tardar. Heitor,
lembra-se do meu pequeno Humu-
lus?

HEeITOR — Mal. Se ndo me en-
gano, ele tinha dezoito dias quando
parti para as ilhas.

A DuQuUEsA — Vocé o encontrara
muito mudado. E um bom menino,
um pouco timido. Se ndo fosse a
doenca, ele seria um duque encan-
tador.

HEITOR — Se ndo me engano, O

pobre garoto ¢ mudo?

A DuqQuesa — Era, Heitor, era!
Vé-se bem que vocé sO regressou
ontem. Deus fez um milagre durante
a sua permanéncia nas Ilhas.

Heitor — Deus sempre protegeu
os Brignoc.

A DuQuEsA — Um médico inglés,
a custa de esforcos, conseguiu que
ele pronunciasse uma palavra por
dia.

HEeITOR — S6 uma palavra?
A DuQuEsa — Uma s6. Mas ele
¢ tao pequeno! Esperamos que,

quando crescer, ele possa falar mais.
De resto, Heitor, é bom vocé saber
que, se o meu pequeno Humulus se
abstiver um dia de pronunciar a sua
palavrinha, no dia seguinte podera
dizer duas.

HeitoR — Entdo sera possivel
fazé-lo recitar uma dessas fabulazi-
nhas que as criancas da sua idade
sabem de cor?
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A DuqQuEsA — Ja pensei nisso.
Mas levaria muito tempo. Para dizer
a divisa dos Brignoc: “Menos a
honra”, meu caro Heitor, ele é obri-
gado a ficar trés dias sem falar. Fago
esse sacrificiozinho todos os anos,
por ocasido da festa da cidade, mas
ndo poderia passar muito tempo sem
ouvi-lo dizer a sua palavra. Pois,
como eu exigi, Humulus vem todas
as manhas me dizer a sua palavra.
Ontem, por exemplo, sexta-feira, ele
me disse ‘“bacalhau”.

(Entra o aio.)

A DuQuEsA — Entdo, Sr. Aio,
meu neto estd pronto?

O Ao — Ele ai vem, Sra. Du-
quesa. Procuramos longamente esco-
lher o que diria o Sr. Humulus este
ano, no dia de Ano-Bom. E claro
que ndo faltam cumprimentos para
serem usados por jovens, mas todos
eram muito extensos. Foi por isso,
Sra. Duquesa, que pensei que a pa-
lavra mais indicada, mais expressiva
e, se ouso dizer, mais resumida, era
a palavra “felicidades”.

A DuqQuesa — Perfeito, Sr. Aio.

(O aio sai e volta empurrando Hu-

mulus, um grande idiota de calcas

curtas, atrapalhando-se todo com um

imenso ramalhete. Murmiirio dos

criados, em fila, que se inclinam para
vé-lo.)

A DUQUESA — (Detendo-o com um
gesto na extremidade da fila dos cria-
dos) Sr. meu neto, sua avd, antes
mesmo que o Sr. lhe tenha apresen-
tado os votos, quer ser a primeira
a lhe exprimir a sua ternura no limi-
ar deste novo ano. Desde que a sua
pobre mae faleceu, Humulus, sou eu
que o amo. O Sr. tem uma avo,
aproveite para escutd-la. Seja bom

e valente como um verdadeiro Brig-
noc. Queira-me bem, e ndo me
queira mal se eu s6 o vejo por oca-
sido das grandes festas. Todo o meu
tempo estd tomado pelos meus po-
bres. Agora venha beijar-me e di-
zer-me a sua palavra. Sr. Aio, mande
parar a musica para que 0 meu neto
venha me dizer a sua palavra.

(O Aio sai. Pdra a miisica. Ele volta
para o seu lugar e bate discretamente
com as maos. Entdo Humulus, ver-
melho, com as sobrancelhas franzi-
das, come¢ca a caminhar lentamente
para a Duquesa. Todo mundo sorri,
enternecido. Ao passar diante do
ultimo criado, jd quase no fim, deixa
cair as flores. O criado apanha-as e
as entrega a Humulus. Entao, no si-
léncio, depois de ter lutado um ins-
tante, escarlate, entre vdrios deveres
igualmente bem inculcados):

HumurLus — Obrigado.
(Horrivel algazarra na orquestra.
Todo o mundo tapa o rosto, conster-

nado.)

O Alo — Infeliz crianca! Sua pa-
lavra foi pronunciada! como é que
vai dizer agora “felicidades” a Sra.
Duquesa?

A DuQUESA — Sr. Humulus, o Sr. é
um desajeitado!

(Ela sai, acompanhada do tio Heitor

e de todos os criados. Humulus fica

sozinho no meio da cena, com o

ramalhete. O aio esta sucumbido,
nos degraus do estrado.)

CENA II

Mesmo cendrio. As personagens
estdo na mesma posi¢ao do principio.

Mas todos envelheceram muito. Hd
também um pequeno groom, no fim
da fila dos criados. Musica.

A DUQUESA — Meus amigos, sin-
to-me comovida com a vossa pre-
senca e as vossas boas intencdes.
Mas ha tradi¢des de familia que uma
Brignoc ndo pode infringir. Tenho de
receber os cumprimentos de meus fi-
lhos antes de receber os dos empre-
gados. Um pouco de paciéncia. Meu
neto, o Sr. Humulus, ndo deve tar-
dar. Na sua opinido, Heitor, que es-
tara ele fazendo?

HEeiTorR — Quem sabe se ele nao
estd repetindo a palavra, diante do
espelho?

(Entra o Aio)

A DuqQuEesA — Entdo, Sr. Aio?

O Alo (que parece nervoso) —
Sra. Duquesa, o Sr. Humulus solicita
a honra de vir apresentar-lhe os seus
cumprimentos. O Sr. Humulus pro-
nunciard a palavra “prosperidades”.

(A Dugquesa sorri com indulgéncia.
A orquestra pdra. Siléncio. Humulus,
ja agora rapazinho, é introduzido. O
aio pigarreia, Humulus fica quieto.)

A DuQuEesa — Diga a sua pala-
vra, meu querido filho.

(Siléncio. As pessoas se entreolham.)

A DuQuEsA — Niao se perturbe,
meu caro Humulus. Uma avé é sem-
pre indulgente.

(Siléncio.)

A DuUQUESA — Que tem a dizer,
Sr. Aio?

O Alo (enrolando as palavras) —
Eu. .. estou extremamente surpreen-
dido, Sra. Duquesa. . .



A DuqQuEsa — Humulus, vocé ja
teria pronunciado a sua palavra? A
palavra que, no limiar de cada ano,
deve reservar a sua avé?

HEITOR — O maroto com certeza
soltou algum palavrdo quando ten-
tava dar o né na gravata.

O Ao — Isso é desconhecer o
meu discipulo, Sr. Bardo. O Sr. Hu-
mulus ndo diz palavrdes.

A DUQUESA — Sr. Aio, uma pala-
vra ndo se perde assim. O Sr. vigiou
bem o meu neto essa manhi?

O A0 — Ni&o abandonei o Sr.
Humulus essa manha, Sra. Duquesa,
salvo por ocasido da sua toalete, e
posso atestar que. ..

(Humulus dd-lhe uma cotovelada.)

A DUQUEsSA — Parece-me que 0s
senhores dois estdo combinados um
com o outro. Estd me escondendo
alguma coisa, Sr. Aio.

O Aro — Pois é, Sra. Duquesa.
O céu € testemunho que eu néo pen-
sava estar agindo mal, ao aceitar as
propostas do Sr. Humulus.

A DuqQueEsa — Propostas? Expli-
que-se, Sr. Aio. Que propostas sio
estas?

O Alo — Propostas que eram ver-
dadeiras injungdes, Sra. Duquesa.

A DuqQuEsa — Injungoes? Heitor,
vocé estd compreendendo alguma
coisa das palavras do Aio?

HEITOR — Hesito entre véarias hi-
poteses igualmente penosas.

A DuqQuesa — Sr. Aio, ordeno-
lhe que se explique claramente!

O A1o — Assim o farei, Sra. Du-
quesa, ndo s6 para aliviar minha
consciéncia como também para satis-
fazer aos desejos do Sr. Humulus.
O Sr. Humulus pediu-me que lesse

para a senhora este papel, Sra. Du-
quesa.

(Lé):

O A0 — “Senhora minha avo,
estou loucamente apaixonado por
uma mulher chamada Helena. ..

(A Duquesa solta um grito terrivel,

e desmaia. Algazarra na orquestra.

Tumulto, desordem, todos se preci-
pitam.)

A DuQuUEsA — (erguendo-se)
Heitor, mande sair os criados!

(Heitor empurra os criados para

fora.)

A DuqQuEsAa — Sr. Aio, suas inso-
léncias me fizeram desmaiar diante
da criadagem. Ndo me esquecerei
jamais desta humilhacdo de que o Sr.
¢ culpado. Continue:

O AI10 — Permito-me respeitosa-
mente, Sra. Duquesa. ..

A DuUQUEsA — Nido se permita
mais nada! Continue!

O Ao (retoma a leitura) — “Es-
tou loucamente apaixonado por uma
mulher chamada Helena. . .

A DUQUESA — Tenha cuidado em
saltar as passagens inconvenientes. . .

O Ao — “por uma mulher
chamada Helena. Espero declarar-lhe
0 meu amor o mais cedo possivel.
Como a minha triste enfermidade s
me permite dizer uma unica palavra
por dia, resolvi, a partir de hoje,
abster-me de pronunciar durante um
més a minha palavra quotidiana. Eu
e o senhor Aio calculamos...” Este

z

ponto ndo € exato, Sra. Duquesa.

(Com o leque, ela lhe faz sinal para
continuar.)

O Ao — “que trinta pala-
vras serdo suficientes para esta de-
claragdo... Venho pois desculpar-
-me, Sra. minha avd, de ndo poder,
neste dia de Ano Bom, dizer-lhe a
palavra “prosperidades”.

A DuQUESA — Chega, Sr. Aio!
Tamanha ingratiddo me revolta. Re-
cuso-me a ouvir mais. Esta noite ndo
comparecerei a festa. Sr. Humulus, o
senhor ¢ insolente! Que tem a res-
ponder?

O Ao — A senhora bem sabe

que ele ndo pode falar, Sra. Duque-
sa...

A DuqQuEsa — Aio, o senhor é
um idiota!
(Sai)
HEITOR — Bravo, meu rapaz! Es

um verdadeiro Brignoc: na tua ida-
de, eu ja tinha uma pequena no
Vaudeville.

(Sai)

O Ao — O senhor me obriga a
representar papéis bem tristes, meu
caro discipulo. Suas fantasias me
levardo ao tamulo.

(Sai)
CENA III

O pano levanta-se. Vé-se uma es-
trada margeada de pldtanos; Helena
aparece de bicicleta. Carrega no
“guidon” uma caixinha preta. Atrds
dela, Humulus, também de bicicle-
ta, seguindo-a visivelmente. Primeiro
descrevem algumas curvas, depois ela
salta da bicicleta. Humulus também
salta.

HELENA — Desculpe, senhor, po-
de me dizer quantos quildmetros ha
daqui até a praia?
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(Humulus inclina-se sem responder,
com a mdo no coragdo.)

HELENA Muito obrigada, se-
nhor. Ndo €é muito longe. Tenho
tempo de ir até 14 antes do almogo.

(Monta na biclicleta e sai, sorrindo

para ele. Humulus também monta e

a segue. De longe, tocam as cam-
painhas.)

CENA 1V

Um jardim publico. Entra o Aio
com um papel na mdo, e dirige-se
para Humulus.

O Ao — Sr. Humulus, trabalhei
muito, pode acreditar; ndo preguei o
olho essa noite, para dar a ultima
demdo a este documento. Mas fazer
uma declaragdo em trinta palavras €
tarefa extremamente 4ardua. Meu
caro discipulo, seria injusto acusar-
-me de ndo ter posto bastante pala-
vras de amor. Ha proposicdes, arti-
gos e conjungdes, que sdo palavras
neutras, sem divida, porém neces-
sarias a boa compreensdo do texto.
Aqui esta.

(Lé)

O Aro — “Senhorita: Um violento
amor invadiu-me desde aquele dia.
Que as minhas lidgrimas e os meus
suspiros possam enternecer a vossa
cruel beleza. Um sé gesto seu curaria
minhas feridas”. Sdo trinta. Eu real-
mente ndo devia me prestar a essas
loucuras. Mas eu também amei, €
essa aventura me traz recordacoes
bem doces.

(Tira o reldgio.)

O Al0 — A mocinha ndo deve
tardar. .. Prefere que eu fique aqui

para soprar, no caso de haver algu-"
ma dificuldade, ou que me afaste um
pouco?

{Humulus faz um gesto, o aio se
afasta. Sozinho, Humulus relé o
texto com os gestos mais apaixona-
dos. Helena entra de bicicleta e, por
um instante, faz curvas em redor de
Humulus, sem que ele a veja. Final-
mente a campainha de Helena o tira
de suas divagacoes; empalidece, diri-
ge-se para ela relendo pela ultima vez
o papel. Helena desce da bicicleta e,
sorridente, o vé aproximar-se.)

HuMuLUSs (com voz estertdrica,
que ninguém esperava) — Senhorita,
era eu que estava atrds, de bicicleta,
naquele dia. A senhorita me pergun-
tou o caminho. Pois bem, dali até o
mar havia dez quilémetros.

(Detém-se, muito pdlido, apavorado,
e murmura ainda, como a contra-
gosto:)

HUMULUS (que sé tem duas pala-
vras para dizer) — Amo-te!

HELENA (sorrindo sempre) —
Peco-lhe perddo, senhor, mas meu
ouvido é um pouco duro, ndo escutei
nada.

(Tira da caixinha preta no “guidon”

uma enorme corneta acustica, que

adapta ao ouvido; depois gentilmen-
te):

HeLENA — Quer repetir,
obséquio?

por

(Humulus a encara, e a algazarra
da orquestra abafa o seu desespero,
enquanto cai o pano.)

FIM




O APOLO DE BELLAC

de
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PERSONAGENS:

AGNES
PORTEIRO
BELLAC
SECRETARIO
LEPEDURA
CRACHETON
TERESA
PRESIDENTE

CENARIO

SALA DE ESPERA, NA SEDE
DOS GRANDES E PEQUENOS
INVENTORES.

AGNES — (Que acabou de entrar)
E aqui, a Associagdo dos grandes e
pequenos inventores?

PORTEIRO — E.

AGNES — Queria falar com o
presidente.

PORTEIRO — Invengdo pequena,
média ou grande?

AGNES — Realmente nio saberia

adiantar-lhe. . .

PORTEIRO — Pequena? Entdo ¢
com o secretdrio geral. Voltai quin-
ta-feira.

BeLLaAc — E quem vos diz, por-
teiro, que a invencdo da Srta. seja
pequena?

PORTEIRO — Que vos importa?

BELLAC — A caracteristica do
inventor, ¢ a modéstia. O orgulho
foi inventado pelos ndo inventores.
A modéstia criadora da srta. junta-se
a modéstia natural do seu sexo.
Quem nos diz que ela ndo nos tras
uma grande invencdo destinada a
trantornar o mundo?

AGNES — Senhor. ..

PORTEIRO — Para invengdes que
abalem o mundo, entdo é com o Sr.
Presidente. Ele recebe as 23s-feiras,
das 11 as 12 horas.

BeErLrac — E hoje é segunda-
-feira. . .

POTEIRO — Se a srta. ndo inventa
de fazer com que as 32 precedam as
23s-feiras, eu nada mais tenho a di-
zerl..

BELLAC — Uma fraude! A huma-
nidade estd sequiosa das grandes in-
vencdes! Angustiosamente espera que
se possa empregar na nossa vida
didria as leis de atracdo das estre-

las... A cicatrizagdo completa para
queimaduras. . .

PoRTEIRO — Pego que vos ca-
leis. . .

BELLAC — Nio, ndo! S6 emude-

cerei na 22%-feira (continuando no
mesmo tom de antes). E, o legu-
me unico!... 5 continentes disse-
cam-se na esperanca de inventa-lo;
Ele serd a carne, o pdo universal, o
vinho e o chocolate e dara a vontade
potassa, algoddo, marfim e 1a...
quem nos diz que a srta.. .. srta?

AGNES — Srta. Agnés. ..

BELLAC — Que a srta. Agnés nao
nos tras tudo isso?

AGNES — Mas, senhor, eu. ..

PORTEIRO — O registro estd so-
bre a mesa. Que se inscreva para a
23-feiral. . .

BELLAC — Muito bem! 22-feira a
primeira hora. Os idiotas que desco-
briram a mentira musicada serdo re-
cebidos, sem falta, pelo presidente;
e a pobre humanidade continuard na
sua angustiosa espera das grandes
invengdes, creio que a srta., ndo se
inscrevera. . .

PORTEIRO — A sua decisdo me
afeta. .. Devo ir. Tenho que prepa-
rar a sala do conselho... (Sai)

AGNES — Senhor, eu vos agrade-
¢o; porém ndo sou nenhuma inven-
tora.

BELLAC — Eu ji sabia.

AGNES — Procuro um emprego.
E somente isto.

BELLAC — Sois datilégrafa?

AGNEs — Datilégrafa?... O que
quer dizer?

BELLAC — Estendgrafa?

AGNES — Que eu saiba. .. nio.

BELLAC — Poliglota, escritora,

professora? Avisai-me quando eu
disser a vossa especialidade.

AGNES — Podereis citar todo o
diciondrio de empregos, e eu nunca
o interromperia.

BeELLAC — Entdo faceira, ambi-
ciosa, gulosa, vultuosa e ingénua?

AGNES — Sim... E mais ou me-
nos esta a minha classificagao.

BELLAC — Tanto melhor. E a
promessa de uma carreira brilhante.

AGNES — Naio. Eu temo os ho-
mens. . .
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BELLAC — Quais?

AGNES — SO de vé-los, sinto-me
desfalecer. . .
BELLAC — Receia o porteiro?

AGNEs — Tenho medo de todos.
Dos porteiros, dos presidentes, dos
militares. Onde estiver um homem,
me sinto como uma ladra, que es-
tando numa grande loja, pensa ser
perseguida pelo olhar do detetive.

BELLAC — Ladra?... De que?

AGNES — Sinto um desejo imenso
de me desfazer de qualquer maneira,
do objeto roubado e de lho jogar,
gritando: deixe-me fugir!

BELLAC — Mas, qual objeto?

AGNEs — Eu ndo quero saber o
que é. Eu o oculto a mim mesma.
Eu tenho medo.

BELLAC — Assusta-vos a indu-
mentdria masculina? Serd isto que
vos impressiona?

AGNEs — Nio sei. ..

BeELLAC — Certamente deve ser
simplesmente o seguinte: ndo apre-
ciais os homens!

AGNEs — Naio creio. Os olhos
dos homens, com aquela particular
expressdo quase canina, me agrada;
a barba, os pés enorme. .. Sim, eles
possuem predicados e particularida-
des que decididamente me atraem. . .
Mas, quando me falam ou me
olham. .. sinto-me desfalecer. ..

BELLAC — E vos interessaria de
ndo desfalecer mais?... Que tal se
conseguisseis levd-los a vossa von-
tade; Tudo conseguir deles; dirigir
um presidente ou comandar um mi-
litar?

AGNEs — Para conseguir isto, ha
alguma receita?

BELLAC — Uma s6 e infalivel!

AGNES — Mas, vos ndo podeis
ensina-la! Afinal sois homem, tam-
bém. ..

BELLAC — Desprezai-a e tereis
uma existéncia solitdria e sérdida!
Recorreis a ela, e sereis a rainha do
mundo! : ’

AGNES — Rainha do mundo!. ..
O que ¢ preciso, entdo?
BELLAC — Ninguém nos ouve?

AGNES — Ninguém.

BELLAC — Dizei-lhes que sdo be-
lost. . .

AGNEs — Dizer-lhes que sdo bo-
nitos, inteligentes e sentimentais?

BeELLac — Niao. Somente, que
sdo belos. Inteligéncia e coracéio, to-
dos eles tém certeza de possuir. Mas,
que eles sdo bem parecidos. . .

AGNES — Mas, a todos? Mesmo
aqueles que tém talento, génio? Di-
zer a um académico que ¢ bonito é
coisa que eu jamais ousarei. . .

BELLAC — Experimentai! Aos
modestos, aos velhos, aos valentes e
aos jovens. Dizei-o a um professor
de filosofia e obtereis o diploma. Ao
Presidente daqui, e tereis conseguido
0 emprego. .. e deveis dizé-lo a pri-
meira vista repentinamente, pois que
sendo contrariando a vossa voz, ha-
veria o olhar que vos trairia. . .

AGNES — Mas é preciso esperar
que estejam sos!. ..

BELLAC — Dizei-lhes que sdo bo-
nitos, em plena rua, na sala de exa-
mes, em lugares publicos! Pois as
testemunhas serdo a vossa garan-
tial. ..

AGNES — E se eles nio forem
bonitos?. .. Que lhes devo dizer?. ..
BELLAC — Deveis dizer que sdo

sempre bonitos; Aos feios, aos alei-
jados e aos pustulentos.

AGNES — Mas, eles nio me acre-
ditardo. ..

BELLAC — Todos vos acreditardo.
Cada homem, mesmo o mais feio
nutre em si um atrativo que em se-
gredo ele alia a prépria beleza. Eles
sabem ser feios para muitos, porém,
esperam sempre encontrar a mulher
que os veja como eles se vém. E
quando a encontram, esta mulher,
agarram-se a ela, pois é para eles a
lente encantada e o regulador de um
universo de olhos deformados. Eles
ndo a deixardo jamais. Quando vir-
des alguma mulher escoltada por um
estado maior de cortejadores, ndo é
que eles a achem linda... ndo! E
que ela lhes disse que eles sdo boni-
tos.

AGNES — Ah! Entdo j4 hid mu-
lheres que sabem a receita?
BELLAC — Sim. Mas sabem-na

mal. Dizem ao avaro que ele é ge-
neroso, ao sarabulhento que a sua
pele € aveludada. Isto, é inoperan-
te... Vi uma senhora perder mi-
lhdes, porque ela disse a um coxo
que ele caminhava depressa. E pre-
ciso sempre e s6 dizer-lhes que eles
sdo belos... Ide! O Presidente nio
tem dia marcado para ouvir se dizer
que € belo! E vés podereis exercitar
j, ja, com o porteiro!

AGNEs — Com aquele monstro?

BELLAC — O monstro é perfeito
para o ensaio. Depois serd com o
secretario-geral. Excelente também.
Eu o conheco. E mais horrivel ainda
que o porteiro, depois, finalmente,
serd com o presidente... (O por-
teiro aparece por um instante em
cena, e voltard para onde entrou).

AGNEs — Comegar pelo porteiro
¢ impossivel!

BeLLAC — Entdo, falai, falai sem
vos importar com quem ou a que!. . .



Dizei, para exercitar-vos, a esta bor-
boleta que acabou de posar em sua
mao, o quanto é bela!

AGNES — E realmente bonita!

BeLLAC — Nio! Dizei-o a elal. ..

AcNES — Como és bela!

BELLAC — Vé-de ela tremula as
asas. .. Falai ainda, mas enfeitando,
ornando as frases... do que pode
ser especialmente vaidosa, uma bor-
boleta?

AGNES — Das suas asas, penso. . .

BELLAC — Entéo, dizei-lhe: como
as tuas asas sdo lindas, parecem ve-
ludo. Como s3o delicadas e que
cores maravilhosas. Quando pousas
numa flor, ndo se sabe qual a mais
perfeita... Agora... ao porteiro! E
prestai atencdo, o mesmo método da
borboleta para o porteiro, tendo, bem
entendido, dando ao porteiro, o equi-
valente das asas e cores. ..

AGNES — Deixa-me, pelo menos,
falar em primeiro lugar do tempo,
do céu...

BELLAC — N#o. A vossa primeira
palavra serd aquela, sem prefdcio!

AGNES — Qual?

BeLLAC — E preciso repetir-lhe

10, 20, 100 vezes como sois belo!
(Sai.)

(Entra o porteiro.)

AGNES — (Depois de alguma he-
sitagcdo). Como sois belo!

" PORTEIRO — Que dizeis?

AGNES — Digo: como sois belo!

PORTEIRO — Sentis isto, freqiien-
temente?

AGNEs — E a primeira vez na
minha vida.

PORTEIRO — Que! Dizeis a um

gorila que € bonito?

AGNES — Bonito pode ndo ser a
palavra indicada. Eu julgo as pes-
soas pelo tamanho do nariz ou
pelo talhe dos olhos. Eu julgo pelo
todo.

PORTEIRO — Em suma, me dizeis
que detalhadamente sou feio, mas
que o meu todo € bonito. Nao ¢ isso?

AGNESs — Como preferirdes! Es-
pero, que compreendereis, que ndo €
com intencdo de lisonjear um por-
teiro como voés, que lhe digo que o
acho bonito!. ..

PORTEIRO — Acalmei-vos!. ..

AGNEs — Foi a primeira vez que
eu disse a um homem. Isto ndo su-
cederd mais.

PORTEIRO — Sei que na sua ida-
de, se diz o que se pensa. Porém,
porque exprimir-se tdo mal?

(A cabeca do Sr. de Bellac aparece
na porta e encoraja Agnes.)

AGNEs — (Com outro tom) Nao
me exprimi mal. Acho-vos bonito.
Digo-vos que sois belo. Posso enga-
nar-me. Nem todos podem ter bom
gosto.

PORTEIRO — Nao vos irriteis. Te-
nho o direito de vos por em guarda.
Tenho uma filha, também; porém ¢é
pequena; sei como sdo as mocinhas
de sua idade. De repente véem um
homem e acham-no bonito. Bonito
da cabeca aos pés. Mas isto é opi-
nido passageria, falsa. ..

(A cabeca do Sr. de Bellac, reapa-
rece na porta.)

AcNEs — Como sois belo, quando

falais... seriamente... que dentes
magnificos possuis!. . .
PORTEIRO — Sim, realmente, é o

tnico detalhe que possuo perfeito. . .
Eu ndo fumo. Ali4s nisto ndo vai ne-
nhum mérito. Ndo sei se observou

que o canino é duplo... Ndo? Este
ndo, que é falso!. .. este, a direita. . .
(Ouve-se uma campainha). E o se-
cretario-geral que me chama... Fa-
rei tudo para que ele vos receba. ..
Dir-lhe-ei que sois minha sobrinha. . .

AGNES — Que maravilhosa silhue-
ta a vossa! Dir-se-ia que € a do
“pensador” do Rodin. ..

(Sai o porteiro.)
(Entra o sr. Bellac.)

BELLAC — Foi uma estréia.

AGNES — M4 estréia. Estava me-
lhor com a borboleta que com o
porteiro.

BELLAC — Porque vos confundis
a beleza e a caricia. Sois bem mu-
lher... Ndo sdo as suas mios que
devem falar, nem vossos labios, nem
a vossa face, é o vosso cérebro! Ain-
da ndo estais no ponto para um se-
cretario-geral.

AcNEs — E agora?... ele deve
estar chegando. . .

BELLAc — Experimentai comi-
go. ..

AGNEs — Dizer-vos que sois bo-
nito? )

BELLAC — E tdo dificil, assim?

AGNEs — Absolutamente, espe-

cialmente quando zomba assim de
mim. .

BELLAC — Quando nao zombo,

nao vos agrado?
AGNES — Muitissimo. O vosso

todo é bonito. A cabeca lembra-me
aquela do “pensador’ de Rodin. ..

BeLLAac — Escutai, Agnes. E en-
genhoso, a alusdo as estdtuas. Nao
conheceis outras célebres além desta?

AGNES — Nio. E a unica, com a
Vénus de Milo. Mas esta ndo pode
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servir para compara-la aos ho-

mens. . .

BELLAC — Vejamos. E necessario
e urgente que dobreis 0 vOsso reper-
torio. .. dizei, o escravo de Miguel
Angelo. Dizei, o Apolo de Bellac.

AGNEs — O Apolo de Bellac?

BELLAC — Sim. Nao existe. Fui
eu que o extrai neste momento da
antigiiidade para o vosso uso. Nin-
guém vos contestara. . .

AGNES — E como € ele?

BELLAC — Parecido comigo, sem
davida. Eu nasci em Bellac.

AGNES — Ouvi dizer que os que
nascem nessa regido sdo todos feios.
Como podeis ser tdo bonito?

BELLAC — Bom, meu pai era
muito bonito... Que idiota! Bravo,
cai redondamente. ..

AGNES — Nido procurava fazer-
-vos cair. Fostes vds a dar-me a re-
ceita, convosco sou franca.

BELLAC — Ah! Agora sim! Estais
pronta.

(Entram o secretdrio-geral e o por-
teiro, enquanto Bellac esconde-se.)

SECRETARIO — Disponho de um
minuto, Srta... Que tendes?

AGNEs — Eu? Nada.

SECRETARIO — Porque me olhais

assim? Acompanhastes na revista
“artes e profissoes” o meu curso so-
bre as invencdes nos sonhos? Conhe-
ceis-me?

AGNEs — Nio. Ao contrério. . .

SECRETARIO — Ao contrario? Que
quereis dizer?

AGNEs — Esperava ver um secre-
tdrio como os outros costumam ser;
curvos ou barrigudos, magrinhos e
amarelados, e no entanto vejo vos!

SECRETARIO — Sou como sou.
(A cabeca de Bellac reaparece.)

AGNES — Sim, sois muito bonito.

SECRETARIO — Que dizeis?

AGNES — Nada. Eu néo disse na-
da.

SECRETARIO — Sim. Dissestes que
sou bonito. Ouvi claramente. e devo
dizer-vos que me surpreendo, pois se
eu realmente fosse alguém ja te-lo-fa
dito.

AGNES — Sdo todos uns idiotas!

SECRETARIO — Quem ¢ idiota?
Minha irma, minha mé#e, minha so-
brinha?

AGNES — Sr. Secretdrio-Geral,
soube por uma amiga de um mem-
bro do Conselho, Sr. Lepedura. ..

SECRETARIO — (Interrompendo-a)
Deixai o Sr. Lepedura trangiiilo.
Faldvamos da minha beleza. Espe-
cializei-me em sonhos, Srta. Se num
sonho vos me tivesseis dito que sou
belo eu acreditaria. Mas estamos
acordados. Permiti que eu a belis-
que para certificar-me de que esta-
mos acordados (toma-lhe a mado e
belisca; continuando a segurar-lhe
a mado). Nao sonhamos. Entdo, di-
zei-me porque me dissestes que sou
belo?

AGNES — Porque ¢ a minha opi-
nido. Acho-vos bonito. Se a Sra.
vossa mae vos acha horrivel eu nado
tenho culpa.

SECRETARIO — Ela nido me acha
horrivel, ndo? Nado permito que jul-
gueis mal minha mie. Alids quando
eu tinha 5 anos ela sempre me elo-
giava as maos que julgava perfei-
tas. ..

AGNES — Se a vossa sobrinha
prefere Valentino, ndo melhora de-
certo no meu conceito!

SECRETARIO — Minha sobrinha
ndo € tdo imbecil assim! Ontem mes-
mo, dizia-me que tenho a arcada
superciliar perfeita. . .

AGNES — Se vossa irma. ..
SECRETARIO — Com a minha ir-
ma entdo... Nao lhe fazeis justica,

decididamente, ela sabe que ndo sou
bonito, mas ela sempre me disse que
eu possuo um tipo. E este tipo, um
amigo nosso, recentemente identifi-
cou-o. E um tipo célebre. E o de
Galeas Sforza.
AGNES — Nunca, Galeas Sforza!
Apolo de Bellac, isto sim!
SECRETARIO — Apolo de Bellac?
AGNES — Discordais?
SECRETARIO — Nio, se insistis. . .
Mas, sabeis... o tipo de Galeas ¢
muito interessante, vi nas gravu-
ras. ..
AGNES — Mas o Apolo de Bellac
¢ estupendo! Agora, deixai-me dizer,
que vos vestis muito mal, Sr. Secre-
tario-Geral. Eu sou franca. Sempre
direi o que penso. Vés tendes tudo
o que os homens verdadeiramente
belos possuem, mas vos vestis mal!

(Entra o porteiro.)

SECRETARIO — Que quereis? Nao
vedes que estou ocupado?

PORTEIRO — Os membros do con-
selho estdo subindo. Devo anuncié-
-los?

SECRETARIO — Srta. o conselho
reclama-me. Serieis tdo gentil de vol-
tar amanha para continuarmos este
interessante assunto? Quero fazer-
-vos minha datilégrafa. Estou certo
que sois uma artista na mdquina de
escrever!. ..

AGNEs — Ah, receio que ndo. Sei
somente arranjar-me um pouco no
piano.



SECRETARIO — Otimo. E um pre-
dicado muito mais raro. Sabeis tomar
ditado?

AGNES — Lentamente.

SECRETARIO — Otimo. A outra
era tdo apressada que parecia que-
rer-me dar uma li¢do.

AGNES — E releio muito mal o
que escrevo. ..
SECRETARIO — Otimo. A outra,

personificava a prépria indiscrigao.
Até amanha, entdo. Aceitais o em-
prego, nao é verdade?

AGNES — Com gratiddo. Porém,
hd um “mas”...

SECRETARIO — Qual?

AGNES — Com a condic¢do de ndo
ver-vos mais com esta roupa. Ima-
ginar os vossos ombros magnificos
e harmoniosos escondidos nessa hor-
rivel jaqueta, me seria por demais
insuportavel. . ,

SECRERARIO — Até amanhi. Ves-
tirei um completo beje de tussor que
estou certo vos agradara. (Sai.)

(A cabeca de Bellac reaparece.)

AGNEs — Entdo, que tal?

BELLAC — Nao estd de todo
mal... Mas, ndo deveis perder o
traquejo, nem tempo. Continuai ain-
da com os macacos que estdo che-
gando. ..

AGNES — Com qual, em primeiro
lugar?
BELLAC — Ambos. (Bellac sai.)

(Entra o porteiro e anuncia:)

PorTEIRO — Sr. de Lepedura. ..
Sr. de Chacreton.

(Entram Lepedura, Sr. de Chacre-
ton.)

AGNES — Como € bonito!

LEPEDURA — Posso saber Srta.,
para quem dirigiu essa frase?

(Sai o porteiro.)

AGNES — Olhai-vos um ao outro,
e vOs o sabereis.

(Eles olham-se.)

LEPEDURA e CHACRETON —
criatura deliciosa. . .

Que

(Saem os dois.)

(A cabe¢a de Bellac aparecerd nova-
mente.)

AGNES — Que ar tdo triste! Algo
vai mal?

BELLAC — Tudo vai bem de-
mais. .. Devia ter-me lembrado que
¢ com os ingénuos que se consegue
fazer monstros. ..

(Entra o porteiro e anuncia.)
PorTEIRO — O Sr. Presidente. . .
(Porteiro sai.)

(Entra o Sr. Presidente.)

PRESIDENTE — Sois vds o fend-
meno?

AGNEs — Eu sou a Srta. Agnés.

PRESIDENTE — O que fez com

eles, Srta? Esta casa que eu presido
durante longo tempo sempre circun-
dado pela tristeza, pela preguica e
pela sujidade, que lhe fizestes? Vés,
lhes destes alegria e vico e eu ndo os
conhego mais. Meu porteiro tornou-
-se polido, ao ponto de cumprimen-
tar sua sombra na parede. Meu se-
cretario-geral apareceu no conselho
em mangas de camisa, dizendo que
se sentira mais jovem sem a sua ha-
bitual jaqueta. Como os raios do sol
na primavera, de todos os bolsos
destes senhores surgem espelhos onde

se contemplam com satisfacdo. ..
que lhes fizestes? Compro a qualquer
preco o segredo. Ele é inestimavel.
Que lhes dissestes?

AGNES — Como sois belo!

PRESIDENTE — Como?

AcoNEs — Eu lhes disse a cada
um, como sois belo!

PRESIDENTE — Nada de sorrisos,
ou promessas?

AGNES — Nada. Somente isto:
como sois belo!

PRESIDENTE — Agradeco-vos por

eles. Como os meninos que ddo mo-
vimento aos seus brinquedos dando-
-lhes corda, meus fantoches estdo
renovados com a alegria de viver.
(Ouvem-se aplausos). Sabeis o que
aplaudem? Foi o Sr. de Lepédura
que pds em voto a compra de um
espelho de trés faces, para o lava-
tério. Srta. Agnés, agradeco-vos!...
Mas, e para o presidente, Srta? Como
ndo lhe dizeis também a frase ma-
gica?

AGNES — Que ele é bonito?

PRESIDENTE — Nio o dizeis por-
que ndo o jugais merecedor? Ou por-
que, ja vos divertistes demais com a
vaidade dos homens?

AGNES — Sr. Presidente! Eu ndo
havia dito nada ainda, porque ndo €
preciso dizé-lo! Vés sois bonito!

PRESIDENTE — Ah! Repeti-o, pe-
¢o-vos!

AGNES — Vés sois bonito.

PRESIDENTE — Refleti, Srta! O
instante é grave... Estais bem se-
gura que os vossos olhos me véem
belo.

AGNEs — Eu ndo vos vejo bonito!
Vés sois bonito!

PRESIDENTE — Estarieis pronta a
repeti-lo na presenca de testemunhas?
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AGNES — A dizé-lo e reafirma-lo,
Sr. Presidente.

PRESIDENTE — Entdo tomo uma
decisdo importantissima: sdo anos
que suporto alguém que me teme,
despreza e me acha feio... Agora,
escuto esta apreciacdo desinteressada
sobre a minha pessoa, obriga-me a
fazer-vos uma proposta. Quereis to-
mar o lugar da minha secretdria que
me teme, despreza e principalmente
julga-me feio?

AGNES — Mas eu néo tenho pra-
tica. . .

PRESIDENTE — Tem muita pra-
tica; e sabe ver meus encantos e a
minha beleza. .. Felicite-me, fiz uma
otima troca! Justamente hoje, quan-
do ela finalmente conseguia o que
hd tanto tempo esperava; que eu lhe
trouxesse este anel de noivado. . .
(Mostrando-lhe o estojo). Agrada-
-vos?

AGNEs — Como ¢ bonito!

PRESIDENTE — Eu vos observei,
bem! Dissestes, como é bonito, para
0 diamante, com a mesma convicgio
que para mim! Ele é embaciado ou
tem carvoes?

AGNEs — Nao, ele é magnifico, e
vos também!

PRESIDENTE — Aqui estd Tere-
sa...

(Entra Teresa, olhando Agnés dos
pés a cabega.)

PRESIDENTE — Vou apresentd-las.
TERESA — Apresentacdo initil e

sem futuro... (A4 Agnés.) Podeis
sair, Srta!
PRESIDENTE — Agnés ficar4.
TeERESA — Entdo o que ouvi é

verdade. Ela me substituird?! E por-
que?

S

PRESIDENTE — Porque, ela sabe
apreciar-me e acha-me bonito.

TERESA — Estés ficando louco?

PRESIDENTE — Nio, estou fican-
do bonito!

TERESA — Sabes o que eras hoje
pela manha?

PRESIDENTE — Esta manhi eu era
um homem de pernas ligeiramente
arqueadas, palido e com dentadura
postica. Eu era o que tu me vias.

TERESA — Como eu te vejo ain-
da!

PRESDENTE — Sim, mas Agnés vé
também. E eu prefiro o seu olhar.
Alids, espero que apesar da tua pre-
sencga, ela continue a ver-me bonito!

AGNEs — Devo dizer que a ani-
magdo vos embeleza mais ainda!

TERESA — Que desavergonhada.

PRESIDENTE — Ouviste? Ela nio
mandou dizer. A animacdo embele-
za-me mais ainda, diz Agnés. E sinto
que se eu estivesse perto de Agnés
adormecido, irritado ou transpiran-
do, Agnés sentiria que a inconcién-
cia, a ira e o suor me embelezam.
Vés sorris, Agnés?

AGNES — Sim. E dificil encontrar
um bonito homem que seja inteli-
gente e corajoso.

TERESA — Isto faz com que ele
se assemelhe a Turenne e a Bayard,
sem duavida?

AGNES — Oh! Nio, o Sr. Presi-
denet é muito mais cldssico; é idén-
tico ao Apolo de Bellac, simples-
mente.

TERESA — Que mulher! Como é
fingida!

PRESIDENTE — Que mulher! Co-
mo € sincera! Ouve Teresa: as mu-
lheres estdo neste mundo ingrato
somente para dizer o que Agnés nos

diz. Ndo € outra a sua missdo. E
aquelas que deveriam dizer mais aos
homens que sdo bonitos, sdo justa-
mente aquelas mais bonitas. Esta
mocinha disse-me que eu sou belo.
E porque ela é também bonita! Tu
me repetes que eu sou feio, nunca
me enganei entdo; tu és horrorosa!

(Entra Bellac aplaudindo.)

BELLAC — Bravo! Bravo! E per-
dbe-me se eu interrompo! Mas quan-
do se ouve um debate como este, que
toca o coragdo, como controlar-se?
Depois de Addo e Eva a questio
continua entre os dois sexos. Se
nés conseguissemos a solugdo hoje,
quanto beneficio teria a humanidade!

TERESA — Quem ¢é este outro
louco?... NG6s poderiamos adiar
esta solucdo? Eu estou apressada sr.,
esperam-me para tratar do meu ves-
tido de noiva!

BELLAC — Pelo menos, estamos
no bom caminho. O Sr. Presidente
resolverd em seguida a questdo visto
que a expds soberbamente!

AGNES — Soberbamente!

TERESA — Quereis dizer que o

Presidente é um homem soberbo?
AGNEs — Eu digo sempre o que
penso.
TERESA — Que mentirosa!

PRESIDENTE — Proibo-te de in-
sultar a Srta. Agnés!

TERESA — Eu sinto-me insultada!

PRESIDENTE — Porque me acham
bonito! Vés, o que revela o fundo da
tua alma?!... Sei qual era a tua
intencdo para o futuro, calando so-
bre as minhas vantagens fisicas!

TERESA — Tu és feio!

PRESIDENTE — Cala-te!



TERESA — Todo meu ser grita
que ¢és feio! Esta mulher chega a for-
car sua boca para proferir a grande
mentira! Mas eu toda, meu coragao,
minhas artérias, meus bragos gritam-
-te a verdade!

PRESIDENTE — Primeiro a boca
de Agnés...
BerLrLac — Ela se convencerd!

TERESA — Mas, porque eu devo
convencer-me? E de que?

BeELLAc — Da vossa falta, do
vosso crime! Como podeis esperar
que o Presidente seja bonito tendo
uma sociedade, uma sécia, que cons-
tantemente lhe repete que ¢ feio?

PRESIDENTE — E verdade, é ver-
dade!

TERESA — Tu compreendes o
que?!

PRESIDENTE — A mortificacdo

em que vivo, sem deixar transpare-
cer é atroz, e ndo a sinto somente
quando estds presente, Teresa! Nio.
Sinto-a, mesmo diante dos objetos
que te pertencem. Teu casaco es-
quecido, sobre uma poltrona, lem-
bra-me que estou ficando curvo e
cansado. Tuas meias jogadas sobre
um sofd, fazem-me sentir que tenho
uma perna mais curta que a outra. E
aquele Gaulés agonizante sobre a
lareira, repete-me a todo instante no
seu exterior que eu sou feio! Hoje
a noite ele desaparecera!. ..

TERESA -— Tu ndo tocards no meu
Gaulés agonizante! Se o tocas eu
partirei!

PRESIDENTE — Como quiser!

TERESA — Mas, enfim; dei-te,
sem reservas a minha vida e a minha
mocidade. Compartilhei o meu leito
do qual fiz a colcha bordando-a com
o carinho da ilusdo. Procurei com-
preender e ajudar-te no teu trabalho.

Os teus pratos preferidos foram sem-
pre servidcs a nossa mesa € tu
fostes, gracas a mim, um dos raros
homens que puderam estar sempre
seguros quanto a limpeza da sua rou-
pa e quanto ao brilho dos teus sa-
patos.

PRESIDENTE — Um momento!!
Mas tu dizes que sou feio, porque
me achas feio ou porque isto te di-
verte e te sentes vingada dizendo-o.

TERESA — Porque tu és feio!

PRESIDENTE — Bem, pode conti-
nuar. . .

TerResa — E agora esta srta.

que. ..

PRESIDENTE — Agn¢s, porque me
dizeis que sou bonito?... Porque
sou bonito ou para zombar de mim?

AGNES — Porque sois bonito.

TERESA — Casem-se entdo. Vos
sabeis que ele € rico!

AGNES — Tirai-lhe os milhdes,

isto ndo me impedirda de dizer-lhe
que ¢ bonito.

TERESA — E tu, que esperas para
pedi-la em casamento?

PRESIDENTE — Nada. Eu ofere-
¢o-lhe a minha mio, e sem nenhum
remorso.

TERESA — Tomai-a, porque eu ja
renunciei a ela! Casai com ele, se
amais os roncos durante a noite. . .

AGNES — Roncais? Que maravi-
lha! Tenho ins6nias de tanto que re-
ceio o siléncio. . .

TERESA — E estais segura que

vos casais por amor a beleza deste
homem?

AGNES — Quando tdo perfeita a
beleza ndo é somente digna de ser
amada; deve-se também adora-la!

TERESA — E demais! Adeus. Pre-
firo refugiar-me no mundo onde
existe a feiura!

PRESIDENTE — Tu a levas con-
tigo. Tu a possues como uma peli-
cula sobre a tua alma e sobre os teus
olhos! (Sai Teresa). E agora Agnes,
aceitai este diamante. Ele vos per-
tence. .. Peco-vos um minuto. Vou
anunciar ao conselho o nosso noi-
vado... (A Bellac). E v6s, a quem
devo tanto, espero que aceitareis de
partilhar do nosso jantar... Abra-
cai-me Agnés, minha doce Agnés. ..
Hesitais?

AGNES — Hesito também olhar
meu diamante. . .

PRESIDENTE — Até ji, Agnés, sou
o mais feliz dos homens!. ..

AGNES — Do mais bonito dos
homens. . .

(Sai o Presidente.)

BELLAC — Um emprego, um ma-
rido, um diamante! Posso deixar-vos.
Nio vos falta mais nada.

AGNES — Sim, falta.
BELLAC — Sois insaciavel. ..

AGNEs — Olhai-me. Eu ndo mo-
difiquei desde hoje de manha?

BELLAC — Talvez. ..

AGNES — Pois é por sua culpa.
De tanto forcar-me a repetir a esta
gente tdo feia, que eles sdo bonitos,
sinto necessidade quase imperiosa de
exaltar a beleza de alguém realmente
belo. Preciso desta recompensa, desta
punicdo. Achai-me este alguém.

BeLLAC — O dia é bonito. O ou-
tono € bonito.

AGNEs — Estdo muito longe de

mim. Nao se pode tocar o dia. Nado
se pode acariciar o outono. Quero
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dizer que ¢ bonita a mais bela for-
ma humana.

BELLAC — E acaricid-la também?

AGNES — E acaricid-la também.
BELLAC — Tendes o apoio de
Bellac. ..

AGNES — Mas ele ndo existe!

BELLAC — Existe. Olhando-me o
vereis dentro de minha verdade e do
meu sol. Olhai-me Agneés. Véde o
Apolo de Bellac.

AGNES — Devo fechar os meus
olhos, ndao é?
BELLACc — Como facilmente en-

tendeis tudo! Agora para que 0 VOSSO
pensamento sinta como € realmente
a suprema beleza, ouvi e imaginai;
meu talhe é, uma vez e meia o talhe
humano. Minha cabeca é pura e
mede a sétima parte do meu corpo.
Veio aos Gedmetras, a idéia do es-
quadro, vendo os meus ombros, € a
idéia. .. do arco a Diana — vendo
os meus supercilios... os olhos da
beleza sd3o implacaveis. Meus olhos
sdo dourados e as pupilas de Gra-
fite. Tu consegues ver-me Agnés?

AGNES — Mal. Os meus pobres
olhos sentem-se agora perdidos. .
Nédo sabem mais discernir. Tu lhes
fizestes um jogo cruel. Agora que
mentiram tanto a feiura... Eles nio
conseguem ver a suprema beleza.

BELLAC — Mas o teu coragio ti-
rou proveitos.

AGNES — Nio creio. Minha jor-
nada ¢ mediocre; eu sou pobre e
solitdria e se eu hesito imaginar-te
como tu és, suprema beleza é para
defender-me. . .

BELLAC — De hoje em diante se-
rds feliz, Agnés.

AGNES — Sim. Preciso ser feliz.
Aqui encontrarei a felicidade! Se eu

te aceitasse, suprema beleza, eu con-
tinuaria sempre pobre.

BELLAC — Mas eu estaria ao teu
lado!

AGNES — Niao! V4, deixa-me sé

com o meu diamante! Vou abrir
meus olhos, assim terds que desapa-
recer, Apolo!

BELLAC — Se eu desaparecer, tu
encontraras um homem mediocre
como tu és...

AGNEs — E o meu destino. Eu
prefiro assim. Deixa-me abragar-te e
depois vai-te! (Abracam-se.)

BELLAC — Pronto! Apolo partiu,
€ eu aparego. ..

AGNES — Como sois bonito!
BELLAC — Minha querida Agnés!
AGNES — Como achamos bonito

um homem, quando acabamos de
ver a beleza através de um cromo. E
vos deixais, e acreditais que eu vou
casar-me com o presidente?

BeELLAc — Ele é bonito, ele é
rico. Adeus.
AGNES — Mas vds o sereis tam-

bém. Ficai. Eu pedirei ao presidente
que o faca secretério, ou que o no-
meie o maior inventor do mundo. . .
BELLAC — Nao, preciso ir-me.
Um dia eu voltarei. . .
AGNES — Jurai, entdo!. ..
BELLAC — Juro-o (sai.)

(Entra o presidente, o porteiro e os
membros do conselho, todos eles
com flores na lapela.)

PRESIDENTE — Agneés, o Conse-
lho estd delirante com a noticia do
nosso noivado! Como. Estids s6?
Nosso amigo ndo estd mais aqui?

AGNES — Foi embora neste ins-
tante. . .

PRESIDENTE — Chamem-no. Eu o
convidei para o banquete... Sabeis
como se chama?

AGNES — Sim. .. chama-se Apo-
lo, Apolo somente. . .
PRESIDENTE — Que todos cha-

mem e procurem Apolo. ..

Topos — (Menos Agnés). Apo-
lo... Apolo...

PRESIDENTE — (4 porta). Apolo.
E preciso que volte... Clamem-
-no. ..

(Enquanto todos chamam, Agnés a
porta.)

AGNES — Apolo partiu. .. Foi-se
a beleza e ndo voltard jamais. . .

FIM
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A DUAS VOZES

de Alcione Araiijo

19 Movimento

O palhaco nu

(Palco vazio. Diante de um espelho
a atriz experimenta vdrios tipos de
oculos. O ator se aproxima. Observa
com fascinio e depois comeca a co-
mentar cada éculos. A atriz o ignora
ostensivamente.)

ATOR — Este lhe fica 6timo! (Ela
troca) — Este também! (Ela tro-
ca) — Maravilhoso! (Ela troca, ele
se aproxima mais) — Espléndido!
(Troca) — Incrivel! (Troca) — Nao
tenho palavras! (Troca) — Sabe que
¢ um grande prazer estar com uma

atriz tdo genial? (troca) — Acom-
panho a sua carreira com o maior
entusiasmo! (Ela troca) — Seja no
palco, na tela ou no video! E é sem-
pre aquele... aquela... aquele...
nem sei! Vocé ¢ uma... é um...
incrivel!

ATRIZ — O que quer? Um auté-
grafo, ¢ isso?

ATOR —
Bem. ..
autdgrafo, mas. ..
isso que. .. quer dizer. ..
para trabalhar. ..

(Constrangido) —
quer dizer, aceito o seu
ndo é bem por
estou aqui

ATrRiz — Toda a imprensa ja
sabe que para falar comigo, sé com
hora marcada! Que coisa! Estou num
intervalo de ensaio. S6 posso dar
entrevista num outro dia.

ATOR — Niao estd me reconhe-
cendo? A gente comia sempre no
mesmo horério 14 no velho Lamas,
lembra-se? No Largo do Machado?
Sou o Argentino de Oliveira.

ATRIZ — (Sem se lembrar, que-
rendo ver-se livre) — Ah... tudo
bem? Hé4 quanto tempo! Qualquer
hora a gente se vé e conversa com
mais calma. ..

ATOR — Puxa, vocé ndo se lem-
brou. Meu nome artistico é Tino
Argen Oliver Firas. . .

ATRIZ — (Sem convic¢do) — Me
lembro, sim. ..

ATOR — Naio, vocé ndo estid se
lembrando. . .

ATRIZ — Lembro, sim. .. A gente
comia no velho Lamas, no Largo do
Machado. . .

ATOR — Niao estd me reconhe-
cendo por causa do bigode. Acabo
de gravar um comercial para a Casa
da Banha. (Tira o bigode) — E ago-
ra, lembra-se?

ATtriz — Claro, claro. ..

ATOR — Puxa, vocé ainda ndo se
lembrou. . .

ATRIZ — J4 disse que me lembrei!

ATOR — Entdo, cadé o meu abra-
¢o? (Constrangidissima ela o meio-
-abraca. Ele aproveita a oportunida-
de e da dois beijinhos.)

AtRIZ — Como vao as coisas?

ATOR — Se melhorarem, ndo sei
se vou agiientar. (S6 ele ri) — Mas,
com essa chance na sua companhia,
nao posso pretender mais nada.

ATRrIZ — Chance???

ATOR — Sera uma honra para
mim.

ATRrIZ — Nio estou entendendo.
ATOR — Falo do papel que tem

para mim. ..
ATrRiz — Papel??? Desculpa,
mas. .. voce ¢ ator?

ATOR — Viu como nio tinha me
reconhecido? H4 vinte e dois anos
estou nessa luta pelo teatro nacional.

ATRIZ — Mas... em que pecas
trabalhou?

ATOR — Todas??? E impossivel!

ATRIZ — S6 as mais importantes.

a

ATOR — Modéstia a parte, foram
tantas!

ATRiZ — Vocé deve trabalhar
sempre muito caracterizado! Diga
pelo menos uma!

ATOR — Seria indelicado. Vocé
sabe como sdo os nossos colegas. . .
Mas eu ouvi num bar que na sua
préxima pega tem um papel que me
serve como uma luva. Entdo, pensei
comigo: puxa, se somos amigos dos

tempos do Lamas, o papel serd
meu. . .

ATRIZ — A coisa ndo é bem
assim... J4 temos seis candidatos,

inclusive com tipos fisicos mais-ade-
quados. .. e, depois, eu nunca o vi
no palco. ..

ATOR — Esta me vendo no palco
agora... mas se ndo gosta do meu
“ar” diabdlico, posso mudar. (Ele
arranca as sombrancelhas postigas.
Ela ri desdenhosamente.) Se vocé
estd rindo, imagine o piblico! Quan-
do subo no palco, é um delirio!

ATRIZ — Deixa ver essas soni-
brancelhas. .. e o bigode também. . .
Que gracinha! (Sempre ridicularizan-
do-o, ela aplica em si mesma o bi-
gode e as sobrancelhas.)
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ATOR — Na minha ltima apresen-
tagdo, o publico riu tanto, tanto, que
teve gente que se mijou. Nem pude
acabar o espetdculo. (Diante do in-
sistente riso desenhoso dela, ele vai
se constrangendo até ficar sério) —
Teve gente que desmaiou de tanto
rir.

ATRIZ — (Olhando-se no espe-
lho) — Adoro esses artificios! Lem-
bram a minha infincia. Eu comecei
numa companhia de comediantes
que mambembava pelo pais afora.
Usavamos todos esses truques mara-
vilhosos que os mais antigos tinham
aprendido em circos e cabarés. Te-
nho o maior carinho pelos come-
diantes populares que faziam rir pelo
mero prazer de fazer rir... Pena
que o tempo deles tenha passado!

ATOR — Ah, passou! Hoje ndo
hd mais lugar para essa ingenuida-
de... Hoje o teatro precisa... as-
sumir, nio é?

ATRIZ — A, claro!. ..
sumir o que?

ATOR — Bem. .. assumir, nio é?
Assumir a sua seriedade, ndo é? Ou
nao?

Mas, as-

ATRIZ — Ah, claro... o teatro
preciso ser sério!

ATOR — Serissimo, ¢ o que eu
digo sempre.

ATRIZ — O palco tem que ser

uma trincheira!

ATOR — E o que vivo dizendo: o
palco € a nossa tltima trincheira!

ATRIZ — (Admirando-se no espe-
lho) — E é uma trincheira tdo ilu-
minada, tdo maravilhosa, tdo. ..

ATOR — E o que digo sempre. . .
Mas, qual é mesmo a préxima pega?
ATRIZ — Vocé sabe, nés somos uma
companhia séria. Queremos montar
pecas sérias. E hora de dar uma

sacudida nesse marasmo que anda o
teatro. Estamos pensando num S6é-
clofes. . .

ATOR — Que maravilha!

ATRIZ — Em Shakespeare. . .
ATOR — Que maravilha!

ATRIZ — Em Tolstoyévsky. . .
ATOR — Que maravilha!. .. Vocé

disse Tolstoyévsky, ndo seria Dos-
toyévsky?

ATRIZ — Mas e o Télstoy?

ATOR — Esse & outro. E roman-
cista.
ATRIZ — N3o. Eles escreviam de

parceria. Eles ndo sdo russos? S6
porque sdo russos ndo podem escre-
ver em parceria?

ATOR — Nio sabia que Dos-
toyévsky tinha escrito pecas de tea-
tro.

ATRIZ — Nio sabia??? Entdo,
nunca representou Dostoyévsky?

ATOR — Dostoyévsky?... Ah,
claro! Estava me esquecendo... E
uma maravilha! Enfim, uma compa-
nhia preocupada com cultura!

ATRIZ — Para nés, teatro é cultu-
ra com “C” maidsculo!

ATOR — Que maravilha! E ji se
decidiram por alguma pecga?

ATRIZ — Bem. .. até passar essa
crise de publico, vamos montar “De-
vagarinho, eu Deixo”!

ATOR — Que maravilha!

ATRIZ — Conhece?

ATOR — E isso que o ptblico
quer ver!

ATRIZ — Vocé ji leu “Devagari-
nho eu Deixo”?

ATOR — SO esse nome é uma
maravilha!

ATRIZ — Vocé ndo leu?

ATOR — “Devagarinho eu Deixo”!
Que delicia! Adoraria fazer! (Ele se
entusiasma. A atriz o espera acal-
mar-se)

ATRiZz — (Inguisitorial) — Vocé
conheceu ou ndo conheceu a peca?

ATOR — (Constrangidissimo ) —
Nao € do Brecht?... Nio, é do
Shakespeare!. .. estou confundindo,
mas eu sei: é uma que tem uma
mulher engragadissima e um sujeito
que... Ah, é do Soéfocles! Ndo é?
Sabe, ultimamente ndo tenho lido
teatro. .. Estou numa fase existen-
cial, ando mais interessado em as-
suntos assim mais profundos, filosé-
ficos, entende? J4 li tudo sobre as-
trologia! Hoje mesmo, antes de vir
pra cd, li o meu horéscopo. Dizia:
uma interessante proposta podera vir
de encontro a suas aspiragdes profis-
sionais mais imediatas. Por isso me
animei a vir... Mas como é mesmo
0 meu papel?

ATRIZ — Olha, eu nio quero de-
sanima-lo, mas nés somos muito ri-
gorosos nessa questdo artistica. Disso
ndo abrimos mdo! Para esse espe-
tidculo, por exemplo, contratei um
diretor revolucionario, cheio de van-
guardas. E ndo € vanguarda daqui
ndo. E vanguarda mesmo. Da Eu-
ropa. Ele vem de um estdgio com o
Stravinsky.

ATOR — Com o Stravinsky? Que
6timo! Estudou miisica?
ATRIZ — Estd por fora, rapaz!

Stravinsky € o que hd em teatro hoje
na Europa! E super-super-vanguarda,
super-super-hermético! E, vocé com-
preende, para um diretor como esse,
s6 um elenco que possa explodir,
entende?

ATOR — Puxa, vocé ndo sabe
como eu amo o teatro intelectual.
Ja fiz interpretagdes barrocas, sur-



realistas, psicOticas, socioldgicas. . .
Quem me vé, ndo diz, mas eu sou
muito eu. E ndo digo isso por vai-
dade. A gente precisa mostrar tudo
o que sabe, ndo €?

ATRIZ — Com um diretor como
esse, é preciso se entregar. ..

ATOoR — Eu me entrego de corpo
e alma. ..

ATRIZ — E preciso se despir de
tudo, embarcar nas idéias dele, voar
com ele. ..

ATOR — Eu me dispo, eu embar-
co, eu voo. ..

ATriz — E bom até que a gente
esteja meio apaixonada pelo dire-
tor. ..

ATOR — Sempre me apaixono
pelos diretores!

ATRIZ — Isso ja € assanhamento!
Falo de apaixonar no bom sentido.

ATOR — Se me falasse da persona-
gem, antes de falar com eles, eu ja
traria alguma coisa pronta de casa.

ATRIZ — Bem... o papel tem
uma certa particularidade, mas pode-
-se dizer que é o papel principal. . .

ATOR — O protagonista???

ATriz — Nao se enxerga, nio!?
Protagonista sou eu! Imagine! En-
tenda, ndo quero desanima-lo, mas,
para ser sincera, ndo vejo como VoO-
cCiusn

ATOR — (Retira a barriga pos-
tica) — Se me achava gordo, ja
emagreci.

ATRIZ — (Pegando a barriga) —
Mas ndo ¢ uma questdo de physique
du rolle!

ATOR — Questdo de que?

ATRIZ — O nosso diretor disse
que o teatro ndo tem mais compro-
misso com physique du role. (Ela
poe a barriga em si mesma.)

ATOR — E o0 que eu acho. J4 usei
muito physique, mas hoje nem ligo.

ATR1IZ — Esqueca o physique du
role.

ATOR — Nem me lembrei!

ATRIZ — Para ele, o ator nao
exibe o seu corpo, anula-o, queima-o,
liberta-o de toda imitacdo vulgar!

ATOR — Muito profundo!

ATRIZ — Profundissimo! Para ele,
o ator se oferece em sacrificio, re-
pete a redencdo, torna-se um santo!

ATOR — (Representando o que
ele considera um santo) — Pois olhe
um santo bem na sua frente.

AtriIz — (Rindo desdenhosa-
mente) — Mas o que € isso?

ATOR — Ndo inspira sentimentos
piedosos?

ATrRiz — E isso que entende por
representar?

ATOR — Agora, olha o invejoso.

ATRIZ — Pare com essa bobaja-
da!

ATOR — Bobajada € essa arrogan-
cia de dizer que o teatro é isso e
aquilo, e ser incapaz de criar um
tipo! Eu ndo sou de falar, eu faco!

ATRIZ — Essa carapuca ndo me
serve. Eu falo e faco. Veja “aquela
que estd puta da vida, mas ndo quer
ser mal-educada”!

ATOR — Gostei. Agora, tente 0
tipo misterioso.

ATRIZ — Nao sou uma palhaga.
Sou uma atriz.

AtoR — E qual é a diferenca?
Olha o misterioso.

ATRIZ — Isso ndo é misterioso. E
desconfiado. Misterioso € isso.

ATOR — Agora, veja “o que pen-
sa que sabe tudo”!

ATrRiIz — E veja o imbecil.

ATOR — Olha a “estrela canas-
trona”.

ATRIZ — Olha o “canastrdo pre-
tensioso”.

ATOR — Olha o “ingénuo”.

ATRIZ — Ingénuo é assim.

ATOR — Assim é muito melhor.

ATRIZ — Assim convence mais.

ATOR — Assim € mais engracado.

ATRIZ — O seu ndo tem interior.

ATOR — E 0 seu ndo tem exterior.

7 .

ATriZ — Teatro é interior.

ATOR — Teatro é exterior.

ATrIZ — Teatro precisa de alma.

ATOR — Entdo, faca a “bondosa”.

ATRIZ — SO se vocé fizer o “hu-
milde”.

ATOR — Veja como sou teatral
até para rir. (Ele ri em todas as vo-
gais. Ela o acompanha. Nessas risa-
das vdo se transformando em voca-
lizes)

ATRIZ — O nosso diretor se diver-
tiria vendo um ator como vocé.

ATOR — Todo mundo se diverte
me vendo.

ATRIZ — Mas ele se divertiria no
mau sentido.

ATOR — Mas se divertiria!

ATriz — Escuta aqui. Respeito €
bom e eu gosto. Arte é uma coisa
muito séria. Ndo é para qualquer
um!

ATOR — Pelo jeito, meu papel
deve ser de um intelectual angustia-
do. Faco também (Ele gira, poe os
oculos e reaparece com o intelectual
angustiado) Notou o detalhe da
testa? E a angustia.

ATRIZ — Nem sabe o que é an-
glstia! Angistia é um sofrimento in-
terior em que a pessoa se debate
consigo mesma. Veja. ;
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ATOR — Mas tem angulstia em
que se debate com as outras. Veja.

ATriz — Ridiculo!

ATOR — A personagem se debate
consigo mesma ou com 0s outros?

ATRIZ — A personagem ¢é ridicula,
mas por outras razoes.

ATOR — Mais ridiculo do que eu?
Agora, imagine com o figurino ridi-
culo, com a maquiagem ridicula, fa-
lando as palavras ridiculas da peca,
vivendo as situagdes ridiculas da
peca.

ATRIZ — Serd que ndo entende
que é o interior que faz a persona-
gem?Vou lhe mostrar. Ponha esses
6culos. (Ela entrega um 6culos para
ele e poe o outro no rosto) — Ago-
ra, concentre. Imagine que voce...
acabou de assassinar a sua esposa.
(Pausa. Eles se concentram) — Ago-
ra, tire os 6culos (Ele tira) — Sem
comentarios! Agora, veja como fago.
(Ela tira os OJculos rigorosamente
da mesma maneira que ele) — Per-
cebeu a diferenca? (Ele ndo perce-
beu) — Nio sentiu a minha pro-
funda interiorizacdo? (Ele estd des-
confiadissimo) — Vocé é insensivel
demais para ser ator.

ATOR — Ah, a interiorizacdo eu
percebi, claro!

ATRIZ — Percebeu, coisa nenhu-
ma! Vamos repetir. Ponha os 6culos.
Vocé acabou de assassinar sua mu-
lher. Tire os 6culos. (Ele obedece)
— Agora, preste aten¢do. (Ela volta
a tirar os 6culos da mesma maneira).

ATOorR — Fantéstico!

ATRIZ — Obrigada! Isso é banal.

ATOR — Posso mostrar a minha
concentracdo de outra maneira. Me
concentro tanto que mudo de cor.
(Concentra-se) — Fico verde. (Fica
verde) — Fico vermelho. (Fica ver-
melho). E azul. (Fica azul)

ATRIZ — Precisamos de um ator,
ndo de um luminoso. Tudo o que
vocé faz é de fora! Parece vitrine!

ATOR — A, ja sei porque ndo se
entusiasma comigo! E por causa do
meu cabelo! Mas veja: (Ele retira
sucessivas perucas da cabega, fazen-
do um tipo para cada peruca, até
chegar ao préprio cabelo) — Esse
¢ o meu verdadeiro cabelo. Que ain-
da posso tingir ou cortar.

ATRIZ — (Pondo em si uma das
perucas) — Quando eu era iniciante,
usei muito dessas perucas. Ah, que
saudade daquele tempo!

ATOR — Sua companhia é muito
séria para fazer musicais, mas pre-
ciso mostrar tudo o que sei. Ouga.
(Ele canta “Casinha Pequenina”)

ATRIZ — Sua voz estd rachada.
Precisa de alguns exercicios. Ouga
como se pode cantar isso (Ela canta.
Surge um disputa vocal em torno da
mesma musica)

ATOR — Agora, veja a minha ex-
pressdo corporal. (Ele danga o Tico-
-tico no Fubd) — vocé & capaz?

ATRIZ — Vocé jamais conseguiria
ser meu partner! (Nova competicdo,
agora em danca. Esgotada, ela inter-
rompe) — Ufa! Como me diverti
com vocé! Vocé me trouxe Otimas
lembrangas! Meu ensaio ja vai co-
megcar. Foi bom te ver. ..

ATOR — Mas... e o papel?

ATRIZ — Lamento, lamento mes-
mo, mas vocé ndo € o ator que pro-
curamos. . .

ATOR — Mas nem tive tempo de
mostrar o meu talento. ..

ATRIZ — Vocé ndo tem as carac-
teristicas fisicas que precisamos. . .

ATOrR — Entdo, veja a minha ga-
leria de aleijados. ..

ATRIZ — Isso, nao! Nem comece!
Somos um companhia teatral, nao
um museu de cera! Entdo, tchau...
Vocé é bem divertido... Ndo quer
mesmo um autdgrafo?

ATOR — S6 um minutinho. Por
favor. Nao posso desistir tdo depres-
sa. Ndo posso sair daqui sem mostrar
a minha criacdo mais estupenda.

ATRIZ — O pessoal ja esta vol-
tando para o ensaio.
ATOR — E uma transformacao

que nunca viu. E tudo na sua frente,
sem truques! (Ele se concentra. Atra-
vés de um truque barato de ilumina-
cdo e espelhos, ele se transforma

num gorila) — Nao sou um fend-
meno?
ATRIZ — Interessante. . .

ATOR — Mas ndo basta para esse
maldito papel! Entdo, por favor, me
explica, me esclarece, me fala sobre
esse personagem. . .

ATRIZ — Nio h4 mais tempo.

ATOR — S6 uma pista. Por favor.
Com duas palavras sobre ele eu ja
chego no diretor representando. . .

ATRIZ — Bem... o personagem
tem uns trinta anos...

ATOR — A minha idade. Ndo me
deixe escapar.

ATRIZ — casado. . .

ATOR — Nisso sou imbativel. Ca-
sei-me 6 vezes.

ATOR — ... que decide assumir
seu homosexualismo. . .

ATorR — E seis vezes me separei.
Meu negécio ndo é mesmo mulher.

ATRIZ — e parte para uma
experiéncia com outro homem. ..

ATOR — (subitamente desmunhe-
cado) — Imagine, menina! Igual a
boneca aqui!

ATRiZ — (Aspera) — Mas ndo
se trata de vulgaridades ou de bichi-
ces!



ATOR —
Comprendo. . .

ATRIZ — A peca trata da relagdo
conjugal de dois homens. ..

ATOR — E comovente!

ATRIZ — Eu represento uma atriz
por quem ambos se apaixonam per-
didamente. Minha personagem, natu-
ralmente, é o centro da acdo. Nao
porque eu queira, pois ndo ligo pra
isso, mas porque ela tem charme, tem
presenca, é viva, feminina, linda, in-
dependente, inteligente, enfim, um
papel escrito para mim. Na primeira
cena, 0 que seria o seu personagem
se barbeia enquanto o outro toma
banho. Terminado o banho, o outro
se aproxima, pega a toalha e se en-
xuga.

ATOR — Incrivel, como a arte
imita a vida! Vivi isso nessa manha.
(O ator pde-se a representar a situa-
cdo. Faz a barba, tomando a atriz
como o outro homem) — Bom dia,
meu bem. Lindo dia, nao?

ATRriZ — Thhh. .. a cena é muito,
muito mais do que isso. Mostra a

(Recompondo-se) —

delicada intimidade entre dois ho-
mens.

ATOR — Como ¢ bom trabalhar
com uma atriz sensivel! Deixa co-
migo! (Representa) — Bom dia,
meu amor. .. deixa que eu enxugue
0 s

ATtriz — Vocé “representa” de-
mais!

ATorR — E ndo é para represen-

tar? Desculpa, mas nio estou enten-
dendo.

ATRIZ — Ouvi o nosso diretor
esclarecendo essa passagem. H4 um
distanciamento critico indispensével
a cena.

ATOR — (Ndo entendo nada) —
Ah, claro! O distanciamento critico!

ATrRiz — Evidente! Entdo, vocé
pretendia acreditar na realidade dessa
cena?

ATorR — E ndo é para acreditar?
(Diante do desénimo da atriz) —
Claro que ndo! Essa cena ndo tem
realidade. Ela nem existe! O que
existe é o distanciamento critico. Mas
deixa eu fazer com distanciamento

critico. (Representa) — Bom dia,
amor. Deixa eu enxugar... (Ela ri
escandalosamente) — Estd querendo

me gozar? Estou desempregado, mas
sou um profissional respeitado. Ja
ganhei o Uirapuru de Prata, ouviu?

ATrRIZ — Ja ganhei trés vezes.

ATOR — Ja ganhei o Golfinho
Pérsico.

ATrRiz — Quantas vezes? Eu ga-
nhei cinco!

ATOR — Ja ganhei o ATP-71.

ATRIZ — Ganhei o ATP-74, 76,
7.5

ATOR — Claro que vocé tem que
ser mais premiada!

ATRIZ -— Estd insinuando que
vivo cabalando prémios?
ATOR — Se eu trabalhasse com

bons diretores, também ganharia. . .
Mas, por favor, me explica mais a
situacao.

ATRIZ — Bom. .. o outro homem
saiu do chuveiro e vocé estd se bar-
beando... o que costuma vestir
quando se barbeia?

ATOR — Costumo vestir. . .
acha melhor?

ATRIZ — Nessa cena a persona-
gem ndo usaria nada.

ATOR — Entdo, “os volumes’. ..

0 que

“a bagagem’... tudo a vista?
ATRIZ — Nao temos porque es-
conder.

ATOR — Vocé pode ndo ter, mas
eu tenho!

ATRIZ — Por que? Tem alguma
caracteristica fisica especial?

ATOR — Bem. .. se for indispen-
sdvel, dou um jeito.

ATRriZ — Escuta aqui. Esta ¢ uma
peca avancada. Pode ndo ser reco-
mendavel para voce.

ATOR — (Depois de curta hesi-
tacdo) — Vou fazer esse cara bri-
lhantemente!

ATrRiZ — Va aprendendo: nessa

companhia, quem faz alguma coisa
brilhantemente sou eu.

ATOR — E claro que vocés, como
pessoas de bom gosto, na encenagao
cuidardo bem dos detalhes, ndo é? A
luz, por exemplo, sera diminuida.

ATRiZ — Luz plena e clara.

ATOR — Sim... claro... mas o
banheiro, estard mais ao fundo. ..

ATRIZ — Mais a frente.

ATOR — Mais a frente, é evi-
dente! Eu, talvez, pudesse ficar numa
posicdo mais favoravel, meio de la-
do...

ATRIZ — De frente.

ATOR — Faz questio de que a
“bagagem” fique bem visivel.

ATtriz — Exatamente. Dai as ca-
racteristicas fisicas especiais.

ATOR — Mas, afinal, quem dirige
esse espetaculo?

ATRIZ — Quem dirige € ele, mas
quem manda sou eu.

ATOR — (Apds curta hesitagao)
— Vocé vai me desculpar. ..

ATrR1iZ — Compreendo. Essa peca
¢ um desafio.

ATOR — justamente hoje,
estou de cueca samba-cangdo...
(Comega a se despir)

ATRIZ — Nao precisa se despir!

ATOR — E as caracteristicas fisi-
cas especiais?
Atriz — Eu explico. ..
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ATOR — Basta dizer:
grande ou pequeno?

ATrRiz — Nio queremos fazer
cena erética nem nada que possa
chocar. . .

ATOR — E 0 que pensa o diretor?

ATRiZ — Esta companhia é mi-
nha. Vamos mostrar os corpos desses
homens como sdo. Quando falo em
caracteristicas fisicas especiais, me
refiro 4 auséncia de qualquer coisa
especial nas suas caracteristicas fisi-
cas. O personagem é o tipo do ho-
mem comum,.

ATOR — Pois eu sou o préprio
homem comum. O mais auténtico
andnimo. Minha cara ¢ igual a de
todo mundo. (Comega a tirar a cal-
¢a) e meu corpo é como o de qual-
quer um.

ATRIZ — Quando estiver nu dian-
te do publico, mesmo eu nao estando
em cena, ninguém olhard para o seu
corpo em geral, mas para um tnica
coisa. Essa coisa precisa ser inex-
pressiva, ridicula, patética e misera-
Vel sz

ATOR — Essa minha coisa é tdo
inexpressiva e ridicula que as mu-
lheres debocham quando vém.

prefere

ATrIZ — H4 algum detalhe que
provoque o deboche?
ATOR — E bom que tenha ou

nao? Oh, meu Deus, ja me negaram
papéis por todos os motivos, nunca
pela minha bagagem! Mas o que se
ha de fazer? O teatro precisa evoluir.
Mas, j4 que é vocé quem manda,
posso contar que me dard o papel,
nao posso?

ATRrIZ — Sabe, seu empenho me-
rece uma chance. Ha nessa peca um
pequeno papel que, com um trabalho
sério, poderd vir a fazer. E um pa-
lhaco decadente, que ndo interessa

mais ao publico. Um ator desse tea-
tro ingénuo, que s pretendia distrair
o publico. No final, esse palhaco,
que € um velho amigo da atriz que
vou representar, fica s6, na miséria,
e acaba se matando.

ATOR — (Apds um curta pausa)
— Esse € o papel que tem pra mim?

ATrIZ — Talvez, sim. ..

ATOR — Muito obrigado. Esse
papel eu ndo faco. Nado conseguiria
representar a minha prépria morte.
(Ele vai saindo de cuecas, com a
roupa debaixo do brago)

AtrIZ — Ei... (Ele se volta) —
Resolvi lhe dar o papel principal.

ATOR — (Aos pulos de alegria)
— Eu sabia! Muito obrigado! Sera
a minha salvagédo!

ATRIZ — Quando ficou livre dos
truques, vi que é um artista. Poderd
me fazer uma boa escada. Agora
confesse: ndo sou um génio para
arrancar o que quero de um ator?

ATorR — Confesse vocé: ndo sou
um génio para passar em testes?

FIM

29 Movimento: A RAIZ

GLORIA — Com licenga. . .
ERNESTO — A vontade. . .
GLORrRIA — Hi!

ERNESTO — Assustou?

GLOrRIA — Um pouco.
ERNESTO — Desculpa.
GLORIA — Boa tarde.
ERNESTO — Boa tarde.
GLORIA — Elisa?
ERNESTO — Entra. ..
GLORIA — Ela est4?

ERrRNESTO — Naio.
GLORIA — Saiu?
ERNESTO — Parece.
GLORIA — Tem certeza?

ERNESTO — Hum. Hum. ..
GLORIA -— Engracado. . .
ErNESTO — O que?
GLORIA -— Eu avisei. . .
ERNESTO — Que vinha?
GLORIA — E. ..

ERNESTO — Sdo amigas?
GLORIA — Muito.
ErNEsTO — Chato. . .
GLORIA — Acontece. . .
ERrRNESTO — E. ..
GLORIA — Vou indo. ..

ERrRNESTO — J&?
GLORIA -— E hora. ..
ERNESTO — E cedo. ..
GLORIA —— Eu volto. ..
ErNESTO — Espera. . .
GLORIA — Onde foi?
ErNESTO — Nio sei.
GLORIA — E parente?

ERNESTO — Sou
GLORIA — Férias?
ERNESTO — Quase. . .
GLORIA — Quase?
ERNESTO — Quase. . .

GLORIA — Engracado. . .
ERrRNESTO — O que?
GLORIA — Isso.
ErRNESTO — O quase?
GLORIA — E.

ERNESTO — Também acho. ..
GLORIA — Vocé avisou?
ERNESTO — O que?

GLORIA — Que vinha.

ERNESTO — Nio.



GLORIA — Vocé. ..
ERrRNESTO — Hein?
GLORIA — Nada. ..
ERNESTO — Senta. . .
GLORIA — Estou bem.
ERNESTO — Senta. . .
GLORIA — Obrigada. . .
ERNESTO — Essa casa. ..
GLORIA — Vazia, né?
ErNESTO — Envelheceu. . .
GLORIA — Acha?

ERNESTO — A pintura. . .
GLORIA — E, descascou. . .
ErRNESTO — Entristeceu.
GLORIA — E... um pouco. ..
ERNESTO — E o0 tempo...
GLORIA — Voa, né. ..

ERNESTO — Quatro anos!
GLORIA — Que ndo via?
ErRNESTO — E. ..
GLORIA — E primo?
ErRNESTO — Nio. ..
GLORIA — Incomodo?
ERNESTO — Ao contrério.
GLORIA — Fuma?
ERNESTO — Deixei.
GLORIA — Fez bem. . .
ERNESTO — N3o tinha.
GLORIA — Vocé é. . .
ERNESTO — O que?
GLORIA — Ernesto!
ERNESTO — Me conhece?
GLORIA — Sou Gléria!
ERNESTO — Nio!

GLORIA — Ernesto!
ERNESTO — Glérial
GLORIA — Me abraca!
ERNESTO — Que prazer!
GLORIA — Que alegria!

ERNESTO — Que saudade!
GLORIA — Que bom!
ERNESTO — Naio chora. . .

GLORIA — Parei. . .
ErNESTO — E entdo?
GLORIA — Fala vocé.
ERNESTO — Voltei!
GLORIA — Otimo!
ERNESTO — E vocé?
GLORIA — Vivendo. . .
ERNESTO — Bonita. . .
GLORIA — Bondade. . .
ERNESTO — Mulher!
GLORIA — H4 tempos!
ERNESTO — E boal!
GLORIA — E 147
ERNESTO — Foi duro.
GLORIA — Mas passou. . .
ERNESTO — Demorou. . .
GLORIA — Quatro anos?
ERNESTO — Séculos!
GLORIA — Sofreu?
ERNESTO — Horrores!
GLORIA — Esquece. . .
ErNEsTO — Dificil.
GLORIA — Passou. . .
ErRNESTO — Fiquei triste.
GLORIA — Comigo?
ERNESTO — E.

GLORIA — Por que?
ERNESTO — Me esqueceu.
GLORIA — Vocé também.
ErRNESTO — Eu digo 14.
GLORIA — A, sei. ..
ERNESTO — Quatro anos!
GLORIA — Nio visitei.
ERNESTO — Nem uma vez!
GLORIA — E coragem?

ERNESTO — Que desculpa!
GLORIA — Ia chorar. . .
ERNESTO — Por me ver?
GLORIA — Naquele lugar?
ErNESTO — E dai?
GLORIA — Me perdoa.
ErNESTO — Nio.

GLORIA — Nio perdoa?
ERNESTO — Nunca!
GLORIA — Mas esqueca.
ERNESTO — Posso tentar. . .
GLORIA — E agora?
ERNESTO — Recomegar.
GLORIA — Vida nova!
ERNESTO — Se der. ..
GLORIA — Vai dar.
ERNESsTO — T4 dificil.

GLORIA — Desanimado?
ERNESTO — Marcado.
GLORIA — E cisma.
ERNESTO — Tomara.
GLORIA — E Elisa?
ERNESTO — Nem vi.

GLORIA — Chegou agora?
ERNESTO — Agora.
GLORIA — Ela sabia?
ErRNESTO — De que?
GLORIA — Que era hoje?
ERNESTO — Sabia.
GLORIA — Nio foi 14?7
ERNESTO — Nem esperou. . .
GLORIA — Como entrou?
ERNESTO — Estava abeita.
GLORIA — Coitada.
ErRNESTO — De Elisa?
GLORIA — T4 sofrendo.
ERNESTO — Mais que eu?
GLORIA — Nio sabe?
ERNESTO — Nada.
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GLORrRIA — Ela casou.
ErNESTO — Elisa?
GLORIA — E mal. ..
ERNESTO — Com quem?
GLORIA — Um viciado.
ERNESTO — Em que?
GLORIA — Drogas.
ERNESTO — Por isso sumiu.
GLORIA — Nio se véem?
ERNESTO — Ha dois anos.
GLORIA — Vai ficar aqui?
ErNESTO — Ia.

GLORIA — E melhor.
ERNESTO — Pra onde vou?
GLORIA — E a faculdade?
ErNEsTO — Talvez volte.
GLORIA — Volta, sim.

ErRNESTO — Quero trabalhar.
GLORIA — Eu também. ..
ErRNESTO — Formou-se?

GLORIA — Larguei.
ErNEsTO — E a turma?
GLORIA — Por ai.

ERNESTO — Todos sumidos.
GLORIA — Nio viu ninguém?
ErRNEsTO — H4 quatro anos!
GLORIA — Ingratos!
ErNEsTO — E o Lucas?
GLORIA — Casou-se.
ErNEsSTO — Formou?
GLORIA — E médico.
ErNEsTO — Claudio?

GLRIA — Advogado.
ErRNESTO — Fernando?
GLOrIA — Engenheiro.
ERNESTO — Tarcisio?
GLORIA — Nio sabe?
ERNESTO — Nio.

GLORIA — Morreu.

ErNESTO — Tarcisio?
GLORIA — Leucemia.
ErNESTO — E Izabel?
GLORIA — Casou.
ERNESTO — Marli também.

GLORIA — Dois filhos.
ErRNEsSTO — Com o Aquiles?
GLORIA — Com o Paulo.
ERNESTO — Mirtes, nao.
GLORIA — J4 desquitou.
ERNESTO — Quatro anos!
GLOrRIA — Engragado. . .
ERNESTO — O que?

GLOrIA — Essas noticias. . .
ErRNESTO — Tanta mudanga. ..
GLORIA — Cada um na sua. ..
ERNESTO — Na sua?

GLORIA — E modo de dizer. ..
ERNESTO — E com vocé?
GLORIA — Que que tem?
ErNESTO — Todos bem?
GLORIA — Papai morreu. ..

ErRNESTO — Seu Horécio?
GLORIA — Enfarte.

ErNEsTO — Coitado.

GLORIA — Mamade td em Minas.
ErNPsTO — E o Carlinhos?
GLORIA — Vai indo. ..
ErRNESTO — Ainda joga xadrez?
GLORIA — Parou. . .

ERNESTO — Quero parceiro.
GLORIA — Ele ndo pode.
ERNESTO — Por que?

GLOrRIA — Ta internado.

ERNESTO — Desastre?

GLORIA — Droga.

ERNESTO — Nio tem medo?
GLORIA — De que?

ERNESTO — S0, naquela manséo?

GLORIA — Que mansao?
ERNESTO — Sua casa.

GLORIA — Olha pela janela.
ERNESTO — Nao!

GLORIA — Niao posso olhar.
ErRNESTO — E esse prédio?
GLORIA — Vendemos a casa.
ErNESTO — E as arvores?
GLORIA — Derrubaram. . .
ERNESTO — Niao acredito!
GLORIA — Até chorei.
ERNESTO — Que pena!
GLORIA — J& sabe de tudo. ..
ErNESTO — Tudo diferente. . .
GLORIA — Fala de vocé.
ERNESTO — Falar o que?
GLORIA — Bonito, seu cabelo.

ErRNESTO — Rasparam, mas cres-
CeL. < 5

GLORIA — Sua made, ja sabe?

ERNESTO — Ja...

GLORIA — Chato, né. ..
ERNESTO — Podia estar aqui. . .
GLORIA — Vi o entérro. . .
ErRNESTO — Nio pude. ..
GLORIA — Elisa nao vem. ..

ERrRNESTO — Fica comigo.
GLORIA — Nao posso.
ERNESTO — Jantamos juntos.
GLORIA — Nao posso. . .

ERNESTO — Por que?
GLORIA — O Claudinho. ..
ERNESTO — Gloria, vocé. ..
GLORIA — Casei. . .
ErRNESTO — Com o Claudio?
GLORIA — Foi. ..

ERNESTO — Mas, Gléria. ..
GLORIA — E uma pena. ..



ErNESTO — E uma pena. ..
GLORIA — Tchau. ..
ErRNESTO — Tchau. . .

FIM

3% Movimento: AUGUSTO
JANTAR

Augusta Maria e Frederico Au-
gusto sdo um casal requintadissimo.
Ela veste um elegante longo branco
e ele um impecdvel smoking. Quan-
do falam, pronunciam todos os esses
e erres e mantém uma formalidade
glacial. As cadeiras que ocupardo
estdo nos extremos de uma longa
mesa, forrada com imaculada toalha
branca, sobre a qual estdo, além de
pratos e talheres, dois castigais, cujas
longas e enfeitadas velas acesas sdo
a unica iluminacao do ambiente.

AUGUSTA MARIA — Jantemos,
Frederico Augusto?
FREDERICO AUGUSTO — Jante-

mos, Augusta Maria.
(Eles se sentam)

AUGUSTA MARIA — Oh, esquecia-
-me! Eu prépria deverei servir-nos.

FREDERICO AUGUSTO — Oh, nio!
E por que?

AUGUSTA MARIA — Perdemos a
nossa empregada, Frederico Augusto.
A Euldlia nos deixou para sempre.

FREDERICO AUGUSTO — Oh, esses
servicais!

AUGUSTA MARIA — Perdemos tal-
vez a melhor cozinheira do mundo.
Era capaz de se matar por um prato
mais saboroso.

FREDERICO AUGUSTO — Jantemos
fora, pois, Augusta Maria. E degra-
dante essa lida doméstica.

AUGUSTA MARIA — Oh, nio, Fre-
derico Augusto, meu amor. Tenho
uma surpresa!

FREDERICO AUGUSTO — Oh! Uma
surpresa?

AUGUSTA MariA — Entdo! Eu
propria preparei o jantar de hoje!

FREDERICO AUGUSTO — Augusta
Maria! Vocé? Oh, que delicadeza!

AUGUSTA MARIA — Fago questdao
de servi-lo. Com licenga.

(Augusta Maria Sai. Retorna com
uma enorme travessa)

FrREDERICO AuGUSTO — E que
aroma! Obrigado, Augusta Maria!
Muito obrigado!

(Augusta Maria o serve. Sentam-se.
Desdobram os imaculados guardana-
pos e comem em siléncio. Augusta
Maria faz mencdo de que vai falar,
mas, impedida pela boca cheia, tam-
bém mastigando, aguarda. Ela se es-
forca para engolir depressa, mas a
comida, meio seca, dificulta. Paira
uma ansiosa expectativa. Por fim. ela
consegue engolir e fala)

AUGUSTA MARIA — E entdo?

(Agora é a vez de Frederico Au-
gusto ver-se apertado, com a boca
ocupada pela comida e querendo res-
ponder. Sem perder a sua sébria e
requintada postura, pede a Augusta
Maria que aguarde a sua resposta,
emitindo apenas um som gutural)

FREDERICO AUGUSTO — Hum. ..

(Enquanto mastigam, hd um silén-
cio entre eles. Augusta Maria espera
a continuacdo da frase de Frederico

Augusto, que balanca a cabega afir-

mativamente de modo discreto, dan-

do-se tempo para engolir. Enfim,
consegue falar)

FrREDERICO AuGuUsTO — Excelen-
te, Augusta Maria! é uma. ..

(Inadvertidamente, Frederico Au-
gusto leva outra garfada a boca,
sendo surpreendido pela impossibili-
dade de falar, deixando no ar a con-
clusdo da frase. Augusta Maria ao
acabar de engolir e curiosa da opi-
niao do marido sobre o prato, tenta
forcar que conclua sua frase)

AUGUSTA MARIA — Uma...?

(Frederico Augusto mastiga. Nao
consegue responder. Augusta Maria
aguarda ansiosa. Depois de um tem-
po, ela leva o garfo a boca. Pouco
depois, Frederico Augusto consegue
engolir e conclui a frase)

FREDERICO AuGUSTO — Uma
revelacdo, os seus dotes culindrios!

(Frederico Augusto sente-se alivia-
do por ter dito toda a sua longa
frase. De sua parte, Augusta Maria,
de boca cheia, se aflige, para agra-
decer o elogio, sem perder, em ne-
nhum momento, a contengdo tipica
de sua refinada educagdo. Frederico
Augusto aguarda por um tempo, e
depois come. Por fim, Augusta Ma-
ria consegue falar)

AUGUSTA MARSA — Obrigada.
Vocé € gentil, Frederico Augusto.

(Ela sorri afavelmente para ele
que, mesmo mastigando, lhe retribui
o sorriso. Ambos comem em silén-
cio, olhando um para o outro. Au-
gusta Maria supée que Frederico
Augusto tentara lhe dizer algo com
o olhar e indaga, com sutis movi-
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e

mentos de sobrancelhas, o que ele
quer. Ele, que ‘ndo tentara dizer na-
da, quer saber, de sua parte, o que
ela pergunta. Durante um tempo, sem
que. deixem de mastigar, os dois man-
tém um didlogo de olhares e movi-
mentos de sobrancelhas, que leva a
uma ansiedade crescente, sem que
se possa concluir o que um ou outro
pretende  dizer. Finalmente, Frede-
rico. Augusto engole o que tinha na
boca, mas, tdo logo vé-se em condi-
coes de falar... ndo diz nada, ou
melhor, ndo esclarece nada, partindo
para outro assunto)

FREDERICO AuGusTo — E. ..

(Augusta Maria aguarda atenta-
mente, ele se ocupa em ajeitar a
comida no garfo)

FREDERICO AUGUSTO — Vocé. ..

(Ele encontra dificuldade em ar-

rumar os alimentos no garfo e se

distrai com a fungdo. Logo, percebe
que Augusta Maria o aguarda)

FREDERICO AUGUSTO — A Eula-
lia?

(Ele leva o garfo finalmente & boca

e poe-se mastigar. Augusta Maria

que -engolira o que tinha na boca, jd
pode falar)

AUGUSTA MARIA — Que que tem
a Eulélia?

(Ele mastiga. Nao pode responder.
Ela, enquanto ajeita a comida no
garfo, o aguarda)

FREDERICO AUGUSTO — Esse pra-
to... € receita da Eulélia?

(Augusta Maria, que acabara de le-
var o garfo a boca, vé-se impedida
de falar. Num primeiro movimento,
balanca  afirmativamente a cabeca,

para, logo em seguida, balancar ne-
gativamente. Frederico Augusto, per-
plexo, ndo entende o que quer dizer
Augusta Maria e indaga, com olha-
res e movimentos de sobrancelhas.
Augusta Maria, lutando para engolir
rapidamente o que tem na boca, ba-
lanca insistentemente a cabeca, ora
afirmativa, ora negativamente. Fre-
derico Augusto, sem perder a linha,
comega a se irritar. Augusta Maria,
ao perceber-lhe a progressiva irrita-
cao, se aflige para responder. Frede-
rico Augusto, curioso, acompanha
atentamente a mastigacdo de Augusta
Maria. Ela, por fim, consegue engo-
lir o que tinha na boca. Frederico
Augusto se imobiliza para, finalmente
ouwvir a resposta. Mas Augusta Maria,
uma vez livre para falar, ndo res-
ponde a pergunta).

AuGusTA MARIA — Como eu
disse, Eulalia nos deixou, Frederico
Augusto.

(Frederico Augusto se irrita porque
ndo ouviu a resposta que tdo ansio-
samente esperava. Balanca insisten-
temente a cabega, tentando dizer que
ja sabia que Euldlia os deixara. Au-
gusta Maria sente-se decepcionada
com a colera de Frederico Augusto.
Decepcionada e insegura, ela baixa
a cabeca e nao afasta o olhar do
proprio prato. Frederico Augusto,
enfim mais calmo e arrependido pelo
seu comportamento agressivo, tenta,
com o olhar, uma reaproximacdo
que facilite a reconciliagdo. Mas,
Augusta Maria, de olhos apenas no
prato, ndo lhe dd chance. Este tenta
de diversas formas atrair-lhe a aten-
cdo sem falar. Pigarreia, provoca rui-
dos no prato, agita-se na cadeira
etc. Ela permanece de cabeca baixa.
Por fim, ele consegue engolir o que
tinha na boca).

FREDERICO AUGUSTO — Augusta
Maria, por favor. ..

(Ela ndao o olha imediatamente.

Ele, irritado e sem ter o que fazer,

enche a boca com uma garfada. Ela,

retornando de suas conjecturas inte-

riores, parece se dar conta de que

Frederico Augusto chamara pelo seu
nome)

AUGUSTA MARIA — Vocé disse
alguma coisa, meu bem?

(Mas Frederico Augusto estd de

boca cheia... E ndo pode respon-

der. Limita-se a, impacientemente,

confirmar com movimentos de ca-
beca).

AUGUSTA MARIA — Desculpe-me.
Estava distraida. Estou preocupada
com o que houve com Euldlia. O que
foi mesmo que vocé me perguntou?

(Frederico Augusto, de boca cheia,
ndo consegue responder. Por. mais
depressa que mastigue, nio consegui-
rd desocupar a boca rapidamente).

AuUGUSTA MARIA — Por favor,
meu amor, me desculpa. Eu ndo ouvi
a sua pergunta. Ndo se zangue comi-
go. Me diga o que quer saber. E
sobre a Eulalia?

(Frederico Augusto, sempre masti-
gando, diz que “ndo” com movimen-
tos de cabeca).

AUGUSTA MARIA — Fala, Frede-
rico Augusto. Por favor. Eu fico
aflita. E sobre nés?

(Frederico Augusto se limita a olhd-
-la fixamente, enquanto mastiga per-
sistentemente)

AUGUSTA MARIA — Vocé me olha
desse jeito, s6 aumenta as minhas
culpas; fala, meu amor. Por favor.



(Frederico Augusto mastiga aflitiva-
mente).

AUGUSTA MARIA — E sobre mim?
Sobre o jantar? Ai, meu amor, por
favor. E sobre o qué, Frederico Au-
gusto?

(Ele definitivamente ndo consegue
responder. Ela, irritada, enche a
boca e mastiga com indignacao. Fre-
derico Augusto a olha com impa-
ciéncia. Ele se irrita por ela ter
enchido a boca, jd que ele estd quase
engolindo, quase podendo conversar.
Ela, ao vé-lo irritado, sente-se cen-
surada e passa a mastigar mais deva-
gar. Ele, por fim, consegue falar)

FREDERICO AUGUSTO — Afinal, o
que houve com a Eulalia? Vocé fala
dela. de uma maneira estranha. O
que houve com a Euldlia, Augusta
Maria?

(Augusta Maria ndao consegue falar.
Estd irritada e aflita. Mastiga lenta-
mente como para disfarcar.)

FReDERICO AuGusTo — O que
eu perguntei aquela hora é se a re-
ceita de prato é sua ou da Eulilia.

(Impedida de falar, Augusta Maria

nao sabe como responder, num gesto

continuo, aponta para si mesma e

depois balanca o dedo negativa-
! mente).

FREDERICO AuGUSTO — Nao sa-
be? Como ndo sabe, Augusta Maria?
Nao sabe se essa receita € sua ou da
Eulalia?

(Augusta Maria balanca a cabeca
negativamente com muita énfase e
depois afirmativamente)

FRrREDERICO AuGuUsTO — Entao,
quer dizer que vocé encomendou

fora esse jantar e me faz acreditar
que tinha preparado!. Me diga, Au-
gusta Maria: esse jantar, vocé o pre-
parou ou encomendou?

(Augusta Maria, de boca cheia, nao

sabe como responder. Frederico Au-

gusto se irrita até o desespero. Depois,

fica observando a mastigacdo aflitiva

de Augusta Maria. Por fim, acalma-se
e reconsidera)

FREDERICO AUGUSTO — Desculpe-
-me. Afinal, que diferenca faz? O que
importa é que estd delicioso.

(Ele enche a boca e mastiga. Augusta
Maria, enfim, alivia-se e pode falar).

AuGusTA MARIA — Frederico
Augusto, eu nunca menti para vocé.
Esse jantar foi preparado por mim e
por ninguém mais. Eu apenas. . .

(Frederico Augusto pdra de masti-

gar imobilizando-se por completo.

Aguarda que Augusta Maria con-
clua).

AUGUSTA MARIA — Bem. ..
(Frederico Augusto aguarda imdvel.)

AUGUSTA MARIA — Eu... vocé
sabe. . .
(Ele aguarda.)
AuGUsTA MARIA — A Euldlia,

com o tempo, tornou-se uma amiga
da familia.

(Ele aguarda.)

AUGUSTA MARIA — Ela nunca

mediu esforcos para. ..

(Augusta Maria enxuga duas ldagri-

mas com a ponta do guardanapo.

Frederico Augusto estd rubro de an-
siedade.)

AUGUSTA MARIA — H4 muito

tempo que ela pensava em. ..

(Frederico Augusto mastiga numa
velocidade estupenda.)

AUGUSTA MARIA — Sou uma tola,
Frederico Augusto. Perturbar o seu
jantar com essas conversas... Nem
sei se devo dizer. ..

(Augusta Maria, inadvertidamente
leva uma garfada a boca. Frederico
Augusto, numa explosédo incontrold-
vel, depois do longo tempo de espe-
ra, grita com a boca cheia.)

FREDERICO AucGusto — Fala,
porra!l

(Uma chuva de alimentos escapa de

sua boca, precipitando-se em dire¢do

a mesa, atingindo também Augusta

Maria que, atonita, reage num grito
de exclamagao.)

AUGUSTA MARIA — Frederico Au-
gusto! i

(E uma nove, chuva de alimentos
percorre a mesa em Ssentido conitrd-
rio, da boca de Augusta Maria até
atingir Frederico Augusto. Os dois
se imobilizam, aterrados. Frederico
Augusto se levanta, guardanapo a
mao, e vai até Augusta Maria. Lim-
pa-a.)

FRrREDERICO AUGUSTO — Desculpa,
meu amor. Por favor. Sou um bruto.

(Augusta Maria chora baixinho e en-
xuga as ldgrimas com a ponta- do
guardanapo.)

AUGUSTA MARIA — Desculpa,
Frederico Augusto... estou enver-
gonhada pelo que fiz. ..
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(Frederico Augusto limpa-se, depois
retorna ao seu lugar, senta-se e tenta
consolar Augusta Maria.)

FREDERICO AUGUSTO — N3ao hou-
ve nada... Esquegamos... Jante-
mos. . .

‘AuGUSTA MARIA — Estou satis-
feita. Quer que lhe sirva?

(Augusta Maria levanta-se ¢ serve

Frederico Augusto. Um enorme o0sso.

Ele se espanta e observa minuciosa-
mente 0 0s50.)

AUGUSTA MARIA — E uma tibia.

(Frederico Augusto sorri com a brin-
cadeira.)

- FREDERICO AUGUSTO —
essa! Uma tibia!

Otima,

(Ele estuda uma forma de comer o
0550.)

FREDERICO AUGUSTO — Creio que
depois do que houve aqui, ndo seria
de todo mal-educado se pegasse com
a mao, ndo é Augusta Maria?

AucustA MARIA — Fique a von-
tade amor. E, de fato muito grande.
Eulalia tinha ossos enormes!

(Subito, Frederico Augusto entende
tudo e queda-se imével e perplexo
com a enorme tibia na boca.)

FIM

49 Movimento:

PASSARO DE VOO CURTO

ANTONIO — Elvira, chama o To-
tonho!

ELVIRA — Antonio? Vocé?

ANTONIO — Eu mesmo, ora essa!
E quem mais havia de ser?

ELVIRA — Aconteceu alguma coi-
sa?

ANTONIO — Nada. Ndo aconteceu
nada.
essa hora!

ANTONIO — E preciso hora mar-
cada prd eu passar na minha casa?

ELvIRA — Calma, homem. Per-
guntei porque vocé nunca vem em
casa a essa hora.

ELVIRA — Vocé aqui a

ANTONIO — Chega essa cadeira
pra cé, pra eu descansar essa mal-
dita perna.

ELviRA — Foi por causa da perna
que parou mais cedo?

ANTONIO — O qué que ha, Elvi-
ra? Que perguntacdo ¢ essa? Eu sou
14 homem de parar de trabalhar por
causa de dor na perna, Elvira? Va
chamar o Totonho e ndo amola!

ELVIRA — Antbnio, Antdnio, vocé
precisa voltar ao doutor, Antonio.
ANTONIO — Isso é assunto pra

outra hora, Elvira! Agora, eu quero
¢ falar com aquele safado.

ELVIRA — Que safado, AntOnio?
Isso é maneira de falar?

ANTONIO — Nio se faca de besta.
Onde é que ele esta?

ELviRA — O Totonho?
ANTONIO — E quem mais havia
de ser, Elvira? Vocé esta ficando

doida? Quem é o safado, o moleque
dessa casa?

ELVIRA — Antdnio, Antonio, ndo
fala assim do seu filho, Antonio, que
Deus castiga.

ANTONIO — Aquilo é um safado!
Um vagabundo! Um desaforado!

ELVIRA — Ah, meu Deus do céu!
Que homem rancoroso, meu Deus!
Vocé ainda estd pensando naquilo,
Anténio? Ja passou, homem. Nao
fica amargurando seu coragdo com...

ANTONIO — Nio passou, ndo. Se
tivesse passado, eu agora estaria tra-
balhando. Nao passou nada. Dispen-
sei um carreto, combinado ha uma
semana porque fiquei... fiquei...
nem sei! Vocé acha que o que ele fez
¢ coisa que passa assim, feito nuvem?
Ele me acertou, mulher. E me acer-
tou no coragdo. Mas eu vou tirar
isso a limpo!

ELVIRA — Foi por isso que voltou
cedo?

ANTONIO — Naio consegui traba-
lhar. Hoje, quando sai de casa, de-
pois do que ele me fez, ji sai de
cabeca quente e coracdo magoado.
Quando dei por mim, espancava O
Pampa, s6 porque o infeliz empacou
na ladeira. Era chicote pra 14, chicote
pra cé, zunindo no ar. E eu, cego e
espumando. O animal me espiava de
lado, com olhar manso de compreen-
sdo. Al, parei e pensei: vou pra casa.
E 14 que tenho meu acerto. Aoora,
chama aquele vagabundo.

ELVIRA — Ah, Anténio, pelo amor
de Deus.

ANTONIO — Vou mostrar pra ele
que se ele ndo sabe o que € ser filho,
€u s€1 o que € Ser pal.

ELVIRA — Mas, Anténio, ja nido
basta o que fez hoje cedo?

ANTONIO — Traga o desaforado.

ELviRA — Nio fala assim, Anto-
nio. Que coisa! Totonho ndo ¢é de-
saforado. Falo porque conhego meus
filhos. Vocé sempre trabalhou na
rua, sai cedo e volta de noite, como
¢ que pode saber? Eu pajeei eles



todos. E agora que estdo todos cria-
dos, posso dizer: de todos, Totonho
¢ o tnico que ndo é desaforado.

ANTONIO — Pois, sim!

ELviRA — Pode acreditar:
nho é um menino manso.

ANTONIO — Sonso, é o que ele €.

ELvIRA — E o Unico que gosta
de criagdo. Todo dia trata dos pas-
sarinhos, d4 comida pro cachorro e,
no domingo, é ele quem vai lavar o
Pampa na beira do rio.

ANTONIO — Vocé protege esse
menino s6 porque ele é o cagula.
Vocé ndo corrige ele, nem gosta que
eu corrija. Vocé ainda vai pOr esse
menino a perder.

ELviRaA — Quando precisa, eu
corrijo. E ele me obedece. Ainda ou-

Toto-

tro dia, ralhei com ele, pra ele parar
com essa mania de ficar sozinho no |

fundo do quintal até de noite sem
tomar banho.

ANTONIO — E ele obedeceu?

ELviRA — Obedeceu, sim, Anto-
nio. Ele é obediente.

ANTONIO — Pois ndo obedeceu,
nao. Ontem, no fim do dia, passei de
carroca cheia pela estrada e, 14 de
baixo, vi o vagabundo sentado no
barranco. Eu, cansado, com essa per-
na doente, puxando carreto de areia
e o marmanjo olhando a estrada! E
ainda por cima desobedecendo a
mae.

ELvIRA — Ontem, eu deixei. Ele
pediu com tanta vontade, e ji tinha
cumprido as obrigagdes, deixei. E o
que ele mais gosta, Antonio. Ficar
olhando o caminhdo aparecer na
curva ja em cima, passar, ¢ desapa-
recer na curva 14 embaixo.

ANTONIO — Isso tem que acabar.

ELVIRA — Mas por que, Antonio?

ANTONIO — Porque tem, Elvira.
Eu sei aonde isso leva. E chega de
pergunta!

ELVIRA — Vai proibir o brinque-
do dele?

ANTONIO — Traga aquele mole-
que aqui!
ELviRA — O que que vocé vai

fazer com ele?

ANTONIO — Nio é da sua conta!

ELVIRA — Antdnio, Antonio, ndo
faz judiagdo com o menino, nio,
Antonio.

ANTONIO — Aquele vagabundo
nao é mais menino, nao.

ELVIRA — Vocé estd no seu juizo,
Antdnio?

ANTONIO — Seu filho virou ho-
mem, Elvira. Virou homem e vocé
nao viu.

ELviRa — Ele tem treze anos.

ANTONIO — Eu, com treze anos,
ja andava em terra estranha e ga-
nhava a vida sozinho.

ELVIRA — Mas o Totonho tem a
gente. Ele tem pai e mae.

ANTONIO — Traz ele aqui! Agora!

ELviRA — Pelo amor de Deus,
Antdnio, vocé vai bater nele?

ANTONIO — Chama ele aqui.

ELVIRA — Promete que ndo faz
covardia?

ANTONIO — Vai ou ndo vai, El-
vira? Se vocé nao for, eu vou.

ELviRA — Nio, Antonio. Sua per-
na. Eu vou.

ANTONIO — Entdo, vai. Quero
ele aqui. No pé dessa cadeira.
ELVIRA — Antdnio. ..

ANTONIO — Vocé ainda esta ai,
mulher?

ELVIRA — Me diz uma coisa, An-
tonio.

ANTONIO — Va buscar esse me-
nino, Elvira!

ELVIRA — E s uma coisinha. . .

ANTONIO — Que coisinha, mu-
lher, numa hora dessa?

ELVIRA — Uma coisinha. .. que
eu queria saber. ..

ANTONIO — O que que €?

ELvIRA — Como foi que ele te
acertou?

ANTONIO — Acertou? Acertou o

4

que? Que conversa € essa?

ELVIRA — Vocé nido disse que ele
te acertou... te ofendeu?

ANTONIO — Aquele desgraga-
do. . . '

ELvVIRA — Como foi?

ANTONIO — Sabe o que ele disse?

ELviRA — O que?

ANTONIO — Que ele ndo nasceu
pra ser carroceiro.
ELVIRA — Ah, Antdnio, mas foi

isso? Ele ndo disse pra ofender. E o
que que tem de mais se O menino
quer ter outra profissao? Aqu1 em
casa, ninguém quis ser carroceiro ¢
vocé ndo achou ruim. Por que
agora?

ANTONIO — Niéo é profissﬁo,' mu-
lher! Deixa de ser burra! Eu nunca
quis que filho meu fosse carroceiro.
Alids, 0 que eu quero, 0 que eu peco
a Deus, é que ndo castigue eles com
uma profissdo desgracada como essa.
O que ele falou foi... foi... Ah,
ele falou foi prd me ofender.
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. ELVIRA — Nada, Antdnio. Me-
nino inocente.

ANTONIO — J4 ndo basta a humi-
lhacdo da rua, prd chegar em casa
e ouvir ofensa. desse safado? Vocé
acredita, Elvira, que o carreto que
eu tinha tratado hd uma semana, o
sujeito” distratou comigo pra tratar
com o Arlindo?! Eu ja contava com
esse dinheirinho. E uma desgraga.
Depois que o Arlindo comprou aque-
la-caminhonete — uma chimbica me-
tida a besta — ninguém quer saber
de dar carreto pra carroceiro. “Por-
que o Arlindo. vai mais depressa.
Porque o Arlindo ndo suja a porta
Porque o Arlindo ndo quebra nada.”
E por ai vai... E quando esse pan-
garé empaca no sol quente, eu fico
suando, cheirando essa fedentina de
estrume, ainda tenho que agiientar
as buzinadas do Arlindo, passando
naquela maldita caminhonete que
brilha tanto que doéi as vistas. Eu
acho, Elvira, que passou o tempo do
carroceiro.

ELVIRA — Quem sabe um dia a
gente ndo tem uma caminhonete,
Antonio?

" ANTONIO — S0 se cair do céu.

ELVIRA — Deus € grande, Anto-
nio.

ANTONIO — V4 chamar o Toto-
nho, que eu preciso ir trabalhar.

ELviRA — Sabe, Antbnio, o To-
tonho ja tinha me falado que quando
crescer ndo quer puxar carroga. Ele
disse que ainda vai ter um caminhdo.
Custe o que custar, um dia ele ainda
vai passar nessa estrada, buzinar e
bater a mao pra nés.

ANTONIO — Ele disse isso?

‘ELVIRA — Disse.

ANTONIO — Ele disse mesmo isso?

ELVIRA — Disse

ANTONIO — Quando foi que ele
disse isso?

ELVIRA — Outro dia, 14 no fundo

do quintal.
ANTONIO — E... mas sé ven-
do... chama ele aqui, Elvira.

ELVIRA — Antdnio.
ANTONIO — Hum. . .

ELVIRA — Vocé me promete uma
coisa, Antonio?

ANTONIO — O que?

ELVIRA — Diz que promete.

ANTONIO — Entdo, diz o que &.

ELVIRA — Promete que ndo vai
bater no Totonho?

ANTONIO — Eu ndo vou bater
nele, Elvira.

ELVIRA — E mesmo, Antbnio?

ANTONIO — Vou conversar.

ELVIRA — Vocé é um homem

bom, Anténio. O Totonho também.
Ele puxou muito & vocé.

ANTONIO — Quando o Pampa me
espiou manso, com aqueles olhos
morteiros, debaixo de tanto chicote,
desisti de pancada.

ELVIRIA — Vou chamar o Toto-
nho.

(Elvira sai. Antonio fala sozinho.)

ANTONIO — Se um dia o Totonho
compra um caminhdo, eu s6 queria
ver a cara desse povo. A gente ia
lavar ele na beira do rio, depois, polir
ai na porta de casa, até ele ficar bri-
lhando feito espélho. Depois, a gente
ia passear pela cidade. Eu, 14 no
alto daquela cabine, com o braco pro
lado de fora. Tem que ser com o
brago pro lado de fora da janela e
cigarro na mao. Ah, como eu ia ficar

feliz! A gente ia parar atras da chim-
bica do Arlindo, com o motorzao
funcionando, e buzinar, s6 pra fazer
zoeira. Aquele buzindo de ar compri-
mido. Queria sé ver o Arlindo arran-
car a chimbiquinha, esbaforido, e
subir pelo passeio afora. Ah, que eu
ia rir.
(Elvira retorna.)

ELVIRA — Antdnio, vem cd. Vem
Vver isso aqui.

ANTONIO — Qué que é, mulher?
ELVIRA — Vem c4 prd vocé ver.

ANTONIO — Minha perna estd
latejando. Fala o que é.
ELVIRA — Soltaram os passari-

nhos, Antonio. As gaiolas estdo aber-
tas.

ANTONIO — Quem fez isso?
ELVIRA — S6 pode ter sido ele.
ANTONIO — Totonho?

ELvIRA — Totonho.

ANTONIO — Sera?

ELvIRA — Os bichinhos vdo mor-
rer, soltos por ai.

ANTONIO — Passarinho de gaiola
voa curto, mas ndo morre, nao.

ELVIRA — Outra coisa: Totonho
nao estd em casa.

ANTONIO — Nem no quintal?

ELvIRA — Nem no quintal.

ANTONIO — Totonho ndo sai de
casa.

ELviRA — Hoje, saiu.

ANTONIO — Olhou no fundo do
quintal?

ELviRA — Ja disse que olhei. Ndo
esta.

ANTONIO — Fica calma, mulher.
S6 porque o menino foi dar uma vol-
tinha? :



'ELVIRA — Nao sei, ndo, Antonio.
Eu acho que. ..

ANTONIO — Vocé acha o que? O
qué que vocé acha? Responde!

ELvVIRA — Nio sei. ..

ANTONIO — Menino é assim. . .
some por ai, depois aparece com a
cara mais lambida. ..

ELVIRA — Sempre tive medo disso
acontecer. . .

ANTONIO — Disso, o qué? Nao
aconteceu nada, mulher! Ele estd por
ai. ..

ELVIRA — Anténio, as roupas dele
sumiram. O prego estd vazio. Ah,
Antdnio, alguma coisa me dizia que
um dia isso ia acontecer. . .

ANTONIO — Qué que vocé acha
que aconteceu, Elvira? Fala de uma
vez, mulher!

ELvVIRA — O Totonho fugiu.

ANTONIO — Fugiu? Fugiu pré
onde? Fugiu por qué?

ELVIRA — Quem pode saber, meu
Deus?

ANTONIO — Fica calma, mulher.

ELVIRA — Eu ja esperava por
isso. Eu dizia prd& mim mesma: um
dia, ele ndo agiienta mais a tentacdo
€ vai seguir essa estrada.

ANTONIO — Serd que ele foi, El-
vira?

ELVIRA — Foi. Eu sei que foi.

ANTONIO — E... eu também. . .

ELVIRA — Que Deus guarde meu
filho por esses caminhos.

ANTONIO — Ah, Totonho, logo
hoje que eu ia fazer tudo diferente.

ELVIRA — A estrada que leva, um
dia traz. ..

. ANTONIO — Olha, Elvira, Toto-
nho vai ser um homem de bem. ..

ELviRA — Queira Deus. .. Queira
Deus. . .

ANTONIO — Vai romper na vida
e um dia volta de caminhdo.

ELVIRA — Anténio. . .
ANTONIO — Hum. . .
ELVIRA — Como ¢ que sabe disso?

ANTONIO — Porque ji estou até
vendo.

ELviRa — Com tanta certeza,
Anténio?

ANTONIO — Ele é como o pai,

Elvira. Ele fez como eu, Elvira. . .

FIM

59 Movimento:

AMOR, SENIL AMOR

(O casal septuagendrio entra no

quarto de dormir. Ambos estio ex-

Iremamente bem vestidos e o quarto
é decorado com requinte)

RoMUALDO — Bonum vinum laeti-
ficat cor hominis!

MARGARIDA — Basta uma taca de
vinho e o velho professor de latim
se reencarna.

RoMUALDO — Minha querida
Margarida, eu apenas repeti Virgilio.

MARGARIDA — Mas traduza, Ro-
mualdo. Quero participar da sua ale-
gria.

RomMuALDO — O bom vinho ale-
gra o coragdo do homem.

MARGARIDA — Estou tdo feliz,
Romualdo. N@o queria que a festa

acabasse. Ainda estou com vontade
de dancar.

RoMUALDO — Sabe o que disse
Virgilio na Eneida? Varium et muta-
bile semper femina. A mulher é algo
imutdvel e inconstante. Aparente-
mente é apenas um paradoxo, mas,
no fundo, é de fato, um paradoxo.
Em plena festa, vocé renunciava a
danga para vir dormir; agora, vocé
renuncia ao sono para dangar. En-
tenda-se as esfinges! Mas hoje é uma
noite especial para nés dois, minha
querida Margarida. Dancemos, pois!
(Os dois dancam pelo quarto) —
Oh, minha doce Margarida! Quem
diria! Ha exatamente dez anos, nos-
sos filhos e amigos nos davam por
mortos. E, no entanto, c4 estamos a
bailar, comemorando justamente os
dez anos daquele acidente.

MARGARIDA — Dez anos da nossa
ressurreicao!

RoMUAEDO — Fugit irreparabile
tempus! diria Virgilio. Foge o tempo
irrepardvel! De repente, sem que nos
apercebéssemos, eis-nos septuagena-
rios! Mas ndo temos do que nos
queixar, minha fiel Margarida. A
vida nos tem sido prédiga. Virgilio
diria: Pauci quos aequus amavit Ju-
pite! Estamos entrz os raros que
Jupiter amou!

MARGARIDA — Romualdo, pira

de fazer dsicursos e vamos conversar
feito gente!

RoMUALDO — Segundo Quintilia-
no, o homem verdadeiramente sibio
deve aliar a honestidade de vida a
perfeicdo: vir bonus dicenti peritus.
(Ela pdra de dancar.) p

MARGARIDA — Romualdo, ‘vocé
estd no quarto com sua mulher e ndo
no senado romano.
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RoMuALDO — Perdoe seu velho
companheiro, amada minha. E o
vinho, o bendito vinho, que me ex-
cita a mente.

MARGARIDA — E esse bendito
vinho ndo lhe excita mais nada além
da mente?

RomuaLDo — E como excita,
Margarida! E um calor sensual que
se espalha por todo o corpo, bus-
cando a explosdo, mas... Margari-
da, querida, nec semper lilia florent!

MARGARIDA — Fala, Romualdo!
Esquece desse Virgilio e fala, ho-
mem!

RomuaLDO — Nem sempre OS
lirios florescem. . .

MARGARIDA — Lirios s6 florescem
com a raiz enfiada na cova.

RoMUALDO — Margarida, querida,
creio ter entendido a sua matéfora.
Fico euférico, mas logo reconsidero.
De que adianta esse calor que me
sobe pelo corpo? Olha bem para nos:
o que pode uma raiz murcha enfiada
numa cova seca?

MARGARIDA — Fora da cova € que
ela ndo fara nada.

RomuaLpo — Consolemo-nos,
Margarida. E o ritmo da vida. Anda,
me d& o beijo da sua compreensao.
(Eles se beijam.)

MARGARIDA — Ai, que gostoso,
Romualdo. Eu ndo quero me con-
solar sozinha. Morde meus lébios.
Assim, meu amor. Bem molhado!
Esquisito, meu bem. Minha lingua
ndo estd cabendo mais em sua boca.

RomuaLDOo — Eu também estou
estranhando. A sua boca ¢ que pa-
rece ter crescido.

MARGARIDA — Romualdo do céu!
Nés trocamos as dentaduras. Por

isso é que durante a festa eu nao
conseguia fechar a boca.

RoMmuALDO — E eu ndo conseguia
abrir.

MARGARIDA — Passei quatro horas
rindo. Serd que alguém desconfiou?

RoMUAEDO — Ninguém desconfia
de quem sorri numa festa. Se vocé
chorasse, estranhariam. Eu, sim, €
que estive ridiculo, com essa boca
franzida. Se abrisse o bico, a denta-
dura cafa. Engracado é que eu es-
tranhava, mas atribuia ao vinho ras-
cante que andei bebericando. Mas
agora, comego a me lembrar que,
assim que pus a dentadura, descon-
fiei que havia algo errado. Descobri
restos de doce entre os dentes. E eu
nunca como doce!

MARGARIDA — Vamos destrocar
sem pegar. Poe a sua boca na minha.
(Eles péem a boca na boca e tentam
destrocar sem pegar.)

RoMuUALDO — Ah, Margarida,
aquele velho fogo esta subindo.
MARGARIDA — Subindo, Romual-

do? Que maravilha!

RoMuALDO — Estou me sentindo
como um vulcdo extinto comegando
a reacender.

MARGARIDA — Deixa eu soprar
essa chamazinha pelo seu ouvido! O
fogo continua subindo?

RoMUALDO — Subindo, subindo,
com tanta forca que vai cuspir larva
para todo lado.

MARGARIDA — Ai, Romualdo! Nao
deixa desperdigar! Cospe essa larva
dentro de mim! Me queima com a
sua larva quente!

RoMUALDO — Margarida, eu que-
ro... €u quero... eu quero rosetar!

MARGARIDA — Ai, Romualdo, que
gostoso! Me ajuda a tirar essa roupa

depressa! (Romualdo tenta ajudd-la
a abrir o éclair) — Para baixo, Ro-
mualdo! (Ele insiste, mas ndo con-
segue) — Calma, meu bem! Nio €
forca, é jeito! E o foguinho, continua
subindo?

RoMUALDO —
tinua. . .

Continua, con-

MARGARIDA — Mantém o foguinho
aceso, Romualdo! ‘

RoMUALDO — Se eu esfriar, s6 no
ano que vem.

MARGARIDA — Puxa o fecho pré
baixo.

RomMuALDO — Agora que o fogo
sobe, esse fecho ndo desce!

MARGARIDA — Calma, meu bem.

Sendo o foguinho apaga. Presta aten-
¢do: eu prendo a respiracdo, afrouxo
o peito e vocé puxa o fecho.

RomuALDO — Entendi: vocé mur-
cha o peito, afrouxa o fecho e eu
puxo pra baixo.

MARGARIDA — (De respiracdao
presa) — Puxa o fecho, seu trouxa,
que estd frouxo! (Romualdo puxa o
fecho, mas ndo consegue e se deses-
pera.)

ROMUALDO — Isso ndo € um ves-
tido! E uma camisa de forca! (Si-
bito, ele levanta-lhe a saia, tentando
tirar o vestido de baixo para cima.)

MARGARIDA — Assim ndo sai, Ro-
mualdo! Nio adianta!

RomuaLpo — (Descobrindo) —
Margarida! Que belo par de nadegas!
(Ele a ergue por trds e anda pelo
quarto.)

MARGARIDA — Entdo, vocé gosta
da minha bundinha? E nunca falou!
E sua, meu bem! E toda sua! e o seu
foguinho, continua aceso?



RoMUALDO — Aceso como nun-
ca! (Ele a poe de quatro e se aperta
contra ela.)

MARGARIDA — Sem tirar o vestido,
nao dd, Romualdo! Estou de cinta-
-calga! (Em desespero crescente, ele
volta a tentar abrir o fecho e corta
o dedo.)

RoMUuALDO — A,
do dedo!

MARGARIDA — Oh, que pena! Dei-
xa eu ver! (Ela poe o dedo dele na
boca para estancar o sangue.)

RomuaLDo — Oh, que gostoso,
Margarida! Chupa mais! Chupa mais!
(Num impeto incontrolavel, ele a
empurra sobre a cama a puxa o fecho
com violéncia. Na sonoplastia, ruido
forte de tecido rasgando. Os dois se
assustam.)

cortei a porra

MARGARIDA — Vocé me rasgou,
Romualdo?

RoMuALDO — Nio, Margarida!
Foi o vestido!

MARGARIDA — Entdo, me rasga,

Romualdo! Me usa, Romualdo! Me
maltrata, Romualdo! Vocé sempre
me respeitou demais e eu sempre
tive fantasias de ser possuida com
violéncia! (Ele salta sobre ela num
impeto selvagem) — Mas, antes de
me usar, Romualdo, cuida do meu
brago! (Decepcionado, ele se levanta
pega umas ferramentas e volta a
cama. Desaperta alguns parafusos e
retira o braco de margarida. Na sono-
plastia, ouve-se ruidos de atrito entre
metais.) — Oh, que alivio! Esse bra-
co me pesa tanto. Deixa aqui, junto
da cama, Romualdo, sendo amanha
eu ndo encontro. Agora, acaba de
tirar a minha roupa. Sem brago, eu
ndo consigo. (Ele pode-se a tirar a
roupa dela. subito, a visdo que se lhe
revela, é tomado de euforia.)

RomMuALDO — Oh, pubes flamae
abstrusa in venis silicis! Mirabile
visu! Omne ignoto pro magnifico!

MARGARIDA — Traduz, Romualdo.
Deve ser uma besteira, mas quando
estou nua, fico tdo insegura!

RoMuaLDO — Oh pubis das cha-
mas escondida nos veios das pedras.
Visdo maravilhosa! Tudo que € es-
condido, ¢ tido como magnifico!
(Romualdo enfia a cabega entre as
pernas de Margarida.)

MARGARIDA — (Num crescendo
de excitacao) — Ai, Romualdo, vocé
¢ um grande poliglotal Um grande
professor de linguas! Vocé nasceu
para lidar com linguas! (Em griti-
nhos ritmados.) — Ai, ui, ai, ui, ai,
Ui s

RomuaLpo — (Erguendo-se de
entre as pernas dela.) — Oh, Virgilio,
poeta preferido das musas! Se nao
deixastes um bom verso para esse
momento, é porque ndo provastes o
prazer de chupar uma buceta! Se me
deixas orfio de wuma boa citagdo,
resta-me o consolo da propria acao!
(E ele volta a mergulhar entre as
pernas de Margarida.)

MARGARIDA — (Retornando aos
gritinhos ritmados) — Ai, ui, ai,
ui. ..

RoMuALDO — (Erguendo-se ou-

tra vez aos gritos.) Thalassa!
Thalassa! E o mar! E o mar, esse
aguaceiro que vem ai!

MARGARIDA — Romualdo do céu!
Eu estou ficando toda mole!

RomMuaLDO — Pelo aguaceiro,
vocé estd se dissolvendo, Margarida!

MARGARIDA — Tira essa roupa
depressa, Romualdo! Vamos jogar a
minha agua no seu fogo! (Ele se
despe rapidamente, enquanto ela o

acaricia.) — Ai, Romualdo; eu: estou
doida para fazer indecéncias! . Coisa
pesada, sabe, Romualdo? Vocé tam-
bém- quer, Romualdo coisa pesada?

ROMUALDO — Quero, Margarida!
Quero tudo a que tenho direito! Va-
rietas delectat! A variedade de1101a’

MarcarIDA — Entdo, deita, que
eu vou fazer do seu foguinho um in-
céndio. (Ela se deita sobre ele ¢ se
acariciam. Subito, ela dd um grito ‘de
dor.) — Ai, Romualdo! Me' machu-
quei! Foram os parafusos!

RoMuaLDO — Niao foram.os pa-
rafusos!

MARGARIDA — Olha aqui. Me fenu
o joelho.

RomMuaLDO — Foram as -porcas
ou entdo os arrebites.

MARGARIDA — As quinas me. cor-
taram. e

RomuAaLDO — Entdo, me ajuda a
tirar essa maldita perna! o

MARGARIDA — Ajudar, como, sem
0 brago? (Romualdo levanta-se pega
as ferramentas, senta na cama e de-
saperta ele mesmo os parafusos ‘de
sua perna, retirando-a. Na sonoplas-
tia, ouve-se o ruido de atrito entre
metais.)

RomuaLDO — Com essa hlstona
de fazer cooper na praia, a maresia
estd comendo a minha perna. (Ela
vai guardar a perna.) — Deixa junto
da cama, sendo amanhd tenho. que
sair pulando por ai. (Ela encosta a
perna ao lado da cama.)

MARGARIDA — (Procurando e aca-
riciando.) — E onde estd aquela
coisinha? (Desabotoando-lhe a bar-
guilha.) — Onde esta, Romualdo, a
coisa?

RomuALDO — Latet anguis in
herba. A serpente estd sob a herva.



44

MARGARIDA — Olha, Romualdo!
A serpente se enroscou para dormir.

RoMuALDO — Margarida, para
saber disso eu ndo preciso de vocé.
Acorde a fera que hiberna e sabera
do que ela é capaz.

MARGARIDA — Ficar nervoso sé
piora, Romualdo. Ai é que ele en-
colhe mesmo!

RomMuaLDO — Entdo, mios a
obra, mulher!
MARGARIDA — Com a mao na

obra eu ja estou. S6 me resta por a
obra na boca! (Margarida enfia a
cabeca entre as pernas de Romual-

do.)

RoMuALDO — Ai, Margarida! J4
senti uns comichoes!

MaARrGARIDA — Concentra, Ro-
mualdo. Concentra. Isso é como uma
sessdo de levitacdo.

RomuaLDo — Com essa concen-
tracdo, sou capaz de levantar o pao
de agtcar!

MARGARIDA — Olha, Romualdo!
Estd desenrolando!

RoMuALDO — Parturient montes;
nascetur ridiculus mus!

MARGARIDA — Assim ndo da, Ro-
mualdo! Vocé estd pensando em Vir-
gilio!

RomuALDO — Vocé acha que eu
iria citar Virgilio numa hora dessa?
Isso é de Horacio: as montanhas
partejam, mas nascerda um ridiculo
rato!

MARGARIDA — Que gracinha, Ro-
mualdo! O ratinho ji estd quase fi-
cando de pé. Ficou! Ficou em pé
sozinho! E 14 vai ele, Romualdo! La
vai ele bem fogoso!

RoMUALDO — Vem cd, Margarida.
Vamos aproveitar esse embalo e
plantar logo o nosso lirio!

MARGARIDA —
jonjo!

RoMuALDO — Jonjo ndo é duro,
mas também ndo € mole. E agora
ou nunca! (rapidamente, eles assu-
mem a tradicional posi¢do e Romual-
do cavalga célere, gritando excitadis-
simo.) — Amor, pauperibus divirtiae,
divitibus ornamentum, seninus pblec-
tamentum!

MARGARIDA — (Em excitagdo
crescente.) — O amor € a riqueza
dos pobres, o adorno dos ricos € a
distracdo dos velhos!

Mas ainda esta

(... E tudo explode num longo e

plenamente prazeiroso gemido, apos

o0 qual o casol se entrega as delicias

do sono, exauridos pelos esforcos de
sua conquista. . .)

FIM




DOS JORNAIS

O TEATRO NA POLONIA
(Antes da Lei Marcial)

Yan Michalsky

Durante os meses que durou, na Polonia, o sonho de uma
nova e democritica organizacio das instituicées nacionais, o
teatro foi um dos campos de atividade que mais se interrogaram
sobre o papel que lhe caberia na sociedade que parecia estar
sendo construida. Ao mesmo tempo em que no plano artistico
tornava-se claro que o teatro era incapaz de absorver, a curto
prazo, as rapidas modificacées que se processavam no pais, e
transformd-las em matéria-prima de uma criacio inovadora e
atual, no plano institucional, teérico e ideolégico as discussoes
ndo paravam de ferver. Algumas das trocas de idéias mais im-
portantes tiveram por cenario a Assembléia Geral Extraordinaria
dos Delegados da Associacio dos Artistas Poloneses de Teatro
e de Cinema, realizada em abril de 1981 em Varsévia. No des-
fecho dessa reunido, a antiga Associacdo (originalmente criada
em 1949, em plena era do estalinismo) foi substituida por uma
Unifo dos Artistas dos Palcos Poloneses, “... reunindo homens e
mulheres de teatro que trabalhavam no campo da criagdo, e
incumbida de todos os direitos de defesa das competéncias profis-
sionais e do nivel artistico do teatro.” Paralelamente, ja existia,
desde setembro de 1980, o Sindicato Independente e Auténomo
dos Empregados de Teatro Solidariedade, com sede em Gdansk,
“reunindo todos os homens e mulheres de teatro, inclusive os
trabalhadores manuais, e incumbido de todos os direitos sindi-
cais”. A filiacdo a cada uma dessas entidades nio excluia a
inscricdo do mesmo profissional na outra, j4 que o Ambito da
Unido seria de ordem predominantemente cultural, enquanto o
Solidariedade encarregava-se de assuntos mais especificamente
sindicais.

Os numeros de junho-julho e de agosto da revista Le
Théatre en Pologne trazem intimeros artigos que refletem as
preocupacoes e o estado de espirito dos artistas teatrais poloneses
antes de 13 de dezembro de 1981. Transcrevemos, a seguir,
alguns trechos particularmente interessantes e representativos; e,
em certos casos, capazes até de enriquecer uma eventual discussdo
sobre os problemas atuais do teatro brasileiro.

“O QUE E HOJE O TEATRO NACIONAL?”

(Trecho de uma intervencio do escritor Bohdan Korezniewski
na Assembléia Teatral de Varsévia, em abril de 1981.)

A mais alta tarefa da arte consiste sem divida em suscitar
e expressar os sonhos dos homens. Sera que o teatro, e sobretudo
o Teatro Nacional (um dos principais teatros estatais da Polonia
— Y.M.) terd a coragem de assumir esta tarefa? Conseguira
superar a zona de isolamento que separa hoje seu edificio e as
suas poltronas estofadas das pessoas da rua e do campo? De
que maneira ele concluird as suas aliangas com a sociedade? Digo
isto ndo para fazer perguntas que eu mesmo nio saberia res-
ponder, mas para langar um apelo na esperanga de suscitar ecos
de longe. Ndo muito de longe, alids, pois o teatro nio deve des-
perdicar uma oportunidade histérica tdo grande que dificilmente
ha de se apresentar de novo num préximo futuro. Se as pro-
postas dentro dos edificios do teatro burgués ndo surtirem efeito,
talvez tenhamos de recorrer a propostas radicalmente diferentes?
Talvez o futuro Teatro Nacional tenha de ser criado desde o
inicio na base de um acordo espontineo entre grupos de atores e
grupos de espectadores? O espetidculo surgiria entio como uma
manifestacdo de clube, encomendada e financiada por organiza-
¢oes de trabalhadores e camponeses para os seus membros. Isto
permitiria ao teatro recuperar um carater que ele teve por muitos
anos, e que perdeu quase totalmente no século passado, durante
o qual ele foi transformado numa espécie de empresa produzindo
diariamente para as necessidades do mercado, coisa que o socia-
lismo cheio de admiracdo diante da sua economia levou a um
nivel de quase caricatura. O teatro s tomaria a palavra quando
tivesse realmente algo a dizer, como todo artista auténtico. Se,
dirigindo-se a pessoas que desejam arte, ele lhes trouxer um
poeta, € junto com ele apresentar no palco uma nova obra nas-
cida, como as antigas, dos entusiasmos, das esperancas e das
decepgoes de seu tempo, entdo ele se tornaria aquilo que o teatro
deve ser.”

“CONSIDERACOES SOBRE A SITUACAO DO ATOR
POLONES”

(Trechos da intervencao do ato Zbigniew Zapasiewicz, na
mesma Assembléia.)

Tudo que disse até agora (...) visa a nos conscientizar de
que quem quiser na Polonia de hoje adotar a profissio de ator
deve antes saber por que fazé-lo; pois s6 o desejo de apresentar-se
em piiblico ndo basta. Fundamos na Polonia desde a guerra um
considerdvel nimero de teatros, partindo do principio de que o
teatro é e deve ser uma arte de massa, Criamos trés escolas de
arte dramadtica; muitos atores amadores tornaram-se profissionais;
cursos foram organizados junto a companhias teatrais. Muitos
grupos amadores obtiveram o status profissional. Hoje parece
evidente que esses teatros permanentes sio demasiadamente
numerosos na Polonia. Sdo atrapalhados pelos planos, pelos regu-
lamentos, e sobretudo ndo dispdem nos seus respectivos meios
de um niimero suficiente de espectadores desejosos de freqiien-
té-los. E, qualquer que seja no futuro o nivel intelectual da socie-
dade, serd sempre assim, pois nido existe nenhum motivo racional
para que todo mundo deva gostar de teatro. E s6 nos barzinhos
teatrais que se costuma dizer: “O poderoso Fulano é um imbecil,
ele nunca vai ao teatro.” Queiram os céus que este seja o Unico
elemento de tolice dos poderosos (...)
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‘Eis por que é tdo dificil colocarmo-nos de acordo quanto
@0 que esperamos do teatro, e o teatro espera de nds. Os inte-
resses dos que estdo no pelotdo da frente e dos que correm mais
atras sdo tdo contraditérios que se pode mesmo duvidar que um
tal acordo seja possivel. As discussdes nas nossas reunides e
congressos sempre se reduzem, ha anos, a problemas da existéncia
material. Os que estdo no topo da hierarquia sentem-se pertur-
bados por este fato, como se a culpa fosse deles. O didlogo sobre
os fundamentos ideoldgicos do teatro é sempre dominado por
aqueles que estdo convencidos de que o mero fato de serem
atores (ou seja, possuirem o respectivo atestado oficial) lhes
confere o direito de exigir do meio, da Associacdo e, finalmente,
dos. mecenas, privilégios especiais. (...)

- Sou membro, e mesmo militante, do Solidariedade; aderi
portanto aquilo que é cada vez mais rotineiramente chamado
“o movimento de renovacdo”. Mas apés alguns meses desse tra-
balho percebo com espanto que uma vez passado o periodo da
primeira euforia e das magnificas manifestacoes profissionais ¢
ideoldgicas de nossos colegas (sobretudo os de Gdansk), para as
pessoas que comecam a tomar a palavra tudo que estd ligado
a nogdo de renovagdo no teatro nio tem quase nada a ver com
a prépria natureza de sua atividlade. Em nome de uma demo-
cracia mal compreendida, comecam a ser feitas exigéncias que
visam . ao nivelamento de todos guanto aos seus direitos ndo sé
materiais mas, coisa mais grave, também artisticos.”

“RELACOES ENTRE PASSADO E PRESENTE”

(Trecho do artigo de August Grodzicki, no n? 274-275 de
Le Théatre em Pologne.)

Os teatros da Polonia viram-se diante de uma tarefa dificil,
para a qual estavam precariamente preparados. O que represen-
tar para satisfazer as necessidades de um publico que busca no
teatro-um testemunho de seu tempo, dos problemas morais,
nacionais e sociais vivos? Aqui e acold recorre-se aos classicos,
mas os resultados tém sido pouco conclusivos. Uma nova dra-
maturgia ndo nasceu ainda. As raras pecas que, de uma ou de
outra maneira, tocavam, ainda que por metiforas, nas questdes
vitais para a sociedade ou as pressentiam vagamente, empalide-
ceram diante da natureza dramética dos acontecimentos, e do
reflexo que estes encontram nos meios de informacdo. O teatro
pede tempo para reencontrar-se e reafirmar-se, tanto que para
isto precisa de mudangas estruturais e ideoldgicas. Enquanto
espera, procede por meias-medidas ou por paliativos. Dai o cres-
cimento dos cabarés literarios, que reagem de imediato aos fatos
de hoje e de ontem, sendo esta a natureza da sua arte. (...)
Também os teatros retomam contato com a férmula do cabaré
satirico. (...) Um outro género sdo as montagens poéticas, (...)
manifestagdoes que teatralizam a poesia. Outros fazem o mesmo
com o jornalismo.”

“O TEATRO ESCRITORIO” i

(Trecho do artigo de Jan Krossowicz intitulado O Teatro Esta
Queimando, publicado no n? 12/1981 da revista Literatura.)

“Existem teatros em demasia. Isto ndo quer dizer que eles
nio devam ser todo subvencionados. Mas a subvencio dada a
maus teatros é um absurdo. Porém, o cerne do problema nio
diz respeito & economia. Nao se trata de uma rentabilidade maior
ou menor; trata-se de saber se o teatro preenche efetivamente
suas funcgdes geradoras de cultura, se atende realmente a uma
necessidade social e se esta ligado a sociedade. A institui¢do
na qual se transformou nosso teatro nao atende, no seu con-
junto, a essas condi¢bes fundamentais, ou sé o faz cada vez pior.”

“TEATROS DEMAIS”

(Texto do diretor Zygmunt Hubner, em resposta a uma enquete
do semandrio Solidariedade, n? 3, de 17-4-81.)

“O que eu espero do Solidariedade? Sem divida o que todos
esperam. Mas pouca coisa para o proprio teatro. Nao creio que
uma multiddo de operarios venha de repente ao teatro. Talvez
renas¢a a tradicio dos teatros operérios, assassinados pelo movi-
mento amador planificado de cima para baixo, sobretudo nos
anos 50, mas também mais tarde... Em compensacdo, ndo acre-
dito que o meio teatral disponha de forcas capazes de modificar
0 que quer que seja na estrutura do teatro, burocratizada e
pletérica a um ponto absurdo. Temos na Polonia um excesso de
teatros, € a meu ver precisamos de mudancas no teatro. Mas
seria preciso comecar por analisar o modelo de vida cultural
nas capitais das provincias: de que teatros essas cidades precisam,
se é que precisam mesmo de teatros, pois é possivel que os
habitantes necessitem mesmo de outra coisa. E preciso simples-
mente estudar em primeiro lugar o mercado, como o faz um
industrial antes de lancar um produto, para ndo reproduzir 0s
erros que tem por resultado teatros e casas de cultura vazios.
Penso que existe ali matéria para reflexdo ¢ um campo de acdo
para os socidlogos, os jornalistas de cultura e também para os
militantes do Solidariedade, que devem saber melhor o que as
pessoas querem e de que necessitam. Mas é evidente que os
artistas, inclusive os filiados ao Solidariedade, vdo se defender
contra a redugdo de teatros.”

(Extraido de O Jornal do Brasil, 6-2-82)
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