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150 mimeros ¢ uma faganha digna de respeito. Qual a
revista especializada que dura tanto? E um orgulho para o
Tablado chegarmos a este nimero. Os Cadernos tém ajudado
atores e alunos de teatro por todo o Brasil. Num pais onde o
papel educativo do teatro nio € muito levado a sério, podemos
constar através de uma numerosa correspondéncia que nossos
artigos e pecgas tém chegado a todos os recantos do Brasil
levando jogos, pegas, cursos, conselhos, enfim, teatro.

Esperamos que este “Cadernos™ ainda tenham muito o
que dar para continuar ajudando os jovens a descobrirem o
caminho do teatro.

A maior qualidade dos Cadernos foi a perseveranga.
Viirias vezes estivemos a ponto de parar de publicar a revista
por falta de incentivo financeiro, jd que toda colaboragio ¢
gratuita.
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Grandes doses de amor, de desprendimento foram ne-
cessdrias para dar continuidade ao trabalho. Pesquisa, tradu-
¢oes, diagramagio, revisio, enfim, tudo o que uma publicagio
precisa, além dos artigos feitos por nés para se transformar
numa revista.

Estamos abertos i colaboragio de nossos leitores com
idéias, criticas ou mesmo artigos de formagio teatral. Tudo
que servir para ajudar a esclarecer sobre a profissio € bem
recebido por nds,

Ao chegarmos a estes 150 nimeros estamos certos da
importincia da informagiio e da publicagio de pecas curtas
tio raras na literatura brasileira.

MARIA CLARA MACHADO



0S NUMEROS NAO
MENTEM JAMAIS

(MAS AS VEZES
CONTAM HISTORIAS
TAO ESTRANHAS...)

BERNARDO JABLONSKI

150. Um niimero. Mas, o que € um nimero? Se outro
nimero tivesse essa edigio, em vez de 150, deixaria de ser
por iss0 menos ou mais shakespeariana? Ou mariaclara ma-
chadiana, brechtiana ou chekoviana?

Certos mimeros sio tio redondos e cheios de si que
pedem uma parada para reflexio.

Apés muita luta nos damos conta que atingimos nime-
ros “guinnesianos”: hora certa de recomegar.

Noutro dia, Maria Clara Machado recebeu carta de
ilustre leitor e colaborador que dizia:

“,..acabo de receber o niimero 149, e acho uma grande
proeza vocé vir mantendo uma colegiio dessa importincia,
coisa bem rara neste nosso Brasil. Vocé bateu o recorde nesse
campo, de que, alids, s6 conhego dois casos: os Cadernos de
Culturado Simeio leal, e arevista Anhembi, do Paulo Duarte,
que passaram de 100, mas ndo alcancaram seus cademos.
Como € que vocé consegue fazer 1sso?”

Pois ¢, como conseguimos?

Com a colaboragio de muita gente, que o espago agui
disponivel torna impossivel mencionar, sem que se cometam
injusticas clamorosas.

Possivelmente o segredo da longevidade esti no anoni-
mato dedicado e altruista dos indmeros redatores, patrocina-
dores, colaboradores, secretdrias, o pessoal da grifica e outros

tantos que vém se/nos dedicando parcelas significativas de
seu suor, engenho e arte,

Sem esquecer do alto comando matnarcal do Tablado,
comandado por Maria Clara Machado.

A bem da verdade, nio estamos sds: temos uma colega na
praca, a Revista da SBAT, que acaba de completar portentosas
quinhentas edigdes...! No momento ela € dirigida pelo famoso
diretor José Renato Pécora, o popular Z¢ Renato.
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Justiga seja feita: albee, anouilh, artaud, artur azevedo,
beckett, jodo bethencourt, brecht, biichner, byron, cervantes,
chekov, cocteau, durrenmat, euripedes, rubem fonseca, fran-
¢a junior, garcia lorca, gil vicente, gogol, homero, machado
de assis, machiaveli, maeterlinck, marivaux, moli¢re, o'ca-
sey, domingos oliveira, gorpo santo, pinter, pirandello, racine,
jodo do rio, wilson saydo, shakespeare, shaw, silveira sam-
paio, strindberg, tardieu, karl valentim, boris vian, oduvaldo
vianna filho, tennessee williams, oscar wilde e thomton wil-
der — para citar apenas alguns dos autores publicados — deram
sua contribuigiio significativa.

Outros tantos o fizeram através de artigos tedricos,
técnicos, resenhas, comentirios e criticas. 150 vezes repetiu-
s¢ a rotina de escolher textos teatrais, textos para estudos,
encomenda de artigos (de graga, diga-se de passagem), entre-
vistas, pedidos de tradugdes e tradugdes. Muitas vezes pensa-
mos em alterar o lay-out e a diagramagio. Sabemos que a
revista ¢ “pesada” graficamente, com a falta de ilustragdes
transformando nossas pdginas por vezes em “muros intrans-
poniveis”, para um eventual cansado leitor, em fim de pesado
dia de trabalho. Mas nada de muito trigico, nem nada que nio
possa ser modificado doravante.

Nossa revista, como ji o dissemos em outras ocasioes,
¢ assumidamente “esquizofrénica”: procuramos publicar tex-



tos bidsicos para quem estd comegando a se aventurar entre
duas tdbuas, uma paixio e o desejo de querer saber o lugar
certo de colocar todos os oito refletores disponiveis. Mas
também escrevemos para uma sofisticada platéia de tedricos
e ativistas pos-modernos, interessados em Handke, Mnou-
chkine, Foreman ou no verdadeiro papel exercido pelas mu-
lheres de Brecht em sua dramaturgia.

E possivel fazer uma revista assim? Bem, pelo menos é
o que viemos tentando fazer hd pelo menos uns cem niime-
ros...

“Remember Amapa!” Quando perdemos um pouco o
fio da meada e caimos numa certa/errada excessiva sofistica-
¢iio intelectual, surge este antigo brado de guerra, oriundo de
intempestiva excursio dos fundadores da casa em tempos
primevos, Parece que, nesta viagem aos fundos do Brasil, se
deram conta da enorme fome de informagoes, as mais come-
zinhas, por parte daqueles que com poucos ou nenhum recur-
so se aventuravam pelos mares teatrais coxias adentro e
bambolinas afora.

Quando este grito se ouve, oriundo do jirau onde a alta
clipula se espreme e se derrete no verdo, sabemos que é hora
de voltar aos jogos dramdticos, exercicios, histéria do teatro,
dicas bdsicas sobre iluminacio, interpretagio ou diregio.

As vezes, nem ¢ preciso ouvir os gritos: basta ler as
cartas que chegam de lugares como Ituiutaba, Sio Gongalo,
Caconde, Aragatuba, Itabirito, Castelo, Pogo Verde, Santos,
Belo Horizonte, Londrina, Cacador, Barra do Gargas, Feira
de Santana, Presidente Prudente ou Sio Paulo, capital. Um
Brasil grande e esfomeado de arte e cultura.

Bem, também recebemos cartas de Pans ¢ Nova York....

0% criticos dos jornais sio unfinimes em apontar para o
fato de que com a diminui¢io dos espagos disponiveis nos
grandes meios de comunicagio de massa, a classe teatral
deveria se voltar para publicagdes que pudessem se constituir

num espago de reflexiio critica para os problemas de nosso
teatro. Imaginamos um dia— como nos sugeriu o falecido Yan
Michalski — poder preencher esta fungdio a contento.

Sonhar niio custa quase nada; alids, quase igual ao prego
que cobramos por cada exemplar.
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Outro dia uma repérter de conhecida revista nacional
nos perguntava se niio nos incomodava a relativa falta de
reconhecimento da midia e da prépria classe teatral por este
nosso trabalho “de formiga disseminando as artes cénicas”™,
tantos anos, prestando um servigo ao povo do teatro.

Incomoda, sim.

E agora que estamos passando a editoria adiante — para
Lionel Fischer, critico teatral, diretor, ator e professor do
Tablado — gostariamos publicamente de lhe passar as princi-
pais normas diretivas da revista. Foram retiradas de um texto
que Maria Clara Machado escreveu no programa comemora-
tivo dos 20 anos de Tablado. Na época ela dizia: “nds ji fomos
modernos, inovadores, conservadores, fechados, ignorantes,
orgulhosos, acolhedores, decadentes, atrasados, reaciondrios,
infantis, tatibitates e mesmo maravilhosos aos olhos dos
outros”.

Pois €, nGs procuramos mais ou menos seguir uma linha
editorial extraida desta fala. De preferéncia, a parte relativa
ao seu inicio e final.

Mais uma vez, um muito obrigado a todos os colabora-
dores de ontem, hoje, amanhi e sempre. E um bom 150/1 para
todos.

A luta continua. Os Cadernos, também.

Bernardo Jablonski é ator, diretor ¢ professor do Tablado.



AOS COVEIROS DE PLANTAO
LIONEL FISCHER

O momento & de festa. Afinal, que outra revista especi-
alizada em teatro pode orgulhar-se de completar 150 nime-
ros? Provavelmente, nenhuma. Por isso, como diria o poeta,
¢ preciso cantar. Mais do que nunca, é preciso cantar. E a
plenos pulmdes agradecer a todos aqueles que, ao longo de
tantos anos, conseguiram o prodigio de nos oferecer uma
publicagio de tamanha relevincia. Portanto, nossa eterna
gratidio a...

Maria Clara Machado, Maria Candida Rocha Diaz
Bordenave ¢ o curso de Tradugdo da PUC-Rio, Jorge
Ledo Teixeira, Ronald Fucs, Jodo Madeira, Domingos
Oliveira, José Mindlin, Jodo Sérgio Marinho Nunes,
Eddy Rezende Nunes, Bernardo Jablonski, Guida Vian-
na, Ricardo Kosovski, Dina Moscovici, Manica Magna-
ni Monte, Silvia Fucs, Vania V.Borges...e atantos outros
que nossa parca memoria impede de citar.

O momento é de festa. Mas ndo para todos. Sim, porque
alguns insistem em afirmar que o teatro agoniza. A estes,
aconselho uma leitura atenta do artigo do ator e professor
Ricardo Kosovski, que consta desta edi¢iio, no qual ele levan-
ta uma série de questdes sobre o atual momento das artes
cénicas — sem chegar, bem entendido, a conclusdes funestas.

E quanto aos mais radicais? Estes haverfio de se deliciar
com a previsio apocaliptica do diretor Eduardo Wotzik, inse-
rida neste nimero, que sustenta que o teatro acabard inevita-
velmente ...no ano que vem!!! Mas estai atentos, coveiros de
plantdo: o artigo, ainda que exibindo inegdvel pessimismo, 56

pode ser entendido como um oportuno alerta sobre a inquie-
tante falta de piblico nos teatros. Portanto, colocai vossas pds
de molho...

Entretanto, torna-se imperioso admitir, a macabra pro-
fessia wotzikiana nos fez cismar. E tanto cismamos que,
inesperadamente, das trevas de nossas elocubragdes fez-se a
luz, em forma de diagndstico:

Wotzik esti contaminado pela CRISE!

Assombracao

Sem jamais haver pisado efetivamente num palco, é
como se a CRISE o dominasse desde tempos imemoriais. E
volta e meia ressurge para assombrar os artistas, propondo-
lhes substituir sua auddcia criadora — uma das virtudes do
referido contaminade — pela inércia, pelo conformismo ou
pela prévia aceitagio de uma derrota que jamais se consuma-
ré.

A CRISE ¢ contagiante. E como o medo. E tem a
viruléncia destrutiva da inveja.

Mas quem serd, afinal, essa escatoldgica figura? Quan-
do e onde surgiu? E por que se compraz em infundir terror
naqueles que apenas dedicam suas vidas i paixdo e humani-
dade existentes nos poucos metros de um tablado?

Tais questdes, como se depreende, sdo tio complexas
que nio admitem respostas levianas. E € exatamente por isso
que s6 agora, 30 anos apds iniciarmos nossas reflexdes sobre
o tema, € que ousamos tornar piblica nossa versio para o

surgimento desta nefasta senhora mais conhecida como CRI-
SE.

Nascimento

Fazia uma noite esplendorosa. Dessas que s0 nos acon-
tecem quando somos jovens. Ji ndo havia um dnico lugar
vago no monumental anfiteatro e os espectadores, possuidos



de indisfargivel frenesi, tinham as costas picadas por punhais
de prata — para os pouco afeitos & poesia, a dltima frase tem
a pretensio de sugerir que a luz das estrelas banhava a platéia
etc. De repente, fez-se o verbo. E sob a profusiio de miscaras,
palavras ecoaram e logo germinaram nos coragoes presentes,
impregnando-os da mais sublime poesia.

Foi uma noite esplendorosa. Que jamais se perderia na
memdria dos tempos. E que converteu em privilegiados aque-
les gregos que, ha 2.500 anos, tiveram a ventura de testemu-
nhar o nascimento do sagrado ato da representagio teatral.

Vaticinio

Entretanto, na noite seguinte, quando o mesmo espeti-
culo seria apresentado, houve um bizarro incidente. Alguém
notou que um lugar — um tinico ¢ escasso lugar — ndo estava
ocupado. Tal irreleviincia, ¢ 6bvio, ndio mereceria qualquer
comentirio. Mas a criatura, de olho nitilo e Libios trémulos -
como dizia o velho Nelson —, nido contente com a venificagio
efetuada, postou-se no centro da arena e proferiu o seguinte
vaticinio:

- O TEATRO ESTA EM CRISE!

Ninguém compreendeu o significado do retumbante
brado, que a apoplética figura fez questdo de repetir inimeras
vezes. Portanto, logo a arrastaram dali, pois ela estava retar-
dando o inicio do espeticulo. Mas este acabou sendo cance-
lado. Segundo Herddoto, os atores ficaram tio
impressionados e inseguros que solicitaram ao diretor uma
reuniiio, que se estendeu por duas semanas, o que acabou
determinando o cancelamento da temporada, prevista para
durar exatamente este perfodo de tempo.

MNunca se chegou a precisar a identidade da dispnéica
figura. Estudiosos sempre se contentaram com a hipdtese de
que se tratava apenas de um(a) desequilibrado(a) em busca de
seus |53 minutos de gléria. Mas nio temos a menor divida de

que era ela, a CRISE, que surgia intempestiva na noite sub-
seqiiente ao nascimento do Teatro!

Vulneraveis

Com o correr dos séculos, a CRISE foi se fortalecendo,
sempre de forma subrepticia e sob mil disfarces. Mas seu
grande triunfo se deu no exato momento em que alguém teve
a infeliz idéia de despersonalizi-la, convertendo-a em mera
palavra. O bem-intencionado em questiio julgou que, ao con-
finar a maldita nos parimetros do conhecimento, seu poder
destrutivo seria no minimo reduzido, ji que a humanidade se
sente bem mais & vontade quando consegue ao menos nomear
o que a aflige. Perfeito em termos tedricos, o raciocinio
acabaria se revelando nefasto, pois era justamente o que a
CRISE mais queria: que os homens tivessem a ilusio de que
a haviam subjugado, pois isso os tornaria menos atentos ¢
conseqiientemente muito mais vulneriveis.

Segundo o Awrélio, o famigerado verbete possui 13
significados basicos e alguns desdobramentos. Mas nenhuma
das especificagoes do mestre nos parece satisfatdria, posto
que sempre atreladas a um complemento. Ex: crise de asma,
crise financeira etc. Em vista disso, e ainda que rubros de
modéstia, ousamos propor aos editores do monumental dici-
onirio que facam constar, da préxima edigiio, o pouco que se
segue, na certeza de que muita valia trard para agueles que
militam no teatro e em especial para os que, a exemplo de
Eduardo Wotzik, deixaram-se contaminar pelo poderoso vi-
rus.

Crise — figura mitolégica, de sexo indefinido. Até o
momento jamais retratada por qualquer artista, € possivel que
seja alta e muito magra, ndo estando afastada a hipdtese de
que pade¢a de complicagdes renais ¢ exale um hdlito de
mimia. Por ser canastrona, fracassou num teste para integrar
0 coro na primeira tragédia levada a cena na Grécia Antiga e



foi expulsa do anfiteatro a vassouradas. Rancorosa, jurou
dedicar toda a sua fracassada existéncia a maquinar contra o
éxito da atividade que com toda a justiga a rejeitara. Entretan-
to, consciente de sua finitude e da eternidade do Teatro,
contratou os servigos de uma bruxa solteirona e mal-amada
que, em troca de favores impubliciveis, lhe peparou uma
pogio capaz de manté-la viva para sempre. Mas o feitigo
estard terminado quando os homens se convencerem de que
o Teatro, por ser a arte do encontro, ¢ um antidoto infalivel
contra todos os virus oriundos da desesperanga. Nesse mo-
mento, a CRISE desaparecerd na memdria dos tempos, tio
misteriosamente como surgiu.

Lionel Fischer é jornalista, critico teatral do jornal Tribuna da

Imprensa e da revista Manchete e professor de Improvisacio no
Tablado.




A SHELL NO TEATRO

JOAO MADEIRA

Intimamente, eu detestava aquele produtor que odiava o
teatro e especialmente as atrizes. Era incompreensivel observar
o produtor derramando ondas de impropérios contra as atrizes,
0s técnicos e todos com quem trabalhava. Inacreditdvel!

Eu, que sempre gostei de teatro, ficava intrigado por que
o tal produtor era tio procurado, principalmente por impor-
tantes diretores e elencos de nivel. Teria Nelson Rodrigues
mais do que razio? Serd que todo mundo gosta de apanhar?

Conheci esse produtor hi mais de dez anos, quando a
Shell comegou a patrocinar o teatro, abrindo a sua temporada,
nunca mais interrompida, com Rei Lear, de Shakespeare, no
Rio de Janeiro, com Sérgio Britto liderando o elenco e a
produgio.

De li até agora, com mais de 100 pecas patrocinadas,
comecei a entender melhor o produtor e posso até dar-lhe
raziio. Eu, que evitava encontri-lo, hoje, se reencontri-lo (nio
sei se ele ainda produz) ndo vou abragi-lo, mas vou entendé-lo
bem melhor. Em parte, ele nio estava errado. Nio pelo seu
odio is atrizes, deixe-me registrar, mas porque como bem
observou, em memorivel artigo, o 6timo autor e diretor
Domingos Oliveira, o teatro ¢ muito chato! As vezes, melhor
dizendo. Mesmo porque as pessoas que fazem teatro, via de
regra, brigam muito, deliram, falam muito mal dos colegas,
sdo desunidas e, além do mais, sdo mal-agradecidas no que
tange aos seus patrocinadores.

Conversando com vérios representantes de empresas
que cuidam da drea de patrocinio cultural, pude observar essa
queixa generalizada. Neste quesito, fago justiga a Sérgio

Britto, Paulo Betti, José¢ Wilker, Marieta Severo, Tonia Car-
rero, Natdlia Timberg, Christiane Jathay, Mauro Rasi e Mo-
acyr Gdes. Sio elegantes, sinceros, entendem bem a relagio
arte, produgiio e patrocinador. Sabem plantar, semear. E
colhem bons frutos. Terminam seus espeticulos e deixam
seus patrocinadores com vontade de vé-los de novo. Torgo
sempre pelo sucesso desses nomes tio exemplares. Deixo de
mencionar, propositalmente, muitos outros que desconhecem
grande parte das regras que regem as boas relagoes empresa-
riais. Ou o teatro niio é uma atividade econdmica, que precisa
valorizar as relagio custo/beneficio?

Mas este artigo ndo tem nada a ver com um ajuste de
contas. Nada disso. Foi por isso que, na década de 70, larguei
no meio o curso de teatro que fazia em Brasilia, paralelamente
ao curso de Comunicagido, antes que fosse barbaramente
vergastado por algum critico de teatro.

0O que eu quero, nessas linhas, ainda que lembrando da
figura daquele produtor, é celebrar o teatro e dizer o quanto
ele pode fazer pelo bem da platéia, pela arte em geral, e pela
empresa patrocinadora.

Tirante o aspecto de ser chato (algumas vezes), o teatro
¢ bom, bonito e quase barato. Por exemplo: com a grana de
um bom filme, vocé, no minimo, poderd patrocinar 10 pegas
de teatro. Claro que o teatro nfio exige o aparato tecnoldgico
do cinema, mas isso € assunto para outra conversa. E o cinema
brasileiro, de parabéns, renasce. Passa por um momento de
intensa vitalidade.

E o teatro dd direito a ouvir a pulsagio do ator, a
emocionar-se com a sua interpretagio, platéia e atores divi-
dindo os sentimentos. E com um pouco de atrevimento pode-
mos arriscar uma palavrinha de cumprimentos ao ator, i atriz,
ao diretor, no camarim ou na porta de saida do teatro. E
especial sentir a emogiio de um artista agradecido.
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Sim, sio tantas as emogdes, como diria aquele compo-
sitor, que corro o risco de ficar nostdlgico e piegas. Vamos
em frente.

Voltando & figura do patrocinador, cabe acrescentar que,
além das 100 pecas ji patrocinadas, estamos no 10° ano do
Prémio Shell de Teatro, que contempla nove categorias do
setor, no Rio e em Sio Paulo. Essa festa, realizada todos os
anos, quando contratamos um diretor para dirigir um espeti-
culo tinico, s6 visto naguela noite, di um retomo de midia
espontiinea (jornal, revista ¢ TV) equivalente a trés vezes o
valor do investimento no prémio. Como qualquer premiagao,
hi sempre uma dose de injustiga e os nio premiados, as vezes,
esculhambam o diretor do espeticulo e o patrocinador. Nao
faz mal. Faz parte de qualquer premiagao. O certo € que
cumprimos a fungiio de sermos uma empresa que adora
prestigiar o teatro brasileiro.

E o tal produtor, onde anda? Sei 14. Nio vou revelar o
nome dele. Mas, se encontri-lo, agora vou virar-lhe o rosto.
Escrever um pouquinho sobre o teatro € tho bom que renovo
minhas emogdes nessa arte tao intensa e tio antenada com o
futuro,

Chega de conversa. Jd estou atrasado. Preciso ir corren-
do ver o novo espeticulo do Moacyr Gdées.

Techau.

Jodo Madeira é Gerente de Projetos Culturais da Shell.




A IMPORTANCIA DO MARKETING
NA CULTURA ”

RICARDO BRITO

O Brasil é um pais em desenvolvimento, localizado na
América do Sul, com aproximadamente 200 milhdes de ha-
bitantes, sendo que mais de 80% da populagio vive em menos
de 20 cidades. As maiores, Rio de Janeiro e Sio Paulo,
concentram cerca de 30 milhdes de habitantes, e em cada uma
temos, atualmente, 40 espeticulos profissionais sendo apre-
sentados em temporada regular. A pluralidade de influéncia
estrangeira nos possibilita uma diversidade cultural raramen-
te encontrada em outro pais.

Como a maioria dos paises em desenvolvimento, pos-
suimos graves dificuldades econdmicas. Sdo muito sérios os
problemas nas dres de educagio e saide, para onde sio desti-
nados, prioritariamente, 0s recursos governamentais. Assim, a
Cultura estd sempre relegada a um plano secundirio.

Salvadora

De alguns anos para cd, o governo, sem destinar recursos
suficientes para a Cultura, desenvolven leis de incentivos
fiscais visando facilitar o acesso da iniciativa privada no
patrocinio de atividades culturais no Brasil. Essas leis come-
garam a ser criadas como uma agdo “salvadora” para o carente

{*) Palestra realizada no Férum Intemacional da Bienal de Teairo lovemy Lyon,

Junho de 97.

segmento cultural, e podem ser analisadas sob dois aspectos:
o politico e o econdmico. O primeiro visa inibir a pressio da
classe intelectual e artistica, cada vez maior, por subvengio a
Cultura; jd o segundo objetiva criar estimulos para que o
segmento cultural tenha vida prépria, subvencionado por sua
agfio mercadolégica (patrocinadores e piblico em geral).

Com essas leis os politicos ganharam a simpatia de
intelectuais, artistas e, conseqiientemente, da opinido piblica,
chegando ao ponto de emprestarem seus nomes a essas leis.

Inicialmente, logo quando € langada uma lei de incenti-
vo fiscal, todos os produtores culturais e artistas passam a se
especializar, a fazer treinamento para adquirir conhecimento
sobre de que forma a lei poderd beneficiar as empresas para
que elas se sintam atraidas a investir em cultura. Assim, esses
produtores culturais passam a direcionar suas atengoes para a
lei de incentivo fiscal, esquecendo-se de estabelecer uma
relagiio efetiva entre o produto cultural e a imagem da empre-
sa ou seus produtos,

Despreparo

As empresas que ndo se relacionam com o mercado
cultural buscando beneficios para a sua imagem ou seus
produtos, visando apenas o beneficio fiscal, normalmente
conquistam mais problemas do que beneficios.

Um exemplo: quando uma marca aparece patrocinando
a cultura, transforma-se imediatamente em um patrocinador
potencial para toda a atividade cultural, provocando uma
demanda em busca de novos patrocinios. Nio tendo essa
marca um programa de atividades bem definido, corre o risco
de ter um prejuizo significativo de imagem, por nio estar
preparada para receber e responder a esta demanda.

Entio, o que nés entendemos hoje € que uma lei de
incentivo deve funcionar como uma atividade de promogio
dentro da drea de marketing.




10

Sapato

Em que situa¢io fazemos uma promogao?

- Quando temos uma concorréncia muito grande e por
iss0 precisamos diferenciar nosso prego ou qualidade.

- Quando ndo conseguimos dar vazio a um produto
encalhado e fazemos uma liquidagio de prego para incentivar
sua venda.

Nio se compra um sapato nimero 44 s0 porque estd em
liquidagio. Quem compra e nio calga 44 se arrepende, por-
que, por mais barato que seja, o sapato nio tem utilidade. Eo
gue pode acontecer com uma empresa que patrocina apenas
o incentivo fiscal.

Transformar a relagio das empresas com a cultura numa
relagio estivel, com um programa de patrocinio adequado as
necessidades de todas as partes envolvidas, esse € o papel do
Marketing Cultural no mundo moderno.

Projeto

No Brasil, nossa empresa, Brito Produgdes, especializa-
da em Marketing Cultural, vem desenvolvendo hi dez anos o
Projeto Coca-Cola de Teatro Jovem.

Sem objetivo de incentivo fiscal, esse projeto visa uni-
camente uma melhor participagio da Coca-Cola junto i co-
munidade onde atua, jd tendo viabilizado mais de 100
espeticulos, dois semindrios, festivais, workshops e dez even-
tos de premiagio beneficiando profissionais com prémios em
dinheiro, prestigio, divulgagio e midia.

Durante o desenvolvimento do Projeto Coca-Cola de
Teatro Jovem, notamos que ele existe e € forte porque atende
a todos os segmentos interessados: imprensa, artistas, teatro,
jovens, Coca-Cola, sociedade, pais. Enquanto estiver atento
e atendendo a todos esses segmentos, ele vai existir e prospe-
rar.

Essa € a principal atividade do markering cultural: pro-
porcionar que as agdes necessdrias sejam realizadas para que
o mercado acontega.

Atracio

A palavra Marketing significa estar acontecendo no
mercado e markenng cultural pressupde acontecer no merca-
do cultural. Fazer o produto cultural chegar ao piblico, a
imprensa, ao veiculo de comunicagio e ao patrocinador.
Tornd-lo, enfim, um negdcio atraente para todas as partes
envolvidas.

Portanto, podemos concluir que a atividade do marke-
ting nio deixa de ser uma ciéncia humana, e sua constante
evolugio nos parece fundamental para o desenvolvimento da
atividade cultural e, principalmente, no nosso caso, do teatro
direcionado para o piblico jovem.

Ricardo Brito ¢ gerente de Markefing e promotor do Projeto Coca-Cola
de Teatro Jovem.



QUAL E O LUGAR DO TEATRO?
RICARDO KOSOVSKI

De que modo podemos equacionar os relacionamentos
do teatro com determinados ramos sociais? Yivemos a afir-
magio de uma cultura preponderantemente ligada & imagem;
cOomo situar o teatro, que tem em um de seus centros consti-
tutivos a palavra, forma comunicacional em desprestigio?
Qual o espago de representatividade cultural e artistica que
este meio ocupa na contemporaneidade? Serd que o advento
de formas comunicacionais tecnologicamente mais evoluidas
contribuiu para o enfraquecimento do teatro como forma de
expressio? Que tipo de cumplicidade serviria i arte dramdtica
em termos de uma parceria com a televisao e o cinema? Como
as artes cénicas sobreviveriio aos desafios das novas lingua-
gens que surgem? O que o teatro pode realizar mais eficaz-
mente que 0s outros meios de comunicagiio?

Partimos de indagagbes para questionar o instante pre-
sente e propor ndo especificamente alternativas, mas sim a
possibilidade de refletir um pouco acerca daquilo que desi-
EZNnamos como teatro.

Ruptura

Aqueles que falam continuamente em crise do teatro
esquecem-se que crise é ponto de ruptura de uma falsa esta-
bilidade. Crise pressupie que alguma modificacio vai ope-
rar-se no status guo. Crise €, portanto, fonte de movimento.
0 que se passou com o teatro? Baixou o piblico? Este
diminuiu por motivos diversos, que vio desde a criagio de

novos hdbitos até o desenvolvimento do senso critico para
selecionar espeticulos que correspondam a seus anseios.

Nio cremos que o teatro esteja perdendo terreno em
relagdio as outras artes. O pilblico nio abandona o teatro por
preferir outras formas de espeticulo. A tela gigantesca do
cinema ou a pequena tela da TV niio substituem a sugestio da
cena. Mas o piiblico exige do teatro muito mais do que antes,
na medida em que seu gosto transformou-se justamente atra-
vés das experiéncias do cinema e da televisio. Que o profis-
sional de teatro pense acima de tudo no espectador, pois € i
platéia que ele serve. Captar as demandas do presente, eis a
questio.

E preciso reconhecer a situagdo existente e reivindicar
para o teatro aguilo que outros veiculos de comunicagio nao
podem oferecer. O estrito realismo contemporineo, por
exemplo, & mais bem servido pelo cinema; mas nem este nem
a televisio siio capazes de realizar, tio satisfatonamente
quanto o palco, uma farsa de estilo; ou a economia dramitica
que o teatro, por sua propria convengio, pode criar, abrindo
mdo da ambientagiio fotogrifica. Parece-nos que a expressio
daquilo que ¢ essencialmente teatral insere as artes cénicas
em um contexto de posturas criticas relevantes para a socie-
dade.

Vigia

Hoje em dia, a televisiio instalou-se no centro de nossa
intimidade como um olho que vigia, informa, promete. Este
olho atrai com seu poder hipnético, e a0 mesmo tempo cria a
ilusio de respeitar a liberdade e a integridade. Basta um
movimento suave, uma leve pressio no comutador e o olho
fecha sua pilpebra. De que regides emerge esse retingulo
fosforescente tio poderoso que nos fascina? Serd a televisio

1"
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apenas um aparelho eletrodoméstico indispensivel ao confor-
to de civilizados, ddcil ao comando, apto a povoar nosso
universo de imagens, aventuras, fantasias e noticias? Sim;
também. Mas sem diivida a televisio ocupa um espago criado
em parte por ela mesma, pela necessidade de consagrar todo
um sistema sociocultural, A televisio modificou hibitos,
criando uma nova sociologia do gosto. E é a partir desta que
o teatro deve repensar-se engquanto meio de comunicagio ¢
arte, buscando encontrar sua especificidade e, conseqiiente-
mente, seu lugar.

A nosso ver, com toda a imparcialidade que cabe a uma
reflexio desta ordem, o teatro ¢ um veiculo sofisticadissimo,
exatamente por sua funcionalidade, simplicidade e utilidade
como instrumento social, politico e psicoldgico. O renomado
encenador inglés Peter Brook, em seu livro O Pontoe de Mudan-
ga, afirma que Deus criou o teatro exatamente no instante em
que tudo estava perfeito na Terra, mas algo faltava: A possi-
bilidade da realidade imitar-se a si mesma™. '

Espelho

Esse mecanismo € extraordinariamente requintado,
quando pensamos no significado das coisas e em tudo aguilo
que o homem-criador faz para aperfeigoar a sua existéncia,
com o fim de obter maior consciéncia e bem-estar. E possivel
compreender esta arte milenar como algo que se inscreve no
rol das criagdes mais indispensdveis & humanidade: a recria-
¢iio, a celebragio do instante, o espelho. E a possibilidade
sofisticada de produgao de pensamento de uma forma ngoro-
samente particular.

(1) Broek, Peter. Ponte de Mudeinga, irad. Antonio Mercado ¢ Elena Gaidano, Rio
de Janeire, Civilizagio Brasileira, 1994,

Poder-se-ia supor que qualquer outra expressio artisti-
ca, ou até mesmo outros meios de registro de imagem (tele-
visiio, video, cinema, fotografia, memdria), poderiam cumprir
essa fungio de ressignificagio da natureza com a mesma
poténcia que o teatro empreende. Engano dos que assim
pensam: sua forga € dnica no dmbito de transmitir ao ser
humano aquilo que lhe ¢ primordial, e o maior prazer que pode
conferir € o de fazer pensar e sentir.

O teatro pode contribuir para a modernizagio do apare-
Iho conceitual do homem e para a amplificagio de sua capa-
cidade de raciocinio; desta forma, instrumentaliza-o mais
eficazmente para que depure a prépria tecnologia, que se
aperfeigoa a cada dia.

Dialética

Comecemos pela faculdade de raciocinio dialético, sem
aqual ndo ¢ possivel compreender o mundo em seus processos
e transformagdes. As mudangas que se operam decorrem das
contradi¢es que lhe sdo inerentes. E possivel mostri-las no
teatro? Isso ndo ¢ s6 possivel, como é necessdrio. O conflito
¢ a essencialidade do teatro, como o € também da dialética.
Mostrar a luta dos contrdrios e sua tendéncia i unidade, de
onde decorrem as contradigdes e nascem as oposigdes, eis
uma tarefa apaixonante para o teatro contemporineo, que
assim tem a oportunidade de tornar-se uma ‘Escola da Dialé-
tica’.

Outra particularidade € a possibilidade de expressar o
imaginirio dentro deste campo dialético. Também pode tor-
nar-se ‘Escola de Imaginagiio’, capaz de estimular a sensibi-
lidade estética e social, de recuar ou avangar os limites da
compreensdo e de associagio de idéias.



Imaginacao

Pensando nas possibilidades estilisticas, enquanto que
o0s teatros naturalista e ilusionista encontram fortes concor-
rentes no cinema ¢ na televisao, sendo inclusive absorvidos
por eles, e especulando-se sobre o teatro do futuro, poder-se-
ia pensar numa cena aberta i total liberdade de imaginagio,
aglutinando a relagio palco/platéia. O teatro de amanha deverd
responder s questoes essenciais de seu tempo. Buscari a sabe-
doria acoplada 2 paixfio. Quem sabe, um teatro filoséfico que
nos sugira formas de viver e pensar com o intuito de compreen-
dermos o mundo, encontrando nosso lugar?

Arte do efémero que, tal qual a vida, nasce, morre ¢
ressurge a cada instante.

O ciclo da representagio teatral se completa em sua
iltima instincia no espectador concreto, sem o qual o ato nio
acontece; esta ¢ uma caracteristica especifica que diferencia
este veiculo/arte dos demais.

Impasse

O impasse atual do teatro talvez reflita o préprio impas-
se do homem diante da existéncia. Pode-se dizer que toda a
época tem o teatro que merece; portanto, se as dificuldades
inspiram uma constante transposiciio de obsticulos, de forma
alguma elas destroem nossa confianga no futuro. Nio se pode
perder determinadas certezas, a nio ser que se perca definitiva-
mente a crenga no pensamento e na sociedade. O destino do
teatro estd ligado ao destino da civilizagio.

Finalizando, gostariamos de reiterar que o teatro, assim
como o homem, ¢ algo condenado & imperfeigio. Giovanni
Pico della Mirandola'®, filésofo italiano morto em 17 de

() Autorcitado por Leandro Konder no antigo * Ha S00anos, wma morte™, publicado
no Jornal &8 CGilodwr de 31100, p. 17.

novembro de 1494, afirmava que precisamente por ser “im-
perfeita”, o ser humano tem uma grande vantagem sobre os
anjos, que siio “perfeitos”: poder se aperfeigoar sempre, infi-
nitamente. ..

Ricardo Kosovski € diretor, ator, professor do Tablado ¢ da Uni-Rio.
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O TEATRO ACABOU

EDUARDO WOTZIK

Em 10 de dezembro de 1998. O teatro acabou, e nio é
por falta de verbas, de incentivos, de midia, de qualidade dos
espeticulos, e todos aqueles itens que cansamos de enumerar
durante anos e anos, para justificar sua crise, mas porque niio
hid mais interesse. Simplesmente. Porque nio hid mais interes-
se. Acabou. O poder da falta de educagio adequada e de nivel
minimo foi massacrante. A falta de uma educagiio voltada
para valores humanos finalmente veio refletir-se no total
desinteresse da populagio pelas salas de espeticulos.

Fui semana passada assistir a uma pega, tinha dois
pagantes. No dia seguinte, outra — ndo teve espeticulo. Entao
voltei para casa e, sem saber o que fazer, sentei e chorei.
Chorei o constrangimento da bilheteira que, com o olhar
baixo, me disse sem jeito: Eduardo, volta domingo que talvez
tenha.

Em 09 de dezembro de 1998, Hi dois teatros funcionan-
do. Dois piiblicos pagantes, 20 pessoas que foram dar uma
forga, ¢ 16 que arrumaram convite com alguém que ganhou
de alguém. Ninguém se interessa mais pelo teatro, a ndo ser
quem o faz - e sio poucos — ¢ aqueles que vao de graga —
porque sio amigos ou parentes, ou porque € de graga, e se €
de graga...

O que seri que aconteceu tdo de repente? Inesperada-
mente? A primeira imagem que vi de nosso presidente, logo
depois de eleito, foi visitando um museu em Moscou. Fiquei
aliviado, jd que a primeira do anterior tinha sido andando de
jer-ski. Pensei que finalmente tinha chegado & presidéncia um
homem culto, formado, e por isso preocupado com seu des-

envolvimento espiritual e dos seus. E se os “seus” somos nds,
o povo brasileiro, entio teriamos um governo que finalmente
compreenderia o valor da educagao.

Pois bem, assim nio foi, e o fato é que hoje, 10 de
dezembro de 1998, os teatros abriram suas portas e ninguém
entrou.

Eduardo Waotzik é diretor de teatro,



ENTREVISTA - FLAVIO MARINHO

‘QUERO MORRER FAZENDO TEATRO®

Durante 13 anos, ele foi pedra. De 87 para cd, virou
vidraga.
Mas adorou a mudanga. Tanto que ndo mostra nenhuma

saudade do tempo em que exercen a critica teatral no jornal
O Globo.

Autor, diretor e produtor, Flivio Marinho faz uma
reflexdo sobre a cena carioca em entrevisia concedida a
Isabella Secchin, em 1995,

Isabella Secchin — O que vocé acha do teatro como
veiculo de comunicagio?

Flavio Marinho — Acho que ¢ um dos veiculos mais
intensos de comunicagiio, porque € uma manifestacio artisti-
ca que se did corpo a corpo. A relagiio palco-platéia € das mais
fortes que existe. Entiio, o teatro € muito eficaz quando se tem
uma mensagem a transmitir. Quando bem executado, te marca
profundamente. Atinge o coragio, a mente, tudo. E muito
violento. Tenho lembrangas de espeticulos que vi na infincia
e no inicio da adolescéncia que foram experiéncias mais
intensas do que quaisquer outras. Na primeira vez que fui ao
teatro, assisti My fair lady, com Bibi Ferreira: quase fiquei
doido, tinha nove anos de idade. Eu pirei! Os cendrios come-
garam a girar. Depois disso niio parei mais de pensar em
teatro.

Isabella - Como vocé vé a responsabilidade politica no
teatro?

Flivio - E enorme, porque é uma manifestagiio artistica
que lida com idéias, com transformagdes, transmite visdes de
mundo. Toda pega, por mais entretenimento que seja, € uma

tomada de posigio politica. Mas niio necessariamente no
sentido partiddrio.

Isabella — Qual sua opinido sobre o teatro de entreteni-
mento?

Flévio - Em Londres, Nova York, hid uma convivéncia
entre todos os tipos de teatro. Desde o mais experimental até
o mais careta. O teatro tem que ser aberto a todos 0s géneros
e tendéncias. Isso faz com que ele atinja um grande nimero
de pessoas. Agora, € claro que hd o bom e o mau teatro de
entretenimento.

Isabella — Teairo ¢ veiculo de elite ou de massa?

Flavio - Se vocé faz uma montagem com muita fumaga,
cortina de fild, miisica de Phillip Glass, todo mundo vestido
de preto, com um autor alemio, € claro que o teatro se toma
ai um veiculo para uma elite intelectualizada. Por outro lado,
s¢ vood pega uma Derci Gongalves e joga numa praga, o
publico-alvo é outro. Dai o fascinio do teatro, sua enorme
riqueza,

Isabella - A televisio ¢ uma inimiga ou possivel aliada
do teatro?

Flavio - No momento, a TV ¢ uma inimiga. Porque
exerce uma péssima influéncia sobre o teatro, em todos os
sentidos. As pessoas estio se comportando nos teatros como
se eslivessem em suas casas, com o controle remoto nas mios.
Elas falam em voz alta, fazem comentirios na cara do ator. E
também parecem esperar um tipo de representagiio igual ao
naturalismo televisivo. Por outro lado, a TV pode ser uma
aliada maravilhosa. Eu descobri o teatro, antes de ver Bibi ao
vivo, através do Teatro Imperatriz das Sedas, o Teatrinho
Trol, o Grande Teatro Tupi, exibidos na TV. E que contavam
com a participagio de alguns dos maiores atores do pais, como
Fernanda Montenegro e ftalo Rossi. Comecei a gostar de
teatro bem pequeno porque o via na televisio.
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Isabella — O que vocé acha dessa obrigatoriedade de se
montar espeticulos com pessoas famosas da TV?

Flavio — Acho que esta ¢ uma obrigatoriedade entre
aspas. Estou vindo de uma experiéncia musical que escrevi,
produzi e dirigi (Os sete brotinhos) e que s6 tinha gente de
teatro. O espetdculo ficou um ano e cinco meses em cartaz,
com 250 representagoes, 70 mil espectadores e ainda vai
excursionar. Veja bem: o piblico de teatro nio € o piblico de
televisiio. A nao ser que vocé tenha jovens na platéia e um
jovem no elenco, Exemplo: Mauricio Mattar, Fibio Assump-
¢ao. Mas se vocé disser: Ah! ¢ porque tem uma atriz da novela
das seis, nio. Isso niio quer dizer rigorosamente nada. Nés
temos um piblico de teatro avaliado em tomo de 100 mil
pessoas que ndo tém esse vinculo com a TV. Na verdade, o
espeticulo tem que ser bom. Af o boca a boca funciona. Um
exemplo: um espeticulo lindo na Casa da Givea, “Aonde estd
vOce agora” — Um SUCESS0 enorme, que aconteceu muito antes
do André Gongalves ter entrado para a novela da Globo. Mas
¢ claro que ter um “global” no elenco niio faz mal a ninguém...

Isabella — Como vocé compara o teatro de rua com o
teatro tradicional?

Flavio - Por sua propria natureza, o teatro de rua € mais
comunicativo, mas tudo depende da qualidade. Ji vi espeti-
culos de rua insuportdveis, dispersivos, vocé comega a olhar
para o céu, para a lua e se esquece completamente do que estd
acontecendo com a representagio.

J4 o teatro “entre quatro paredes”, pelo fato de vocé ser
obrigado a olhar para a frente, tem menos elementos disper-
sivos e ajuda a concentragio. Acho o teatro de rua mais um
evento e sua eficicia depende muito da correta exploragio dos
elementos i disposigio, como uma drvore ou uma estita. E
tem coisas que funcionam muito mais na rua, como o Romeu
e Julieta. do Gabriel Vilella: aquela carroga parada na rua era

o maior barato; ja no palco do Carlos Gomes ficava meio
perdida, sem graga.

Isabella - Vocé acha possivel montar um espeticulo
sem verba?

Flavio — Possivel ¢, mas acho dificilimo. Para encenar
Os sete brotinhos eu s6 tinha conseguido seis mil dolares na
Company. O resto coloquei do meu bolso. Foi uma loucura,
mas deu retorno. Mas eu ndo recomendo, pois sem uma grana
disponivel vocé nio pode colocar anincio e fazer outras
divulgagdes que sempre custam dinheiro.

Isabella — E o merchandising no teatro?

Flavio - Se nio for uma coisa agressiva, nao tenho nada
contra. Uma vez assisti a uma montagem, s nio me engano,
de Rosa tatuada ¢ no muro da casa aparecia estampado o
nome de uma companhia aérea. Nao tinha nada a ver. Agora,
se um personagem tem sede e bebe uma coca-cola, nao tem
nada demais.

Isabella — Qual a fungio do teatro na nossa sociedade?

Fliavio - Sio virias: entretenimento, reflexdo, estimular
uma postura critica, quem sabe possibilitar algum tipo de
transformagao.

Isabella - O teatro seria mesmo capaz de modificar ou
criar novos comportamentos?

Flivio — Na época da Dulcina, as mulheres copiavam
seus vestidos. Agora, com tantos veiculos em atividade -
cinema, televisio, TV a cabo etc. — a forga do teatro sem
divida diminuiu. Nos anos 70, o chamado Teatro Politico
ajudou muita gente a se posicionar, da mesma forma que o
Asdriibal ditou uma série de comportamentos pari 0s jovens.
Atualmente, acho que o barco teatral estd meio & deriva —no
sentido de influenciar efetivamente as pessoas, bem entendido.

Isabella — O teatro no Brasil vive ou sobrevive?




Flivio — Sobrevive! E uma luta realmente herdica.
Porque tudo é muito dificil: descolar patrocinio, fechar um
elenco, conseguir divulgagio. Mas eu quero morrer fazendo
teatro. Depois que larguei a critica, hd oito anos, e passei de
pedra a vidraga, descobri que o teatro € o lugar no mundo onde
eu me sinto mais feliz. Sou otimista e tenho esperanga de que
as coisas possam sempre melhorar,
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VENDO PELOS OLHOS
DA PALAVRA

GITTA HONEGGER

.Comer se todas as pessoas cm todos os lugares do mundo,
iy aprds clier, Sempere NVesTem sl PSS Plolinicd: o missdo
de ser a figura de am quadro: a mulher “passa pela estagdo
de trem, ae longe de wna poga que recolhe a chuva, come a
dona de casa a caminho do mercado”, e bem mais adianie,
alguém passa coma o homem com o puarda-chuva ™ assim,
aferecende as figuras de si mesmos, eles afudam wum ae owre
{e peniine, p«:‘!ﬂ enos ).,

- Peter Handke: Fantasies of Repetition, 1983

O trabalho teatral mais recente de Peter Handke, The
Hour We Knew Nothing of Each Other, ¢ uma pega sem
palavras. Passa-se em uma praga, inspirada na piazza de uma
pequena cidade perto de Trieste. Handke passara | uma tarde
inteira observando o movimento; cada transeunte sugeria o
fragmento de uma histéria que sé ganha forma no contexto de
todos os momentos, anteriores e posteriores, presenciados
pelo espectador, que, por sua vez, faz suas proprias associa-
goes. A uma certa hora, sai um caixiio de um dos edificios. E
a vida continua como se nada tivesse acontecido. Porém,
aqueles que viessem mais tarde, observariam o constante
movimento da praga com olhos diferentes daqueles que viram
o caixio. Em uma entrevista, Handke falou sobre a pe¢a como
sendo “uma obra onirica™:

“Sobre o que se poderia vivenciar em uma praga além dos
Sfendmenos naturais gue ld ja estdo, ¢ o gue se regisira em
fermaos de fantasio, mito, memdria, Senta-se, observa-se, ¢
quanto mais se observa, maior a guantidade de figuras que

emerge do (proprio) passado, complementandeo as figaras
qque pror ld passam. Experiéncias pessoais também invaden a
praga. Pessoas imaginadas participam. As estapoes mudam.
A infdncia retorna. Pessoas simidas b talver quarenia anos
sito lembradas e surgem como visdes. Acordo-se, enido; o
soithe acaba... "

E o talento de Handke — e o grande desafio para o diretor
da peca — que mantém as figuras no palco suficientemente
abertas para o espectador fazer suas proprias associagoes,
permitindo-lhe reagir as “figuras” de acordo com sua experi-
éncia. As historias propostas no palco podem ser infinitamen-
te variadas e desdobradas pela imaginagio de cada
espectador. Uma peca sem palavras acaba se tomando intei-
ramente sobre a linguagem — suas possibilidades possuidas e
liberadas pela imagem.

Investigacoes

Onipresente na pega, apesar de nao mencionado nem
insinuado, esti o espirito desafiador de uma personalidade
que foi crucial para a dramaturgia inovadora de Handke:
Ludwig Wittgenstein. As primeiras pegas de Handke, especi-
almente Offending the Public (1966 ), Kasper (1968) e The
Ride Across Lake Constance (1970), podem ser vistas como
modelos dramdticos das investigagoes de Wittgenstein sobre
armadilhas e erros do discurso e da gramdtica. A evolugio
posterior de Handke também parece corresponder a de Wi-
ttgenstein: da construgio de um modelo bastante didatico que
expoe o abuso da linguagem a um despretencioso senso de
admiracdo pela sua natureza, possibilidades e até existéncia;
da famosa midxima em Tratactus Logicus Philosophicus —
“Quando niio se pode falar, deve-se silenciar”- i observagio
comovente no discurso sobre a ética, duas décadas depois:
“Sinto-me tentado a dizer que a verdadeira expressio, dentro
da linguagem, para a perplexidade frente a existéncia do
mundo, é a existéncia da prépria linguagem”.



Um siléncio que delineava com intransigéncia as limi-
tagoes da linguagem torna-se o siléncio ressonante da praga,
que gera a linguagem naqueles que olham e véem.

Retorno

A mudanga de Handke do ceticismo de suas primeiras
pecas para o senso de admiragio gue permeia seu trabalho
mais recente coincide com seu retorno & Austria depois de
muitos anos de viagens, tendo inclusive vivido no exterior.
Mudou-se de Paris para Salzburgo com sua filha Amina, para
que ela pudesse fregiientar uma escola em ambiente de sua
propria lingua, L ficaram de 1979 a 1988, Seu retorno estd
refletido na tetralogia Slow Heomecoming, consistindo do
poemadramitico The Long Way Round (1982) e de trés textos
em prosa: Slow Homecoming (1979), que segue um gedlogo
austriaco, trabalhando no Alasca, no seu deslocamento gra-
dual em diregiio & terra natal, um processo de separagio
interna da vasta paisagem do norte que acaba levando-o, em
um vHo noturno, de volta para a Austria; The Lesson of St.
Victore (1980), uma intensa meditagiio sobre a paisagem das
pinturas de Cézanne, que remete o autor diretamente A paisa-
gem de Salzburgo; e finalmente Child (1981), que descreve
como as ligdes aprendidas como pai apressaram sua decisio
de retornar & Austria. Em The Long Way Round, um homem
bem-sucedido volta i sua cidade natal no sul da Austria (onde
Handke nasceu) depois de muitos anos no exterior.

A pega nio € somente sobre o regresso ao lar, € o retorno
de Handke a linguagem do teatro. Ele nio havia escrito uma
pega desde They are Dying Out. Apés quase uma década,
Handke tentava agora localizar a origem resgatando seus
ancestrais literdrios: os gregos e a reinvengiio poética de
Hélderlin do poder e magnitude do modelo grego. Suas

personagens nativas, trabalhadores simples, equilibram com
dignidade as exigéncias da sobrevivéncia moderna com a
manutengiio de uma conexio com a sabedoria dos seus ances-
trais. Nas suas falas longas e cerimoniosas, Handke procura
restaurar a grandeza teatral de Esquilo e o poder visual de
Homero.

Conto de fadas

Em seu trabalho seguinte para o teatro, Play of Questi-
ons, Handke ainda explora a dramaturgia de jogo experimen-
tada nas primeiras pegas. Um grupo de pessoas reunido
aleatoriamente empreende uma Viagem para Terra Sonora
(Journey Into the Sonorous Land, subtitulo da pega) — uma
hinterlindia de conto de fadas onde chegam através da libe-
ragio de jogos e da capacidade infantil de fazer “perguntas
certas”. Wittgenstein, com suas exploracdes mais recentes
dos jogos de linguagem em Investigagaes Filosdficas, parece
ser novamente a sua fonte de inspiragiio. Os participantes sio
personagens tipicas da companhia teatral: um casal de cam-
poneses idosos; outro de jovens namorados, ambos atores; ¢
Parzival, uma personagem de Kaspar, nu e acorrentado, que
brada banalidades e chavies desconexos, temeroso das outras
personagens enquanto transmissoras do tipo de linguagem
comercial e controladora que o aprisionou.

Por serem esses textos teatrais poucos e raros, eles se
sobressaem como uma placa indicadora dos principais des-
vios nos outros textos de Handke desse periodo. Esses o
distanciam cada vez mais da histéria e das personagens em
virtude de sua tentativa de restaurar o poder sagrado e original
que a linguagem tem de nomear. “A imaginagiio poética mais
bela seria aquela que nfio mais cria imagens, ritmos, jogos de
palavras ou histérias, mas aquela na qual a prépria linguagem
ganhe vida e torne as coisas mais nomedveis”, escreve Han-
dke em A Histdria do Ledpis.
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Assassinato

Andreas Loser, o narrador do romance Across (1983), é
um professor secunddrio de linguas cldssicas e, assim como
Handke, um andarilho inveterado, dando longas caminhadas
dos subiirbios modernos de Salzburgo até a histérica Mo-
enchsberg. A paisagem cerca o narrador em fotografias bem
distintas que tremeluzem com sua longa histéria, do tempo
presente ao geoldgico. Durante uma de suas caminhadas ele
se depara com um homem espalhando sudsticas pelas drvores
e acaba matando-o com uma pedra. Apesar de se tratar clara-
mente de um assassinato, a pega é um texto sobre o ato de ver.
Ela introduz de maneira mais resumida a raison d'étre de
todos os textos subseqiientes do austriaco; e remete direta-
mente ao theatron, um lugar para olhar/ver, de The Hour We
Knew Nothing of Each Other, que langa ao piblico o desafio
de participar do ato imaginativo de ver. Através do verbo
grego para ver, Loser depreende um dom talvez sé presente
no povo da Grécia Antiga.

“Como posso descrever precisamente a nogdo gue ndo
tenha? Talvez somente o grege lenha wm verbo que expresse
a fusdo da percepgdo com a imaginagdo (que & essencial).
Na superficie, este verbo significa sonente  'rotar’; mas
carrega tonalidades de  “brance’, ‘clare’, ‘esplendor’,
“brilhe’, ‘vishenbre'. Dentro de mim havia wm desejo claro
por esse esplendor que € mais do que qualquer tipe de visdo.,
Sempre vou desejar esia modalidade do ate de ver, gue em
grego & chamado de leuketin®,

Perversao

Se os textos de Handke expuseram os perigos e ilusérios
padroes discursivos induzidos pelos treinamentos educacio-
nais e pela midia, a lingua alemi continua a ser sacudida pela
perversio através da retérica nazista, que ainda deixa seus
sinais mutiladores por toda a parte. O caminho de Loser, seu

repentino ¢ inevitdvel confronto com o instinto homicida,
conduz i esfera da tragédia grega. Como doublé do ator - e
do leitor — ele leva suas testemunhas a readquirirem a lingua-
gem através do dom de ver: as figuras no mundo i nossa volta,
que sempre desfrutaram das palavras, e, vice-versa, as pala-
vras contidas em cada figura.

Neste periodo, Handke também tinha sua atengio vol-
tada a tradugbes como uma maneira de expandir a capacidade
humana de vivenciar e nomear o mundo. Leitor apaixonado
de textos gregos, traduziu Prometeu Acorrentado, de Esquilo;
assim como The Moviegoer, de Walker Percy: um romance
de seu tradutor para o francés, George-Arthur Goldschimidt,
Le Miror Quotidien; e obras em esloveno, a primeira lingua
de sua mie.

Sobrevivente

No seu romance Repetition (1986), o narrador austriaco
viaja para a Eslovénia com o intuito de rastrear o paradeiro
do irmdo, que, como o tio esloveno de Handke, estivera
desaparecido na II Guerra Mundial. Ele leva consigo um
diciondrio esloveno deixado pelo irmio. Na viagem descobre
o0s costumes de seu povo ancestral: camponeses e fazendeiros
das dridas montanhas Karst. Seu vocabuldrio, idiomas, histo-
ria e origem. A lingua se toma a celebragio do sobrevivente.
No processo dessas descobertas, o narrador se torna um
escritor.

Talvez ndo seja mais possivel assegurar a continuidade
através de novos épicos herdicos. Isso pode viraseralcangado
dando extrema atengdo As ricas ressondncias das palavras e
de seu uso idiomdtico: elas contam a histéria da comunidade,
sua percepgio de si mesma através de geragoes profundamen-
te enraizadas na sua paisagem nativa.

A palavra eslovena para uin aldedo idiota é “aquele que
abana o vento ao caminhar”. O mesmo termo se aplica a uma



pessoa arrogante; em termos mais priticos, abanar o vento ao
caminhar ¢ uma habilidade necessiria no calor seco das
montanhas Karst. A expressio penetrou em The Hour We
Knew Nothing of Each Other.

Desafio

O seu texto em prosa mais recente, Essay About a Day
That Worked ¢é uma clara tentativa de descrever o tipo de dia
em que se vive inteiramente no presente, em contato com os
fendmenos mais simples e triviais. Para o autor, isso também
significa estar completamente aberto a palavras, ou seja, ser
capaz de recebé-las dos quadros pelos quais o mundo se
oferece (segundo Wittgenstein); porém, o que ele percebe siio
essencialmente suas proprias palavras, que, para comegar, o
fizeram ver. As fronteiras entre seu mundo interior e exterior
se unem nagquilo que Handke, sob o titulo de uma pega bem
anterior, chamou de O mundo interior do mundo exterior do
munde interior. Quando isso acontece, o individuo e o mundo
se tornam uma coisa sd, que constitui um dia que dd certo. O
desafio € “olhar e continuar olhando adiante com os olhos da
palavra cabivel”, e transmitir para o leitor nio somente a
figura, mas a dinimica do ato de ver. A leitura, portanto, se
torna uma outra maneira de olhar, enxergar. Ao ver a figura
contida nas palavras, o leitor conseguird reconstruir as figuras
com suas proprias palavras e a historia serd sua.

Freqgiientemente palavras estrangeiras causam uma sa-
cudidela, um dos seus termos favoritos que reaparece em
quase todos os seus textos mais recentes, que abre os olhos
do leitor. Em The Afternoon of a Writer, o narrador se lembra
que em francés, a lingua de sua companheira, “agora”™ signi-
fica literalmente ““de miios dadas”. E gragas is cartas de St.
Paul ele percebe que a palavra grega para “momento” literal-
mente € “o langar do olho”. Através também de St. Paul
descobre que “ler” quer dizer “perceber para cima”, um

“reconhecimento para cima”. O narrador menciona de passa-
gem que estd se dedicando a um ensaio sobre tradugiio. De
certo modo, o livro inteiro € sobre tradugio, assim como todos
0s seus textos sao atos de traduzir, de achar o Urtext, como
denomina Handke em uma outra ocasido: o texto original que
jd existe e sempre existiu,

Estrondo

Emergindo do siléncio de The hour... ha figuras trazidas
constantemente do Urtext nio dito de muitas épocas e cultu-
ras. Esse Urtext pode ser sentido no aparecimento peniédico
de um misterioso estrondo envolvendo o palco, como drvores
ao vento que um dia carregaram as vozes do ordculo. Nesse
siléncio que, de fato, pode ser ouvido como o siléncio do
deserto, o espectador se vé subitamente ouvindo suas préprias
palavras respondendo ao que vé. Fica espantado com a forma
clara com que tais palavras ressoam nele, criando suas histd-
rias a partir de diversos fragmentos de possiveis histérias
propostas no palco. Portanto, o evento do palco se torna uma
continuagio da experiéncia inicial que o inspirou, e nio sua
duplicagdo. O teatro de Handke baseia-se em “devolver o
dom”, por assim dizer, aos seus espectadores: o dom das
palavras, ndo como algo adquirido no meio, mas como o poder
inerente a todos ndés de nomear, o qual se manifesta no
aprendizado de olhar e ver.

E o espectador se lembra, de repente, que o termo para
“ator” em sua lingua nativa & schauspieler, alguém que “atua
para serolhado”. O termo para “espectador” é zuschauer, uma
palavra muito mais ativa do que “espectador” ou “assistente™;
zu indica um movimento em diregio a, subentendendo parti-
cipagiio no que estd sendo visto. O place of action, do inglés,
(lugar de agdo), em alemio se torna place of seeing (lugar
de ver), um schaupltaz (as diferengas dramatirgicas — e
culturais — entre o teatro de lingua alema e o de lingua inglesa
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vem i tona nesta sutil diferenga). Além disso, a palavra alemi
para “praga” é plarz, “lugar”. Para o freqiientador do cafe ao
ar livre contemplando a piazza, ji passou a ser um schaupltaz,
um lugar para ver. A transferéncia para o teatro nio causa
distorgio das realidades; elas estdo contidas nas mesmas
palavras. Todas as possibilidades e limitages de qualquer ato
imaginativo — neste caso um texto para o teatro — ji estio
expostas na linguagem. O “mundo interior” (imaginativo) do
theatron — o espago teatral e sua fungio oniginal de apresen-
tagio — se mescla com o “mundo exterior” do fugar da acio
e sua fungio apresentada pela obra. Quando Handke chama
este trabalho de um schauspiel, quer dizer literalmente isso.
E um lugar para olhar e ver: o que o lugar apresenta.

Teatralidade

A maioria das figuras que entram nesse lugar sio apre-
sentadas como Einer als, literalmente “um como”. A énfase
na teatralidade da empreitada (sempre ha o ator que entra
“como” alguém que nio ele mesmo) € 6bvia. Mas Handke é
muito mais coerente e rigoroso em sua honestidade do que
iss0. A expressio também contém a experiéncia original de
ver um estranho passando por uma praga, e concebé-lo e
imagind-lo como uma uma certa pessoa. Ao 1esmo lempo,
poe-se em questio as possibilidades de autenticagio, percep-
¢io e qualquer tentativa de caracterizagiio autoritdria. As
linicas personagens que sio diretamente apresentadas sio
aquelas identificadas simplesmente por suas atividades, Ne-
nhuma outra suposiciio € feita sobre quem possam ser.

Uma expressio usada com freqiiéncia no texto & im
Ansarz (que nio tem nenhum equivalente em inglés): significa
“apenas como um inicio”, ndo definido, ndo completamente
percorrido. Ela aponta para a tarefa mais dificil do diretor, que
deve apresentar as personagens como as personae descritas
no texto ¢ também deixi-las em aberto o suficiente para que

o espectador possa ver como. O tradutor de Handke para o
francés ressaltou que seus textos em prosa mais recentes
lidavam com a percepgiio. Niao € de se estranhar a sua volta
ao teatro, um meio pelo qual o processo de percepgio pode
ser examinado fisicamente. Seu talento como dramaturgo
sempre se manifestou na sua concepgiio e uso do palco como
um modelo que torna visivel, Suas pecas, como todos os seus
textos, nio siio sobre algo acima ou além delas: elas sdo;
segundo a concepgio wittgensieiniana sio “quadros™; tudo
aquilo contido no quadro se mostra e se revela através dele,
gue niio pode falar de si mesmo na linguagem que o constitui,
“Nio traia o que vé. Fique dentro do quadro”, diz o oriculo
que apresenta The Hour... —que Handke inventou; um oriculo
moderno que fala sobre os limites e o poder da linguagem para
aqueles que aprenderam a “concebé-la”, como escritores,
leitores ou espectadores.

Movimento

Portanto, o texto de Handke nio ¢ uma mera seqliéncia
de direcdes de palco. Cada passagem contém um quadro
completo. A estrutura, o ritmo e o tempo escolhidos para cada
frase, o tom e a nuanca de cada palavra também contém o
movimento do fragmento de cada cena — ou seja, nio somente
o movimento de como aconteceu, de como poderia, ou deve-
ria acontecer no palco, mas de como foi captado pela pessoa
que assiste. As seqiiéncias de detalhes, as conexdes entre dois
episddios distintos, seguem com precisio impar o movimento
de um olho observador, o qual poderia notar primeiramente
que as mios de alguém estio algemadas, e em seguida que a
pessoa caminha descalga,

O migico desenvolve sua técnica brincando com o olho
humano. Esses jogos também fazem parte da brincadeira de
Handke acerca da percepgio; eles constituem um aspecto
importante — ancestral — da linguagem teatral. As vezes Han-



dke parece exigir imagens impossiveis, e mais pragmatica-
mente falando, transigdes e trocas de figurino inconcebiveis.
Mas niio estd nos dizendo o que fazer, estd nos dizendo o que
ele vé. E o que pede para a produgiio, ao invés de realizar
literalmente o impossivel no palco, é nos fazer ver o impos-
sivel,

Gitta Honegger é diretora do Departamento de Dra-
ma na Universidade Catélica da América, Washington
D.C., além de diretora e tradutora.

Mota: A autera registra seu agradecimente especial a Manfred Laubichler, por
compartilhar com generosidnde sua inspirada visio e concepgdo do trabalho
de Peter Handke,

Extraide do periddico Theater, 1, 1993 = Yale School of Drama.
Tradugiio de Milena Cunha de Uzeda.
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A SEMIOLOGIA DA ILUMINACAO:

~ CONVENCAO,
A FABRICA DE ILUSOES"

HAMILTON F. SARAIVA

A imitagiio da realidade nos faz considerar como real e
verdadeira a ilusio teatral e esse efeito é produzido pelo
reconhecimento psicolégico e ideolégico de fendmenos fami-
liares aos espectadores presentes.

Ao dar uma dimensio estética i ilusio, estou ciente de
que a mesma é conseqiiéncia de uma técnica inteligente, sem
nenhum mistério, estando apoiada em convengoes.

O teatro s6 poderd existir diante de um acordo entre o
emissor e o receptor, e esse acordo nio pode distanciar um do
outro em demasia, uma vez que, se essa distincia ficar exces-
sivamente grande, o que acontece em cena nio surpreenderi
mais o espectador, por falta de entendimento.

Patrice Pavis conceitua com muita clareza a convengio
teatral com as seguintes palavras:

*“(...) conjunto de pressupostos ideolégicos e estélicos,
explicitos ou implicitos, que permitem que o espectador
receba corretamente a representagio; acordo estabeleci-
do entre autor e piiblico segundo o qual o primeiro
compie e encena a sua obra dentro das normas conhe-
cidas e aceitas pelo segundo. A convengio compreende
tudo aquilo sobre o qual a platéia e a cena devem

(1} Extraido de A evolupdo estériva de ilwninagdo, dagual vioos publicando outros
trechos emedipdes anteriones, Codernes de Teatre agradece 2o autor pela cessio
dos irabalhos

colocar-se de acordo a assegurar a ficgiio teatral e o
prazer da atuagio dramdtica. Esta recepgio correta da
representagiio exigiria maiores desenvolvimentos: nio
se trita de encontrar a dnica e cormreta recepgio, mas
estabelecer as condigdes indispensdveis para uma co-

municagio de contetido estéticos™.

A convencio tem sempre, como principio, estabelecer
uma comunicagdo e envolver o espectador no jogo teatral.
Cremos ser essencial o reconhecimento do universo dramiiti-
co, entender a psicologia da personagem, distinguir sua classe
social e ter alguma nogio de regras ideolégicas do assunto
representado. Essas siio convengbes elementares das realida-
des apresentadas, Também o sdo as formas de espago cénico
(o palcoitaliano, o elisabetano, a arena e o espago sem limites)
e as formas materiais e intelectuais para uma correta leitura;
a lingua em que se expressa (que deve ser entendida), a luz,
o cendrio e o figurino, que devem fazer o piblico deixar-se
envolver com o espeticulo e, assim, aceitar a produgio da
ilusiio por essas outras convengies.

Algumas convengdes, assim como se verifica nos cAdi-
gos, sio especificamente teatrais e entre elas posso citar: 0s
mondlogos e apartes, a “quarta-parede”, a utilizagio do coro,
a convengiio do tempo e local e a estrutura prosadica.

A ilusiio pode ser propiciada por convengbes proprias
de um género ou de uma forma especifica de teatro. Nas
formas medievais, os palcos sucessivos; na Commedia
Dell’Arte, tlemos a caracterizagio dos atores e o gestual como
forma convencional; no teatro chinés, a convengiio das cores; no
teatro de  Shakespeare e Calderdn de La Barca, encontramos a
“cenografia” e “iluminagio” verbais; no Expressionismo, per-
cebemos a setorizagiio por focos de luz, etc.

{2y Patrice Pavis. Diccienario del teatro, drasaturgia, estética, semiologio.
Buenos Aires, Ediciones Paidds, 1980, p. 97/98.



Patrice Pavis"®’ faz uma divisio das con vengoes teatrais
de acordo com a tipologia das mesmas, com intengao de evitar
umadesordem taxondmica. Assim sendo, em primeiro lugar, ele
considera que algumas convengdes servem para caracterizar,
para tomar verossimeis as convengdes que nao se consideram
como tais, dando-lhes o nome de gonvengdes caracterizantes e
que siio: 0s elementos do vestudrio, a conduta fisica, enfim,
tudo aquilo que revele imediatamente a identidade da perso-
nagem. Em segundo, vém as gonvengdes operatdrias, que se
declaram, de inicio como instrumentos artificiais, por alguns
minutos, e logo sio eliminadas: por exemplo, as que sio muito
utilizadas nas representagoes épicas, que renunciam as imitagoes
(no sentido de mimese).

A utiliza¢@io demasiada das convengdes de luz, que as
vezes se faz em espeticulos, criando muitos signos, pode
fatigar o piblico, o qual acaba se desinteressando pela agiio
e, até, perdendo o interesse por ndo haver mais nada a desven-
dar.

Quando se apaga a luz da platéia, por pura convengio,
o espectador se coloca na expectativa da ilusio, Suponhamos
que a luz se acenda no palco sobre um praticivel e, sobre ele,
uma ator vestido com um figurino que lembra, iconicamente,
um bdrbaro visigodo (convengio caracterizante), brande uma
espada e relata que tomari brevemente Roma. Ao fundo,
confusas sombras ¢ luzes, misturadas com gemidos, criam a
ilusio de um campo de batalha onde jazem muitos feridos.
Temos a ilusiio de estarmos perante Alarico, o visigodo (que
¢ citado no inicio da P’n:::;a]l‘M , & sentimos na pele um arrepio
de emogdo terrificante quando outro foco de luz nos revela
uma romana ensangiientada, chorando sobre o caddver de seu
companheiro. O instrumento dessa crenga, da ilusio da reali-

{3 1. ibid., p. 99,

(4) A cenadescrila perience i pega Bew de Harsen, de Elifas Alves, minha diregio
€ iluminagio, em 1985,

dade, é a convengdo. Neste caso, a convengido (elemento
constitutivo da comunicagio teatral) toma o valor de qualquer
norma social, ¢ uma variante inocente da cumplicidade que é,
sem divida, uma das mais fortes forgas que estabelecem a
solidariedade humana.

A convengiio € instrumento intelectual dos mais pode-
rosos que o ser humano poderia engendrar com o uso da sua
inteligéncia. Quando observamos os jogos e brincadeiras
infantis, onde a convengio estd presente como mola propul-
sora de tudo, niio nos apercebemos de que esta foi a forma
com que o home sapiens estabeleceu todas as regras sociais,
inclusive os complicados caminhos do Direito e da Justiga.
Nas aspiragdes misticas dareligido, esse mesmo ser inteligen-
te, desejando criar um canal de ligagio com o seu criador,
organizou um sistema de convengdes para esse desiderato,
quer através de rituais (dramatizagdes), quer por intermédio
de comportamento moral (legislagio). Niio € de se estranhar
que os codigos e leis bdsicas da humanidade tenham sido
melhor estruturados pelos povos mais proximos ao teatro e i
religido. Tanto um como outro, teatro e religido sio ativida-
des nas quais a convengio estd presente na formagio de seus
pressupostos bisicos.

Louis Jouvet faz uma referéncia 4 convengio, atribuin-
do-lhe o grande valor e a grande forga de existéncia da arte
dramdtica. Sio estas as suas palavras:

“A representagio sé ¢ eficaz mediante a adesio, o
consentimento is convengoes teatrais que sio propos-
tas. E algo equivalente ao acordo entre jogadores e que
faz possivel o jogo: é a chave da arte dramdtica”.”’
André Maurois, em um artigo no jomnal Carrefour, de
23/06/56, referindo-se 4 primeira vez que foi a um teatro de

(5) Citado por Juan Guerrero Zumora. Op. eit., p. 418
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arena, em Paris, fala sobre o poder da convengio nesse tipo
de espago cénico, poder esse propiciado pela iluminagao.

“(...) e eu fiquei surpreso como o piiblico aceita a sua
convengio (...). No momento que se acende a sua ilumi-
nagdo e o piblico fica na sombra, comega a ilumina-
gao”,

Da peca Vowlez-vous Jower Avec Moi?, de Marcel
Achard, encenada em arena, diz André Villeiers que ndo
conseguia notar as muitas entradas e saidas das personagens
pelo meio do piblico, tal o poder de atragiio das luzes no
centro da cena, possibilitando a convengio; imposigiio tio
forte que ele ndo estranhava um ator com m traje de 1900 ao
seu lado, esperando a vez de entrar em cena. Sobre um fato
ins6lito, na primeira noite do Teatro de Arena de Paris, ele

nos relata:

“Noés ndo esqueceremos jamais o primeiro instante do
Teatro de Arena de Paris, na noite de sua abertura. Eles
comegaram, como € o costume, a reduzir a luz (da sala),
¢ uma gargalhada formiddvel, enorme, acolheu o escuro
total. Que se passou com a assisténcia? Acreditaram
talvez que fosse uma pane na eletricidade ou qualquer
coisa bizarra. Nio seria insélito que se pretendesse
impor ess¢ pequeno circo como um teatro?  Depois
acenderam a luz geral de cena, descobrindo o ator ji
pronto, e sibito, limpo, sem nenhum resto de barulho,
se fez o siléncio completo na platéia. E nés notamos que
a ilusdo dramdtica levou a methor. *Nés vamos ao teatro
como vamos i missa!’, disse Alain, nés queremos inter-
pretar os signos. E existem as missas %ua nds jd conhe-
cemos em todas as suas mq[i&ncias".‘

(6} Citado por André Villiers. Gp. cit., p. 95,
(Ty Andeé Villiers, Oy Cir.p. 102

Mas, a conven¢io nio ¢ somente importante para o
teatro ilusionista, onde hia necessidade de se enar a ilusiio da
realidade; ela é igualmente valiosa para o teatro nio ilusio-
nista, servindo de apoio ao entendimento, evitando-se a perda
de comunicagiio entre emissor e receptor. E a convengio que
nos alerta, durante o :]"_r;imj,m que devemos nos preparar
para analisar friamente o que estd acontecendo e é ainda por
convengio que “embarcamos” na teatralidade das pegas,
“vendo” um campo de neve, em virtude de um cartaz nos
indicar que essa é a cenografia, embora nada haja no palco.

O espago cénico e mesmo o recinto integral da casa de
espeticulo sido espagos carregados de convengoes. Quando
Piscatos descreve o teatro que Gropius projetara, refere-se ao
instrumental de projegio de nuvens ou de imagens abstratas,
de filmes e letreiros, no teto que fica acima da platéia,
caracterizando esse matenal como criador da ilusio:

*(...). O verdadeiro recinto de espectadores, neutraliza-

do pela auséncia de luz, torna-se, em virtude da luz de

projegio, um recinto de ilusio, palco dos préprios fatos

cénicos’.

A seguir, afirma Piscator que os truques técnicos apura-
dos, no caso, siio apenas meios para se conseguir arrebatar o
espectador para dentro do fato cénico e para fazé-lo pertencer
ao palco, onde ocorre a agio.

Esse outro tipo de “ilusio”, que envolve o priprio
espectador, desejo perseguido pelos que ndo mais admitem a
separagio entre o palco e a platéia e que se encontraem grande

{8y Efeito de Estranhamemto, teonizado por Breche, (... ) trati-se de wina téenice
(...} que permite retratar aconecimentos humanos ¢ sociais, de maneira a serem
considerados insdlitos, necessitando de explicagdo, e nio tidos como graluilos
ou meramente naturas”, (Teatro Dialétco, p. 148).

(9 Erwin Piscator, Op Cir. p. |51




quantidade de expenéncias teatrais do fim do século XIX e
que domina quase a totalidade das produgGes do teatro, no
século XX, é também provocado pela convengao. A luz deu
a sua contribuigio ao ser eliminada a ribalta e ao retomar-se
i iluminagio da platéia em conjunto com o palco.

Todo encenador deseja converter s signos em simbo-
los, através da utilizagio artistica da convengio, ja que os
signos siio os portadores da informagéio e o nivel simbélico
supde uma percepgio emocional de natureza estética.

As Novas Convencoes

No teatro de pesquisa, estabelecem-se novas conven-
¢des, uma pritica que se entende por um descontentamento
com respeito 4s convengdes ji em uso. Quase sempre, o
resultado objetivo dessa postura critica da vanguarda desdgua
em formas satiricas do mundo real existente. Mas esse humor,
embora cause risos, nio é uma coisa engracada e prazerosa,
¢ antes um alerta doloroso, uma tensio aflita, um inconfor-
mismo que as pessoas sentem pelo status quo estabelecido.

Além do enfoque humoristico das formas que tentam
quebrar as convengdes, hi sempre uma visdo marcada pela
religiosidade e pelo erotismo. Esse interessante tripé (humor-
religiosidade-erotismo) ¢ o caminho pelo qual o homem
consegue transgredir mais violentamente o estabelecido. O
humor arrasa a seriedade que preside o discurso do cientifis-
mo e da razio, das leis estabelecidas e pde a prova a inutili-
dade das regras absurdas. Pela religiosidade, entra-se no
campo do intimo respeito que o ser humano preza e niio
admite seja colocado d prova: a fé. Pelo erotismo, invade-se
0 universo secreto das fantasias sexuais, expondo aos olhos
de todos os desejos mais ocultos, apresentando-os de uma
forma crua e ridicula. Derrubando-se assim todos os tabus, ao
final resta uma visio niilista, critica, mas absurdamente espe-

rangosa, um tltimo grito do ser humano que, ndo acreditando
no que ai esti, espera o nascimento de algo novo,

0 que denominamos vanguarda, em teatro, talvez ji
esteja um pouco velho para garantir essa denominagio, uma
vez que o nome de Alfred Jarry (1873-1907) é que vem &
frente desse cortejo anarquista, embora o caminho por ele
pisado esteja calgado com diversos nomes que, anteriormente,
propiciaram o eclodir da neoconvengio. Jarry promoveu, na
Franga, o maior esciindalo teatral a partir da primeira fala de
Pai Ubu, na pega Ubu Rei: “MERDE". Essa palavra estava
totalmente fora das convengdes de cena, mas acabou, na
época, invadindo os saldes e as reunides sérias, num modismo
convencional.

Para este espeticulo, encontramos descrigdes detalha-
das guanto ao neoconvencionalismo usado na cenografia,
determinado por cartazes escritos; uma cabega de cavalo
recortada em papeldo (para representar o cavalo); médscaras
para os atores e um ator representando uma porta. Adotou-se
uma voz especial para Ubu mas, infelizmente, nada estd dito
sobre a iluminagio,

Muitos nomes fizeram, e fario, parte desse cortejo ico-
noclasta, derrubador de convengdes, seguindo Jarry, como
Apollinaire (As Mamas de Tirésias) Max Jacob (Le Siége de
Jérusalem), Jean Cocteau, com vasta lista de pecas e os
autores do chamado Teatro do absurdo:. Eugéne lonesco,
Samuel Beckett, Jean Genet, Arthur Admov, Jean Tardieu,
Fernando Arrabal e muitos outros. No Brasil, com uma dra-
maturgia anterior a Jarry, tivemos Qorpe Sante; da Semana
de_Arie Modema, Oswaldo de Andrad e Mario de Andrade;
o nio convencional Bailade do Deus Morto, com Flivio de
Carvalho. Todo esse séquito de produtores de um teatro nio
convencional subvertia, em muitas situagdes, as convengoes
teatrais estabelecidas.
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O movimento denominado Futurismo foi, inegavelmen-
te, outra manifestagdo anti-convencional e anarquista. Em
1913, na Itilia, o movimento publicou sen primeiro manifes-
to, relacionado com o Teatro de Variedades e, mais tarde, em
1915, um outro relativo ao Teatro Dramdlico. Os futuristas
falaram bastante sobre iluminacio, sobre 0 movimento e o
endeusamento da mdquina. Marinetti (um dos papas do mo-
vimento), afirma pretensiosamente (alids, hd sempre um pou-
co de pretensdo no Futurismo italiano), que:

“Entre todas as formas literdrias, a que tem mr.i];mr
adaptagio futurista é, sem divida, a obra teatral”.'?

Extraimos do Manifesto Futurista. que foi publicado na
revista La Balza, em 1915 (Messina), a seguinte trecho, que
também esti carregado de sonhos e muita pretensio.

“Transformacio do cendrio.

O cariter absolutamenie novo que assumird a cena com
minha inovagio estd estabelecido pela supressio do
cendrio pintado. O cendrio ndio serd mais um fundo
colorido mas sim uma arquitetura eletro-mecinica in-
color, vivificado poderosamente por emanagdes cromi-
ticas de fontes luminosas geradas por refletores elétricos
situados em esconderijos multicores, dispostos e coor-
denados em relagio com a psicologia da agio cénica.

A irradiagdo luminosa deste fachos coloridos, as com-
binagies dinimicas das fugas cromdticas dardo resulta-
dos maravilhosos de compenetragio, de intercecgio, de
luz e sombra, criando vazios de abandono e relevos
luminosos de exultagio. Este conjunto, estes choques
irreais, esta exuberincia de sensagoes unidas &s dindmi-
cas arquiteturiais do cendrio, que movendo-se, pordo em

{10} F. T. Mannett ¢ outros, “Manifesto do Teatro Futurista Sintético™, fn: Aurora
Fomoni Bemading (Org.). . Cit, p. 180

marcha os bragos metdlicos, inverterdo os planos plis-
ticos em um estrépito essencialmente moderno, aumen-
tardo a intensidade vital do ato cénico. lluminado por
meios semelhantes, o cendrio e os atores criario efeitos
dinimicos imprevistos que, nos teatros de hoje, estiio
esquecidos ou empregados raramente embaixo do vil
costume da imitagio,

Criagio do Cendrio.

Alteremos pois as partes dos cendrios iluminados, cria-
remos o cendrio iluminante, expressio luminosa que
irradiard com toda sua poténcia emotiva as cores recla-
madas pela agio teatral.

O material para expressar este cendrio luminoso consis-
te no emprego de cores eletronicas, utilizando-se sais
fluorescentes que tém a propriedade quimica de serem
sensiveis i corrente elétrica e de levar coloragdes lumi-
nosas, niio importa que tonalidade, uma vez que a cor
fluorescente esteja combinada com outros sais e gases.
Uma vez dispostos os ditos sais de maneira sistemitica
sobre a base do desenho conveniente, nesta imensa
arquitetura cénica dindmica, se obterd o efeito da lumi-
nosidade desejada excitando-a por tubos elétricos a base
de néon e ultravioletas. Nio se deve limitar somente a
isto a evolugio cenogrifica e coreogrifica futurista.

Quando a revolugio futurista seja realizada, veremos as
arquiteturas dinimicas luminosas do cendrio emanarem
incandescéncias cromiticas que, colocando-se trigicas
ou voluptuosamente, excitando, despertario no espec-
tadores movos valores emotivos. Agitagdbes e formas
luminosas produzidas pela corrente elétrica; gases colo-
ridos desencadeario dinamicamente: verdadeiros alores
gds de um teatro desconhecido deverio substituir os
atores vivos: jd que, com assobios agudos, ruidos, ru-
mores estranhos, estes atores gis poderio muito bem dar
provas inusitadas de interpretagio teatral, expressar to-
talidades emotivas pluriformes, muito mais eficazes que



aquelas que tém sido mostradas com ostentagdo por,
nido importa, que grande ator. Estes gases comicos en-
cherio de alegria ou de espanto o piiblico que se con-
verterd em ator também, comentando verbalmente
algum rasgo irbnico de um incorporal ator-gds que
extingiiindo-se ou procriando-se, poderi desprenderum
odor desagradivel e emitir silvos de identidade bastante
equi voca”!!

Este trecho do Manifesto Futurista, nas mios de qual-
quer iluminador ou cendgrafo da atualidade, causaria bene-
volentes ou debochados sorrisos. O trabalho com sais
fluorescentes niio € assim (@o ficil e indeuo, como nédo € 1senta
de perigo a utilizagio do raio ultravioleta em exposi¢io
indiscriminada. Talvez nos sobre, 0s tubos de néon (mesmo
com o perigo da alta voltagem em que trabalham), material
gue tem sido aplicado nos shows musicais e foi muito usado
no teatro de Revista hd mais de trinta anos. Quanto aos gases,
ndo vemos como seria possivel utilizd-los fora de ampolas. O
teatro extraido, ao seu final, ndo prima pela seriedade, invo-
cando um pretenso gtor gis, soltando gases de mau odor com
sons de “identidade bastante equivoca”.

Anti-convencional foi, ainda, o Dadaismo, com peque-
na produgio teatral — Le Coeur d Gaz, de 1921, e La Fruire,
de 1940, ambos de Tristan Tzara, que em suas montagens nio
contaram com nenhuma novidade em iluminagio, mas muitas
em termos de figurinos.

Nio poderemos nos esquecer do grande anarquista An-
tonin Artaud, solicitando novas luzes para o seu nio-conven-
cional teatro da crueldade: iluminagio fora das convengoes,
com trocas bruscas, focos multicoloridos, luzes em ondas
(pelo menos, era o que desejava Artaud), juntamente com

(11) E. Prampoling, “Cenografia Furutista'. fu: Aurora Foriini Bernadini (Org. ). Op.
Cir.. p. 193,

sons estridentes. Lembremo-nos, também, de Garcia Lorca,
solicitando o teatro de silhuetas e sombras para a sua neocon-
vengdo e, ainda, outro espanhol, Ramdn Del Valle-Incliin,
fazendo igualmente o uso de silhuetas, sombras e de uma
iluminagdo claro-escura:

“0Og seres deslizam tenebrosos e informes, entre os
objetos luminosamente estiticos — a lua, a porta, o0s
caminhos™.\1?

Na pega Ligagdo, ele pede que haja um teldo branco na
boca de cena, onde a mimica das silhuetas e as mutagdes de
luzes dispensariam o uso da palavra.

Para Sacrilégio, Valle-Inclin pede que o pano-de-boca
esteja aberto e que as personagens sejam sombras numa
iluminagio escassa de foco. Nessa pega, a sensibilizagio seria
marcada por luzes ofensivas e de distorgiio, ndo se esquecendo
doglaro-escuro, que daria grande plasticidade a figura do ator.

Voltando & pega Ligagdo, torna-se interessante fazer
uma anilise do uso do branco e preto. O autor diz que a moeda
atirada por uma personagem (Mozuela) € preta, e o manto da
morte ¢ branco, pois o dinheiro € coisa soturna, enquanto que
a morte tem luz prépria.

Numa andlise curta e sintética, Valle-Inclin justifica o
uso da luz e sombra (branco e preto) nas proposigdes que
apresenta para a encenacdo da pega Ligagdo.

“Luz e sombra estabelecem ndo s6 uma hierarquia esté-

tica, mas também uma diferenga ética”. ¥

O conceito de ser neocovencional € muito relativo e tem
como pardmetro a cultura da platéia, 4 qual se apresenta o
produto teatral. Assim sendo, o que para nds, do mundo

{12) Citado por Juan-Guerrere Zomara, Oy Cir, vol, 1, p. 190,
{13) Citado por Juan-Guerrerno Zomara. Oy Cir, vol., 1, p. 190,
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ocidental e latino, se revela como uma nova convengio, na
verdade pode representar uma convengiio jd desgastada ou
tradicional para outros povos, outras platéias,

E muito comum que o teatro moderno vi buscar, no
passado distante, formas que podem ser tidas como revoluci-
ondrias, mas que sio os mesmos perfumes, em frascos dife-
rentes. As novas formas, as novas convengdes, as
“novissimas”, sio o constante sonho do génio criador do
artista que pretende sempre romper com o passado, para ser
original.

Na iluminagio, a novidade ja se torna uma pretensio
dificil de ser alcangada, tantas foram as experiéncias tentadas
com os artigos e 0s novos instrumentos técnicos. Nio mais
existem ingulos e posicionamentos nos spofs que jd ndo
tenham sido tentados; jd se usaram todas as cores existentes
nas gelatinas, em milhares de combinagdes de luz e contra-
luz. De zero a cem-por-cento, foram tentadas as matizagoes
conseguidas com as resisténcias, inclusive por processos
computadorizados. Alguns, no afd de inovar, usaram: tochas,
velas, candeeiros, faroletes, luz negra, luzes estroboscdpicas,
laser e ilumindrias domésticas, sem contudo romper inteira-
mente com o que ¢ existente hd cem anos. Assim mesmo,
Causam-nos espanto as surpresas e ainda nos podem sensibi-
lizar algumas iluminagdes bem engendradas, embora tenham
sido usadas anteriormente. Ainda ouvimos nas platéias alguns
“Oh!” de satisfagio e surpresa, para um foco que, por exem-
plo, surge formando um cone mistico sobre uma figura aure-
olada de santidade. Ou entao um comentdrio, 4 saida do teatro,
referindo-se i iluminagio: “Eu nunca tinha visto uma luz tao
bonita como aquela que aparece na hora da valsa. Como serd
que conseguiram aquele azul tio profundo?” Nao havia mis-
tério, apenas a utilizagio de uma técnica. Na cena anterior, eu
havia escolhido uma tonalidade predominante de cor (pink),
que solicitava ao cérebro dos espectadores uma complemen-

tar azul. O azul que surgiu era exatamente a tonalidade
esperada. Esse fendmeno da visio (cor inexistente) sempre
nos causa :mr|:vr-:sa.'“4:I

Encerrando este assunto, sobre a nova convengdo, nao
poderiamos deixar de citar os trabalhos de Tadeusz Kantor.
Nascido em Wielopole (uma aldeia polonesa), em 1915,
fundou na Cracévia o Teatro Cricot 2, em 1955, Tadeusz, que
estudou pintura e cenografia na Escola de Belas Artes de
Cracdvia, em 1960 publicou o seu Manifesto do Teatro Infor-
mal e, em 1963, o Manifesto do Teatro Zere. Em 1965, inicia
uma série de happenings e, mais tarde, em 1980, corre toda a
Europa e chega em 1981 a Caracas, com um espeticulo
denominado Wielopole-Wielopole, num espago sem limites,
utilizando-se de atores, manequins “miquinas de interpretar”
e iluminagio de contra-luzes e muitas sombras,

Outro espetdculo famoso de Kantor se denomina A
Classe Morta e tem personagens com nomes muito sugesti-
vos: A Mulher Por Tris da Janela, O Pedio, o Pequeno Velho
doW.C., 0 Velhinho no Velocipede, A Prostituta Sonimbula,
A Midquina de Varrer, A Mulher da Cama Mecinica. Os
textos de Tadeusz Kantor lembram um pouco os roteiros de
Bob Wilson, apenas na sua conformacio de cenas, com mui-
tos detalhes a respeito dos efeitos luminosos. Kantor sugere
a utilizagio de limpadas fluorescentes e limpadas uniespec-
trais para dar ao ambiente e s figuras um ar estranho. Essas
limpadas estariam contratadas com as normalmente empre-
gadas em teatro. Em seus roteiros, encontram-se sugestdes de
luzes transportadas pelos atores (um novo tipo de limpada
quimica), além dos focos e gerais que se usam convencional-
mente. Ele ndo descarta os efeitos, mas solicita que seu
emprego nio tenha uma ligagiio légica e direta com o que

(14} O fato foi observado na pega Avise Prévin, de Consuclo de Castro, diregio de
Francisco Medeiros, apresentada em 1988, no Teatro Paiol, em S30 Paulo, para
aqual eu iz o desenho de luz.



estiver acontecendo. E possivel, portanto, que uma explosio
se dé sem nenhuma razio légica (aparente, pelo menos) e que
uma projegio (mesmo de imagem figurativa) ndo se relacione
com o assunto veiculado.

Hamilton F. Saraiva é diretor, arte-educador e professor de iluminagio
da USP.
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REORGANIZACAO DA
EDUCAGCAO ARTISTICA

BARBARA SALISBURY-WILLS

Ne artigo que se segue, a autora analisa a sitwagdo do
ensing das Artes nos Estados Unidos. Ainda que demasiada-
mente circunscrito dy condigdes deste pals, o presente ensaio
nos oferece alguns questionamentos e reflexdes criticas que
poderdo ser iiteis no futuro. Afinal, temos a esperanga de que
o valor da educagdo artistica possa vir a ser reconhecido,
também entre nds, como wm importante instrumento para a
Jormagdo de nossos alunos.

Hi somente trés anos tive a oportunidade de escrever
um artigo para a revista Design for Arts in Education comen-
tando o que eu achava que poderia acontecer i educagio
teatral nos anos 90. “A préxima década, claramente promis-
sora, vem imbuida de mais desafios revigorantes™. Mal sabia
en, em 1989, o quiio revigorante e desafiadora essa década
viria a ser. A imagem de uma britadeira me vem i cabega —
barulho reverberando por quildmetros de distincia enquanto
fundagdes duradouras siio virtualmente arrancadas e o terreno
¢ preparado para uma estrutura que parece ser inteiramente
nova — mas nem um pouco desconfortavel.

Tanto a destruigio quanto a nova construgio estio, pelo
menos, insinuadas no documento politico e educacional di-
vulgado pelo presidente George Bush, em abril de 1992.
Intitulado “"AMERICA 2000: An Education Strategy™ (Amé-
rica 2000: Uma Estratégia de Educagio), esse documento-

base traga seis objetivos abrangentes para a educagiio nacio-
nal, dentre os quais estd a obrigatoriedade dos estudantes em
adquirir competéncia em inglés, matemdtica, ciéncia, histo-
ria e geografia. Em momento algum ¢ mencionado o ensino
das Artes. Contudo, pelo fato de o documento refletir o que
estd acontecendo em termos de educagiio no pais, pode signi-
ficar a melhor coisa que aconteceu para a educagio artistica
nestes Gltimos anos.

Desafio

Hi duas razdes para tal otimismo. A primeira é que a
exclusio das artes teve o efeito de um desafio. Observa-se a
reagio de cidadios de muitas comunidades do pais, que vém
insistindo para que os planos educacionais incluam as artes.
A segunda € que os educadores e outros profissionas estio
comecgando a revisar a estrutura das escolas e dos curriculos,
e o estiio fazendo de maneira pouco convencional. Em vdrios
planos, porexemplo, o desempenho dos estudantes nao € mais
descrito do ponto de vista de uma disciplina especifica, como
inglés ou histéria; mas sim do ponto de vista das habilidades
que perpassam todas as disciplinas, tais como a solugio de
problemas ou a comunicagiio. Irei me ater, brevemente, i
resposta dos cidadios ao “desafio”, para, em seguida, discor-
rer sobre novas possibilidades de estrutura curricular e como
as artes, com atengiio especial ao teatro, podem estar, deveri-
am estar ou ja estdo resolvidas,

Primeiramente, hd boas noticias em nivel nacional. O
American Council for the Arts (Conselho Nacional para as
Artes) respondeu aos esforgos em defesa das artes fazendo a
seguinte declaragiio, relacionada ao objetivo terceiro do
America 2000, Student Achievement and Citizenship (De-
sempenho ¢ Cidadania dos Estudantes):

Embora essas cinco disciplinas (inglés, matemdtica,
ciénecia, histdria e geografia) constituam wma parte



importante daquilo que a escola deve oferecer aos estu-
dantes, nio sao, de forma alguma, tudo o que a escola
precisa oferecer. Uma apreciagio completa das belas
artes ¢ o dominio de uma ou mais linguas estrangeiras
sio exemplos de competéncias adicionais que nossas
escolas devem promover, se tivermos por objetivo for-
mar cidaddos preparados para o futuro.

(ACA UpDate, outubro, 1991)

Além disso, apresentou dados que indicaram a necessi-
dade de maior participagio em programas de arte pelos estu-
dantes e de maior consciéncia por parte dos pais das criangas
em nivel pré-escolar.

Também hd boas noticias em nivel estadual. Em Oregon,
o projeto de lei 3536 € revoluciondrio em reforma educacional.
A seclio 3 desse projeto de lei lista caracteristicas desejadas
para o primeiro e segundo graus de escolas piblicas, dentre as
quais hd uma diretamente relacionada &s artes. O sistema
educacional de Oregon, explica o projeto de lei, “fornece aos
estudantes um embasamento em artes visuais, teatrais e literd-
rias como formas impares de comunicagiio, expressio e conhe-
cimento cultural”. Outros itens citados estdo relacionados
tanto ao processo quanto ao contetido das artes — embora estas
nio estejam explicitamente mencionadas -, como solugio de
problema, atenciio, oratéria, pensamento critico e comunica-
¢ito. Um outro item registra a importiincia da oportunidade dos
estudantes trabalharem individualmente ou em grupos; hi
ainda outro gue aborda suas necessidades de conhecimento e
habilidades para se responsabilizarem por suas decisoes e
fazerem escolhas apropriadas.

Objetivos

O estado de Washington também estd progredindo no
que diz respeito s artes. De acordo com o Morning News
Tribune, da cidade de Tacoma, o Council on Education Re-
form and Funding (Conselho de Reforma e Financiamento

Educacional) adotou recentemente quatro objetivos de apren-
dizagem, dentre os quais estd um que declara que os estudan-
tes deveriam desenvolver a capacidade de “aplicar e avaliar
conceitos e principios fundamentais de matemdtica, ciéncia,
artes e ciéncias humanas, estudos sociais e vivéncia pritica
das situagbes que irdo enfrentar na vida”. Os outros trés
objetivos estdo indiretamente relacionados com o pensamen-
to critico e criativo, e com a atuagio como membro respon-
siivel de um grupo.

Até agora, as “novas estruturas” construidas que tenho
visto parecem favorecer abordagens integrativas de aprendi-
zagem, distanciando-se de dreas especificas e de livros-texto
e direcionando-se & aprendizagem através da experiéncia,
(Viva John Dewey!*). Talvez dois exemplos possam servir
comao ilustragio: um em nivel nacional e outro, de um distrito
de uma escola local.

Habilidades

O primeiro, uma publicagiio do Ministério do Trabalho
dos Estados Unidos, intitula-se Whar Work Requires of Scho-
ols (O que a profissio exige da escola). Seus autores reconhe-
cem que a educagio € multifacetada, e voltam suas atengoes
para uma dessas facetas: como as escolas preparam os jovens
para o mercado de trabalho. O relatdrio apresenta os resulta-
dos dos estudantes segundo um fundamento constituido por
trés partes: habilidade bisica, raciocinio e qualidades pesso-
ais, As habilidades bdsicas exigidas pela profissio incluem
leitura, redagiio, operagdes aritméticas/atemiticas, atenciio e
oratéria. Certamente, um bom programa educacional de tea-
tro emprega quatro dessas qualidades, e se qualquer faceta do
projeto teatral estiver envolvida, usa-se todas as cinco. Habi-
lidades de raciocinio incluem criatividade, poder de visio e
decisio, soluciio de problemas e um item relativo ao saber
aprender e argumentar. A aplicacio de cada uma dessas
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habilidades de raciocinio pode ser esperada no programa de
educagio teatral. As gualidades pessoais implicam em de-
monstracio de responsabilidade, autoconfianga, sociabilida-
de. autocontrole, integridade e honestidade. Novamente, a
aplicabilidade de uma aula teatral de qualidade ¢ ébvia. O
relatério também apresenta cinco competéncias de suma im-
portincia para o local de trabalho: interpessoal, informacio-
nal, tecnolégica, de sistemas e de recursos.

As competéncias interpessoais e informacionais estio
diretamente ligadas 4 educagao teatral. Por exemplo, o estu-
dante participa como membro de um grupo, exercita a lide-
ranga, negocia, adquire e avalia informagdes, conseguindo
assim interpreti-las e comunicd-las. A educagdo teatral estd
amplamente envolvida tanto no processo quanto no produto,
empregando quase todas as habilidades julgadas importantes
pelo relatdrio da SCANS.

O segundo exemplo, em nivel local, vem de Issaquah,
em Washington, uma cidade pequena, localizada a trinta
minutos de Seattle. O Distrito Educacional de Issaquah pro-
duziu um documento intitulado “The Student for the Future”
(“Estudante do Futuro™), que identifica as caracteristicas ne-
cessdrias aos estudantes para serem eternos aprendizes bem-
sucedidos. Eles esperam que tais caracteristicas se tornem a
essénciade um novo curriculo e levem a uma nova abordagem
de ensino, baseada na aprendizagem através da experiéncia,
A seguir, as caracteristicas do “Estudante do Futuro™

Adaptabilidade — Aprender a se planejar para mudan-
cas e a superar dificuldades durante o processo de mu-
danga.

Senso critico — Usar habilidades de raciocinio mais
sofisticadas para processar e utilizar informagoes.

Comunicac¢iio — Interagir com os outros e se fazer
entender 4 luz de um mundo em transformagio.

Personalidade — Possuir uma combinagio especial de
gualidades emocionais, intelectuais e morais.

Visdo globalizada - Encarar o mundo como uma co-
munidade integrada.

Cidadania — Contribuir efetivamente com uma socie-
dade democritica.

Equilibrio — Alcancar estabilidade através da avaliagao
de alternativas opostas e de escolhas sibias.
Planejamento de vida — Preparar o estudante para dar
o préximo passo na vida com éxito,

Obviamente, essas ndo sdo “disciplinas™ no sentido
tradicional da palavra. Um professor nio vai passar 20 minu-
tos da aula falando sobre “equilibrio”, “adaptabilidade™, ou
ensinando “integridade/honestidade”. Um curriculo precisa
ser planejado de maneira que os estudantes possam ter virias
oportunidades de vivenciar a necessidade de equilibrio, tra-
balho em grupo, negociagiio e criatividade.

Necessidade

Tudo isso subentende uma necessidade de experiéncias
interdisciplinares, as quais diio forma a um curriculo. No fim
do ano passado, uma nova organizagio educacional foi for-
mada, chamada “Alliance Curriculum Reform™ (ACR - Ali-
anga para Reforma Curricular). “A American Alliance for
Theater and Education” {AATE — Alianga Amencana para o
Teatro ¢ Educagio) faz parte desse grupo, assim como outras
associagoes de arte e educagiio. A ACR abordard essas ques-
thes cruciais, como reconceituagio do curriculo, abordagens
curriculares integracionais e interdisciplinares de ensino e
aprendizagem. Ji hd um comego sadio em termos de descrigio
de projetos interdisciplinares. Kim Wheetley, presidente da
AATE, publicou um requerimento de descrigio de projetos.
Ele relata que, até o encontro da ACR, o niimero de projetos



apresentados por educadores teatrais excederam o de qual-
quer outro profissional.

Reacao

Essa reagiio dos educadores teatrais niio causa espanto.
Nas escolas primdrias, a maioria da educacgio teatral tem
sempre sido interdisciplinar, nio necessariamente por esco-
lha, mas porque essa vem sendo a tnica forma de expor as
criangas ao teatro. E o que ¢ mais importante, a educagiio
teatral € calcada na experiéncia. Os alunos aprendem a atuar
como dramaturgos, atores, designers, cendgrafos, figurinis-
tas, diretores, criticos e espectadores. E relativamente ficil
para um educador teatral projetar uma unidade temdtica ba-
seada, por exemplo, no “Estudo do Mundo Submarino™ e ver
de que forma o teatro pode enriquecer esse estudo, além de,
40 mesmo tempo, ensinar aos alunos a arte dramdtica. Na
verdade, nio € necessdrio muito tempo para perceber que um
tema como esse pode incluir niio somente todas as artes, mas
todas as facetas do estudo curricular. Também nio se precisa
de muito tempo para perceber que as distribuigdes didrias e
semanais de carga hordria podem ndo ser a melhor alternativa
de programagio. A mudanga curricular pode estimular dife-
rentes maneiras de se pensar o funcionamento escolar.

Nio estou sugerindo que todo o ensino ¢ aprendizado
deveria girar em torno de amplas unidades temdticas. Isso
poderia forgar conexdes improcedentes, como querer encai-
xar uma pega errada em um quebra-cabega. Os alunos preci-
sam ter oportunidade de conhecer uma ou mais artes com
certa profundidade,

Logica
Considero particularmente interessante a base lgica

por tris do programa Arts PROPEL - encontrado em todas as
escolas ginasiais e secundidrias de Pittsburgh. A premissa

hisica é que, para se conhecer uma arte, deve-se reconhecer
suas implicagoes e oportunidades peculiares. O cerne de
qualquer experiéncia artistica € a produgio. Apesar do pro-
grama Arts PROPEL ter sua atengiio voltada as artes visuais,
4 miisica e & criagio de textos, os papéis exercidos pelos
alunos durante o estudo sio diretamente apliciveis ao teatro:
o produtor (escritor, cendgrafo etc.), o observador (membro
da platéia) e o analista (critico). O verdadeiro entendimento
da forma artistica se dd quando o aluno adquirir intimidade
com cada um desses papéis.

Em Arts PROPEL, o curriculo e a avaliagio funcionam
em conjunto. O caminho ao aprendizado se encontra naquilo
que 0 Arts PROPEL chama de “projetos dominantes™. Tais
projetos, que podem ter dura¢do de alguns dias a algumas
semanas, sio baseados em um conceito ou pritica que ¢
central & disciplina da arte. O ensaio de uma pega poderia ser
um “projeto dominante”, por exemplo, assim como uma
improvisagido. Nesses projetos, os alunos interagem com a
tarefa das formas mais variadas possiveis, assumindo o papel
do produtor, do espectador ¢ do eritico. Durante esse proces-
50, hd uma avaliagio continua por eles mesmos, pelos colegas,
professores e espectadores,

Processo

O “processo de arquivamento™ é uma outra idéia funda-
mental no curricule do Arts PROPEL. Ao invés do produto
ser a causa determinante do sucesso, como em uma produgiio
teatral, o “processo de arquivamento” tenta captar o processo
inteiro pelo qual o aluno passa — da concepgao da idéia as
primeiras tentativas, pesquisas, autocriticas, criticas alheias e
sugestoes para o futuro. NMovamente, o aluno exercita diversas
vezes o papel de produtor, espectador e critico de arte.

Os termos “projetos dominantes” e “processo de arqui-
vamento” 40 novos: os conceitos subjacentes a eles siio ao
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mesmo tempo novos ¢ velhos para os educadores teatrais. A
idéia de implantar um projeto € antiga; a abordagem e a énfase
sdio novas, e, no meu ponto de vista, extremamente interes-
santes. Eu estimularia os educadores teatrais se informarem
sobre o Arts PROPEL e sobre outras questdes ligadas a
mudanga educacional no livro mais recente de Howard
Gardner, The Unschooled Mind: How Children Think and
How Schools Should Teach (A mente indisciplinada: como as
criangas pensam e como o professor deveria ensinar).

Avaliacio

Nio se pode falar em reforma curricular sem falar em
avaliagio. Na verdade, o Arts PROPEL comegou com énfase
na avaliagio, mas em pouco tempo tornou-se claro que a
avaliacio precisaria ser atrelada ao curriculo e i formagio de
professores. Os indicadores siio necessirios para saber se os
resultados apresentados pelos estudantes estio sendo satisfa-
térios e até que ponto isso se di. A avaliagio nas artes sempre
foi uma questio polémica, principalmente quando se trata de
avaliagio em nivel nacional. A misica e as artes visuais
tiveram avaliagdo nacional por algum tempo — com excegio
do teatro e da danca. O National Endowments for the Arts
{uma outra associagao de arte e educagio) implantou recen-
temente um projeto que objetiva ter um plano de avaliagio
nacional relacionado A misica, 3s artes plisticas, & danga ¢
ao teatro.

Um dos receios do passado era que uma avaliagio em
nivel nacional teria o efeito de forgar um curriculo nacional
das artes, o que pareceria uma forma retrograda de criagio
curricular. Talvez as mudancas curriculares que estio sendo
implantadas agora poderio informar a natureza da avaliagio,
de maneira que possa haver uma contribuigio mitua.

Um outro fator critico na reforma educacional € a for-
macio de professores. Figquei intrigada durante anos, me

questionando o porqué da educagio teatral ter sempre mere-
cido tdo pouca atengiio. S3o poucas as universidades cujos
departamentos de teatro incluem programas de educagio
teatral; e fregiientemente, os professores e seus alunos sio
tratados como cidadios menos importantes. A “mensagem
transmitida™ é: “Se vocé tivesse talento, estaria no teatro
profissional”. Nio hd justificativa para essa postura.

Intui¢ao

Minha intuigio € que a educagio teatral deveria perten-
cer ao departamento de teatro. Os estudantes precisam ser
plenamente fundamentados na forma artistica. Todos os pro-
fessores precisam ser formados dentro do teatro, para que os
principios estéticos sejam compreendidos e aplicados. Inte-
grar o curriculo nio significa que os alunos devam fazer uma
“pequena pe¢a” no final de cada unidade de estudo! Os
departamentos de teatro deveriam ser extremamente envolvi-
dos com a formagio de professores para garantir a conquista
de um alto padrio.

Eu realmente acredito que aeducagiio artistica se encon-
tra em uma encruzilhada. E natural querer proteger os poucos
espagos que temos agora na educagiio para nio acabar per-
dendo tudo. Mas acho que ¢ de nosso inteiro interesse resistir
a essa postura protecionista. Ao invés de temer novas estru-
turas, precisamos nos tornar parte integrante delas, ajudar a
crid-las. Neste momento, a maior mudanga educacional esti
no plano do discurso — pura retdrica. Os educadores teatrais
tém a oportunidade e a habilidade de traduzir os resultados
globais articulados em termos vidveis.

E bom apoderar-se da britadeira; is vezes precisamos
nos livrar do antigo antes do novo ser realizado. Melhor ainda
¢ ajudar a colocar a findagio e construir a nova estrutura. Por
vdrios anos exibi um dizer na parede do meu escritério:
“Explore o inevitdvel”. Encarava isso como um aviso muito



positivo para nos conscientizar do momento e construi-lo,
edifici-lo. A fonte especifica jd esqueci hd muito tempo, s6
sei que era o lema de uma fibrica japonesa. Pode ser a hora
de entoar esse lema de novo.

Barbara Salisbury-Wills ¢ PhD em Educaciao Artis-
tica e professora adjunta no Departamento de Teatro da
Universidade do Texas, Austin. Foi Presidente da Associ-
acio Americana de Teatro Infantil.

NOTAS:

O relatério da SCANS ¢ o trabalho desempenhado em Issaguah School District
foram descritos em On the Beam, uma publicagio de New Horizons for
Leaming, 19491,

Para maiores informages, contactar a presidéncia do ACR  Steering
Committee: Gordon Cawelti, Diretor Executivo, ASCD, 1250 M. Pitt Street,
Alexandria, Virginia (VA) 22314, US. A

Ans PROPEL foi considerado o melhor programa de arie do mundo pela
Newsweek de 02 de dezembro, 1991, no artigo “The Best Schools in the
World™("As melhores escolas do mundo™).

* John Dewey (1859-1952) foi um fldsofo e educador amercans, cujos
principios educacionais enfutizavam o aprendizado arravés de atividades
variadas, sem se ater, necessanamente, 4s amamras do curriculo formal, Tais
principios em muito contribuiram para s mudangas na Pedagogia americana
verificada no inicio deste séeulo, quando seu foco deslocou-se da instituiglo
para o aluno.

Extraide do peridgdico Theater, Yale School of Drama, 2, 1992,
Tradugio de Milena Cunha de Uzeda
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EM DEFESA DE BRECHT
BRIGITTE SALINO
Tradugdo e notas de JOSE RONALDO FALEIRO

A vida e a obra de Bertolt Brecht (1898-1956), um dos
principais autores dramaticos e diretores de teatro deste sécu-
lo, encontra-se no centro de uma controvérsia langada por um
universitirio americano, John Fuegi, com a publicagio de
uma biografia intitulada Brechr & Cia."

Dois encenadores atuais, que devem muito de seu enga-
jamento teatral ao mestre alemiio, recordam aqui suas respec-
tivas experiéncias. BENNO BESSON foi trabalhar com
Brecht em 1949, em Berlim Oriental, onde se tornou um dos
encenadores mais importantes do Berliner Ensemble, funda-
do por Brecht e Helene Weigel, naquele mesmo ano. BER-
NARD SOBEL, diretor do Teatro de Gennevilliers, nos
arredores de Paris, que trabalhou por quatro anos (1957-1960,
membro do coletivo de encenagio) no Berliner depois da
morte de Brecht, confirma a permanéncia dos seus ensina-
mentos leatrais.

Quem ¢ Bertolt Brecht? Um dos primeiros dramaturgos
do século, on um saqueador que explorou os seus colabora-
dores ¢ assinou, como suas, pegas em grande parte escritas
por ele? Desde o lancamento da biografia escrita por John
Fuegi, Brechr & Cia, primeiro nos Estados Unidos e depois
na Europa, a polémica nio parou. Professor de literatura
comparada na Universidade de Maryland, Fuegi se dedica hi

*  Publicamos nos ndmeros 146 ¢ 147 partes de um Simpdsio em que esta questio
era discutida por viros inteleciuais,

vinte e cinco anos a estudar Brecht e a editar seus textos. Ele
chegou i conclusiio de que Brecht foi o astuto inventor de uma
“fibrica”, onde outros trabalhavam para ele. Jd no prefiicio,
anuncia que seu livro “é um retrato sem retoques daqueles que
passaram uma grande parte da vida na drbita magnética do
dramaturgo, poeta, encenador e empreiteiro literdrio Bertolt
Brecht (1898-1956)".

Quem foram os seus “colaboradores”™ Mulheres, princi-
palmente. Além de Marieluise Fleisser, cuja obra € conhecida
na Franga, Fuegi fala essencialmente em Elisabeth Haup-
tmann, Margarete Steffin ¢ Ruth Berlau. Elas foram nao
apenas amantes de Brecht —um obcecado sexual ¢ um amante
tirinico aos olhos do bidgrafo —, mas também suas “operiri-
os”, encarregadas de traduzir e adaptar textos, devolvendo a
obra acabada ao “Mestre”, que recebia, sozinho, os louros
como dramaturgo e os direitos autorais. Assim, segundo
Fuegi, Elisabeth Hauptmann foi simplesmente espoliada do
dinheiro que deveria ter recebido por A Opera dos Trés
Vinténs, uma vez que teria sido sua a autoria de 80% do texto.

“Mio se deve deixar de ler”

Esta tese nio ¢ uma novidade, E sabido que Bertolt
Brecht foi abeberar-se em Villon, Rimbaud e outros autores.
E sabido também que ele havia utilizado os préstimos de seus
colaboradores. O que causa impacto na biografia de Fuegi €
a aparente irredutibibilidade de seus argumentos, tanto nas
questdes relativas i criagio literdria, quanto nas relativas a
sua vida,

Ao ler o livro de Fuegi, quase chegamos a esquecer que
Brecht foi, juntamente com sua esposa, a extraordindria atriz
Helene Weigel, o iniciador do Berliner Ensemble, cuja aven-
tura criow o teatro europen posterior i Segunda Guerra Mun-
dial. Contestado por importantes especialistas anglo-saxdes
de Brecht, como John Willett ou Siegfried Mews, Brecht &
Cia suscitou muita polémica na Alemanha. A filha de Brecht,
Barbara Brecht-Schall, se insurgiu contra o fato de John Fuegi



ter tratado seu pai como “nazista”, e um critico de peso, Willi
Winkler, zomba do livro, “nule, mas que nio deve deixar de
ser lido™.

O sui¢o Benno Besson era estudante quando encontrou
Bertolt Brecht em Zurique. Em 1949, decidiu acompanhi-lo,
indo para o Berliner Ensemble, onde ficou até 1958, ou seja: até
dois anos depois da morte de Brecht. A seguir, trabalhou no
Deutsches Theater e na Volksbiihne, dois grandes teatros de
Berlim Oriental, antes de abandonar a RDA, em 1978, Fixado
atualmente na Franga, apos ter dirigido a Comédia de Genebra
de 1982 a 1989, trata-se de um encenador importante. Besson
descobriu a biografia de John Fuegi por acaso, e constatou, com
assombro, ser um dos pivis de sua demonstragio.

BENNO BESSON, diretor de teatro

“A moral de John Fuegi ¢ a de um justiceiro & moda

americana

— Como o senhor encontrou Bertolt Brecht?

- Através de seus Cadernos, que li quando era estudante
na Universidade de Zurique. Falei neles com Jean-Marie e
Geneviéve Serreau’ | Depois da Guerra, nés trés éramos quase
que os tnicos fis de Brecht na praga de Paris, e nés o
encenamos. Quando, em 1948, Brecht veio a Zurique, éramos

I Jean-Marie Sermean (1915-1973) foi ator, encenador ¢ diretor de companhia,
Dentro da tradigio de Copeau ¢ Chancerel, comegou a fazer featro para a
juventude (albergues. colonias de férias, etc.), pela Frangn ¢ Alemanha,
representando Molitre, Encenou Brecht, Admov, lonesco, Vinaver, Frisch.
Defendeu a existéncia dos pequenos teatros ¢ vollou-se para o teatro de outras
culturas (do Magreb, da Africa Negra, etc.) Procurou novos espagos para um
tipo de teatro vinculado dirctamente com a realidade. O teatro municipal do
décimo-quarnto distrito de Paris tem o s2u nome.

todo um grupo de jovens - entre eles, Fri sch? e Dessau’ -,
que iamos vé-lo com freqiiéncia. Uma ano mais tarde, ele me
perguntou se eu gueria ir com ele para Berlim, onde acabaria
de criar o Berliner Ensemble junto com Helene Weigel. Eu
disse sim imediatamente. Fui contratado como encenador-as-
sistente e como alor.

— Que representava a criacio do Berliner Ensemble para
Brecht?

— Brecht percebera que o seu teatro era facilmente
montado ds avessas. Quis criar o Berliner Ensemble para
constituir certo nimero de exemplos do que pretendia expres-
sar nas suas pecas. Foi sobretudo Helene Weigel quem se
encarregou da organizagio do Berliner Ensemble. Brecht
ficava na retaguarda. Tinha o papel de eminéncia parda.

— Como ¢ que ele interferia no trabalho? Por exemplo,
como interferiu no que o senhor fez com o Dom Juan de
Moliére, de que, segundo John Fuegi, Brecht se apossou?

— D teatro de Rostock me havia pedido que encenasse
uma peca de Moligére. Escolhi Dom Juan, que eu tinha a
intengdo de adaptar, como estava na moda. Comecei fazendo
uam tradugio com Elisabeth Hauptman, Depois trabalhei com
Brecht na adaptagio. Foram acrescentadas cenas, Brecht es-

2 Max Frisch (1911-1991) Foi romancista, escrilor de ensaios ¢ autor drameitico
suigo de lingua alemd. Benno Besson traduziu um dos seus liveos para o francés
(Suixse sans armée’: Un palubre [ A Suiga sem Exército? Conversa Fiada).
Yvonand: Bernard Campiche, 1989).

3 Paul Dessau (1894-1979) foi o terceiro grande colaborador musical de Brecht
{05 outros dois:Kurt Weill ¢ Hanns Eisler). Orquestrou as cangdes de Mde
Coragem ¢ do Processo de Lucullus, ¢ compds midsicas para os poemas de
Brecht { a mais conhecida € o Dentsche Miserere [Miserere Alemio], de 1966,
Escreveu a dpera Puntila baseado na pega de BB, Continuou a trabalhar nas
obras de Brecht com Giorgio Strehler,
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creveu um longo monélogo para o final, e deu o seu parecer
sobre a encenagio. Em 1954, quando o Berliner Ensemble se
instalou no Schiffbauerdamm Theater, este Dom Juan foi
escolhido como espeticulo de abertura. A encenagdo era
assinada por mim, e a adaptagio pelo Berliner Ensemble,
como era a norma nesse tipo de trabalho. Quando o texto foi
editado, passou para a categoria das adaptagdes de Brecht.
Recebi direitos autorais; Brecht recebeu mais, o que me
parecia correto, porque a sua parte de responsabilidade era
muito maior. Seja como for, eu nao estava de modo algum
interessado nos direitos autorais. O que me importava era
trabalhar com Brecht, por se um divertimento capital.

— Poderia ser mais claro a este respeito?

— Brecht possuia uma grande forga. Ele deixava a gente
pensar durante o trabalho, sem que isso bloqueasse a imagi-
nagiio, muito pelo contrdrio. Ele fertilizava as pessoas, ele as
colocava no mundo, ele as tornava produtivas, e elas também
o tornavam produtivo. Era esse intercimbio que dava tanto
prazer em trabalhar com ele. Nio se tinha aimpressio de estar
perdendo tempo, e havia um intenso sentimento de prazer.

— Para o senhor, Brecht niio era, um ladrio que assentava
a sua gléria no trabalho dos outros?

— Brecht “surrupiava”, mas nio disfargava isso. Dizia
que os elisabetanos, com Shakespeare i frente, havia feito
assim, e que ele nio queria deixar de fazer mesmo.

—Que pensa da tese de John Fuegi, segundo a qual Bertolt
Brecht se comportou como um stalianiano depois ter
flertado com os nazistas durante a juventude?

— Quando, numa certa ocasiiio, conversamos sobre Lé-
nin, Brecht me disse que num dia de tumulto ou de movimen-
to revoluciondrio Lénin nio andaria pelas ruas de Sao

Peterburgo, porque tinha coisa melhor a fazer do que correr
o risco de ser incomodado pela algazarra do primeiro bébado
que encontrasse. [sso me parece tipico de Brecht. E 6bvio que,
se compararmos essa histGria com a moral de John Fuegi, que
€ a de um justiceiro 3 moda americana, niio compreenderemos
mais nada, ou compreenderemos tudo atravessado.

— Que resposta gostaria de dar a esse bidgrafo?

~ Tudo o que ele diz sobre mim € totalmente falso. Nio
vou entrar na Justiga, porque nao vejo interesse nisso. Tam-
bém niio vou responder pelos outros, pelas “mulheres” de
Brecht, Elisabeth Hauptmann ou Ruth Berlau, que foram
minhas amigas, porque estio mortas. O mais lamentivel ¢
que John Fuegi reuniu muito material, muito precioso, que ele
achincalha. Em vez de estudar os documentos e procurar
compreendé-los, ele avilta aquilo que toca, e defende umatese
que, neste momento, € muito lucrativa.

— Em que sentido?

— A tese de Fuegi ¢ muito lucrativa por se encaixar no
imbito de uma demoligiio de valores que nasceram, cresce-
ram e se afirmaram na RDA. Como, do ponto de vista do
teatro, Brecht tem grande participagiio em suas origens, cons-
purci-lo coincide com o atual estado de demoligiio. E possivel
que Fuegi se tenha deixado arrastar, e que tenha sido mais
passional do que calculista. Em todo o caso, acho perfeito que
exponham o seu livro nas bancas de revistas ¢ jornais das
estaces de trem, ao lado dos chocolates.

O lugar da moral

Fatzer
o amanhd me paralisa
e este hoje que ndo me obriga a nada.



Assim plantado

enire o ainda-niio e o nuNci-mais,

ndo acredito no que penso;

de certo € um erro, jd amanhi

evidente!

Entdio por que abrir a boca hoje?

Para que construir barcos

quando seca o rio?

Ao ver vocts comerem,

Yejo outros gue digerem atris de vocés,

de vocds, 0s que ndo tém glaria!

Mas cu niio me vejo comendo!

Nao ougo as vozes de vocés, por detrds do barulho
dos milhares de passos

de seres gue nio conhego,

Das caras redondas ¢ mal encaradas de vooés caem
grandes palavras quadradas. De onde vEém?
A mim parece que sou provisdrio,

mas o gque € isto?

Quem vird depois?

De me compreenderem,

¢ 08 proiba.

Serd que Brecht teria algo a esconder, para editar tal
proibi¢do? Nio sei. Eu a entendi como uma ordem expressa
para nido reter nada daguilo que fosse 0 movimento da vida,
para ndo ceder i pretensio de ter examinado exaustivamente
o minimo fendmeno que a constitui. Hi uma passagem em
que Pascal pergunta o seguinte: “... e existe apenas um ponio
indivisivel que é o lugar certo... os outros estdo demasiado
perto, demasiado longe, demasiado alto ou demasiado baixe.
Na arte da pintura, a perspectiva a estabelece; mas na
verdade ¢ na moral, guem o estabelecerd?”

Devo dizer que, para mim, através do que me contaram
as pessoas que viveram e trabalharam com ele ¢ do que eu
mesmo conheci bem de perto, através dos seus didrios, dos
seus didlogos, das suas notas, da sua obra, enfim, e da sua vida
- que nio dissimulam em nada o cintilar das contradigoes de

cariter estético, filoséfico e politico, e também pessoal e
piiblico, assumidas por ele sem complacéncia —, Brecht foi
aquele que “fixou” para mim o que considero o lugar certo
da “moral” no exercicio do meu oficio. O lugar a partir do
qual niio existe pritica artistica que nio precise assumir a sua
responsabilidade no desenrolar da histéria dos seres humanos.
Essa responsabilidade nada tem que ver com um comprome-
timento circunstancial. No meu entender, o seu cardter €, por
isso mesmo, mais politico ainda, E ela, em tiltima andlise, que
desperta meu interesse por um quadro de Poussin ou de
Matisse, uma tragédia de Esquilo ou de O"Casey. E eu lhe sou
grato, antes de mais nada, pelo fato — renegando as suas
proprias opinides? Nio as renegando? — de ter tido sempre a
preocupagio de tornar produtiva para os outros o declinio
daquele a quem ele chamava “o egoista™ Johann Fatzer™

Se pensarmos na natureza considerada “inumana” de
certos grandes acontecimentos histdricos que serviram para
enquadrar a elaboragiio contraditéria, paciente, obstinada — e
por mais de um motivo chocante —, dessa atitude, penso que
muitos daqueles que hoje em dia se lamentam e que muito
devem ao “egoista” Brecht, melhor fariam se tirassem o
chapéu para ele.

4 Heiner Miiller fez uma montagem a partir dos iragmentos de Fuzer (BRECHT,
Bertolt, Fatzer fragment. Montagem de Heiner Miller; texto francés de Francis
Rey. Pans: L'Arche, 1992). No volume 2 dos Podmes [Poemas] de Brecht
(1913-1929), encontra-se “Fatzer en Patrouille dans la ville de Muhlheim
pendant Ia Premigéne guerre Mondiale™ [ Fatzer em patrulha pela cidade de
Muhlbeim durante a Primeira Guermra Mundial] (Pans: L' Arche, 1965, p.
196-98); no volume 9, “Déclin de 1'égoiste Johann Fazter (fragment). Vision
de cellui qui pense aux tempos o aprés lua” [Declinio do Egodsta Johann Fatzer
(fragmento). Visio daguele que pensa nos empos gue virkdo depois dele]
(PARIS: L' Arche, 1968, p. 14),
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Que este Fatzer ndio seja Fatzer

melhor nem pior,

mas que ji ndo existia nenhum Fatzer
para que também ele seja um ponto de referéncia estabelecido
na indigéncia,

¢ portanto materializado nio por pedra
colossal,

mas por simples buraco = um testemunho
guando mesmo num tempo de revas

o preto era preto

e o branco, branco,

Bernardo Sobel, intrevistado por B. Salino

Brigitic Salino publicou o seu texto em Le Monde, 10051995, p. 34.
José Ronaldo Faleiro é professor na UDESC




JOGOS DE TEATRO
GUIDA VIANNA

A pritica de exercicios teatrais ou jogos dramdticos
fregiientemente pode resultar de brincadeiras infantis. Ao
longo desses 15 anos em que venho orientando aulas de
improvisagdo teatral no Tablado, tenho percebido que meus
alunos - adolescentes entre 14 e 16 anos — cada vez mais
desconhecem os jogos infantis tradicionais, aqueles que, foi-
se o tempo, movimentavam a portaria dos prédios nas tardes
chuvosas das férias. Uma pena. Tais brincadeiras, além da
diversio, possuem um valor maior de concentragio, observa-
¢do, ritmo, memdria e imaginagio.

Ora, comegar uma pritica teatral nada mais é do que
brincar de fazer cenas, liberar a crianca que existe em todos
nds. O ator iniciante deve, pois, desenvolver o que nele, desde
crianga, sempre foi intwitivo. O que era brincadeira vira
exercicio de mobilizagfio e aquecimento para a pritica teatral.
Tentarei, entio, relacionar aqui uma série de jogos infantis,
que, com certeza, estio vivos na memdria de alguns, esque-
cidos na lembranga de outros, mas devem ser novidade para
a maioria dos jovens. Para esses, uma sugestio: brinquem no
play, na pracinha, e vocés estario trabalhando o ator que todos
agora querem ser. Recomendo ainda um mergulho no livro
100 Jogos Dramdiicos, de Maria Clara Machado ¢ Marta
Rossman. Déem asas & criatividade para atuar nas cenas ali
propostas.

MORTO E VIVO

Todos os participantes, espalhados pelo espago, seguem
a voz de comando do lider:

Morto - todos devem se agachar imediatamente.
Vivo — Todos ficam em pé.

Quando estiverem bem aquecidos e seguindo pronta-
mente a voz de comando, o lider deve usar as variagoes:

Em movimento - todos comecam a andar.,
Estitua - todos param o movimento imediatamente.
Olha o vento - todos procuram um lugar parase esconder.

Olha a chuva - todos se agrupam no centro do palco.

E assim o lider vai comandando o grupo e criando novas
variagoes.

GATO E RATO

O orientador divide o grupo em dois. No primeiro grupo
todos sdo mimero UM, no segundo grupo, todos sdo nimero
DOIS.

0O grupo comega a andar pelo espaco e o orientador dd
a ordem: o grupo 2 é o gato. Entiio, todos que fazem parte do
grupol saem correndo para procurar um esconderijo. Os gatos
do grupo 2 contam até trés e comegam a perseguir o seu
ratinho, Quem for pego deve permanecer parado e sé pode ser
salvo por outro rato que o descola. Depois o orientador inverte
as posigoes,

CHAMA UM

Em roda, todos os jogadores recebem um nimero de
acordo com o nimero de participantes, (p.ex.: de um a dez,
se forem 10 jogadores). Cada vez que se chamar algum
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niimero estala-se os dedos da mio direita e esquerda. No
intervalo de tempo, bate-se trés palmas seguidas e ritmadas.

Atengdio ... pa pa pa .. Concentragio ... pa pa pa ...
Chama UM ... papapa
O nimero Um responde, repetindo o seu mimero e
chamando outro, o outro responde e chama outro ndmero e
assim por diante .

Ex:1..8papapa ..8..5 papapa..5..7 ...elc
etc ete,

Obs: o nimero chamado que nio responder dentro do
ritmo sai e ndo se pode mais chamd-lo. Quem errar sai
também, Antes, faz-se duas rodadas de aquecimento.

ESCRAVOS DE JO

Sentados em roda. Cada pessoa coloca um sapato a sua
frente. No ritmo da miisica, passa-se o sapato para o colega
do lado esquerdo. Imediatamente aparece um outro sapato a
sua frente que deve novamente ser passado para o colega &
esquerda.

Na primeira vez deve-se cantar a misica, na segunda
vez assovia-se e na terceira todos cantam mentalmente, pro-
curando manter o mesmo ritmo de antes.

Muisica: Escravos de J6 jogavam caxangd
Tira, bota, deixa o Z¢ Pereira ficar
Guerreiros com guerreiros fazem

Zig Zig Zi
Guerreiros com guerreiros fazem
Zig Zig Z4 .

OBS: quando tudo estiver correndo bem, pode-se
introduzir ou criar variagdes ritmicas.

ADIVINHANDO O LIDER

Todos em circulo. Uma pessoa escolhida sai da roda e
vai tentar adivinhar o lider. Os participantes elegem um lider
que vai comandar uma série de movimentos ¢ ritmos. A um
sinal dado, a pessoa que saiu volta e, observando o circulo,
tenta adivinhar quem estd comandando as alteragoes de mo-
vimentos. Tem 3 chances:

Se acertar fica na roda e o lider, agora, € o adivinhador.
Se errar escolhe-se outro voluntirio.

TROCANDO 0S8 NUMEROS

Todos em roda. Cada um recebe um nimero. Uma
pessoa sai, O orientador muda trés nimeros de lugar, (p.ex.:
6, 8 e 3). A pessoa que saiu volta e tenta adivinhar a mudanga
feita. Se acertar, o adivinhador vai para o meio do circuloe o
orientador chama de novo os mimeros 6, 8 e 3 para voltarem
a seus lugares, a um sinal dado. O adivinhador deve correr e
ocupar o lugar de um deles. O que sobrar é agora o novo
adivinhador. Se a pessoa que saiu ndo conseguir constatar as
trés alteragdes realizadas, ela deve pagar uma prenda.

MINHA TIA FOI A PARIS E TROUXE

Todos sentados em roda. Trata-se de um jogo de memo-
ria, em que cada um vai repetir e acrescentar um objeto ao
jogador anterior. O primeiro vai falar, p.ex.: “minha tia foi a
Paris e trouxe ... uma bolsa™; o segundo jogador diz “minha
tia foi a Paris e trouxe uma bolsa e ... um perfume”; o terceiro
repete os dois e acrescenta outro objeto, e assim por diante.
Ao final, todos repetem tudo.

QUANDO MINHA TIA CHEGAR

Sentados em roda, o primeiro comega: “quando minha
tia chegar” ... eu vou ... e faz o gesto de uma agio ... (p.ex.:
comer) ... 0 segundo repete e faz outro gesto de outra agio ...
(p.ex.: comer... beber ... ver TV ... ler jornal ... etc ... etc...)



Todos falam “guando minha tia chegar™ ..., repetem

todas as aces anteriores e acrescentam mais uma.

AGORA, JA.

Sentados em roda. O orientador diz uma palavra qual-
quer, p.ex.: MEL e aponta um jogador. Conta até cinco,
soletra as letras da palavra dita M/E /L e di a voz de
comando: Agora, ja. O jogador escolhido deve dizer trés
palavras que comecem com as letras de MEL, p.ex.: Mala,
Elefante e Leite.

OBS: as palavras chaves devem ser de no médximo quatro
letras.

TUDO QUE SEU MESTRE MANDAR

Todos em roda. O orientador vai ordenando que cada
um faga alguma agdo, ou algum bicho, ou um personagem,
etc ... Ex: “vocé estd cantando™, “vocé € um sapo”, “vocé é
um bébado”, etc .... Quando o orientador disser JA, todos
comegam a realizar suas agdes. O mestre passa a lideranga
para outro mestre gue vai mudando as agdes e dando novas

ordens.

Variacio - “Na berlinda™ - um sé no centro da roda ...
todos ordenam que ele faga alguma coisa e ele vai obedecendo
imediatamente a todos os comandos.

DONO DO CIRCO

Todos em roda. O Dono do Circo vai andando e distri-
buindo suas atragdes: “Vocé é o atirador de facas”, “vocés
sd0 clezinhos amestrados”, “o domador de ledes”, etc ..
Depois de distribuir as atragtes, O Dono do Circo comanda
o show das exibigoes. A cada final da apresentagio dos

nimeros, ele deve sempre gritar: “GRANDE PARADA™...
quando todas as atragdes procuram o seu lugar para o desfile
circense. Volta-se A exibigio e ao desfile, ... exibigio e desfile
... para néo perder a dindmica de show e usar a arena, envol-
vendo todo o espago. Escolhe-se outro lider depois.

MIMICA

Em roda.

A - Cada jogador faz a mimica de um objeto e todos
advinham.

B — Cada jogador faz a mimica de uma frase e todos
advinham.

C - Filmes:

Divide-se o grupo em dois times. Cada grupo pensa
cinco titulos de filmes, (ndo vale nome préprio). Um jogador
do time A recebe 0 nome de um filme do time B e tem dois
minutos para fazer a mimica. O seu time deve adivinhar e
marca ponto se o fizer. Depois € a vez de um jogador do time
B. Somam-se os pontos e o time perdedor pode pagar pren-
das.

OBS. FINAL: Os exercicios aqui descritos que nao forem
bem compreendidos podem ser recniados. Lembrem-se
que estamos trabalhando com imaginagio e criatividade.
O orientador deve também ficar atento, pois é muito
freqiiente o desdobramento de um exercicio em outro que
ele pode sugerir em seguida.

Guida Vianna é atriz e professora de Improvisagio no Tablado.
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LYNN FONTAINE / ALFRED LUNT

T. COLE e H. K. CHINOY

A melhor dupla de atores dos EUA por mais de 35 anos,
Lynn Fontaine e Alfred Lunt, comegou cedo, no inicio do
século. Ela, uma protegida inglesa de Ellen Terry, com quem
estudou em 1903, ¢ ele, um ator especializado em persona-
gens dificeis na companhia de repertério Castle Square The-
atre, em Boston. Lynn Fontaine foi trazida aos Estados
Unidos por Laurette Taylor e fez sucesso em Dulcy, de Marc
Connelly e George S. Kaufman, em 1921. Alfred Lunt triun-
fou pela primeira vez com Clarence, que Booth Tarkington
escreveu especialmente para o jovem ator. Durante a tempo-
rada da pega, ganhou o aplauso da Broadway, juntamente com
a mio e o coragio de Lynn Fontaine.

Eles se casaram em 1922, e apesar de continuarem
carreiras separadas, comegaram a formar uma nova estrela
teatral, conhecida do piiblico, no pais e no exterior, como Os
Lunts. Juntos, sua importante atuagio para o Theatre Guild
no The Guardsman de Molnar, em 1924, marcou um momen-
to decisivo na carreira desses jovens astros. Quando passaram
aintegrar o Theatre Guild, sacrificaram dinheiro e saldrio para
trabalhar com um diretor criativo, Philip Moeller, para uma
produtora que, como eles, estava mais interessada na arte do
teatro do que nos tipicos sucessos da Broadway. A critica de
Alexander Woolcott a The Guardsman sugere a consciéncia
da ocasiio. Ele escreveu: “Eles tém juventude e grande talento
e a inconfundivel atitude de astros em ascensiio, ¢ aqueles que
o0s viram ontem a noite agradecendo juntos, pela primeira vez,
podem ter testemunhado um grande momento na histéria do
teatro. E possivel que tenhamos assistido ao primeiro capitulo

de uma parceria destinada a ser tio ilustre quanto a de Henry
Irving e Ellen Terry".

Na temporada seguinte, representaram Arms and the
Man, de Shaw, com sucesso ainda maior. Durante a tempora-
da da pega, assinaram um contrato de trés anos com o Theatre
Guild, que entio deu inicio ao recrutamento de uma compa-
nhia permanente de atores excepcionais — Dudley Digges,
Margalo Gillmore, Morris Carnovsky, Clare Eames, Edward
G. Robinson, Earle Larimore, Claude Rains, Blanche Yurka,
Philip Loeb, ¢ outros. Até 1930, os Lunts atuaram juntos
exclusivamente para o Guild, em The Goar Song, At. Mr.
Beam’s, The Brothers Karamazov, The Second Man, The
Doctor's Dilema, Caprice, Meteor, Elizabeth the Queen,
Reunion in Vienna; individualmente, Lunt atwou em Juare:
and Maximilian, Ned McCobb's Daughter, Marco Millions e
Volpone; Lynn Fontanne atuou em Pygmalion e Strange
Interlude. O alcance e a variedade de seus trabalhos, juntos
ou separados, durante estes anos foi notdvel, assim como seu
interesse em pegas de todos os tipos. Anos depois, com razio,
rejeitaram o rétulo de “especialistas em comédia” que lhes foi
atribuido por jovens. Lunt reclamou: “Por que Elia Kazan nao
nos deu uma oportunidade em Death of Salesman? Eu teria
adorado representar Willy Loman. E Lynn nio teria feito uma
comovente Sr*. Loman? Mas ninguém nos mostrou o exto”,
Ele reiteirou sua disponibilidade para “qualquer coisa que seja
bom”, e frisou o fato de ter ingressado no Theatre Guild
quando eraum “teatro de arte”. Trabalharam com o Guild pelo
“prazer de representar” e “porque acreditivamos que o teatro
tem a missio de atuar para o seu piblico”.

Apds uma temporada de sucesso em Londres, em 1929,
juraram parceria eterna no palco, decisio que acabou levan-
do-o0s ao rompimento com o Theatre Guild. Em 1933, produ-
ziram com Noel Coward a sua pega Design for Living e, mais
tarde, atuaram em Point Valaine. Entre 1936 e 1940, atuaram



em Taming of the Shrew, Idiot's Delight, Amphitryvon 38, The
Seagull e There Shall Be No Night em Nova lorque e em tumé.
Na década seguinte, continuaram a sua carreira, com vdrias
pegas que muitos consideraram inferiores ao seu talento. O
suposto comentirio de Lee Strasberg sobre eles pareceu resu-
mir a reagio da nova geragio. “Um homem como Alfred Lunt
tem mais equipamento como ator e diretor do que Laurence
Olivier. Mas o que fazem os Lunt? Perdem tempo com o
cansado Noel Coward... fazem simpiticas apari¢des nostdlgi-
cas no suplemento de domingo”. Em 1958, quando Peter
Brook os convenceu a atuarem no drama amargo de Duer-
renmatt, The Visit, o seu piblico, geralmente nostdlgico, ficou
chocado e consternado com os ensaios abertos que antecede-
ram a estréia em Londres. Porém, a estréia em Nova lorque,
no novo teatro Lunt-Fontanne, foi um dos grandes aconteci-
mentos do teatro americano, quando se presenciou um impor-
tante drama moderno sendo encenado por dois grandes atores
diante de uma nova geragio de piblico de teatro. Seguem-se
algumas observagdes sobre o seu trabalho juntos nesta pega e
algumas consideragies gerais sobre interpretagio.

Trabalhando Juntos em
A Visita da Velha Senhora:

UMA ENTREVISTA COM ALFRED LUNT

A falecida Theresa Helburn, do Theatre Guild, nos
mandou The Visit (A Visita da Velha Senhora) em abril de
1957, Achamos gue era uma pega fascinante, extraordindria,
teatro oniginal, maravilhoso e importante. No entanto, nos
recusamos a encend-la, pois precisivamos de um longo des-
canso e desejdvamos, por essa razio, nio nos comprometer.
Porém, incentivamos Theresa Helbumn a compri-la e a pro-
duzi-la o mais rdpido possivel. Duas semanas depois, Roger
Stevens nos ligou, dizendo que havia comprado a pega e que
nos queria para realizd-la. Novamente recusamos, pela mes-
ma raziio. Fomos para a Inglaterra em junho, onde o produtor,
Hugh Beaumont, nos ofereceu a pega e dessa vez aceitamos,
jd que os ensaios sé comegariam depois de cinco meses — por
causa da agenda movimentada de Peter Brook —e cinco meses
era o tempo exato que queriamos para nossas férias.

Além disso, Lynn Fontanne achava que o texto precisa-
va de alguns ajustes; parecia-lhe haver algo de errado com a
tradugéo, jd que tinha sido feita do alemio para o francés, e
56 entdo para o inglés. Peter Brook também tinha wvirias
ressalvas em relagio ao texto. Brook, Valency e Durrenmatt
s¢ encontraram em Paris e os trabalhos comegaram, para
alegria geral.

Mos ensaios, nos colocamos inteiramente nas maos de
Peter Brook, e tentamos fazer tudo o que ele pedia. O fato de
jd ter dirigido vdrias pegas nio fazia a menor diferencga no meun
relacionamento com um diretor. De fato, nds dois gostdvamos
de ser dirigidos. Achivamos que o trabalho seguia devagar,
mas, na opinido de Brook, estivamos trabalhando “com a
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rapidez de um raio”. Atores nao sio mais indicados para julgar
o seu trabalho ou o que fazem melhor, do que um escritor, ou
digamos, um cozinheiro. Vocé pode gostar de representar
alguns papéis mais do que outros, porque eles sio mais ficeis,
assim como escritores gostam mais de escrever romances do
que pecas ou cozinheiros preferem preparar um ragu do que
um sufl&, mas isto ndo significa que os clientes gostario mais.
Representar um papel ¢ como fazer pio; os melhores cozi-
nheiros sabem quando a massa atingiu a consisténcia certa,
nenhum livro de receitas pode ensinar isto. Ndo se pode
ensinar timing, e nio se pode ensinar a alguém como ser
engragado. Um jovem ator que conheci, que deveria ser
engragado, nunca conseguiu arrancar um riso da platéia. Eu
perguntei a ele: “Vocé tem medo de criticas? Nio gosta que
riam de vocé?” Ele respondeu: “Esta é a tnica coisa que me
assusta”. Ele tinha medo das risadas até mesmo para o perso-
nagem que estava representando.

Ao estudar um papel, a primeira coisa que aprendemos
¢ decorar nossas falas, o que € uma agonia, e sempre repre-
sentar dentro do padrio da pega. Tentamos ser verdadeiros,
esperando que o autor ¢ a platéia considerem nossos persona-
gens reais, sem tragos do que algumas pessoas chamam de
“técnica”. L4 pela 200" apresentagio, descobrimos que esta-
mos chegando mais perto do nosso “pessoal”, Representamos
There Shall Be No Night e O Mistress Mine mil e seiscentas
vezes, e ainda achamos que havia muita coisa a ser trabalhada.
Os movimentos e gestos devem ser dos personagens, nio os
nossos. Eu construi o personagem de Anton Schill na Visita
baseado em um homem de Genese Depot, em sua aparéncia,
roupas e gestos. A Srt* Fontaine tinha vdrias “Claires” em
mente, e uma em particular. Vocé ficana surpreso com o que
pode achar ao explorar o passado — descobertas nem sempre
agradiveis. Nunca tinhamos representado papéis como Anton

¢ Claire antes. Alguém tinha? Nio sio papéis que despertam
simpatia. Nio sdo realmente papéis “principais”; trata-se de
uma peca de conjunto do ponto de vista dos atores, mas sao
papéis fascinantes de representar, tio dificeis quanto curtos.

Muitas pessoas acham A Visita uma pega desconfortdvel
de assistir e ouvir, repelente, insuportivel. Uma senhora em
Cleveland escreveu, “caro Sr. e S, Lunt: Eu vi a sua pega.
Estava bem montada, como sempre € quando vocs estio
atnando. Mas me fez sentir muito mal e eu vou direto para a
cama”, “Por que vocés a estdo representando?” nos perguntam.
Estamos encenando-a por causa de sua terrivel verdade, sua
seriedade de propdsito, sua universalidade. Essas pessoas
transformaram Claire na vila. Ela nio é! Eu respondo, “Sao as
pessoas da cidade que fazem de Claire a vild. Vocés!” Eles
respondem, “Nio, ndo & assim; por dentro, somos inerente-
mente bons”, Trata-se de uma racionalizagio terrivel.

Na nossa turné pelo pais, A Visita teve excelente recep-
¢iio. Pode parecer arrogante da minha parte dizer isso, mas
guando representamos em Salt Lake City, a platéia ficou de
pé e aplaudiu. Se pudéssemos ter realizado apresentagdes
tinicas, poderiamos ter representado esta pega durante muitos
anos. Fomos criados em um tipo de teatro onde fazer turné
era parte do nosso trabalho. Se vocé tinha um sucesso em
Nova lorque, naturalmente levava esta pega a virios lugares.
A estrada ainda estd bastante viva e faminta por pegas, mas o
custo das turnés — transporte, salirio dos atores e assim por
diante - fazem com que uma grande produgiio fique proibiti-
va...

ENTREVISTADOR: Qual é o segredo do seu trabalho de
equipe?

Lunt: Eu nio sei. Acho que cada um de nds esti inte-
ressado no outro. Isso é um dos segredos. E, é claro, hd anossa

forma de falar um com o outro. Comegamos com isso no The
Guardsman. Falivamos uns com oS oUtros comao is pessoas
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fazem na vida real. Por exemplo, en comegaria uma fala, e no
meio, na nossa deixa, que ji teriamos determinado de ante-
mio, Lynn interromperia e comegaria a falar, Eu continuaria
por um tempo. Nio se pode fazer isto com Shakespeare, é
claro. Mas em comédias de costumes, em pegas realistas, é
bastante eficaz. Como posso deixar isto claro? Nés fazemos

uma superposi¢io.
ENTREVISTADOR: Sem esperar...

Lunt: E, no meio de uma frase. Isso é exatamente o que
eu quero dizer, o que acabamos de fazer agora. Falamos ao
mesmo tempo, nio foi? Mas vocé ouviu o que eu disse, e eu
ouvi o que vocé disse. Bem, para fazer isso no palco, tem que
se trabalhar com bastante cuidado, porque vocé sobrepde as
falas. Entiio uma vez que eu diga: “Vi para outro quarto € eu
me aprontarei”, sua deixa, na verdade, é: o outro quarto”, e
vocé responde, “Estd bem”, e eu continuo a dizer, “e eu me
aprontarei”, quase simultaneamente. E claro que eu tenho que
abaixar o tom de voz, para que ela seja ouvida. Isto estd claro?

ENTREVISTADOR: Presumivelmente, esta interagiio é
o sonho de qualquer ator.

Lunt: Eles achavam que isto nio poderia ser feito. Eles
disseram que eu nunca ia conseguir. E quando levamos Ca-
price pela primeira vez em Londres, eles estavam indignados
porque falivamos ao mesmo tempo. A imprensa estava real-
mente indignada. Mas foi um grande sucesso. E eu acho que
foi a primeira vez que isso foi feito. Eu nilo sei. S6 aconteceu
porque nos conheciamos muito bem e confiamos um no outro,
Apesar de algumas vezes eu ter sido acusado, e eu mesmo
acusi-la, de “comer” uma fala, cortar uma piada ou pular uma
deixa, “porque vocé entra na fala tio ripido?” “Por que vocé
niio...7

ENTREVISTADOR: H4 alguma que seja inseparavel de
suas vidas particulares? Vocés estio acostumados um com
o outro, suas cadéncias, seus processos mentais.

Lunt: Niio, eu ndo acho, poerque as falas niio sio nossas.
Elas pertencem a outra pessoa.

ENTREVISTADOR: Como vocés estudam os seus papéis
juntos?

Lunt: Bem, quando estdvamos fazendo isto, por exem-
plo, para a primeira cena na Visita, ela aprendeu suas falas e
eu aprendi as minhas, ¢ era uma cena muito dificil. E uma
cena bastante estranha e —= bem, vocé vai tropegando até
entender, ¢ ai vocé comega, quando vocé realmente jd enten-
deu — vocé comega a representar um para o outro, olhos nos
olhos, até que haja alguma realidade. Por exem plo, havia uma
fala na peca, e durante algumas semanas eu nunca acertava,
quando a Lynn dizia: “E vocé se casou com Mathilde Blu-
mhard”, e eu pensei que devia dizer: “Ah, niio fiquei zangada
comigo por eu ter casado com a Mathilde", de um jeito meio
alemiio sentimental, magoado, sabe, foi uma coisa horrivel de
fazer — mas niio ficou bom porque faltava a intimidade dos
velhos tempos que o texto pedia. Entio um dia, eu decidi que
ficaria zangado, e entio foi verdadeiro. Tinha o timbre certo.
Era mais real. Na verdade, eu estava dizendo: “Niio me culpe.
Apenas pense no que eu fiz por vocé”, porque eu também
estou protegendo a minha casa — e a mim também. Eu sinto
que eu devia me proteger, entende? O problema € sempre
chegar em uma verdadeira — verdadeira expressdo, modo -
qual € a palavra? — mais verdadeiro...

ENTREVISTADOR: Sentimento?

Lunt: E, um sentimento, um sentimento verdadeiro. E
& desta forma que se consegue. Di para entender?
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ENTREVISTADOR: Claro. Vocé segue um s6 método?

Lunt: Nio, eu s6 tento ser o mais real — eu tento
representar com mais realidade possivel. Uma vez eutive uma
turma de pracinhas depois da guerra, e eles perguntaram, “Q
que ¢ técnica?” - sabe, técnicas de atuagdo - e eu respondi:
“Eu ndo tenho a minha idéia, eu vou para casa perguntar para
minha mulher”. E assim fiz. E ela disse: “Vocé simplesmente
1€ a sua fala com o méximo de realidade possivel — verdade —
um pouco mais alto do que num quarto comum e nio esbarra
em ninguém, s6 isso”. Noel [Coward] usa esta técnica, E
verdade. Mas, ¢ muito mais do que isso, acho eu.

ENTREVISTADOR: Nesta peca — como vocé encontra a
verdade, a realidade destas pessoas... muito imorais que
voct representa?

Lunt: Para mim, um homem que eu conheci em Genese
Depot imediatamente me veio i mente. Esse homem, 14 de
Wisconsin, nio era tio mau quanto Schill, o personagem que
represento, Mas era bastante mau, e tentei parecer com ele e
andar como ele.

ENTREVISTADOR: Vocé que dizer, relacionou seu ca-
riter ao deste homem?

Lunt: E, apesar dele ndo ser tio mau quanto Schill.
Schill € um homem horrivel. Apesar disto, sempre existe a
tentagio de tentar trasformd-lo num herdi, mas ele nao é, e
entiio, talvez, eu cometa o erro e coloque de outra forma.
Suponho que poderia parecer melhor, mas Peter, nosso dire-
tor, niio queria que eu fizesse isto e eu também ndo queria.
Suponho que poderia ser um pouco mais atraente e ainda
transmitir a idéia do que ele era, porém... Algumas vezes, eu
preciso criar uma situagio quando estou fazendo isto, e olhar
para mim mesmo e dizer: “Quando eu era mais jovem, nio
era tio mau”,

ENTREVISTADOR: No comeco, as pessoas sentem mui-
ta simpatia por Schill. Como membro da platéia eu senti,
¢ entdo subitamente vocé se da conta...

Lunt: Ele esqueceu. Ele se esqueceu do que fez, ji se
passaram cingiienta anos,

ENTREVISTADOR: Como vocé desenvolveu a cena na
loja, quando a raiva e 0 medo comecam a dominar vocé?
Quando vocé percebe que provavelmente ird morrer —
deve ser muito dificil nio exagerar na cena, eu acho.

Lunt: Bem, originalmente, na pega, na hora que Schill
viu os sapatos, comegou a gritar; continuou gritando até o
final da pega. Mas Peter [Brook] nio queria que fosse feito
desta maneira.

Era também, deve dizer, a maneira como estava escrito.
E eu disse no comego: “Mas eu ndo posso fazer de outra
forma, Peter, essa € a forma que deve ser. Eu vou tentar, mas
nunca conseguiremos fazer do jeito que vocé quer”. E ele
sempre pedindo para eu retroceder, sempre retroceder para
ganhar controle. Tudo o que vocé vé que ¢ bom, é gragas a
Peter.

(Extraido de Acters on Acting. Crown. Pub., 1970, NY. Traducio de
Kézia L engle de Fipueiredo).



TEXTO PARA
ESTUDO I:

RECEITAS

LUIS FERNANDO VERISSIMO

56 entendo de comida da boca
para dentro. Na cozinha s6 entro para
ver se tem mais ¢ a tnica parte de uma
receita que me interessa e o “leve-se &
mesa”, Na dltima vez que tentei fazer
um omelete acabei, estranhamente, com
puré de batatas. Outra vez joguei fora o
macarrio e servi a dgua quente. Feliz-
mente improvisel um nome na hora -
“eau chaud au hasard du chef” — que me
salvou do vexame. Mas se sou um ino-
cente na cozinha nio nego que ha um
certo fascinio na sua linguagem esoté-
rica. As vezes leio receitas como leio
certos poetas, entendendo a metade,
mas cativo dos seus ritmos e ressoniin-
cias. Todas @m aquela autoridade das
pocOes mdgicas, velhas e precisas en-
cantagoes passadas de feiticeira: a feiti-
ceira desde as primeiras cavernas, A
sabedoria milenar do caldeirio. Exata-
mente tantas cabegas de sapo e tantas
bossas de ando albino, deixe no fogo até
borbulhar, ponha de lado e prepare o
sangue de virgem. Claro que hoje a co-
zinha tem recursos com os quais as fei-
ticeiras nem sonhavam. Batedeiras que

50 faltam brigar com as criangas, fornos
verticais que caminham até vocé e ba-
tem no seu ombro quando o assado estd
pronto. Mas as receitas preservam o seu
ar cabalistico. As medidas devem ser
estas e s0 estas, sendo tudo desanda e o
demdnio rouba a alma do suflé. O fogo
deve ser alto e nio brando.

Ou entiio brando, mas nio marlon.
E os temperos? Duas pitadas de  alfar-
ribio.

Tinhorao picadinho.

Um feixe de sandices.

Ramal, zico verde, samovar pi-
cante, sementes de oligofrenia ¢ algu-
mas folhas de alvari.

Na Guiné, o tubardo branco “aux
fines herbes™ € uma especialidade. Pe-
gue-se um tubario branco dos grandes.
O tubardo deve ser jogado vivo dentro
de um grande caldeirdo cheio de dgua
salgada sobre o fogo. Acrescente-se
dois porcos selvagens, quatro galinhas,
um missiondrio protestante e um cunha-
do do chefe que cain em desgraga.
Mexa-se lentamente até ferveradguaou
o tubario comer a colher, o que vier
primeiro. Deixe-se o tubario de lado.
Aproveite-se a dgua quente para dar ba-
nhonas criangas. Tempere-se o lubario
com mirtes, paranhos, ogivas do mato,
usucapiio e bris de pina. Sirva-se em
fatias dentro de folhas de parreira com
uma porgiio de fritas. Guarde-se o espi-
nhago para bater no “chef™.

(Extraido de € fornal do Brasil)
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TEXTO PARA
ESTUDO II:

A TROCA

DORA SA

Eu fui... en fui no casamento dele
com aquela outra...

Eu confiei nele! Entrei de cabega
numa relagfo... para ter que acabar de-
sejando felicidades para o novo casal de
pombinhos...

Ainda tentei conversar civilizada-
mente com ele... “Oi, tudo bom? Para-
béns pelo casamento, mas foi tudo tio
ripido, bld, bld, bli...” E antes que eu
pudesse fazer qualquer pergunta do gé-
nero— por qué? “Ah! Vocé aama!... Ela
vai ter um filho seu?! Otimo... tenho
certeza que ela serd uma mie excelen-
te!"... Droga! Ele podia ter me poupado
dessa!

Eu me pergunto se sempre que ele
chama por ela, se ele... aposto que ele

"nunca contou para ela a quantidade de

vezes que ele disse... que ewera a mulher
da vida dele! Que ele ia me amar até
morrer... Mas ele estd vivo! Td li!... E
eu? E eu? Eu t6 aqui... Ndo ¢é justo,
simplesmente ndo € justo ele me ignorar
depois de tudo o que a gente viveu jun-
to!... Depois de tudo que ele me prome-
teu!

Outro dia encontrei com ele na
rua... lindo... Parecia bem, trangiiilo, fe-
liz... cinico! Serd que ele ji me esque-
ceu? Nio, porque eu ndo me senti nada
bem tendo que ligar para ele no meio da
noite... Mas foi mais forte que eu, eu nio
podia aceitar... eu nio pude aceitar o
modo como fui trocada... Aquele bilhe-
te, foi como um tapa... certeiro, bem no
meio da minha cara!

Eu ainda me pergunto se ele pensa
em mim guando transa com ela... Pois
devia! Devia mesmo! Poruge aquele
passatempo que ele esqueceu ld, na
cama, como uma palavra cruzada que
acabou de completar... era eu! Eu... e
ndo vou esquecer disso nem tio cedo,
nem tio ficil quanto ele!

O pior? O pior é saber que toda vez
que que arranho as costas de outro ho-
mem, eu espero que ele sinta. Eu seique
sente,

Dora S é atriz




A PARANOICA E
MESTRE PIERRE

ELISA PALATINIK"

Pela primeira vez eu falo sobre
minha vida. O porqué da demora? Tal-
vez o medo de que determinadas pesso-
as viesseltn me criticar.  Adorariam
descobrir coisas a meu respeito, fariam
tudo para denegrir minha imagem pe-
rante a sociedade. Nio gue eu ji tenha
uma imagem definida, vamos dizer as-
sim, perante a sociedade, Nao sei nem se
alguém me conhece. Provavelmente nio.

Trabalho como ajudante de cozi-
nheiro em um hotel cinco estrelas. Sou
responsdvel pela drdua tarefa de tirar
peles, nervos, 0ssos, cascas, tripas e si-
milares de toda espécie de animais irra-
cionais comestiveis. Nio sei se dd para
captar a importincia da minha especia-
lidade, mas é como mestre Pierre sem-

(") Elisa Palatinik nasceu no Rio de Janeiro,
em |962. E autor, roteirista ¢ atualmente faz
parte da redagio final do programa “Sai de
Baixe™ (IV Glodw). Iniciou sua carreira em
1988 no programa de humor Chico Anysio
Show. “A Parandica ¢ Mestre Pierre™ € ongi-
nalmente um comto extraide do livio do mesmo
nome, publicado pelaeditora Record, em 19497,
Crueza ¢ humor na descrigiio dos personagens,
aliada a wma visio mordaz do comporamenio
humane em situagdes bizarras, exirafdas do
codidiano, s3o as marcas desta nova autora bra-
sileira.

pre me fala: “Se a sua parte nio for bem
feita, qualquer prato, por mais apetitoso
que possa parecer, ficard vomitant”. As-
sim mesmo, com sotaque francés. Ele é
francés.

A familia é contra a minha profis-
séio, especialmente minha tia-avé por
parte de pai, a que nio gosta de mim.
Isto mesmo, nido gosta de mim. Como
cheguei & conclusdo? Uma vez a vi
aproximar-se do meu quarto na ponta
dos pés e colocar uma enorme ratoeira
no chido, bem na porta — nio resta a
menor divida, para me exterminar. Nio
se trata de imaginagdo, jd que ela usou
como isca justamente o meu queijo pre-
ferido: o roquefort de Budapeste. Além
do que, volta e meia insiste na questio
de sempre. Ela quer induzir-me ao sui-
cidio. Diz que vale a pena, que morrer &
dtimo, que é uma experiéncia enrigue-
cedora.

Papai diz que ¢ brincadeira ¢ ri
sempre que ela volta a falar nisso.

Sou formada em agronomia, fiz
curso de inglés, sei costurar e dangar —
talvez por isso meus pais ndo entendam
a opgdo pelo campo da ‘cozinha de
base’.

Meu chefe estd desconfiando de
mim. Perguntou-me o que eu havia feito
com as peles de galinhas limpas na vés-
pera. Respondi que conforme o regula-

mento havia embrulhado com jornal e
jogado no lixo. Ele ouviu e respondeu
com um ahnnn estranho. Deve estar
achando que eu levei as peles para casa.
Deve achar também que nio foi a pri-
meira vez. E que nio é s6 pele de galinha
que eu levo, mas os ossos, as cartila-
gens, os pés, pescogo, tudo. E que eu
revendo para algum lugar. E que eu sou
Uma mercenina asquerosa,

Hoje cheguei no trabalho mais
cedo que o habitual e comecei a estudar
um novo método de se tirar a pele do
polvo. Nio consegui.

Os ajudantes do cozinheiro come-
garam a chegar; os lavadores de prato,
o0s lavadores de panela, os cortadores de
alimentos em pedagos pequenos — to-
dos, a partir daquele momento, s6 ti-
nham olhos para as suvas verduras,
massas, temperos, colheres, espitulas,
panos, fornos, fogdes. E proibido con-
VErsar.

Peguei o maior frango da remessa
¢ comecei alimpd-lo com afinco. Resol-
vi de iiltima hora colocar um pedacinho
de tripa em alguma entranha escondida:
figuei imaginando na boca de que hds-
pede iria parar e que reagio provocaria.
De nojo, acho. Gostaria que fosse para
a senhora de cabelo esverdeado que che-
gou semana passada — me parece, da
Austria —, e que ontem olhou-me com
desprezo quando eu saia do hotel pela
porta da frente. Deve ter falado mal de
mim para o gerente porque eu nao a
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olhei com olhos de servigal, mas com
olhos de agrénoma. Agrénoma formada.

¥ ¥ ¥

O dono do Mira Palace (mew ho-
tel) quis me conhecer. Parece que elogi-
ou meu trabalho, quis saber quem
limpava as carnes, dar os parabéns. Tro-
quei o uniforme e fui & sua sala levando
nas mios um pedago de filé sem nenhu-
ma gordurinha, sem um nervo, para que
ele apreciasse. A secretdria estranhou
mas me deixou entrar. Ele (o dono do
Mira) foi simpitico, disse que admirava
o meu trabalho.

Disse que o restaurante foi consi-
derado o menos gorduroso do bairro por
um famoso critico gastrondmico.

Disse que o tempero leve do cozi-
nheiro também contava, mas o funda-
mental era o ‘trabalho de base’.
Justamente o meu.

Tudo mentira, isso que eu acabei
de falar.

Quase fui mandada embora. Foi a
mulher do dono do hotel que comeu
aquele pedago de frango com a tripa.
*Aquela’ tripa.

{Mamae quer me levar ao psicélo-
go. Diz que eu tenho mania de persegui-
cdo. E que ao mesmo tempo sou meio
perversa. Ela vive tentando jogar meu
pai contra mim, vive me atormentando,
me torturando. Nao é mae de verdade,
& madrasta).

Tenho a impressio de que nin-
guém gosta de mim no Mira Palace.
Principalmente depois que comecei a
ser suspeita de trifico de pelancas, e de
tentar intoxicar a mulher do dono. As
faxineiras me olham como se eu fosse
criminosa, o porteiro tem me respondi-
do mal, e o rapaz que areia as panelas
passou por mim tampando o nariz {es-
tava clare neste singelo gesto a repre-
sentagdo simbdlica da imagem que eu
construi para tode o quadro de funcio-
neirios do Mira). Em casa as coisas tam-
bém estio esquisitas. Peguei Lena,
nossa empregada, em atitude suspeita
com meu travesseiro. Tive a nitida im-
pressiio que ela jogava poeira em cima.
Ela negou e disse que eu estava ficando
maluca das idéias.

Ontem a noite, quando fui ao ba-
nheiro, aconteceu uma coisa horrivel,
Quase morri de susto e ainda estou mui-
to alarmada. Tive a impressio de que o
papel higiénico me olhava fixamente,
Com expressio de raiva. Pelo sim pelo
nio, resolvi nio me limpar.

£ o %

Engragado. Porque neste mesmo
diaeu tinha ido ao cinema e o bebedouro
esguichou dgua na minha cara. Foi de
propasito? YVou deixarestadividanoar,

Mamdae me chamou de parandica.

Fui despedida. Mestre Pierre diz
que encontraram um olho (ele nem sa-
bia de que bicho) na macarronada ser-
vida ao tal principe africano que estd
hospedado no Mira. Disse que o pessoal
me viu nas imediagdes da panela quan-
do o prato estava sendo preparado e que
eu levava alguma coisa pequena nas
mios. Deduziu que tudo foi por mim
preparado.

Talvez tenha sido, talvez ndo: no
entanto, ninguém pode afirmar uma coi-
sa que nio viu com certeza.

Agora que estou sem emprego a
situagio em casa piora.

Minha tia-avd, cada vez mais ird-
nica com a histéria do suicidio, todo dia
traz folheto explicativo (que ela mesmo

faz) de como se matar sem sujar a casa.
Lena s6 me serve repolho e derivados
de ovo nas refeicdes (omelete, salada de
ovao, ove cozido, ete...). Mamde € aquele
recipiente borbulhante de rancor e 6dio
por mim (papai me obriga a chamd-la
de mamde — ndo gosto porque ela é
cinco anos mais nova do gue eu). Mi-
nhas irmds mal falam comigo.

Hi duas semanas.

Desde que cai em desgraga.

* % %

Dei uma guinada na minha vida.



Estou as voltas com o meu livro.
Sim, meu livro: “Técnicas de como lim-
par corretamente um alimento”.

Nio sei se o titulo vai ser este.
Pensei também em “Diga nio as visce-
ras!". Achei sonoro, mas na verdade as
visceras silo apenas uma partezinha do
que voceé tira.

Quero calar a boca de muita gente
com este livro. Na verdade esta ficando
bem interessante pois ndo me detenho
apenas na parte técnica. Falo da relagio
que se estabelece entre quem estd atu-
ando no alimento (ew, no case) e o ali-
mento  propriamente  dito. Falo de
aspectos emocionais. Falo também da
relagio com o instrumento que se usa
para seccionar estes alimentos — e todos
0% mecanismos intra-psiquicos nele en-
volvidos. Existe toda uma relagio de
poder, de amor, de ddio, de ternura, de
respeito, de medo, de sutilezas: entre
um homem e uma faca de cortar bunda
de peri.

Estou apostando neste projeto. E
ousado.

Ontem alguém andou mexendo
nas minhas coisas, lendo meus rascu-
nhos. Certeza. E quase certo que foi
alguém aqui da casa: isto se nio foi todo
mundo junto, porgue no jantar percebi 2
familia me langando olhares, sorrisos
velados e irGnicos.

S se eu estiver muito, mas muito
enganada e foi alguém de fora querendo
informagdes a meu respeito. O pessoal
do hotel, por exemplo. O pessoal da
padaria (que também ndo me topa mui-
o). A dona do armazém. Os funciond-
rios do estacionamento. A moga que
vende camisolas. A velha da banana. O
homem do poste. O ando da verruga.

Pode ser a policia também. Eu sei
14 por qué.

Estou assustada.

* & ¥

Vou falar um pouco mais do livro.

Nele eu conto, em um capitulo &
parte, passagens interessantes, situa-
¢oes engragadas da profissio. Outras
tristes.

Conto do dia do aniversdrio de
Margd, quando todas as facas da casa
sumiram e eu tive que limpar o lagarto
redondo com uma pinga de sobrancelha.

Conto do dia em que voltava do
hotel e um pedacinho de pele de galinha
ficou pendurada na haste do meu 6cu-
los. Fui a sensagio do dnibus.

Conto de uma rd que chegou as
minhas mdos ainda viva. Olhava-me
com tristeza e ressentimento. Conto
como tive vontade de levd-la de novo
para algum mato e solti-la. Conto
como, para chegar a algum matoeu tena
que pegar pelo menos trés condugoes.

Conto como nio fui e como eu mesma
comi aquele pobre animalzinho. Assa-
do. Com molho de uvas.

Falo das pessoas que me deram
forga para desenvolver este projeto — a
moga que me deu desconto no xerox e o
encanador que achou bacana o titulo do
livro.

Chamei o encanador para conver-
sar. Ele recusou, mesmo depois que eu
mostrei a dedicatéria do livro. Parece
que ele nio entendeu nada e foi embora
assustado, Talvez ele nem saiba ler.

Na verdade ndo querem publicar o
livro (que mamde, maldosamente, diz
que nio é literatura. A ignorante).

Nio consigo arranjar emprego.

Desisti também de procurar quem
mexeu nas minhas coisas. De agora em
diante vou deixar de ser ingénua e niio
mais confiar em ninguém.

Me chamaram para trabalhar de
novo no Mira Palace. Mas agora sob a
humilhante condig¢iio de assistente do
rapaz que lavava a louga. O Wallance.
Ele foi promovido a limpador titular de
revestimentos e porcarias intemas de
espécimes do reino animal.
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Como o Wallance me odeia,
odeia, odeia. Sabe que sou melhor do
que ele. Ninguém da familia dele tam-
bém me topa; mie, pai, irmio...uma tia
que mora na Paraiba. Eles nio me co-
nhecem nem eu os conhego, mas esse
negdcio de 6dio a gente percebe de lon-

ge.

Acho que Mestre Pierre protege o
Wallance.

Acho que Mestre Pierre ¢ bicha.

£ %k %

Hoje arranguei discretamente um
fio do meu cabelo e enrolei num cama-
rio que o Wallance estava limpando.
Apertei bem, para que nio se soltasse
durante o cozimento, até que fosse ser-
vido.

Infelizmente ndao pude acompa-
nhar todo o processo.

S6 amanha para saber se houve
reclamagoes,

* % #

Nio ouvi nenhuma reclamagio a
respeito de cabelos na comida, quer di-
Zer, niio deu certo.

Hoje vou tentar amarrar mais for-
te, virios nés, virios fios juntos.

Alengiio: nunca mais usar fios do
‘meu cabelo” — muito arriscado. Tentar
pegar do proprio Wallance, para o caso

de mandarem examinar em laboratério
(me facilitaria se ele tivesse queda de
cabelo. Observarei).

Estou nervosa. O clima no hotel
nio ¢ bom. Todos me olham esquisito.
Até mesmo a remessa de peixes que
chegou hoje pela manhd tinha um ar
ameagador. Um linguado me encarava
com ddio, como se me quisesse fazer
mal. Um badejo compactuava com o
linguado. Mestre Pierre, acho, compac-
tuava com os dois.

Caiem desgragatotal. O Wallance
descobriu wdo. Todo mundo descobriu
tudao.

Instalaram, sem que ninguém sou-
besse, ciimeras escondidas em alguns
pontos do hotel. Uma delas justamente
em diregio ao meu cantinho.

Viram todo o processo de amarra-
¢io dos fios nos camardes.

Isto € para mostrar como eu ji
estava marcada neste hotel.

Ameagaram chamar a policia caso
eu nio desaparega para sempre do hotel.

Tudo bem.

Acho que quem tem razio € minha
tia-avé. O suicidio.

(Pensei uma coisa agora, mas € s6
uma idéia. Serd que minha tia-avé co-

nhece o pessoal do hotel? Pronto, desisti
do suicidio).

Perdida, estou perdida. Sem rumo,
sem amigos, a familia me rejeita.

De certo agora em minha vida,
duas coisas: Deus me odeia e Jesus Cris-
to quer me ver pelas costas...

De resto, perdida,



O CASO DO CHAPEU
FRANCISCO PEREIRA DA SILVA

(adaptaciio do conto de Machado
de Assis, “0 Capitulo dos Chapéus™)

“Musa, canta o despeito de Mari-
ana, esposa do bacharel Conrado Sea-
bra, naquela manha de abril de 1879,
(Qual a causa de tamanho alverogo? Um
simples chapéu, leve, niio deselegante,
um chapéu baixo.”

— Machado de Assis -

(Os cenidrios — em preto ¢ branco
— deveriio sugerir gravuras da época)

1 QUADRO - Sala de estar. Em
cena: Mariana ¢ Conrado.

Mariana —Conrado, vou lhe pedir
um coisd...

Conpano (enrolando um cigarro
de palha) — Que é, meu anjo?

MARIANA — Vocé é capaz de fazer-
me um sacrificio?

Conrano — Dez, vinte...

Mariana— Pois entdo nio vd mais
i cidade com este chapéu.

Conrano — Por qué? E feio?

Mariana — Nio digo que seja feio,

mas ¢ ¢ para fora, para andar na vizi-

nhanga, a tarde ou i noite, mas na cida-
de, um advogado, ndo me parece que...

CoNrapo — Que tolice, iaid!

Mariana — Pois sim, mas faz-me
este favor? Faz?

Conrano (acendendo o cigarro) —
Ora, 1aid, tolice... (Sorri)

MariaNa — E um pedido meu,
Conrado.

CoNraDO — A manhi estd bonita...
nio fosse a obrigacio de rever hoje
aquele processo — o da vitiva Fidelis -
vocé se lembra?

Mariana = Oh...

CoNraDO — Iriamos a Petrépolis.
Deve ser agradivel a subida da serra,
nesta manhi.

Mariana — Mas Conrado...

Conpano = Passearfamos a cavalo
pela Quitandinha... Vocé €, alids, uma
excelente amazonas!

Mariana—Nio, nio € chapéu para
um advogado, digo isso porque...

ConraDO (suspirando) — Infeliz-
mente hi o processo da vitdva.

Mariana — E para fora, para andar
na vizinhanga...

CoNRADO — Jd descobri que vocé
anda com vontade de passear. A minha
vida de advogado, o foro, a vitva Fide-
lis... Desculpe-me, iaid, sou um marido
atarefado... Entretanto, hoje i noite, po-

deriamos ir & Lirica... You mandar re-
servar um camarote. Dizem que o bari-
tono ¢ bom e aquele trecho dos
Huguenotes...

Mariana— Vocé sabe que nio exi-
jo muito, mas € um pedido que...

CoNgano — Ah, 1a me esquecen-
do... Encomendei, na Gamier, o “Paulo
e Virginia™!

Mariana (exasperada) — Nio, se-
nhor meu marido, nio guero nenhum
Paulo e Virginia... Vocé esti mofando
de mim. Pois lhe digo - leve-o de pre-
sente & viiva do tal processo.

Conrano — laia?

Mariana — Basta de desconside-
ragao!

Conrapo — Tolice, ouviu? Va ler
o seu Ivanhoe até enjoar. (Ri, sarcdsti-
co) Para a vidva escolherei outro pre-
sente...

Mariana (levantando-se da ca-
deira, deixa cair o livro que trazia ao
colo) = Suportei o tal chapéu, até hoje,
em atengiio As suas qualidades, mas de
agora em diante...

CoNraDO (segurando-lhe os pul-
sos, delicadamente, obriga-a a sentar-
s¢) — laid?

Mariana — (exaltada) = Sou uma
boba, uma boba!

ConrapD (aparentando calmao) -
Escute.
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MARIANA (rentando novamente le-
vantar-se, recua subjugada pelo olhar
de Conrade) — Nio...

Conrano (sorrindo) — Olhe, iaid,
tenho uma razio filosdfica para nio fa-
zer o que vocé me pode. Nunca lhe disse
isso, mas agora confio-lhe tudo. (Mari-
ana pega uma espatula e entra a bater
com ela na cadeira, devagarinho, para
fazer alguma coisa, mas, nem isso con-
sente o marido, gue lhe tira a espdiula,
delicadamente.) A escolha do chapéu
nio é uma agio indiferente, como voct
pode supor; € regida por um principio
metafisico. Nio cuide que quem compra
um chapéu exerce uma agio voluntiria
e livre, a verdade ¢ que obedece a um
determinismo obscuro. A ilusdo da li-
berdade existe arraigada nos comprado-
res, e ¢ mantida pelos chapeleiros que,
ao verem um fregués ensaiar trinta ou
quarenta chapéus, e sair sem comprar
nenhum, imaginam que ele estd procu-
rando livremente uma combinaciio ele-
gante. O chapéu é a integracio do
homem, um prolongamento da cabega,
um complemento decretado ab eterno.
Ninguém o pode trocar sem mutilagio.
E uma questio profunda que ainda nio
ocorreu a ninguém. Os sdbios tém estu-
dado tudo, desde o astro até o verme, ou,
para exemplificar bibliograficamente,
desde Laplace... Vocé nunca len Lapla-
ce? Desde Laplace e a Mecinica Celeste
até Darwin e o seu curioso livro das
Minhocas, e, entretanto, nio se lembra-
ram ainda de parar diante do chapéu e

estudi-lo por todos os lados... Sio nove
horas e trés quartos, ndo tenho tempo de
dizer mais nada, mas vocé reflita consi-
go, e verd... Quem sabe? Pode ser até
que nem mesmo o chapéu seja comple-
mento do homem, mas o homem do
chapéu. (Pae o chapéu na cabega e sai)
Até logo, iaid.

MaRrIANA  (vencida, esforga-se
para ndo chorar) — Um pedido tio sim-
ples para tio grande sarcasmo... E ver-
dade que fui um pouco exigente, mas
nio acho justificativa para tais exces-
sos... (Vai de wm lado para outro, sem
poder parar, chega i janela) Li estiele,
de costas, a4 espera do bonde, com o
eterno e torpissimo chapéu na cabega...
Odeio essa pega tao ridicula, nio com-
preendo como pude suporti-la por tan-
tos anos... (friste, inconscientemente
arrumando os maéveis) Hi cinco anos en
era uma menina boba... sempre procurei
aquiescé-lo em todas as suas vontades e
caprichos e tenho que € essa justamente
a causa do seu excesso de ainda agora.
Sou uma tola, uma moleirona. Se tives-
se feito como tantas outras... como a
Clara e a Sofia que tratam os maridos
como eles devem ser tratados, ndo acon-
teceria nem metade, nem uma sombra
de que me aconteceu... E ainda descon-
versar, chamando-me de excelente
amazonas... amazonas e por qué? E fa-
zer muito pouco da minha bondade, ri-
dicularizando-me assim... e ainda a
Lirica, o baritono, os Huguenotes ¢ a tal
villva! Nio, decididamente Conrado

morrew... ou talvez nunca tenha existi-
do... (Chega a janela, descobre o vulto
de Sofia) Deus do céu, ai vem a Sofia —
uma serpente! Ah, mas elaniio levard de
mim a menor confissio (Senta-se, ajeita
o penteado, o vestido, e abre o livro
para a leitura. Ouve-se a voz de Sofia).

SoFIA — (entrando) —= Mariana!

Mariana (fingindo assustar-se,
deixa cair o livro) - Sofia querida! (Bei-
Jam-se)

SoFia  (espalhafatosa) — Vocé
sempre mergulhada nas suas leituras...
O que Ié agora? (Sem esperar resposta)
Que novidade me conta a amiga?

MaRriana (triste, incapaz de fin-
gir) — Nenhuma... 56 algumas recorda-
goes do meu tempo de solteira...

SoFia — Recordagdes de quem?
Pensei que vocé estivesse mergulhada
NOs SeUs romances...

Mariana — Recordagoes. Vocé
também nio recorda?

SoFIA (serrinde) — A nossa pom-
binha... Se vocé anda a lembrar-se do
tempo de solteira ndo vai mal que lhe
pergunte por alguém que esteve na pre-
sidéncia de uma provincia de sul.

Mariana —Sio tantos os presiden-
tes e tantas as provincias...

SoFia — Refiro-me a uma do sul...
Nio faz mal, mas, que houve com o
doutor Conrado que passou ainda agora



por baixo de minha janela ¢ ndo me
cumprimentou? Viu-me ou fingiu nio
ver-me, 0 certo é que esperava o bonde
com muita gravidade.

Mariana — Ele nio a viu, com
cenaza.

Soria — O que hd, Mariana?
Mariana - Sofia...

Soria — Ji sei, jd sei, houve armufos
nesta casa.

Mariana (chorando) = Por causa
de um chapéu, Sofia...

SoFia = Do um chapéu? Que hor-
ror!

Mariana — Pedi que ele trocasse
aquele chapéu baixo por um outro, mais
elegante... Mofou de mim, zombou, dis-
se que nio o trocaria, que o chapéu faz
parte da personalidade de cada um, fa-
lou-me de Laplace... Vocé conhece La-
place?

SoFia - Jd ouvi falar no nome des-
se senhor. (Pensativa) Laplace, Lapla-
ce... 0 nome nio me € estranho. E amigo
do doutor Conrado? E amigo do doutor
Conrado?

Mariana — Quero crer, falou no
seu nome com tanta intimidade...

SorFa — Que maravilha, Mariana!
Oh, vocés tém amigos importantes! E
capaz de ser da Embaixada francesa.
Hei de apurar este caso ainda hoje. Oh,
Mariana querida, Laplace!

Mariana — E escritor.
SoFia — Escritor?

Mariana — Escreveu a histérias
das minhocas.

Soria — Minhocas? Esses france-
ses... que idéia! Minhocas?

MaRriana — Se nio fosse o aborre-
cimento do chapéu ia pedir a Conrado o
tal livro das minhocas.

SoFia — Mas é um absurdo! Mais
do que nunca seu marido deve se apre-
sentar de chapéu alto, Mariana. Oh, ou-
vir um francés!...

Mar1ANA — Fico um tanto embara-
¢ada. Meu ouvido ndo esti muito afeito
alingua...

SoFia = Taolice, nio € preciso en-
tender, basta a gente ouvir agquele som
nasalado! Nao, minha querida, isso eu
nio admitiria — ou eu ou o chapéu. Ora,
sua boba, a culpa nio é do doutor Con-
rado...

Mariana — Bem sei, é minha.

Soria — Nio seja tola, iaid! Vocé
tem sido muito mole com ele. Escute,
nio lhe fale tio cedo (amigo do Lapla-
ce!), e se ele vier fazer as pazes diga-lhe
que mude primeiro de chapéu.

Mariana — Veja vocé, uma coisa
de nada...

Soria — No fim de contas, ele tem

muita razio, tanta como os outros. Olhe
a pamonha da Beatriz - ndo foi agora

para a roga sé porgque o marido implicou
com um inglés que costuma passar a
cavalo, de tarde? Coitada da Beatriz... O
inglés, naturalmente, nem deu pela fal-
ta. Olhe, eu cd vivo muito bem com o
meu Ricardo. Temos harmonia. Nio lhe
peco uma coisa que ele me nio faga
logo. Mesmo, quando nio tem vontade
nenhuma, basta que eu fecha a cara.
Obedece de pronto. Nio era ele que
havia de teimar por causa de um chapéu!
Tinha que ver! Onde iria ele parar! Mu-
dava de chapéu, quisesse ou nio. Quer
saber de uma coisa, iaid? Vamos passe-
ar, ver as lojas, contemplar a vista de
outros chapéus bonitos e graves.

MariaNA (fascinada) — Vamos!
Estou cansada de vivar cativa!

SoFia — Entdo vd se vestir logo,
ripida.

Enguanto Mariana sai para tro-
car de roupa, Sofia, irriguieia e conten-
te, examina a sala. Vai a janela.

SoF1a — Li vai um a cavalo... Nio
¢ o inglés da Beatriz, pobre Beatriz...
Serd o tal de Laplace? Laplace na terra
e seu sem saber de nada! Impossivel
essa raga masculina... fago umaexcegiio
para aquele, a cavalo... (Deixando a ja-
nela) Th, Mariana parece que morreu.
{Alro) Vamos, iaid. (Voltando a janela)
Na verdade, é afetado demais... estica a
perna no estribo com vaidade das bo-
tas... aquele ar de figurino com a mio
dobrada na cintura... Sio dois defeitos,
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mas o chapéu compensa. Naturalmente
ndo € um chapéu alto, como quer Mari-
ana, para o marido, € baixo, mas préprio
do aparelho eqiiestre. Nio € a cabega de
um advogado que vai circunspecto para
0 seu escritério, mas a de um rapaz que
espairece, matando o tempo... Ah, os
rapazes! laid?

Mariana aparece. Veste um traje
simples e elegante, contrastando com o
ar vistoso e dominante de Sofia.

Mariana — Onde vamos nos?

Sofia — Que tolice! Vamos i cida-
de. Agora me lembro, vou tirar o retrato,
depois vou ao dentista. Nio, primeiro
vamos ao dentista. Vocé nio precisa de
ir ao dentista?

Mariana — Nio.
Sorta — Nem tirar o retrato?

MARIANA - Jd tenho muitos. E para
que? para di-lo “aquele senhor™?

SorFa — Escute, iaid, embora pare-
¢a dificil, ainda é tempo de libertar-se.
Nio convém ir logo de um salto, mas
devagar, com seguran¢a. Quando ele
der por si jd vocé lhe tem posto o pé no
pescogo. Negdcio de algumas semanas,
trés a quatro, nio mais. Estou pronta a
ajudd-la, mas ndo seja mole, vocé nio é
escrava de ninguém. Vamos.

CORTINA

2 QUADRO - Tarde. Vitrina de
uma loja de chapéus na Rua do Ouvi-

dor. Ao lade da vitring vé-se um senhor,
de costas, a experimentar um chapéu, ¢
um Caixeiro que o atende. Mariana
conchega-se muite a Sofia, enquanto
esta, derramando olhares d direita e
esquerda — cheia de “caridade” — mal
ouve as perguntas da amiga.

MARIANA (constrangida) - Esta
rua do Ouvidor...

SoFia (voltando o olhar para a
platéia, a procura de alguém que esti-
vesse do outro lade da rua) Sim?

Mariana — Sofia...

SoFia = Olha aguela dama... quem
diria, hem? Vocé viu aquelas j6ias?

Mariana — Th, como olham para a
gente...

SoFia — Pois foi assim, iaid, como
eu ia lhe dizendo... (Sorri para alguém)
tomei o bonde... vocé ndo avalia o meu

susto... ah, aquele doutor Galvio....
Olha, estd vendo aquela?

MARIANA — Aonde?

Sora — Li... aquela que estd junto
a de amarelo... passou, viu?

Mariana — Nio, ndo vi.

SoFia — E a vitiva Barcelos. Sei de
uma... (Cachicha)

MartaNa (sorrindo) — Sofia..,

Sora — E como estou lhe dizen-
do... aquele doutor Galvio... sim senho-
ra.

SoFia = Olha a Camila Tavares!
Quer que lhe diga uma coisa? (Cochi-
cha) E um fato — s quartas e sibados,
entre duas e trés horas — com o... (Co-
chicha)

Mariana — Lindo?

SoFia — Deolindo... passou. Viu?
Pois ele anda merecendo os pensamen-
tos de dona Maria Anténia.

Marlana — Da mulher do doutor
Morais?... Dela?... Sofia, estou tonta.

SoFia — Na verdade o chapéu é
bonito, traz uma bela gravata e um ar
entre elegante e pelintra, mas... nio juro,
ouviu? Mas € o que se diz.

Mariana = Olham-nos com tanta
insisténcia... (Sofia sorri, nde ouve, ab-
solutamente, as observagdes de Maria-
na)

SoFia — Aquela vitrina... estd ven-
do?

MarIANA (assustada e suplice) —
Onde fica o dentista? Estou tdo cansa-
da...

SoFIA (sem despregar os olhos da
Sfigura gue experimenta os chapéus) -0

qué?
Mariana — Sofia, o dentista...
SoF1a = Estd com dor de dente?

Mariana — Para mim, ndo. Para

VOCe,



SoFa — Ah, o dentista? Ora, ji
passamos da casa, era no comego da rua.
Mas nio hd de ser nada, vamos voltar.
(Com os olhos no desconhecido) laid,
estd me parecendo ser o doutor Conra-
do...

MARIANA (agarra-se d cintura de
Sofia, quase a desmaiar) - Sofia...

O cavalheiro da vitrina pée afinal
o nove chapéu na cabega. Volta-se para
sair.

Soria (alvorogada) — Doutor Vi-
goso! Na terra, depois de tamanha au-
séncia?

Viposo cumprimenta-as com mii-
ta cerimdnia, apesar do alvorogo de

Sofia.

Vicoso — Muite prazer, minhas
senhoras!

Soria — Entio, que novidade nos
conta o caro presidente?

Vigoso — O grande prazer, o gran-
de prazer de encontri-las aqui!

MARIANA (discretamente, a Sofia)
~ Nio serd melhor adiar os dentes para
outro dia?

SoFia — Nio, nio, negdcio de meia
hora,

Vicoso = Como?

MarianA - E que famos ao dentis-
ta, mas jd estd ficando tarde...

SoFa (reprova Mariana com o
olhar, sorri para Vigoso) — Esti mais
gordo, doutor Vigoso.

Vigoso = Nao, dona Sofia, estou
bem mais magro. Adoeci quando estive
no sul.

SorFia — Nio devo crer, doulor,
dizem tdo bem das gatichas...

Vicoso — Creia-me, senhora, as
fluminenses...

SoFia - Mariana, o doutor Vigoso
teima que estd mais magro. Vocé nio
acha que ele estd mais gordo que no ano
passado?

Vigoso (a Mariana) — Na verdade
nao a vejo desde alguns anos... (Dirige-
the wm olhar roméintico; Mariana baixa
o rosto) E a Lirica? Que me dizem da
Lirica? Na minha opinido a temporada
é excelente, menos o baritono. O barito-
no pareceu-me cansado,

SoFia — Oh, doutor Vigoso, achei
o baritono formiddvel!

Vicoso — Pois em Londres... sim,
em Londres, onde o ouvi pela primeira
vez, j4 me parecera a mesma coisa. As
damas, sim senhora, tanto o soprano
como o contralto sao de primeira ordem.
A Traviata foi excelente, também a Car-
men. (A Mariana) Agora me lembro,
parece-me que a vi na dltima noite, no
quarto ou guinto camarote da esquerda,
ndo ¢ verdade?

MARIANA — (com énfase) — Fomos.

Vicoso — No Cassino € que a ndo
tenho visto,

Sofa — Estd ficando um bicho do
mato. (Sorri)

WVicoso — Gostei muito do dltimo
baile... a alta sociedade em peso!

SoFiA — A nata!

#

Vigcoso — Sim senhora, e que toa-
letes! As Tavares estavam divinas!

SoFia — Também pudera, modelos
pelo dernier bateau de Panis!

Vigoso — Sdo as filhas do presi-
dente da Cimara, e...

SoFa — E, naturalmente, muito
agucar... (A1)

Vicoso = Pois €, muito agicar. (A
Mariana) E as cormdas do Jockey Club?

MarianNa — Nio fomos este ano ao
Jéquei.

Vigoso — Foi uma pena. A antepe-
niiltima, principalmente, esteve anima-
dissima, ¢ os cavalos eram de primeira
ordem. As de Epsom, que vi, quando
estive na Inglaterra, ndo eram melhores
do que a antepeniltima do Prado Flumi-
nense.

SoFia (bocejando) — Realmente, a
antepeniiltima honra o Jéquei Clube.

Vicoso — Sem divida, sem divi-
da!

SorFia — Gosto muito de corridas.
Elas evitam-me o sono. Depois, gosto
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de tudo que me proporciona emogoes
fortes, violentas!

Vicoso — E Petropolis? Imaginem
que dois diplomatas me fizeram as des-
pesas da estada... o casamento de um,
muita pompa por sinal...

SoFia - Jd que a conversa estid na
Diplomacia. o doutor conhece Monsi-
eur Laplace?

Vigoso — Monsieur Laplace? O
nome nao me ¢ estranho.

Soria - Nem a mim. Pois olhe,
esse francés frequenta a casa dos Sea-
bras. (Serri olhando para a cara espan-
tada de Mariana)

Vicoso — Seabra? Um advogado
que tem escritério na rua da Quitanda?

SoFiA - Sim senhor, marido aqui
da nossa amiga.

Vigoso — O qué? dona Mariana
casou-se”? Meus parabéns, embora tar-
dios... Hi cinco anos, quando a conhe-
Cl... (Mariana baixa o  olhar)
Decididamente cheguei tarde. Hid cinco
anos... (Suspira)

SoFia — Pois é, Mariana nio mu-
dou nada. Hoje mesmo ela esteve relem-
brando, para mim, “agueles tempos™...
Nio foi, Mariana?

Mariana (balbuctando) - Sofia...

SoFia — Mas, voltando ao francés,
trata-se de um grande escritor, muito
conceituado na Franga, conferencista,

s que escreveu um livro com um nome
muito engragado... (Ri) Originalidades
francesas...

Vicoso — Como se chama o livro?

SoF1A — Eu ainda nio o li. Mariana
vai fazer o favor de me emprestar. Ima-
gine que o exemplar dela é autografa-
do...

Vicoso (despeitado) — Que novi-
dade, senhora dona Marana! Como se
chama a obra?

MARIANA (vexada) - Sofia...

SoFiA (rindo)— Nio posso me con-
ter... (Gargalhada) O nome € tio esqui-
sito...

Mariana — Sofia, por favor...
SoFia — Livro das Minhocas!
MaRriana = Oh!

Vigoso — Nio se trata de Pierre-Si-
mon, marquis de Laplace?

SoFia — René ou Pierre, iaid? Jus-
tamente, Pierre!

Vigoso — Ah, sim, a boutade ¢
otima e ndo faz mal a ninguém. Perfei-
tamente anddina!

SoFia — Anddina, como?
Vicoso - Anddina, ora...

SoFia —~ Entio, di-se com ele?
diga-me.

Vigoso — Oh, que espirito mordaz
o de dona Sofia... Bem, a niio ser que

seja um parente... mesmo assim ndo o
conhego. Mas, ligando a obra ao autor,
penso que hdi, todavia, um pequeno en-
gano. Creio que a obra em questiio é de
autoria do naturalista e fisiologista in-
glés Charles Robert Darwin. Mas...
(Sorrindo) uma deliciosa boutade...
com muito espirito, muito espirito! E
perfeitamente anddina!

MaRIANA — Sofia...

SoFia = Olhe, doutor, se é boutade
anddina, nio ¢ minha. Pelo amor de
Deus, Mariana, vocé niio deve espalhar
os ditos do doutor Seabra. Que comico!
E agora, doutor Vigoso, quem esti ru-
borizada sou eu. Mas, por favor, lhe
pego, leve o dito por nio dito.

Vicoso — Ora minha cara dona
Sofia, uma brincadeira anddina, perfei-
tamente anddina.

MARIANA (aniquilada) - Vamos.

S0OF1A — Vocé estd com muita pres-
sit... (Veltando-se para Vigoso) Quantas
sio?

Vicoso (puxande o reldgio da al-
gibeira) — Perto das trés, muito cedo
ainda.

Mariana — Muito tarde, ja. Preci-
samos voltar,
SoF1a — Mariana!

Vicoso — Poderia acompanhii-las
até a Cimara... se as damas me conce-
dem essa honra..,



r

SoFia — A Cimara? Que maravi-
lha! Vamos & Cimara, 12id? Podemos
deixar os dentes para amanhi!

Mariana — Estou muito cansada,
Sofia.

Soria — Um instantinho 0, iaid, cu
também estou muito cansada. ..

Mariana — Sofia...
SoFia = Yamos,

Vigcoso — Arranjarei uma trnbuna
para as senhoras.

SorFia - Encantada, doutor Vigoso,
encantada! Vamos, Mariana,

CORTINA

Volta ao 17 Quadro. Entra Maria-
nel, cansada e triste, Senta-se e, instin-
tivamente, apanha o livro que esti na
mesinha de lado.

Mariana — Como foi terrivel toda
aquela histéria de Laplace, meu Deus,
que confusdo mais ridicula. Também
eu... que fraqueza a minha que me leva
a contar e a fazer tudo o que sugere essa
desalmada Sofia? E quando ela me em-
purrou para a Cimara e eu, aproveitan-
do a saida daquele insolente, lhe disse
que ndo me pregasse outra — que outra?
~ respondeu-me com o ar mais inocente
desta vida. Depois, agitando o leque
para provocar em cheio o sorriso de um
dos secretirios e fingida, como se esti-
vesse a dizer-me uma coisa muito en-
gracada, a cabega virada para mim,

porém representando para outros. Eain-
da disse-me, ferina, que se eu achava
que ela me aborrecia... Desalmada! Oh,
Conrado, meu querido, suas ironias fo-
ram tio mordazes... Laplace... A mons-
truosa Sofia arrancou tdo e ainda
inventou... Ird contar a outras a minha
confissdo, pois nao fez comentirios tio
cruéis a respeito das amigas? Aquela
histéria de ingleses... (Olha para a sala
com amor, revé peca por pega, alisa as
dobras das cortinas) Minha casinha tio
em ordem... menos este jarro. Jodo tro-
cou este jarro de posigio... (Pde o jarro
noutro lugar) E aquele ridiculo Vigo-
50... Anddina, anddina...

Mariana sai. Conrado entra, com
chapéu novo, alio. Traz um pequeno
embrulho delicadamente envelvido por
uma fita e wm bugué de violetas. Senta-
se no sofd. Mariana reaparece.

Mariana = Vou ver a cara com
que ele vem. (Vai a janela; volia, acen-
de a limpada de mesa, senta-se e abre
o livro de leitura. Tenta ler. Fecha o
livro, procura melhor posigdoe, torna a
abrir ¢ livre) Bem pesadas as coisas
vejo que a culpa foi minha. Que diabo
de teima por um chapéu que Conrado
usa hd tanto tempo?

Conrado se levanta. Mariana, as-
siestada, também se levanta.

Mariana — Conrado!

Abragam-se.

Conrapo -0 Paulo e Virginiaque
te prometi.

Mariana (feliz) — Conrado! (Des-
prendendo-se do marido e olhando

_para o chapéu nove que este traz) Pelo

amor de Deus, Conrado, esle niio, poe
fora... antes o outro.

Cortina lenta,
Conrapo—E aLirica, iaid? aquele

trecho dos Huguenotes?...

CORTINA
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O MALFEITOR
Rosyane Trotta

SOBRE O TEXTO

O aspecto central do conto de
Tchekov permanece atual: o conflito
entre 0 homem e a institui¢io. Mas tra-
zendo-o para perto de nds, quer dizer,
escrevendo um texto hoje para ser mon-
tado aqui, as mudangas e acréscimos i
histéria, aos personagens e & situagio
surgiram como exigéncias tanto de lu-
gar como de tempo.

Temos na memdria uma galeria de
personagens brasileiros que retiram co-
micidade da dobradinha ingenuida-
defesperteza - de Mazzaropi a
Macunaima. Sdo os herdis mais recor-
rentes de nossa ficgio, e talvez seja mais
apropriado chamd-los de anti-herdis.
Sio espertos porque precisam salvar a
propria pele, sdo ingénuos porque mes-
mo sua artimanha mais sacana nio tem
ambigio. Estdo perto de Deus, embora
diibios como o diabo e sem nenhuma
vocagio para heroismos,

Nesta histéria, contudo, este anti-
herdi divide a funcio protagonista com
outro igualmente diibio, pois o delega-
do, este sim, se pretende herdi, mas de
uma causa perdida, o que lhe di um tom
muitas vezes patético ou ridiculo. Imer-
50 na burocracia e nos procedimentos da
lei brasileira, sua fé na justiga, seu pro-

posito de ensinar cidadania fazem dele
a prépria contradig¢io.

Ma montagem como no texto, pro-
curamos pluralizar a fala da pescadora
e seu possivel sotaque, para que nio se
referisse a uma regido especifica, mas
pudesse traduzir uma ignorincia e uma
sabedoria sem territGrio. Os elementos
para sua construgio foram pesquisados
tanto no interior como em vilas de pes-
cadores. O que a torna especifica & esta
cultura de raiz artesanal e comunitiria,
em vias de extingio.

Mas toda essa falagio talvez com-
plique um texto que se pretende sim-
ples. Em Floriandpolis, o diretor Mdrio
Santana transformou cada personagem
em um grupo de oito atores, sobre uma
balanga. Faz sentido,

Pesquisadora ¢ professora de teona do
teatro. Mestre pela Uni-Rio, com a dissertagio
“Bébados-equilibristas: paradoxo do teatro de
grupo”. Editou a revista Teatro de Andnimo ¢,
em parceria com Yan Michalski, publicou o livro
Teatre ¢ Estado ¢ raduziu A Arte do Amer, de
1.J. Roubine. Estreon como autora e diretora em
O Neufragos (1988).
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O MALFEITOR

Este texto, baseado no conto
homdnimo de Tchekov, foi escrito
para o espeticulo que estreou em se-
tembro de 1997, com Carmem Leono-
ra ¢ Antdnio Carlos Bermardes, cendrio
de Lidia Kosovski, iluminagio de
Djalma Amaral e dire¢iio de Rosyane
Trotta.

Personagens: Delegado
Pescadora

CENARIO

Em uma das extremidades, a mesa
do delegado, cheia de objetos que o
personagem deve manipular da forma
mais dgil possivel. Podem haver inclu-
sive arquivos suspensos a serem mani-
pulados sobre sua cabega. A drea de
atuacio € retangular, quase uma passa-
rela, com espectadores de ambos os la-
dos. A mesa do delegado se desloca, de
uma cena para outra, sobre trilhos que
sdo presos ao tablado com parafusos e
porcas.

O delegado entra e aciona sua mé-
quina de objetos. Poucos depois entra a
pescadora,

CENA 1

DELEGADO - (Lendo) Nadir
José de Jesus. O senhor estd aqui para
prestar esclarecimentos sobre... Se-
nhor. O senhor ndo quer sentar? Bem.
(consulta papéis e fala sem olthar a pes-
cadora) Era o senhor que estavana linha
férrea no dia seis do corrente, s oito e
meia da manha?

Pescapora — Qué?

DELEGADO — Era o senhor que es-
tava na linha férrea no dia seis do cor-
rente, A% oito e meia da manha?

PEscADORA — (Pausa) Qué?

DeLeEGADO — (lha a pescadora e
consulta de nove o papel) Seu nome é
Madir José de Jesus, pois nio?

Pescapora — Apogi.

DELEGADO — O senhor foi visto nas
imediagdes da Mendes Lopes, no dia

5218,

Pescapora — O nunca bordejo
fora daqui. Maré ou outra, pros lado de
Ponta Megra.

DeELEGADO — (Olha-a) Pela linha?

Pescapora = Si, si. SO de linha,
Rede & faize de vender.

DELEGADO — O senhor nido enten-
deu, Estou falando da ferrovia.

PESCADORA = Qui?

DeLEGADRO — Por favor, ouga a per-
gunta, senhor... O senhor ndo quer se
sentar? Consta que o guarda Joaguim
dos Santos o viu nas proximidades da
estrada ferrovidria.

PescApORA — Os pau de ferro?

DeLEGADD — O senhor confirma
esta declaragio?

Pescapora — Qué?

DELEGADD — Deixa desse “qué” e
responde. Era ou ndo era o senhor que
estava no quildmetro... (/¢) duzentos e
cinco da ferrovia, como afirma o guar-
da?

Pescapora — Oi, 6 num sei qualé
a graca do caminho, nem num contei os
palmo todo que ele tem. Quando & nasci
jd tava ld esticadinho - e diz que é li de
deugi livre que ele vem. O tava I nos
pau de ferro em tdli dia? Se um me vin
e diz que é eu € bem possive. Se um me
vin e diz que € en de manhazinha...
Antdo € eu cas'que retrato 6 nunca tive,

DeLEGAap — O senhor sabe onde
estd?

Pescapora — Na pulica. Ma
cas’de que? O homem das farda quaji
me ranca o brago ma num mexeu o gogd
pra dizer um nada. Cas'de qué? Num
roubei. Nem briguei.

DeLEGADO — Isso € o que nds va-
mos saber. Estamos averiguando uma
queixa sobre danos i ferrovia, Entiio me
diga...
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PEscapora — Ha, dotdri, antes que
miili prigunte... & queria lhe perntar que
esse senhori de Jesus voisselencadize...
& cd comigo?

DELEGADO — Claro. Nio € esse o
seu nome?

PEscapora — Disconforme, si si-
nhéri. O s6 Nadi, que era tumém a cer-
tiddo, a graga, o chamador de minha vo.

DELEGADO — Pois foi o que eu dis-
se: (Lé) Nadir José de Jesus. Correto.
Estava sozinho?

Pescapora — Qué?

DELEGADO — (Suspira) No dia que
o guarda o viu, o senhor estava sozinho?

Pescapora — O, voisselenga, a ca-
bega num guarda, o tempo nio cabe
den’dela inteirinho tili leitio de festan-
¢a. No-no. Esquece. U'acoisadiferente
lembra, tili esse dia de hoje prequé
nunca vim numa casa de puliga, antio
nio dad de esquecer, um que entra num
esquece. Ma nos pau de ferro? Hé!

DELEGADO = {Triunfante) Ah, nio
era a primeira vez! Veja bem... Nadir.
Primeiro: vocé afirma que ndo costuma
sair de sua cidade, portanto ndo ¢ o
motivo de viagem que o leva i ferrovia.
Caso contririo vocé ina 4 estagio e ndo
aos trilhos. Segundo: a ferrovia nao ser-
ve de trajeto para os pedestres, ji que,
para ir a pé aos municipios vizinhos, a
distancia € menor pela costa do que pelo
interior. Correto? Terceiro: vocé acaba

de dizer que nio era a primeira vez que
ia até a ferrovia e que nem sequer pode
se¢ lembrar quando foi precisamente o
dia em que foi visto pelo guarda ferro-
vidrio, tal a frequéncia com que ji este-
ve neste lugar. Entio.. (Deixa em
suspenso) vock )i esteve la outras ve-
zes! E nio era para pegar o trem! (Pan-
sa) Nio era para pegar o trem. Correto?
(Toma folego) Se vocé admite que nio
havia nenhuma intengdo de usar a ferro-
viacomo todos usam, nem a estava atra-
vessando como muitos atravessam, nem
sequer andando rumo a algum lugar
como também se pode fazer... (Em sus-
pensa) entiio por que, me diga, com gue
intengiio um homem vai até os trilhos da
ferrovia?

" PEscapora — Dos outro num sei.
O fui na idéia de pegar u’a porca.

DELEGADO — Aaaaaah! Entio vocé
confessa! Parabéns, meu amigo, a sua
sinceridade € louvivel, muito bem, lou-
vivel! Quem dera todo delegado encon-
trasse suspeitos com a sua dignidade.
(Anota) Para tirar uma porca. (consulta
uma ficha) Agiu por conta prépria? Eu
explico a pergunta: vocé fez isso da sua
cabega ou foi incentivado por alguém?

Pescapora — Os dois casado,

DELEGADO — Como os dois? Nio
pode haver duas respostas para essa per-
gunta. Ou a pessoa age por vontade
prépria ou nio.

PeEscapora — Si, si. Ma tem a mis-
tura, maré ou outra. Tem a vuntade e
tem tumém a nicissidade. Que um num
td sozinho no mundo. Os que tem mais
um pouco encomenda e os que tem mais
precisio trabalha. E gragas ao bom deu-
gi nds inda pode trabalhar.

DELEGADO — Quem encomenda?

Pescapora — Os que num pesca,
que cumpra jd pescado. Pro peixe é tudo
igual, que ele 56 tem vuntade ¢ num tem
precisio, cas’que no mar tem tudo dele
se fartar. Isso quando um num joga lixo
de matar cardume.

DeLEGADO — Escute bem. Cutro no
meu lugar trataria vocé como se tratam
os bébados: manda dar uns tapas e tran-
ca na cela até o dia seguinte. Mas eu nio
sou a favor da violéncia. Vocé nio ¢
crianga, seu Nadir. Tem que respeitar a
lei.

Pescapora — A lei, eh. Sou muito
de respeitar, Cas'que pros bobo a lei
num foi escrita. Nem o pid mais tango
vai se meter com a linha pura. Um gue
num entende nada, esse sim, pode ser,
ma & punca me avistel com um desse.

DELEGADO — Eu niio entendi sua
resposta. Fale claro e devagar, para que
POSSAMOS conversar.

Pescapora — Voisselenga, credite
qu'6 6 isfergulhando as palavra o midé
que posso.
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DELEGADO — (Gesto para gue ela
desembuche) Bem, entdo...

PESCADORA — Antdo... N6s arranja
a8 POTCa.
DELEGADO — Nds quem?

Pescapora — O povo todo. Té os
patrio pesca de vara e de rede!

DELEGADO — Mas ninguém esti fa-
lando de pesca! Estou falando de porca.
Por favor, responda apenas o que lhe
pergunto. Por qué vocé fez isso?

PEsCADORA — O qué?

DELEGADO — Pegou uma coisa que
nido era sua, danificou um bem que per-
tence ao transporte coletivo. O que pas-
sa pela sua cabega? Do que € que lhe
serve essa porcaria?

Pescapora — A porca? A porqui-
nha?

DELEGADO — Do que é que nds
estamos falando?! Claro que é da porca!
A porca! Por que vocé tirou a porca!

Pescabora — O num jd disse? O
mé Jesusi! O disse. T6 caducano?

DELEGADO — Entio eu ndo ouvi,
pronto, fiquei surdo! Importa-se de re-
petir a explicagio?

Pescapora — Maodi pescar.

DELEGADO — Para pescar.

Pescapora — Antio. A porca, nio
tem? Pogi, peso de pescar, modi pescar.
ApGe a porca na linha, ma hum?

DeLEGADO — O senhor quer dizer
que usa a porca comao peso para o anzol?
Que amarra a porca no anzol para pes-
car?!

PEscADORA — Si, si.

DELEGADO - Qualquer crianga
sabe que para isso ndo € preciso tirar
uma porca da linha férrea, basta usar um
chumbo, um preguinho qualquer...

Pescapora — Sinhdri nunca pegou
em vara, hum? Chumbo niio acha na ra
e preguinho ndo vai no fundo, HE, ndo
se vé cosa mié que porca. Tem peso,
hum? E num percisa furar que ji vem
com fuinho. Tdo, s6 marrar bem, instan-
tinho td pronto, vai no fundo e se panha
o de mid.

DELEGADO — Mas vocé nio pode
fazer isso! O que todos usam, € de todos
e nio € de ninguém. Todos devem cui-
dar dagquilo que é de todos como se fosse
seu, embora sabendo que nada é inteira-
mente seu porque, antes de ser seu, é de
todos. Correto?

PESCADORA — Si-si. L4 na vila Za-
caria tudo € de todos cas’que os primei-
ro pescador jd encontrou ansim o mar,
0s peixe e a terra. Ninguém cumprou, foi
Deugi. [ss0 € coisa, 6, de fundamento.

DELEGADO — Justo.

PEsCADORA — Ma pareceu “tro dia
um Beltrano dizendo que é tudo dele,
vai vender e fazer condomine. Como
pode? Nés € nascido e criado e foi 14

tumém gque nasceu todos parente, tudo
pescador. E como pode u'a coisa que é
de todos e nio € de ninguém virar de um
s6 ansim do dia pra noite?

DELEGADO — Nos ndo estamos fa-
lando da sua vida. Estamos falando do
pais. Lesar o patriménio piiblico € crime
e ponto final.

Pescapora — Posso ir embora?
DELEGADD — Estamos conversados.

(Sai a pescadora. O delegado ar-
riuma seus papéis. De repente pira.
Abre uma gaveta de onde tira um livro
grosso com o titulo “Etica”. Procura
dentro dele recories de jornais guarda-
dos cuidadosamente. Acha o gue procu-
ra. Lé. Tira da gaveia os papéis de
Nadir. Revé. Guarda tudo. Desloca a
mesa. Na outra extremidade. )

CENA 2

(A luz abre o espago com ele, que
agora estd em um pegueno tribunal im-
provisado. Volta para sua cadeira com
of papéis de Nadir na mdo. )

Pescapora — Fubom memo sinhd
me chamagqui cas’que os home das farda
fliru lim casa e num era ni cunvidado mi
nunciado. E olharu tudo e misturaru
tndo. “Tio isso € jeito de perntar as
coisa, de nem falar ¢'a pessoa que € do
chiio, que ti quieto no seu canto e num
¢ de responder sineta que ndo toca? E
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antiio nds ¢ o qué, bicho de futucar casa
pra percurar os ovo? Ou bicho € esse que
ndo sabe usar nem a cabega nem as
palavra e s6 faize memo € fugar feito o
cio? (Vendo que ele a ignora) Mistura-
ru tudo as coisa... antio o bicho é
quem... que nos € do chdo... e que num
era ni cunvidado nem nunciado... e fu-
tucaru feito o cio... e pessoa € o qué que
num faize um nada e td quieto... e chega
esse das farda... percura os ovo feito
gaviio... antio nds o que é... A poia.

DELEGADO — Se acalmou? Entio
sente que NAo converso com gente em
pé. (Ela obedece) Fiz outra intimagio
porque hi novidades no processo.
Como niio foram fornecidas da sua par-
te, tiveram que ser fornecidas pela poli-
cia. A justiga precisa dela quando as
pessoas nio cooperam. Além disso
(Gesto para a platéia) convoquei al-
guns cidadios para testemunhar o seu
depoimento.

(Nadir abraga a bolsa que carre-
ga e olha o piiblico. Caminha até o mais
priximo e lhe aperta a mdo. Vé o que
estd do lado dele e aperta sua mdo, e vai
assim sucessivamente até Nadir perce-
ber que ndo conseguird apertar a mao
de todos. Velta para o banco.)

DELEGADO — A promotoria publica
abriu um inquérito para apurar a denin-
cia de atentado ao transporte ferrovid-
rio. Com gue finalidade um cidadio, ou
um grupo de cidadios, estaria tentando
pér em risco a linha férrea federal? Nio

se trata mais de uma queixa, mas de uma
investigagio, compreende? Portanto,
responda com clareza: com que objetivo
vocé retira uma peca que pertence aos
trilhos da ferrovia?

Pescapora — Maodi pescar.

DELEGADD — Seu Nadir, nido lhe
parece um tanto indireta esta relagio
que pretende propor entre a pesca e a
porca? Todos sabem como se pesca.
Podemos falar em anzol, em linha, em
isca, em rede, corda, fios de nylon e
sabe-se li que outros apetrechos. Mas
nao estamos falando em peixes, caro
senhor, estamos falando de porca, uma
porca que estava nos trilhos de uma
ferrovia. Imagino que um pescador ndo
tenha motivos para sabotar o transporte
pblico. Provavelmente aceitou (Gesto
de dinheiro) os favores de alguém que
niio queria agir por conta prépria. Eu
compreendo que uma pessoa na sua
condigiio necessite desses pequenos au-
xilios. (Espera resposta) Entiio € 1ss0, 0
senhor foi induzido... foi coagido...
hi... obrigado!

PEscADORA — Se adisponha!

DeLEGADD — Vocé estd se fazendo
de bobo, nasceu ontem ou caiu do céu?
Nio vé onde estd? Nao compreende o
significado do seu ato?

Pescapora — Hb... vosselenga tem
estudo a médi cumprender. Menino
Jesusi sabia a quem di sabenga.

DELEGADO — Nilo queremos preju-
dicar um inocente. Mas vocé tem que
colaborar. Agora, faga-me o favor, dei-
xe de lado essa historia de pesca.

Pescapora — E dd de deixar de
lado? Dd nada! Desde menina a gente ia
pra caeira com o pai e o v0. E pescar €
o que nés sabe fazer, de pesca nés co-
nhece, D4 de deixar de lado nio, vosse-
lenga.

DELEGADO — Vocé insiste que tirou
a porca do trilho para usar como peso de
anzol?

PESCADORA — MO Jesusi. Dei’sti si
nué pra pescar madi qui? Brincadeira,
éh. Se vancé péi no ganchou’aisca viva
& minhoca... tio ela havera de afundar
sem peso? S6 se tiver ¢’o diabo no cor-
po! Sem peso s6 s¢ pega manjuba. E
escasseia. De primeiro, niio. Panhava de
todo jeito, de rede, de tarrafa, de arpéu,
de boléia, de fisga, de gruzeira, de mun-
zud, té de mao. Tempo de vé Gangana,
té baleia panhava. E cururuca, curimi,
peixe niquim, peixe beatriz... Tanto pei-
xe que tinha que fastar c’a mio pra
descer o anzdli.

{Som de telefone celular. O dele-
gado procura de onde vem, encarando
os presentes. Enfim descobre que é o
seit. )

DELEGADO — (Pega o telefone)
Ald. Mio, meu bem, hoje nio vou almo-
¢ar. Muqueca!

PESCADORA — Que peixe é7
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DELEGADO — Que peixe 7
Pescapora — Biac?
DeLEGADO — Vermelho.

Pescapora — Biacd € o mid do
mar. Ma traidero, ¢. Mata o que num
sabe arrumar. Tem de campiar. Esfolar
bem e fazer u'a cunha na came, bem no
lugar do bigo, que o danado tem o bigo
venenado.

DELEGADD — Xavier ligou? Que
milagre! Me convidou para jantar?
Deus te ouga! Eu vou, € claro que eu
vou! O homem € juiz do tribunal regio-
nal!

Pescapora — Th, esse peixe é fogo.
A pegonha pode se mocosar na cabega.
Tem de bispar bem. Diz que a pegonha
s6 dd ni més de letra “ré”. Mas nisso
num creio. Os de pele escura se assanha
na quaresma, |4 isso €. E tem tumém os
que mata quinze dias do Natal.

DELEGADD — Perai, também ndp &
assim. Afinal, eu sou delegado.

PEscapora — Escaldado num tem
mid. Por volta uns quiabo de ponta que-
brada escolhido a dedo, coisa de mais de
palmo largo, baba forte e decisio no
prato, maxixe, jild, u'as banana-da-ter-
ra, u'as batatona doce, fatia de abdbra,
tomate dos muito estado de madureza,
batata do reino, u’aipim-rosa, rodela de
inhame, repolho, couve e fruta-pao.
Tudo de bom e cardeado pro mid escal-
dado de biacu.

DELEGADO = { Vai até o projetor de
slide) Sua casa foi revistada por dois
policiais. (Exibe o slide onde se vé um
militar de costas diante de uma porta)
Ai 56 se vé um porque o outro € quem
segura a cimera. (OQutro slide) A porta
de entrada... (Qutro) que di para este
comodo, uma espécie de saleta.

Pescapora = Oncotava?!

DeLEGADO — (Qutro slide) A cozi-
nha. {Qutre) E... uma janela, que da para
o quintal. (Outro) Em seguida... este é...
o quintal. Mas o que encontramos estd...
{Qurre) isto ai é.,. ndo, ainda nio € este.
{OQurro) Ah, sim. Li no fundo. Estio
vendo ali? ( Nadir se levania) Tem outra
que mostra melhor... {(Outro) Ah, ai
estd, Duas porcas que foram encontra-
das...

PESCADORA = Yorte!
DeLEGADO — Como?

Pescapora — Vosselenga, licenga
ver de novo, s6 u'a nisquinha, aquela do
pinante na areia. P6i?

DeLEGAaDa — (Volta o slide) Esta
aqui?
PESCADORA — Aquele safado! Cal-

ma, Nadir, num vi se freventar por um
nada.

DELEGADO - O que foi?

PeEscapora — Descarado! Isso é
bananeira que jd deu cacho, ele e os
parente tudo.

DELEGADO — Do que vocé esti fa-
lando?

Pescapora — Foi esse negro de
ganho que me levou as duas galinha,
disso td certa feito céu cima da Terra.

DELEGADO — A quem vocé esti se
referindo?

PEscADORA = (Aponta um pedago
de enxada no canto do slide) Esse toco
de enxada. E de Surriso de Bambid, es-
condido com o rabo de fora. Mora aqui
na cidade, mas maré ou outra vai no
Zacarias. Veje como sdo as coisa, um
mulato safado desse, bom de tar pegan-
do na enxada pra trabalhar vez na vida,
fica ai vendendo té a mae, carregando
merda a dois vintém, bando de pobre
descarado. (Ae delegade) Duas galinha
de botar ovo bom.

DELEGADD — Se acalme, por favor,

Pescapora - Ji tumei muito café
frio na casa dele, desse como € o nome,
Suvaco de Bumbi. A mulher se meteu
no mundo e nem noticia deu, causo de
pancadaria. Ele num bota nada den’de
casa, bebe, joga e mente té dormindo.
Num vale o que o gato enterra. (Ao
delegado) Os ovo do meu pequeno o
sem vergonha tirou. Eu vou 14

DELEGADO — Agora nio,

PEscanora — Tu td arrumando prd
cabeca, essezinho. Nas vamo assentar
as costura, eu vou descer a biaba! Te
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acarqueto os 6io, pau de sebo, te dou
uma camagada de pau.

DELEGADO ~ Faga o favor de sen-
tar.

Pescapora — A pinta da mie ti
cheia de bicho berne! Cascavel de pes-
co¢o! Sabonete de 10i6! Vem aqui desa-
vergonhado! (A platéia) E covarde
tumém. (Para o slide) Cara de cu!

DELEGADG — Eu vou te trancar
numa cela! Isto € um inguérito, seu Na-
dir! Vocé esti na policia, nio ¢ na feira.
(Aos espectadores) Desculpem. Vamos
prosseguir. (Vira outros slides, procu-
rando mais detathes, mas aparece o
policial bebendo uma cerveja e dando
tehauzinho para a cdmera) Mas o que é
isso? {Desconcertado, desliga o apare-
lho) Estas porcas, de que lugar foram
desaparafusadas e quando?

PEscaporA — Sinhori dize aquela
debaixo do bauzinho vremeio ou a do
quintali?

DELEGADO — Niio sei onde elas es-
tavam. Nao interessa. O que interessa &
que foram encontradas na sua casi.

PESCADORA — Sei nao,
DELEGADD = Como ndo sabe?

Pescapora — Sinhér vosselenga
bota um cardume de prigunta e faize que
nio ouve. O posso perntar, zinha aqui,
posso tumém lhe perntar u’a coisinha?
Oncotava no retrato?

DeLEGADO — Visivelmente niio es-
tava ém casa.

Pescapora — E como entra ansim
casa de pobre e nem bate as palma?

DeLeGgapo — Os homens tinham
um mandato judicial para revistar a sua
Casi.

Pescanora — E 6 num td e ansim
memo vai entrano? E mos dereito?

DELEGADO — Seus direitos? Essa é
boa! Vocé sabe para que servem as por-
cas quando elas estiio 14 nos dormentes?

Pescapora — E um prego de rosca
e a porca prende do outro lado, ansim.
Nio tem?

DeLEGADO — Exatamente. A porca
segura o parafuso que segura os dor-
mentes que prendem os trilhos do trem.
Sem as porcas, os trilhos se soltam, o
trem descarrilha e hd um acidente.

Pescapora — Deugi livre, selenga!
Nem pensa u'a coisa dessa!

DELEGADO — Portanto, quem tira as
porcas dos trilhos estd provocando um
acidente.

PeEscapora - Téo a gente € pagio
ou um bandido qualguer? Graga Deugi,
meu bom Senhori, a gente viveu a vida
inteira e num ¢ dizer que fez a mal a
pessoa ma nem nunca teve um pensa-
mento desse na cabeca... Nos livre e
guarde a Rainha do Céu!

DELEGADO — E por gque motivo, na
sua opinido, acontecem os desastres de
trem? Desaparafuse trés porcas e ai tens
o desastre!

Pescapora = Ora! Quantos ano
nés aqui destarraxamo as porca, e o
Nosso Senhéri ajudou, e agora... Ha! §°
O levasse um trilho pra casa ou butasse
u'a tora em cima, ai sim. Mas... ora!

DELEGADO — Mas trata de enten-
der, as porcas prendem os trilhos aos
dormentes!

Pescapora - Isso nds entende,
Nds num tira todas, nés deixa. Nés nio
faize sem compressiio,

DELEGADD = (Mostra grdficos e
formulas) Veja isto. E uma andlise do
Departamento de Fisica da Policia Fe-
deral. Preste atengiio. Cada metro de ago
da linha férrea estd colocado sobre 3
dormentes aos quais € fixado por meio
de 9 parafusos de 9 milimetros, com
capacidade para suportar uma forga de

500 newtons vezes xis, sendo xis a va-

riante do atrito entre o ago e a madeira.
Quanto maior a velocidade, maior o im-
pacto de “Té-linha", o peso do trem,
sobre “Té-duas-linhas”, os parafusos.
Correto? Existem trés equagoes para se
chegar ao cilculo de probabilidade de
descarrilhamento do trem. Hi muitas
varidveis, como o nimero de passagei-
ros, 05 grios de areia nos trilhos, a umi-
dade relativa do ar... Mas, enfim, para
descarrilhar um trem é preciso reduzir
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em 49 por cento a forca Efe, o que
equivaleria a desaparafusar 3,2 porcas
por metro de trilho. Basta isso para que
se tenha um acidente. Uma porca... pode
ser um descuido. Mas duas, € a preme-
ditagio de um crime,

Pescapora —Mecé chama crime o
que tira uma porquinha duma coisa que
tem pra mais de milhiio? Isso é coisa
sem juizo!

DELEGADO — Iss0 é roubo! E lugar
de ladrio € na cadeia!

PESCADORA — Antiio prende o povo
todo!

DELEGADO — O artigo 1081 do Co-
digo Penal trata dos danos criminaliza-
veis aos bens piblicos, ou seja, os danos
que pdem em risco a seguranga quando
o culpado sabia das consegiiéncias do
seu ato. E vocé ndo podia desconhecer
ao que leva este desaparafusamento in-
cessante de porcas. A pena varia de seis
meses adois anos de reclusio, conforme
o dano. Isto apenas por desaparafusar,
compreende?

Pescapora — O dotori sabe mid.
MNos somo gente ignorante. Que € que
nos entendemo?

DELEGADO — Vocé entende tudo!
Vocé estd mentindo e se fazendo de
idiota!

Pescapora — O num minto nio,
ma num minto ndo. A crovina, a tainha,
anchova, arraia, o cagiio, o dourado, o

guagu, todavida vio pro fundo. Dotori
quer mostrar otoridade. Nio ¢ por nada,
€ pra médi dar exemplo e o povo ndo
busar. Ma tanto rufufid causo du’as por-
ca! Cagar bandido 6ces ndo vio!
DELEGADO — Cala a boca!

Pescapora — Percura lagosta na
terra, percura minhoca na dgua e num
atenta bem debaixo do seu nanz, causo
0 jd disse jd meu chamador, que é Nadir
José de Jesus, nome de minha avé. E
surdeza ou € zovido de marisco? Eu sou
Nadir e sou mie de trés bacuri. Enten-
dessi?

DeLEGADD — Nadir? Dona Nadir?
Tem certeza? Quer dizer... Deve haver
um engano. (L&) Nadir José de Jesus,
residente i roa..., vidva. E isso mesmo.
Dona Nadir. Que nome! O que foi que
eu disse? Dona Nadir. Claro.

Pescapora — Posso ir embora?
DELEGADD — Nio. O senhor esti...
a senhora estd presa.

Pescapora — Co’assim, presa?
Num posso! Tem muito que fazer. O
mercado fecha e as galinhas que aque-
lezinho...

DELEGADO — Alguém cometeu um
crime. Na cela a senhora vai poder pen-
sar sobre isso.

Pescapora — Ma, dotdri..,

DeLecapo — Fica quieta, niio me
atrapalha. (Fecha suas gavetas e sai)

PEscADORA — Presa... Que tuvesse
u'a raziio, 6 ia. O sou Nadir José, que
toda gente conhece de Dedé. Péi perntar
na vila, se num credita. Sem peso s6 se
pesca manjuba. Té o gobifo, e num hd
peixe pid, t¢ o gobiio num vai na isca
sem peso. Gente que pesca no raso is
vez morde uma perca. De raro. Ji to
calada agora, vosselenga desculpe.
Num minto nio. Deugi livre! Tao nds é
pagio 66 bicho do mato 66 bandido? Ma
nem pensamento ruim, nio, meu bom
Santim, palavra. U’a porca, vosselenga.
Antdo ndo tira todas, nés deixa. Nos
somo tudo gente ignorante, o dotdri
sabe mid. Ma, 660, de porca pesqueira
nos conhece. Dotdri td ouvindo, tai? O
home das farda é minhoca da terra igual
nés, sem entendimento. Tro diadeu dois
murro no pescador, quebrou barco, jo-
gou no rio, virou no chio de chute. Si si,
minhocio, juizo de minhoca da terra.
Lei! Morreu o defunto patriio general,
que o céu o tenha, seniio ele ia mostrar
como se faize! Tem de julgar com en-
tendimento, nio € i toa. Pode 1€ surrar,
mas pela culpa, com consenca. Ma
co’assim prd prisdio, vosselenga, co’an-
sim? Ta doi. Qui a menina num reza de
noile e o fio, a rede, nos percisa... Selen-
¢a? Alumeia dh? To dizendo, pregunte
na vila., Que tuvesse u'a raziio o ia. Oh!
Nho! A poia.

(O delegado transfere a mesa
para a outra extremidade, passando
com ela sobre Nadir, que estd encolhida
ne chde. )
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(Nadir, na cela, camarola, res-
munga, conserta uma rede engquanio
deixa um “café de boia-fria” esquen-
tando no bujdozinho. O delegado traba-
lha em sua mesa. )

DELEGADO — (Alte) A senhora niio
pira quieta? (Baixe) Ji ndo bastam as
visitas? E um cumpadre aqui, uma co-
madre ali. (Alto) Isso td parecendo ma-
ternidade!

Pescapora — O mar... O mar nio
¢ de ninguém, é do que sabe os segredo.
Tem muito segredo, e um vai abrindo
para o outro, que vai abrindo para o
outro... e o pescador nunca acaba. Muita
coisa sabe o que pesca, coisa que nio da
de contar, s6 pescando. (Ao delegado,
que se aproximou da cela) Foi meu avd
que inventou a pandorga. Sabe o que €
pandorga? (O delegado senta) E uma
invengao pra um pescador s6 jogar mais
de dez linha de anzéli du’a vez. Cas’que
ele tinha precisdo. Tinha a familia gran-
de, e tinha tumém a cidade. Naquele
tempo jd tinha as primeira casa de remé-
dio e de vender roupa e roupa bonita,
coisa muito importante que ¢ a gente
ficar bonito. Tao importante que vinha
gente ld do deugi livre que era pra cum-
prar uns pertence. Qu'd tava dizeno?
Ah! A pandorga. Antio, tinha gente en-
chendo a cidade e cumprava muito pei-
xe. Meu vo vendia. Depois veio as
peixaria que tem barco bom e guarda os

peixe no gelo. Vem barco do Japio,
pega os cardume de tainha inteirinho.
Os peixe rareia. Antdo hoje em dia tem
mMuitos que compra e poucos que pesca.
Qu’'d tava dizeno?

DELEGADO — A pandorga.

PESCADORA — A pandorga. Meu vo
pensou u’ idéia. Pegou uns papel, colou
com arroz cozido e botou na moldura.
Marrou um fio, e no fio muitas linha de
anzd6li. Niqui o vento soprava, subia o
papel no ar, o papel corria e detris dele
corria as linha por cima d’dgua panhan-
do os peixe. Isso € a pandorga e fol meu
v que pensou. Depois os menino pegou
st o papel, pra brincadeira, e deram
nome de pipa. E a pipa niio é de ninguém
e ¢ de todos que sabe o segredo. Isso é
coisa de fundamento. (Oferece um café
ao delegado, que aceita, e eles bebem
por um tempo em siléncio. )

Pescapora — O povo do Zacarias
ti brigando, cas’que os mais mogo quer
vender a terra pro Beltrano.

DeLEcADO — Ele nfio tem nome?

Pescapora — Euma companhia de
nio-sei-qué, de fazer condomine.

DELEGADROD — Vocés tém o direito
de ficar. Ele nio pode fazer nada.

PESCADORA - Jd fez. Botou fogono
mato, dirrubou casa, assustou o8 mori-
dor. Agora diz que di casa na cidade.

DELEGADO — Botaram isso no pa-
pel?

PEscaDORA — Nando, foi de pes-

DeLeGaDpo — Cuidado, que sem pa-
pel nio se prova nada.

Pescapora — E uma folha que o
vento leva vale mais que a palavra do
home?

DELEGADO = Mentir qualguer um
mente, mas mentira por escrito vira ver-
dade. E por isso que existe a justi¢a.

Pescapora — Serve de nada. Diz
tumém que me solta daqui.

DELEGADD — Em troca da casa?
Pescapora = De todas.

DELEGADO ~ Isso é chantagem. Es-
tio se aproveitando da sua situagio.

Pescapora — Eles pode soltar, do-
ton?

DeLEGADO — Podem, assumindo a
fianga.

PEscapora = Qué?

DELEGADO — Dinheiro. Com di-
nheiro se arquiva o processo.

Pescanora — O pego o dinheiro, &
saio, e 0 povo tem de largar do Zacaria,
tem de ir morar tudo nas casa da cidade?
E o mar? Nés num pode carregar o mar
nas costas feito caramujo.

DELEGADO — Eu nio posso fazer
nada.

Pescapora — Antiio como solta?



DELEGADO — O tempo. O seu pro-
cesso estid correndo.

Pescanora — A vida tumém.

DELEGADO — Eu nido posso fazer
nada.

Pescapora — Eu boto as porca de
volta, dotori.

DELEGADO — Qué?

Pescanora — O boto as porcaqu’d
ranguei tudo de volta pro lugar.

DELEGADD — Mio adianta, dona
Nadir. Eu nao posso.

Pescanora — O num posso tumém
levar o mar nas costas, iumém num pos-
so. (Ele the devolve a xicara ¢ sai da
cela) Foi esse Beltrano que mandou me
prender?

DELEGADG — A senhora esti presa
porque cometeu um crime.

Pescapora — Nio foi ele que man-
dou prender?

DELEGADO — Uma coisa € uma coi-
sa, outra coisa é outra coisa. Uma é
porca, outra ¢ terra. Uma ¢ o poder
piblico, outra € a iniciativa privada,

Pescapora — Foi esse Beltrano
que mandou me prender.

DELEGADO — Isso € imaginagio de
gente ignorante!

PEsCADORA — Pra obrigar o povo a
sair do Zacarias.

DELEGADD — Nio se manipula a
justica.

Pescapora — E construir o tal con-
domine.

DELEGADO — Tudo que estd aqui é
fruto de um processo legal.

Pescapora — Pogi pra mim €, 6,
pitafo.

DeLEGADD = Vocé estd duvidando
da idoneidade da investigagio?

PESCADORA — Nio sei o que é, mas
desconfio, si sinhori. Quem vai fazer a
minha defensa? Que essas porca pode
muito bem os pinante levar no bolso pra
tirar retrato den’de casa.

DELEGADO — Iss0 ndo € argumen-
ta! Eles vao rir na sua cara!

Pescapora — O num tava! Essezi-
nho que abriu nem ¢ mé parente! Essa
polica pode ser tudo cumprada.

DELEGADO — Comprada? Estd aqui
a porca! Estd vendo?

Pescapora — Tem meu nome
nela? Antdo num ¢ minha.

DeLEGADO — Que burrice! Mio se
pode duvidar de provas! Eu lhe dei todas
as chances de defesa!

PESCADORA ~ Niio precisa espre-
mer o gogd que eu escuto cagdo quando
nada dez metros debaixo do mar.

DELEGADO — (Espalha papéis na
mesa) Estio agui todas as pegas do pro-

cesso: (Pega um a um ¢ joga para o ar)
registro de ocorréncia, depoimento da
primeira testemunha, investigagio de
provas, dados dos suspeitos, requeri-
mento da Secretaria de Transportes, or-
dem judicial do Tribunal Regional,
relatério da delegacia de policia, man-
dato de busca da Secretaria de Seguran-
ca, anilise do Departamente de Fisica,
parecer do juiz regional, mandato de
prisdo...

(O delegado olha os papéis cai-
dos. Depois de um tempo, volta a traba-
thar ferozmente. A pescadora o olha
sem dizer nada. Som de trem que se
aproxima ¢ sofre um acidente. B.O. Sli-
des sobre a noticia. )
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ORACAO
FERNANDO ARRABAL

FERNANDO ARRABAL, drama-
turgo espanhol radicado na Franga,
Sfundow o Movimento de Teatro Pdnico,
inspirade nos “happenings”™ e que ex-
punha em cena personagens neurdlicas
movimentando-se num mundo mdgico.
Entre suas principais obras featrais,
destacames: Fando e Lis, O Labirinto,
Cemitério de Automdveis e O Arquiteto
e o Imperador da Assiria, estas duas
iiltimas jd montadas no Brasil. De sua
autoria jd publicamos A Bicicleta do
Condenado, no mimero 90, ji esgotado
{disponivel apenas em copia separada).

Tradugao de DINA MOSCOVICI

Em cena dois personagens: Fidio
e Lilbe, homem e mulher. Um caixio de
crianga preto. Quatro cirios. Um Cristo
de ferro. No fundo uma cortina preta,
miisica ao longe: Black and Blues, de
Louis Armstrong.

Fipio — A partir de hoje seremos
bons e puros.

LiLsE — O que houve?

Fipio — Eu te digo que a partir de
hoje nés seremos bons e puros.

LiLBE — Nas?

Fioio — Sim.

LiLBE — Nio poderemos.
Fipio — Tens razao (Paunsa). Ten-
Laremos.

LiLgg — Como?
Fimio = Obedecendo 4 lei do Se-
nhor.

LiL8E - Eu jd ndo me lembro mais.
Fipio - Eo também.
LiLgg = Como faremos entao?

Fino - Para saber o que é o Bem
ou o Mal?

LiLBE — 5im.

Fipio — Eu comprei a Biblia,
LiLBE — E isso € suficiente?
Fipio - Sim, isso é suficiente.
LiLBE — Seremos santos.

Fipio — E pedir muito (Pausa).
Mas podemos tentar.

LiLBE — Vai ser diferente.

Fipio - Sim, muito.
LiLBE — Assim nao nos chateare-
MOs COMo agora.

Fipio - E serd muito bonito.
LipE — Estds certo?

Fipio - Sim, estou.

LiLeE — Leia-me um pouco o livro,
Fimio - A Biblia?

LILBE - Sim.
Fipio (Lendo) — Deus disse: “Faga
a luz, e fez-se a luz. E viu Deus que a

luz era boa; e dividiu a luz das trevas. E
chamou a luz dia e as trevas noite; e da
tarde e da manhi fez-se o primeiro dia™.

LiLgg — Tudo comegou assim?

Fipio = Sim. Vés como ¢ simples
¢ belo?

LILBE — Sim. Me haviam explica-
do isso de uma maneira bem mais com-
plicada.

Fipio — A histéria do cosmos?

LILBE (Serrrindo) — Sim.

Fipio (Serrindo) = A mim tam-
bém.

LiLge (Sorrinde) — E também a
evolugiio.

Fipio — Tudo tio complicado!!!

LiLse — Leia um pouco mais.

Fiono (Lendo) — “0O etermno Deus
formou o homem do pé da terra, soprou
suas maos um sopro de vida e o homem
se tornou um ser vivo"” (Pawsa). “Entiio
o eterno Deus fez cair pesado sono sobre
o homem e este adormeceu: tomou uma
de suas costelas e fechou o lugar com
carne. E da costela que Deus tomou do
homem, formou uma mulher™.

(Fidio e Lilhe se abragam).
LiLBE ( Preocupada) — Poderemos
dormir juntos como antes?

Fipio - Mao,
LiLsg — Terei muito frio.

Fioio — Te habituaris.



LiLgE — E tu? Nio vais sentir frio?
Fioio = Sim, eu também,

LiLsg — Entido jd ndo brigaremos
como acontece quando tu me tiras todo
o lengol.

Fimo = Claro.

LiLsg — Que coisa bem complica-
da essa, a bondade.

Fino = Sim, muito.
LiLse — Poderei mentir?
Fimo — Mao.

LiLBE = Nem sequer uma mentiri-
nha?

Fimo — Nem sequer.
LiLeg - E roubar laranjas?
Fipio — Também nio.

LiLBE — Nio poderemos mais nos
divertir como antes, no cemitério.

Fimo — Sim. Por que nio?

LiLee — E furar os olhos dos mor-
tos, como antes?

Fioio — Ah, isso nao.
LiLse — E matar?
Fimo — Nio.

LiLBE - Entdio vamos deixar que as
pessoas continuem a viver?

Fimo — Lagico.

LiLBE — Pior para eles.

Fipio — Nio te dds conta do que é
preciso fazer para ser bom?

LiLgg — Nio (Pausa). E ?

Fimo — Nao muito bem (Pausa).
Mas tenho o livro, assim o saberei.

LILBE — Sempre o livro.

Fipio — Sempre.,

Lise - E o que acontecerd de-
pois?

Fimo = Iremos ao céu,

LiLeE — Os dois?

Fipio — Se nos comporiarmos
bem, sim.

LiLee — E que faremos no céu?
Fipio — Nos divertiremos.
LiLse — Sempre?

Fimio — Sim. Sempre.

LiLse (Incrédula) — Nio é possi-
vel,

Fipio - Sim, sim, é possivel.
LiLee — Por qué?

Fipio — Porque Deus € todo pode-
roso, Deus faz coisas impossiveis. Mi-
lagres.

LiLeE — Incrivel.
Fimo - E da maneira mais simples.

Liee — Eu no seu lugar faria a
MESMa COolsa.

Fipio — Escuta o que diz a Biblia:
“Levaram um cego a Jesus e lhe roga-
ram que o tocasse. Jesus tomando o
cego pela mao, levou-o para fora da
aldeia e, aplicando-lhe saliva nos olhos
e pousando-lhe as mios, perguntou-lhe:
Vés alguma coisa? Ele olhou e disse:
Vejo os homens como drvores que an-
dam. Depois tornou Jesus a por-lhe as
mios sobre os olhos, e comegou o cego
a ver, e ficou de todo curado, de sorte
gue via tudo distintamente”.

LiLgg = Como ¢ bonito.

Fipio - Ele dizia que era preciso
ser bom.

LiLBE = Entio nds seremos bons.,

Fipio - E que era preciso ser como
criangas.

Lige - E dificil.

Fipio - Tentaremos.

LiLee — Por que pegaste essa ma-
nia agora?

Fimo — Ji ndo aguentava mais,

LiLeE — Apenas por isto?

Fimo - E também porque era mui-
to feio 0 que nds fizemos até agora.
Agora seri mais bonito.

LiLee - E o que significa essa his-
tdria de céu?

Fipio — E para I que iremos de-
pois da morte.

LiLeE — Tao tarde?
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Fimo — Sim.

LiLBE — Niio poderiamos ir antes?
Fipio — Nio.

LiLee — Que pena.

Fipio = Sim, € o mais enjoado.
LiLeg - E o que faremos no céu?

Fimio — Jd te disse: nos divertire-
mos.

LiLBE — Eu gostaria que vocé repe-
tisse isso mais uma vez ( Pausa). Parece
impossivel.

FiDio — Seremos como os anjos.

LiLEE — Como os bons ou como os
outros?

Fioio — Os outros nio vio para o
céu, os outros sio os demdnios e vio
para o inferno.

LiLgE - E o que eles fazem 14?

Fipio — Eles sofrem muito. Eles
ardem.

LiLse — Nio vejo nada de novo.

Fipio — Esses anjos eram muito
maus e se revoltaram contra Deus.

LiLsg — Por qué?

Fipio - Por orgulho. Eles queriam
ser mais que Deus,

LiLBe — Ah! Eles exageraram!!!
Fipio - Sim, muito.

LILBE = NOs nos contentaremos
COM muito menos.

Fipio = Sim, com muito menos,

LiLeg — Fidio, eu quero comegar 2
ser boa agora,

Fipio — Sim, comecemos agora
mesmo.

LiLge — Assim? Sem mais”?

Fiplo - Sim.

LiLse — Entdo ninguém vai notar,

Fipio — Sim, Deus notard.

LiLsE — Estds seguro?

Fipio — Sim, Deus vé tudo.

LiLBE — Mesmo quando eu fago
pipi?

Finio — Sim, até isso.

LiLse — De agora em diante terei
vergonha.

Fipio — Deus marca com letras de
ouro num livro muito lindo tudo o que
fazes de bom e num livro muito feio
com uma letra feia os teus pecados.

LiLsE — Serei boa, Quero que ele
escreva com letras de ouro.

Fipio — Nio deves ser boa apenas
por isso.

LiLBE — E por que mais?
Fipio — Pela tua felicidade.
Lise — Qual felicidade?
Fipio — Para ser feliz.

LiLee — Também poderei ser feliz
sendo boa?

Fiowo — Sim, também.
LiLBE — A felicidade existe?
Fipio = Sim ( Pausa). Dizem.

LiLBE (Triste) — E o que nos fize-
mos antes?

Fipio — O que nds fizemos de mal?
LILBE — Sim.

Fipio = Teremaos que confessd-lo.
LiLgg - Tudo?

Fipio — Sim, tudo.

LiLeE - E também que me despes
para que teus amigos durmam comigo?

Fipio — Sim, também isso.

LiLgg (Triste) — E também...que
nds matamos? (Ela mostra o caixdo)

Fipio—Sim, também ( Pausa. Tris-
te) Nio deveriamos ter matado (Pausa).
Somos maus. E preciso ser bom.

LiLee (Triste) — Nos o matamos
pelo mesmo motivo.

Fioio = O mesmo motivo?

LILBE — Sim, nds 0 matamos para
nos divertirmos.

Fipio = Sim.

LiLee — E nio nos divertimos mais
que um instante.

Fimo - Sim.

LiLBE — Se tentarmos ser bons nio
acontecerd a mesma coisi.



Fipio — Nio, serd mais completo.
LiLee — Mais completo?

Fipio — E mais bonito.

LiLBE — Mais bonito?

Fipio — 5im. Tu sabes como nas-
cen o filho de Deus? (Pausa). Aconte-
ceu hd muitos e muitos anos. Ele nasceu
numa manjedoura muito pobre de Be-
lém e como ele ndo tinha dinheiro para
se aguecer, uma vaca e um burro o aque-
ciam com seu sopro. E como a vaca
ficava toda contente de servir a Deus,
ela fazia muh, muh. E o burro zurrava.
E a mie do bebé, que era a mie de Deus,
chorava e seu marido a consolava.

LiLse — Estou achando tio linda
essa histéria.

Fipio = Eu também.
Lise — E que aconteceu com a
crianga?

Fipio — Ele niio dizia nada, ainda
gue fosse Deus. E como os homens
eram ruins gquase nio lhe davam nada
para comer.

LiLBE - Que gente!

Fipio — Mas num dia, num reino
muito distante, uns reis que eram muito
bons viram uma estrela que vinhaescor-
regando....presa ao céu. E a seguiram.

LiLeE = Quem eram esses reis?

Fioio = Eram Melchior, Gaspar e
Baltazar,

LiLee — Os que pdem os brinque-
dos nos sapatos?

Fipio - Sim (Pausa). E eles segui-
ram e seguiram a estrela. Enfim eles
chegaram um dia & Gruta de Belém.
Entiio eles ofereceram ao menino tudo
que traziam nos seus camelos. Muitos
brinquedos e bombons e também cho-
colates (Pausa. Eles sorriem entusias-
madaos). Ah, eu estava esquecendo, eles
também lhe ofereceram ouro, mirra e
incenso.

LiLee — Quanta coisa!

Fioio — Entdo o menino ficou mui-
to contente e também seus pais, a vaca
& o burro,

LiLge - E depois o que aconteceu?

Fipio — Depois 0 menino ajudou o
seu pai que era carpinteiro a fazer mesas
e cadeiras. Como ele era muito compor-
tado, sua mde o beijava muito.

LiLse = Uma crianga diferente das
outras.

Fipio - Ele era Deus.
LiLBE — Sim, € verdade...

Fioio - E o que era bom € que ele
ndo fazia nenhum milagre para comer
OU COMPFAT rOUpPas caras.

LiLge — E o que aconteceu depois?

Finio — Depois ele se fez homem,
mas como os judeus eram malvados,
eles o mataram: eles o crucificaram,

com pregos nas mios e nos pés. Te dis
conta?

LiLsg (Contente) — Devia machu-
car muito.

Fipio — Sim, muito,
LiLeg = Ele devia chorar bastante,

Fipio — Nio, nada. Ele se continha.
Alids, para melhor cagoar dele o colo-
caram entre dois ladrdes.

LiLee — Ladrdes ruins ou simpdti-
cos?

Fipio — Maus, os piores; 0s piores
que eles puderam encontrar.

LiLee — Nio fizeram bem,

Finio — Ah! E ainda por cima um
dos ladroes era um impostor, um tipo
que enganava o seu mundo,

LILBE — Que enganava o seu mun-
do?

Fipio — Sim, ele fazia crer que era
mau e de repente todos perceberam que
ele era bom.

LiLBE - E 0 que aconteceu depois?
Fioio — Deus morren na cruz.
LiLBE = Sim?

Fioio — Sim. Mas ele ressuscitou
no 3° dia.

Lige (Contente) — Ah...

Fipio —= E todos se deram conta
entio que ele dizia a verdade.




LiLse ( Entusiasmada) — Quero ser
boa.

Fioiwo = Eu também (E fomea as
midos de Lilbe nas suas)

LiLee (Preocupada) - E como
passaremos o tempo’?

Finio — Fazendo boas agoes.
LiLee — Todo o tempo?

Fipio — Bom, guase todo o tempo,
LiLee — E o resto do tempo?
Fipio — Iremos ao zoolégico.

LILBE = Para ver as brincadeiras do
macaco?

Fipo = Nio (Pausa). Para ver as
galinhas e as rolinhas.

LiLee — E o que mais poderemos
fazer?

Fipio — Brincar de carniga.
LiLBE — De carniga?
Fioio = Sim.

LILBE = Esti bem (Pausa). E isso
niao & mal?

Fipio ( Pensando) — Nao, creio que
nio.

LiLeE — E como faremos para ser-
mos verdadeiramente bons?

Fipio — Tu vais compreender. Se
vires alguma coisa que chateie alguém,
nio fazes. Se a gente vé alguma coisa
que dd prazer a alguém, se faz. Se vemos

que um pobre paralitico € sozinho, va-
mos visitd-lo.

LiLBE = Nio o matamos?
Fimo - Nio.
LiLBE = Pobre velho,

Fipio — Mas ndo compreendes que
niio poderemos mais matar?

LiLsE — Ah, continua.

Fipio — Se vemos que uma mulher
leva uma carga pesada a ajudamos ( Viez
de juiz). Se vemos gue alguém comete
uma injustiga, a reparamos.

LILBE — As injusticas também?
Finio = Sim, também.

LiLBe (Satisfeita) = YVamos ser
gente importante.

Fipmo — Sim, muito.

LiLBE (Preocupada) — E como sa-
beremos se é uma injustiga?

Fipio — Julgando.

LiLee — Vai ser enjoado. (Silén-
cier). Yai ser como o resto, (Siléncio).
Vamos nos cansar disso também. (Si-
léncio)

Fimo = Tentaremos.

(Ao longe se escuta Black and
Blues de Lowis Armsirong)




QUATRO PECAS
CURTAS

DAVID IVES

DAVID IVES nascew em Chicago
e freqitentent a Northwestern University
¢ Yale School of Drama. Vencedor do
Prémio de Dramatureia Ouier Critics
Circle John Gassner em 1994 com a
monfagem de All in the Timing, que
receben ainda a indicagdo de melhor
peca para o Prémio Drana Desk
Award. E também autor de uma dpera
¢ de uma série de contos, além de escre-
ver para Hollywood e para a TV, Ele
mora em Nova York.

ANA BERNSTEIN rtraduziv os
quatre texios que se seguen.

PALAVRAS,
PALAVRAS,
PALAVRAS

Personagens: Milton
Swift
Kafka

As luzes se acendem em trés ma-
cacos “catande milho" em trés mdqui-
nas de escrever. Atrds deles, um
balango de pneu estd pendurado. Os
macacos se chamam Milton, Swifi e Ka-
fha. Este wiltimo é uma garota-macaca.
Eles ndo devem estar vestidos como

macacos, a propasito. Ao invés disso,
wserm @ tipo de ronpas de criangas pe-
gquenas gque os chimpaniés usam nos
circos: blusas brancas com gravafas
borboleras para os rapazes, um peque-
no vestide rodado para Kafka. Eles da-
tilografam por alguns momentos, cada
um numa velocidade pripria. Entdo
Milton comega a correr excitadamente
ao redor do chdo sobre as juntas de seus
dedos, vira-se para o balango de pne,
salta de volta em sen banco e comega a
datilografar. Kafka come sua banana
pensativamente. Swift bate em seu peito
e mostra os dentes, entdo volta a datilo-

grafar.
SwiFT — Eu niio sei. Eu simples-
mente nio sei...

Karka —Siléncio, por favor, Estou
tentando me concentrar aqui (Efa dani-
lografa por um tempa com os dedos do

PE).
MiLton — Certo, o que vocé tem?

SwIFT - En?

MiLton — E, vocé encontrou algu-
ma coisa? Vamos ouvir.

SwIFT (Lé o gue darilografou) -
“Ping drobba fft fft fft portugempenar
carcinoma”. Foi até onde eu cheguei.

Karka — Eu gosto do “fft fft fft.”
MiLToN - E. Meio onomatopéico.

SwiFT — Eu niio sei. Me parece que
falta uma certa vitalidade.

MiLton - Vocé pode sempre
acrescentar algumas piadas depois.
Vocé precisa achar o fio condutor pri-
meiro.

SwiFr—Mas vocé achaque é Hamlet?

MiLTON — Nio pergunte a mim. Eu
sou 56 um chimpanzé,

Karka — Eles podiam ter nos dado
wma pista ou coisa parecida.

Swirr — E. Ou uma conferéncia
sobre a estéria.

MiLton - Mas isto estragaria todo
o propdsito do experimento.

SwiFT — Eu sei, eu sei, eu sei. Trés
macacos datilografando ao infinito acaba-
rio por produzir, cedo ou tarde, Hamler.

MiLTon — Certo.

SwIFT — Inteiramente por acaso,

MiLton — Eo Dr. David Rosenbaum
I em cima na sua cabine vai provi-lo.

SwIFT = Mas o que é Hamler?

MiLToN - Eu nio sei.

SwiFT (Para Kafka): O que é Ham-
let?

Karka — Eu nao sei. (Siléncio)

SwiFT { Percebendo aos poucos) —
Sabem...isso é realmente estipido!

MiLton — Vocé tem algo melhor
para fazer nesta jaula? Quanto mais
cedo produzirmos essa maldita coisa,
mais cedo damos o fora.
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Kakra — Tipo publicar ou morrer,
com uma variagio.

SwiFt — Mas o que € que nds de-
vemos a esse Rosenbaum? Um cara que
fica do lado de fora dessas barras e diz
as pessoas: “Aquele é Milton, aquele ¢
Swift e aquele outro é Kafka"? Apenas
para conseguir uma risada?

Karka — De qualquer maneira, o
que ¢ Kafka? Por que eu sou Kafka?

SwiFr — Nio fago a menor idéia.
Karka — O que € um Kafka ?

Swirr — Todos os amigos quatro
olhos dele com certeza pensam que €
hildrio.

KAFka — E como esperam que a
gente escreva Hamlet se nos nem sabe-
mos o que &7

MiLton — Certo, certo, entiio as
chances siio um pouco reduzidas.

SwiFt - E. E isso de um cara que
¢ supostamente esperto. Isso de um cara
da Universidade de Columbia!?

MiLton — A forma como eu vejo
isso, é de que hd uma Providéncia que
supervisiona nossas pdginas, os esbogos
Zrosseiros que escrevemos.

Karka — Mas e vocé, Milton? O
que voci tem?

MiLton = Vamos ver... (L&) “A
primeira desobediéncia do homem, e o
fruto daquela drvore proibida cujo gosto
letal trouxe a morte para o...

Karka = Ei, isso ¢ bom! Tem
ritmo! Isso realmente tem midsica!

MiLton - E ?
SwiFT — Mas isso é Shakespeare?

Karka = Quem se importa? Ele
conseguiu uma voz de verdade ali.

Swirt — E o Dr. Rosenbaum se
importa com vozes? E ele se importa
com a criatividade individual de al-
guém?

MiLton — Vamos olhar isso do
ponto de vista do Rosenbaum por um
minuto...

Swirt — Nio! Ele nos trouxe agui
para produzir copia, entao tudo o que ele
quer ¢ um claro esbogo do material de
outra pessoa. (Derruba um pote de
amendoins) N6s estamos aqui ganhan-
do amendoins, para ser o ghost-writer
de alguém!

MiLTon — Escrever é um exercicio
imiitil de gualquer jeito, Swift.

SwiFT — Bem, 1ss0 tem me deixado
louco.

MiLTon - Por que ndo levar o tra-
balho a sério e terminar logo com esse
projeto? Crie um hordrio para vocé. Da-
tilografe algumas horas pela manhi
gquando vocé estd descansado, e entao dé
um intervalo. Deixe os velhos sumos
fluirem. Trabalhe mais algumas horas
na parte da tarde e pdre para um pouco

de papaya e alguma masturbagiio. Qual
& o grande problema?

SwiFr - Se este Rosebaum valesse
alguma coisa, ele estaria trabalhando
com processadores de texto, ndo com
essas antiguidades. Ele tem sorte de ter
encontrado trés que datilografam bem,
e entdo ele nos trata como aqueles des-
ajustados do zoolégico do Bronx. Quero
dizer, um balangco de pneu? O que ele
pensa que nds somos?

MiLToN = Eu gosto do balango de
pneu. Acho que foi um togue muito
agradivel,

SwiFr — Eu ndo posso trabalhar
nestas condi¢oes. Nio admira que esteja
produzindo lixo!

Karka — Como continua o resto do
seu, Milton?

MiLToxn - O que, isso?

Karka — E, leia um pouco mais
para nos.

MiLton — Blah, blah, blah..."cujo
gosto letal trouxe a morte para o
blammagam. Pantufas lingiiicas sini-
nho.” (Pequena pausa) O que vocés
acham?

Karka - “Blammagam™ ¢ bom.
SwiFT — Bem. Eu niio sei...

MiLToN — Qual é o problema? E o
tom? Eu sabia que 1sso0 era um certo
esforgo para mim.

——



SwiFT — Eu apenas nio estou segu-
ro se tem a mesma intensidade expres-
siva e o lirismo pungente da primeira
parte.

MiLton — Com certeza, precisa ser
reescrito, O que ndo precisa? Isso € um
eshogo grosseiro! (Uma luz vermelha se
acende e soa uma campainha). Luz ace-
sa. (Swift cobre os olhos com as mios,
Milton pde as mdos sobre os ouvidos e
Kafka cobre sua boca com as mdos de
forma que eles formam “Néo vejo, nio
ougoe, ndo falo”)

SwWIFT — Este ndmero.

Karxa (Arravés das maos) - Eles
estio olhando?

MiLton (Mdos sobre os ouvidos)
- Qui?

Karka — Eles estiio olhando?

SwiIFT = Eu niio sei, eu ndo posso
ver. Estou com minhas patas sobre meus
olhos.

MiLTon = O qué?

Karka — Qual a razio disso?

SwiFT — Por que eles gravam os
movimentos de nossas tripas?

MiLtoN = O qué?

Swirt — Luz apagada. (Eles tiram
as mdos dos olhos, dos onvidoes e da
boca)

MiLton - Mas como vocé esti
indo, Franz? O que vocé conseguiu?

Karka — Bem... (Ela lé o gue
escreven ) kkkkickkkkkhhbkkikhkihkR. "

SwiFt — O que é isso, pos-moder-
nismo?

Karka — Vinte linhas disto.

Swirt — Pelo menos vai foder com
todos os dados dele.

Karka — Vinte linhas disto e eu
fiquei seca. Fiquei blogueada. Sinto
como se eu estivesse me repetindo.

MiLton — Vocé acha que isto é
Hamlet?

Karka — Eu niio entendo o que eu
estou fazendo, em primeiro lugar! Eu
ndo sou escritora, sou uma macaca. Eu
deveria estar me balangando nos galhos
e desenterrando formigas, ndo sentada
sob luzes fluorescentes dez horas por
dia!

MiLToN = Com certeza ¢ um longo
caminho para casa nos jardins da doce
Africa. Onde entre bosques e riachos se
interpdem rebanhos pastando docemen-
te a erva tenra.

Karka — Paraiso, niio era?
MiLtox — Perdido!

SwirFt — Perdido!

Karka = Perdido!

MiLTon — Eu estou tentando usar
parte disso neste meu novo trabalho
aqui, mas ainda estl Muito no osso.

SwIFT — Apenas porque eles nos
mantém presos, eles pensam que sio
mais poderosos do que nds.

MiLton — Eles sdo mais poderosos
do que nos.

SwiFT — Apenas porque eles con-
trolam os meios de produgio, eles pen-
sam  que  podem  suprimir 08
trabalhadores.

MiLToN = As coisas sdo como sio.
O que vocé vai fazer?

Swirt — Ei, como € que vocé estd
sempre 30 pronto a justificar os méto-
dos de Rosenbaum para com 03 maca-
cos?

MiLToN - Vocé tem a chave da-
guela porta?

SwiIFT — Nao.

MiLTon — Vocé tem uma fonte in-
dependente de comida?

SwiFt — Nio.

MiLton — Entdo me chame de co-
laborador. Acontece que sou profissio-
nal. Se Rosenbaum quer Hamlet, eu vou
tentar. Apenas nio esquega: nés ndo
somos astrofisicos. Nio somos cirurgi-
des de cérebro. Somos chimpanzés. E
para macacos no cativeiro, este nio ¢
um mau negocio.

SwiFT — O que € realmente aterro-
rizante ¢ que se ficarmos nesta jaula por
muito tempo, vamos acabar evoluindo
em Rosenbaum,
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Karka - Evoluindo em Ro-

senbaum?

Swirt — Espane seu Darwin, baby.
Somos mais do que parentes e menos do
que semelhantes.

MiLToN — Alguém tem cigarro?
Karka — Estou totalmente fora,

Swirt — Nio olhe para mim. Eu
nio vou satisfazer aqueles voyeurs com
o velho nimero do chimpanzé-fumante.
Nao obrigado.

MiLTon — Nio seja idiota, Swift.
Vocé tem que usid-los. Use o sistema.

SwiFt — O que vocé quer dizer?

MiLTon — Observe-me, enquanto
eu me finjo de louco. {Ele pula em cima
de sua cadeira e se coga dos lados,
grita, faz movimentos de fumar, bate em
seu peite, pula para cima e para baixo,
¢ entdo wm cigarro desce) Entende o
que quero dizer? Gauloise,viu. Meu fa-
vorito. (Ele se recosta para apreciar o
cigarre)

SwiFt — Eles deveriam ter atirado
um bichinho de pelicia como prémio
por esta performance.

MiLToN = Deu resultados, niio foi?

SwiFr - Com certeza. Vocé faz sua
rotina de Bozo e ganha um Gauloise por
iss0. Semana passada eu arrebentei uma
mdquina de escrever e ganhei um mago
inteiro de Marlboros.

MiLton— O problema foi que vocé
ndo fumou os cigarros, vocé cagou ne-
les.

SwIFT = Foi uma atitude politica.

MiLTon - Certo, vocé teve sua ati-
tude e eu consegui meu cigarro. Tudo
estd bem quando termina bem, certo?

Karka - E o0 1inico modo de saber-
mos que estio olhando.

MiLton — Huh?

KaFKka — Nos representamos, nés
quebramos miquinas de escrever, nos
datilografamos outra pigina e um cigar-
ro aparece. Ao menos € um sinal de que
alguém ld fora estd prestando atengdo.

MiLton — Nosso fildsofo de plan-
tio.

SWIFT — Mas e se um de nds real-
mente escrever Hamlet? Aqui estamos
nds, prontos para provar as inadvertidas
virtudes do acaso, e para produzir algo
que nds nem sequer reconhecerfamos se
passasse direto por nossas mios: mas e
se um de nds realmente o fizer?

MiLTon = Nés seremos mesmo
soltos?

Karka - Eles nos dardo a chave da
cidade e uma parada com chuva de pa-
pel picado?

SwIFT — 0w eles nos pedirao Lis-
sex? (Eles se encolhem de terror a este
pensamento) Por que eles escolheram
Hamlet em primeiro lugar? O que signi-

fica Hamlet para eles ou eles para Ha-
miet para que nds nos importemos? Ra-
paz, aqui hi o respeito que faz da vida
uma calamidade tdo longa! Pois quem
suportaria o agoite e o escdrnio da épo-
ca, as injustigas do tirano, o tratamento
insolente dos arrogantes...

MiLTow - Ei, Swift!

SWIFT — ...0s tormentos do amor
desprezado, a lentidio da lei.

MiLton = Ei, Swift! Relaxa, estd
bem?

KaFka = Coma uma banana.

Swirr — Eu gostaria de colocar o
Rosenbaum agui e ver como ele faz para
produzir Hamlet...E isso!

Karka — O qué?

SwiFT — E isso! Esquega essa ba-
boseira de Hamler ao acaso. O que me
diz de vinganga?

Karka - Vinganga? Do Ro-
senbaum?

SwiFtT = Quem mais? Ele nio nos
privou de nossas casas e de nossas fami-
lias? Nao se interpds entre nos € nossas
expectativas?

Kakra — Como nds farfamos isso?

SwIFT = Fiicil. Nés o atraimos aqui
com o pretexto de olhar nossas mdqui-
nas de escrever, testd-las como se tives-
sem algo de errado. Mas nds
envenenamos as teclas das méquinas de
escrever!




MiLToN = Jesus!

Swirt — Certo. Um pouco de ex-
trato de veneno maldito generosamente
espalhado sobre o teclado? Deve funci-
onar como um feitigo.

MiLton — Excelente,

SwIFT — Se isso nido funcionar, nds
envenenamos o balango de pneu ¢ o
convidamos para balangar. Mais: eu o
desafio para um duelo.

MiLTon = Brilhante,

SwiFt — Vocé nio v&7 Durante o
combate, eu casualmente rogo meu florete
sobre as teclas envenenadas da méaquina de
escrever e (Golpeia) um golpe! Um golpe
palpédvel! Como reserva, nds preparamos
uma taga com algum veneno destilado.
Colocamos a pilula com veneno num reci-
piente com o pildo!

MiLton — Escute, eu tenho que
voltar ao trabalho. O homem vai querer
suas paginas.

{ Ele coloca uma folha nova em
sua mdguina de escrever)

Karka — Niao é uma ma idéia,
mas, .,

SwiFr — Qual é o problema com
vocés, caras? Eu tenho um plano.

Karka — Eu acho que € intil, Swift.
SwirFt — Mas o negdcio € esse!

MiLton — Onde € que en estava...
“Pantufas lingliigas sininho”.

Karka — Estar pronto € tudo, eu
acho.

MiLton — Certissimo. Apenas me
avise quando aquela tecla K gastar, do-
Gura.

SwiFt — Certo. Vocés dois servos
voltem ao trabalho. Eu me encarrego de
todo o pensamento aqui neste lugar.
Swifty, vinganca! (Ele anda, mergulha-
do em seu pensamento)

MiLton — “Sininho... shhtucke-
llwanz....hemorréida.” E, isso é bom.
[sso é bom. (Darilografa) “Shtuckels-
chhwanz...”

Karka (Datilografa) — “Ato 1,
cena 1, Castelo de Elsinore, Dinamar-
Ca...

Mivton (Datilografa) — “Hemor-
roida”.

Karka (Datilografa) — “Entra

Bernardo e Francisco”.

MiLtos (Datilografa) — “Schwa-
zenneger”,

Karka (Darilografa) - “Bemardo
diz: ‘Quem estd ai?"..."

MiLton (Datilografa) - “Bazo-

oka

{Kafka continwa a datilografar
Hamlet, enquanto as luzes se apagam)

FILADELFIA

Personagens: Al
Mark
Gargonete

Um restaurante-bar. Uma mesa
com toalha vermelha, duas cadeiras ¢
um quadro com os pratos especiais do
dia. Quande as luzes se acendem, Al
estd na mesa do restaurante, com a
gargonete.

GARCONETE — Posso ajudé-lo?

AL - Sabe que vocé ficaria fantds-
tica numa tela de cinema?

GARCONETE — Uh-huh.
AL — Setenta milimetros.

GarQONETE — Ouga, vocé quer ver
0 menu ou o qué?

AL — Vamos negociar, aqui. Qual
¢ a soup du jour hoje?

GARCONETE — Sopa do dia, vocé
pode escolher entre o sangue de pato 4
moda polonesa ou creme de figado.

AL - Lindo. Lindo! Margue um
figado para mim.

GARCONETE{ Anotando) = Esta fei-
to.

AL - Algum aperitivo de ostra no
seu fundo do mar?
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GARCONETE — Sem chance. Aca-
bou tudo.

AL - Que tal os pratos do dia hoje?
Divulgue suas opgoes.

GARCONETE — Yocé tem suas mo-
elas fritas.

AL — Formidavel.

GarCONETE — Miolos de vaca com
quiabo,

AL - Vocé é uma sedutora,

GarCoNETE — E pés de porco em
conserva.

AL - Pés de porco. Eu adoro isso.
Pode me marcar no quadnipede.

GARCONETE — Se vocé diz.

AL - Alguma verdura de acompa-
nhamento nesses pés?

GARCONETE — Alface.

AL - Seja. (A gargonete sai, en-
quante Mark entra, parecendo trémulo
e enlameado)

Mark — Al!

AL - Ei, aqui, Marcus. Que acon-
teceu?

MARK = Jesus!

AL — Que aconteceu, amigo?
Mark — Ah, cara...!

AL - Qual o problema? Senta ai.

Mark — Eu nio entendo, Al. Eu

nio entendo.
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AL — Vocé quer alguma coisa?
Quer uma bebida? You chamar a gargo-
nete...

MaRK (Desesperado) - Niao! Nio!
Nem tente. (Ele respira) Eu ndo sei o
que estd acontecendo hoje, Al. E real-
mente estranho.

AL - Tipo o qué?

Mark = Desde a hora que eu acor-
dei.

AL - O que €7 Qual € o caso?

MakrK — Bem...apenas um exem-
plo. Essa manhi eu parei numa farmdcia
para comprar aspirina. Uma farmdcia
enorme, certo?

AL - Sim.

Mark = Eu vou até o balcio, o
vendedor me pergunta o que pode fazer
por mim. Eu digo, me dé um vidro de
aspirina. O cara me olha daquele jeito
engragado e diz “Ah, isto nds ndo temos,
senhor.” Eu digo a ele: isto ¢ uma far-
micia e vocés nao tem nenhuma aspiri-
na?

AL - Eles tinham Novalgina?

Mark — Sim!
AL — Advil?
Mark — Sim!

AL - Tylenol extra-forte?
Mark — Sim!

AL - Mas aspirina nio.

Magrk — Nio.
AL - Uau...
#L.

Mark — E esse € o tipo de coisa
estranha que tem acontecido o dia todo.
E assim, eu piro na banca de jornais
para comprar Daily News e o cara nunca
nem ouviu falar desse jornal.

AL - Pode ter sido um mal-enten-
dido,

Mark — Eu perguntei em todas as
bancas: ninguém tinha o News! Eu tive
que ler o Cabelereiro de Toronto. Ou
entdo: eu entro numa delicatessen na
hora do almogo para comprar um san-
duiche e o sujeito me diz que nao tem
presunto. Como € que eles podem ser
uma delicaressen se eles niao tem pre-
sunto?

AL - Eraum delicaressen judaica?

MarK = Era uma delicatessen ita-
liana. “Ah, nds ndo trabalhamos com
isso, senhor”, ele me diz. “Leve um
pouco de lingua™.

AL - Mmm,.

Makrk — Eu acabo de entrar num
tixi e o sujeito me diz que ndo vai para
a rua 56! Ao invés disso, ele se oferece
para me levar a Newark!

AL - Mm-hm.

Mark — Olhando para mim como
se eu fosse um ET ou coisa parecida!

AL = Mark. Acalme-se

—
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Mark — “Ah, 14 eu ndo vou, se-
nhor,”

AL - Acalme-se. Respire.
Magrk — Vocé sabe o que € iss0?
AL - Com certeza,

Mark - O que €7 O que estd acon-
tecendo comigo?

AL — Nio entre em pinico. Vocé
estd em Filadélfia.

Mark — Estou em qué ?

AL - Vocé estd em Filadélfia. E
tudo.

Mark — Mas eu estou em...

AL — Sim, fisicamente vocé estd
em Nova lorque. Mas metafisicamente
vocé estd em Filadélfia.

Mark — Eu nunca ouvi falar disso!

AL - Vocé entende, dentro do que
nés chamamos de realidade hd esses
bolsdes, esses buracos negros chama-
dos Filadélfias. Se vocé cai num deles,
voceé passa exatamente por esse Lipo de
merda que vem acontecendo com vocé
o dia todo.

Mark — Por qué?

AL — Porque em Filadélfia, nao
importa o que vocé pega, vocé nio pode
conseguir. Vocé pede alguma coisa, nio
vai ser feito. Vocé quer ir a algum lugar,
vocé nio consegue chegar I dagui.

Mark — Bom Deus. Entio isso é
muito sério.

AL — Apenas lembre, Marcus. Esta
¢ uma condigio nomeada pela cidade
que criou a piranha frita. Uma coisa que
ninguém em perfeitas condigdes men-
tais iria conscientemente pedir para co-
mer.

Mark — E eu achei que estava
apenas tendo um péssimo dia. ..

AL — Certo. Milhdes de pessoas
passam a vida toda dentro de uma Fila-
délfia e nunca sequer se ddo conta. Veja
a propria cidade de Filadélfia. Infeliz-
mente aprisionada para sempre dentro
de uma Filadélfia. E eles sabem disso?

Mark - Bem, ¢ 0 que eu posso
fazer? Seri que eu devo me matar e
superar isso?

AL — Se vocé tlenta se matar numa
Filadélfia, o miximo que consegue € se
ferir...

Makrk - E o que eu fago?

AL — A melhor coisa a fazer ¢
esperar passar. Um dia um grande trem
cosmico vai carregar vocé para fora da
Cidade do Amor Fraternal para algum
lugar mais feliz,

Mark = Vocé estd insuportavel-
menie meloso hoje.

AL - E. Todo mundo tem que estar
em algum lugar. (A gargonete entra)

GARGONETE — O seu nome é Allan
Chase?
AL-E, de fato.

GARCONETE — Ligaram para voce,
Seu patrio.

AL = Certo.

GarCONETE — Ele disse que vocé
esta despedido.

AL - Otimo! Obrigado. (A Gargo-
nete sai) Em todo o caso, vocé estd com
esse problema. ..

Mark — Ela acabou de dizer que
vocé foi despedido?

AL — E. Eu me pergunto o que
aconteceu ao meu pé de porco. ..

Mark — Al'? Vocé adorava o seu
emprego!

AL — Ei. 5em drama.

Mark —Como vocé pode ficar tio
calmo?

AL - Ficil. Vocé niio estd em Fi-
ladélfia? Eu acordei em Los Angeles. E
a vida ¢ linda! Vocé sabia que a Susie
arrumou suas coisas e me deixou esta
manhi?

Magrk — A Susie deixou vocé?

AL - E francamente, eu estou ca-
gando. Eu digo, vi e que Deus lhe aben-
goe e que sua lista de pretendentes seja
tamanho gigante,

Magrk = Mas e o seu emprego? A
confecgio € a sua vida.

AL — Entiio eu devo tornd-la um
roteiro de cinema e vendé-lo para a Pa-
ramount. Botar um pouco de sexo na
estdria, adicionar um pouco de bli-bli-
bld emocional, vender a idéia para Jack
Nicholson e Dusty Hoffman, e vocé tem



um filme de irmios com a confeccio
como pano de fundo. Nio é relevante o
suficiente? Jogamos no buraco do
ozdnio e tornamos o filme E.C.

Mark -E.C. ?

AL - Ecologicamente correto.
Vocé ja ouviu falar sobre esse buraco no
ozinio?

Mark = Certamente.

AL — Marcus, eu adoro esse concei-
to. Eu abrago esse ozbnio. Certo, algumas
pessoas vao se ferir no processo. Nesse
interim, todo os outros viio pegar um bron-
Zeado um pouco mais rpido.

Mark (Completamente horrori-
zade) - Entdo isso € Los Angeles...

AL - Bem, todo mundo tem que
estar em algum lugar.

Mark — Uau.

AL — Quer meu conselho? Apro-
veite sua Filadélfia. Relaxe e pega uma
cerveja e um hambiirguer e esfrie a ca-
beca por uns tempos.

Mark — Mas eu nio posso pedir
nada. A vida é 6tima para vocé ai na
praia césmica. Mas seja |l o que eu
pedir, eu vou conseguir uma piranha
frita ou coisa parecida.

AL — Nao. Hi uma regra muito
simples em Filadélfia. Peca o oposto.

Magrk - O qué?

AL — Se vocé nio consegue o que
vocé pede, pega pelo oposto e vai con-
seguir o que quer. Se vocé quer o Daily
News, pega o Times. Se vocé quer pre-
sunto, pega lingua.

Mark = Ah.

AL — Funciona maravilhosamente
com mulheres. O que € mais oposto do
que o sexo oposto?

Mark — Uh-huh,
AL — Entfio. Quer uma Antirtica?

Mark - Eu certamente poderia to-
IMar umsl...

AL = Nio. Pare. (Bastante delibe-
radamente.) Vocé quer. ... uma Antéirti-
ca?

Mark (Também deliberadamen-
te) — Nio. Eu niio quero uma Antirtica.

(A gargonete entra e vai para o
painel de pratos do dia)

AL - Bom. Agora vem a gargone-
te. Peca uma Antdrtica para vocé ¢ um
hambiirguer. Mas nio pega uma Antr-
tica e um hambirguer.

Mark - Gargonete!
AL — Niio a chame. Ela nfio vird.
Mark — Ah.

AL - Vocé estd em Filadélfia, entio
apenas pense, foda-se a gargonete.

Mark - Foda-se a gargonete.

AL — Vocé ndo precisa dessa gar-
gonete.

Mark — Foda-se a garconete.
AL - E wdo que tem a ver com ela.

Magrk — Ei, gargonete! VA SE FO-
DER! (A gargonete se vira para ele)

GARCONETE — Posso ajudi-lo, se-
nhor?

Magrk — Hi... niio, obnigado.

GARCONETE — Certo, 0 que vai que-
rer? { Pega o seu bloguinho)

AL — Excelente.

Mark — Bem...que tal um suco de
laranja?

GARGONETE — Desculpe. O espre-
medor estd quebrado.

MAaRK = Um copo de leite?
GARCONETE — A vaca estd seca.
Mark — Mate?

GARCONETE — Acabou.

Magk — Café?

GARCONETE — NG5 nilo lemos isso,
senhor. (Mark e Al rrocam olhares ¢
acenos. A garconete acabou de pronun-
ciar as palavras mdgicas)

Marg — Tem Heineken?
GARCONETE — Nio.
Marg — Sol?

GARCONETE — Nio.




Mark — Miller?

GARCONETE — Apenas cerveja na-

cional,

Magrk - Isso é péssimo. E Kaiser?

GarConeTE — Kaiser? Tente de
novo,

Magrk - Skoll?

GARCONETE — Acabou o estoque.

Mark = Schinkariol?

GARCONETE — Nindnana.

Mark — Bohemia?

GARCONETE — Praxima.

MarK — Brahmma?

GARCONETE — Amanha.

Mark - Brahmma Bock?

GARCONETE — Light.

MARK — Antdrtica Bock?

GARCONETE — 80 temos Antdrtica
comum.

Mark- Nio, obrigado.

GARCONETE = Sai uma Antirtica!
{Para Mark) Algo para comer?

Magrk — Nio.
GARCONETE — Pode dizer,
Mark — Costeleta de porco.

GARCONETE (Anotando) — Ham-
biirguer...

MARK = Ao ponto.

GARCONETE — Bem passado...

Mark — Batata cozida.

GARCONETE — Fritas. ..

Mark — E uma porgio de abobri-
nha.

GARCONETE — Salada verde. (Sai,
pedinde) Hambirguer na chapa!

AL — Marcus, isso foi excelente.
Mark — Obrigado.

AL — Excelente. Vocé tem certeza
de que nunca fez isso antes?

Mark — Eu passei tanto tempo na
minha vida pedindo a coisa errada sem
saber, que fazer isso de propésito foi
moleza.

AL — Eu posso ver.

Mark — Eu poderia ter me poupa-
do de uma porgio de problemas se eu
tivesse estragado tudo de propdsito to-
dos esses anos. Talvez eu estivesse
numa Filadélfia todo esse tempo e nun-
ca soube disso!

AL - Vocé poderia ter estado em
Baltimore. E quase a mesma coisa.

(A garconete entra com um copao
de cerveja e um prato)

GARCONETE — Aqui estd sua Antér-
tica. (Pée na frente de Mark) E uma
piranha frita {Ela coloca este na frente
de Al € comega a sair)

AL - Desculpe. Ei! Espere um mi-
nuto. O que € isso?

GARCONETE — E uma piranha frita

AL = Nio. Eu pedi um creme de
figado e dois pés de porco.

GARCONETE — Ah, iss0 nds ndo te-
maos, senhor,

AL = Perdio?

GARCONETE — 850 nds nio temos,
senhor. (Pequena pausa)

AL (Para Mark) - Seu filho da
puta! Eu estou na sua Filadélfia!

Mark - Eu sinto muito, Al

AL — Vocé me trouxe para a porra
da sua Filadélfia!

MagrK — Eu nito sabia que era con-
tagioso.

AL — Oh Deus, por favor, nio me
deixe em Filadélfia! Nio me deixeem...

MAaRrk — Vocé ndo deveria pedir o
oposto? Quero dizer, jd que vocé estd

em Filad...

AL = Nio venha me falar sobre a
vida em Filadélfia.

Mark — Talvez vocé nio esteja
realmente...

AL — Eu ensinei a vocé tudo o que
vocé sabe sobre Filadélfia, sua besta.
Nao me diga como agir em Filadélfia!

Mark — Mas talvez vocé niio este-
ja realmente em Filadélfia!

AL — Vocé vé essa piranha frita?
O que eu preciso como prova? A porra
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do Pantanal? Gargonete, traga-me um
copo d'dgua.

GARCONETE — ﬁgua‘? Isso nds nio
temos, senhor.

AL (Para Mark) = "“Nés nio temos
dgua”!? Vocé acha que nods estamos
numa seca repentina ou coisa parecida?
{Se dando conta de repente) Merda, eu
acabei de perder meu emprego! Susie
me deixou! Eu tenho que dar alguns
telefonemas! (Para a gargonete) Por
favor, onde ¢ o telefone piblico?

GarCoNETE — Desculpe, nds niio
temos um telefone publi...

AL — Claro que vocés nio tém um
telefone piblico, claro que vocés nido
tém. Oh merda, deixa en sair daqui!
{Sai)

Magrk —Eu niio sei. Nio ¢ tio mim
em Filadélfia.

GArCONETE — Podia ser pior. Eu
estive a semana toda em Cleveland.

Mark — Em Cleveland? Como é7?

GARCONETE — E como a morte, sem
as Vﬂn[ﬂgﬁﬂﬂ.

Mark — Verdade? Se importa de
ficar em pé?

GARCONETE = Nio se incomode se
eu fico. (Ela senta)

Mark — Eu espero que vocé nio
me diga seu verdadeiro nome.

GARCONETE — Sharon.

Mark (Mostrando a médo) = Até
logo.

GARCONETE — O (Eles apertam as
miidos)

Mark (Mostrando a piranha frita)
~ Quer morrer de fome?

GARCONETE — Obrigada. (Ela co-
mega a comer a piranha frita)

Mark — E, todo mundo tem que
estar em algum lugar. (Se inclina sobre
a mesa com um sorriso) Entio. ..

Blackout.

COM CERTEZA

Personagens: Bill
Betty

Betty, uma mulher de vinte e tan-
tos anas, estd lendo numa mesa de bar.
Oposta a ela, estd uma cadeira vazia.
Bill, da mesma idade, entra,

BiLL — Com licenga. Esta cadeira
estd ocupada?

BETTY - Perdao?
BiLL — Esti ocupada?
BETTY - Sim, esti.
BiLL — Oh. Desculpe.

BerTY — Com certeza. { Uma cam-
painha toca swavemente)

BiLL — Com licenca. Esta cadeira
estd ocupada?

BeTTY - Perdio?
BiLL — Esti ocupada?

Berry — Mio, mas eu estou espe-
rando uma pessoa a qualquer momento.

BiL — Ah. De qualgquer maneira,
obrigado.

BETTY = Com certeza. (Uma cam-
painha toca suavemente)

BiLL — Com licenga. Esta cadeira
estd ocupada?




BETTY — Nio, mas eu estou espe-
rando uma pessoa muito em breve.

BiLL — Vocé se importaria se eu
sentasse aqui até que ele ou ela chegue?

BetTy (Qlha para seu reldgio) -
Eles parecem estar bem atrasados...

BiLL — Nunca se sabe quem vocé
poderia estar rejeitando.

BetTY — Desculpe. Boa tentativa,
em todo caso.

BiLL — Com certeza. { Campainha)
Este lugar estd ocupado?

BeTTY — Nio, ndo estd.

BiLL — Vocé se importaria se eu
sentasse aqui?

BETTY — Sim, eu me importaria.

BiLL — Ah. {Campainha) Esta ca-
deira estd ocupada?

BETTY = Nio, ndo estd.

BiLL — Vocé se importaria se eu
sentasse aqui’?

BETTY — Niio. A vontade.

BiLL — Obrigado. (Ele senta. Ela
continua lendo) Todos os lugares pare-
cem estar ocupados.

BerTy — Hum hum.
BiLL — Grande lugar.
Berty — Hum hum.

BiLL — Que livro é ?

BETTY - Eu gostaria apenas de ler
sossegada, se vocé ndo se importa,

Bl — Nio. Com certeza. (Cam-
painha) Todos os lugares parecem estar
ccupados.

BerTY - Hum hum.

BiLL — Grande lugar para ler.
BETTY - E, eu gosto dele.
BiLL - Que livro €7

BETTY = O Som ¢ a Firia.

BiLL — Ah. Hemingway. (Campai-
iha) Que livro &7

Berty = O Som e a Fliria.
BiLL — Ah. Faulkner.
BETTY - Vocé ji leu?

BiLL — Na verdade. ..ndo. Eu cer-
tamente li a respeito dele. Parece que é
excelente.

BETTY - E excelente.

BiLL — Eu ougo dizer que ¢ exce-
lente. (Pequena pausa) Gargon? (Cam-
painha) Que livro €7

BETTY = O Som ¢ a Fiiria,
BiL — Ah. Faulkner.
BETTY — Vocé j4 leu?

BiL - Eu sou fai do Botafogo.
(Campainha)

BETTY — Vocé j4 leu?

BiLL = Sim, eu li na universidade,

BerTty — Qual era a universidade?

BiLL — Eu estive na Universidade
de Del Castilho. {Campainha)

BETTY — Qual era a universidade?

BiL — Eu estava mentindo. Eu
nunca freqientei realmente a universi-
dade. Eu s6 gosto de gandaia. { Campai-
nha)

BeTTY — Qual ¢ra a universidade?
B - PUC.
BerTy — Vocé gosta de Faulkner?

BiL — Eu adoro Faulkner. Uma
vez eu passei um inverno inteiro lendo
Faulkner.

Berty — Eu estou apenas come-
gando.

BiLL — Eu figuei tio excitado de-
pois de dez pdginas que sai e comprei
tudo que ele escreveu. Foi uma das mai-
ores expeniéncias de leitura da minha
vida. Quero dizer, toda aquela incrivel
compreensio psicolégica. Pagina apds
pigina de prosa espléndida. A sua per-
cepgio profunda dos mistérios do tem-
po e daexisténcia humana. Os odores da
terra...O que vocé acha?

BETTY — Acho que € bastante cha-
to. {Campainha)

BiLL - Que livro €7

BerTY — O Som ¢ a Fiiria.

BiLL — Ah! Faulkner!

BErTY — Vocé gosta de Faulkner?




BiLL — Eu adoro Faulkner,
BerTY - Ele ¢ incrivel.

BiLL — Uma vez eu passei um in-
verno inteiro lendo Faulkner.

Berry — Eu fiquei tio excitada
depois de dez pdginas que eu sai e com-
prei tudo o que ele escreveu,

BiLL — Toda aquela incrivel com-
preensio psicoldgica.

Berty - E asua prosa é tio esplén-
dida.

BiL - E a forma como ele perce-
beu os mistérios do tempo...

BETTY - ... e daexisténcia humana.
Eu ndo posso acreditar que eu esperei
tanto tempo para ler Faulkner.

BiLL — Nunca se sabe. Vocé pode-
ria nido ter gostado dele antes,

BeTTY - Isso é verdade.

BiLL — Vocé poderia nio estar
pronta para ele. Vocé tem que esbarrar
nessas coisas no momento certo ou en-
140 ndo acontece.

BETTY — Isso aconteceu comigo.

BiL — Estd tdo no timing. {Pe-
quena pausa) Meu nome é Bill, a pro-

posito.
BETTY — Eu sou Betty.
B - Gi.

BETTY - Oi. (Pequena pausa)

BiL — Sim, eu achei que ler
Faulkner foi...uma grande experiéncia.

BETTY = Sim. (Pequena pausa)

BiLL — @ Som e a Fliria...(Outra
Pequena pansa)

BeTTy — Bem. Bola pra frente.
{Ela volta a ler seu livro)

B - Gargom? {Campainha)
Vocé tem que esbarrar nessas coisas no
momento certo ou entiio niio acontece.,

BETTY — Isso aconteceu comigo.

BiLL — Estid tudo no timing. Meu
nome ¢ Bill, a propdsito,

BETTY — Eu sou Betty.

BiLL - Oi.

BerTY - Oi.

BiLL — Vocé vem muito aqui?

BETTY — Na verdade eu sé estou na
cidade por dois dias, vindo do Paguis-
tio.

BiLL — Oh. Paquistio. (Campai-
nha) Meu nome ¢ Bill, a propdsito.

BETTY — Eu sou Betty.

BiLL - Oi.

BETTY - Oi.

BiLL = Vocé vem muito aqui?

BETTY — De vez em quando. Vocé
vem?

BiL — Nio tanto ultimamente.
Nio tanto quanto eu costumava. Antes

do meu colapso nervoso. (Campainha)
Vocé vem muito aqui?

BerTY — Por que vocé estid pergun-
tando?

BiLL — Apenas interessado.

BETTY — Vocé estd interessado de
verdade ou vocé apenas estd querendo
me cantar?

BiLL — Nio, eu estou realmente
interessado.

BerTY — Por que vocé se interes-
saria se eu venho ou nio muito aqui?

BiLL - Eu estou apenas. .. estabe-
lecendo relagdes.

BerTy - Talvez vocé esteja apenas
interessado em falar sobre coisas ame-
nas o tempo suficiente para me convidar
para sua casa para ouvir misica, ou
talvez porque vocé tenha acabado de
alugar esse filme fantdstico para ver no
video, ou talvez porque vocé tenha al-
gum disco genial e desconhecido do
Django Reinhardt, s6 que a dnica coisa
que vocé realmente deseja fazer & trepar
— 0 que vocé nio fard muito bem -
depois do que vocé ird ao banheiro e
mijard bem alto, entdo vai andando de
levinho até a cozinha e pega uma cerve-
ja gelada na geladeira para vocé sem
sequer me perguntar se eu gostaria de
tomar alguma coisa, e entio vocé vai
dirigir-se para acama para deitar ao meu
lado e me confessard que tem uma na-
morada chamada Stephanie que estd es-




tudando medicina na Bélgica por um
ano, e que vocé tem estado envolvido
com ela — sim ¢ ndo — naquilo que vocé
chama de uma relagio muito “intrinca-
da™ , nos dltimos sere anes. Nada disso
me interessa, senhor!

BiLL - Certo. {Campainha) Vocg
vem muito agqui?
BETTY — Quase todo dia, eu acho.

BiLL — Eu venho bastante aqui e
nio me lembro de ter visto vocé,

BETTY — Imagino que nds deve-
mos vir em hordrios diferentes,

BiLL — Conexdes perdidas.
BETTY — Sim. Fusos horirios dife-

rentes.

BiLL — E impressionante como
vocé pode morar na porta ao lado de
alguém nesta cidade e nunca nem saber
disso.

BETTY = Eu sei.
BiLL - Vida de cidade.
BETTY — E uma loucura,

BiLL — Nds provavelmente passa-
mos um pelo outro na rua todos os dias.
Bem na frente deste lugar, provavel-
mente.

BeTTY — E.

BILL (Ofha em torno) — Bom, os
EZArgons COMm Certeza parecem estar em
fusos hordrios diferentes, Eu ndo consi-
2o localizar um em lugar nenhum. Gar-

¢on! (Ele olha para trds) Entio o que
vocé...(Ele vé que ela voltou a ler seu
livro)

BETTY — Perdido?

BiL — Nada. Desculpe. { Campai-
nha)

BETTY - Imagino que devemos es-
tar em horirios diferentes.

BiLL = Conexdes perdidas.

BETTY = Sim. Fusos hordrios dife-
rentes.

BiL — E impressionante como
vocé pode morar na porta ao lado de
alguém nesta cidade e nunca nem saber
disso.

BETTY = Eu sei.
BiLL - Vida de cidade.
BETTY — E uma loucura.

BiLL — Vocé nio estava esperando
por ninguém guando eu cheguei, esta-
va?

BETTY — Na verdade, estava.
BiLL = Ah. Namorado?

BerTy - Tipo.

BiL — O que € tipo-namorado?
BeTTY — Meu marido.

BiLL — Ah-ha. (Campainha) Vocé
nio estava esperando por ninguém
quando eu cheguei, estava?

BETTY — Na verdade, estava.

BiLL — Ah. Namorado?
BeTTY — Tipo.
BiLL = O que € tipo-namorado ?

BETTY — Nds estivamos nos en-
contrando aqui para terminar.

BiLL—Mm-hm... {Campainha) O
que € tipo-namorado 7

BerTY — Minha amante. Ela estd
acabando de chegar. (Campainha)

BiLL — Vocé nio estava esperando
por ninguém quando eu cheguei, esta-
va?

BETTY — Nilo, estava apenas lendo,
BiLL — Programa meio triste para

sdbado & noite, ndo ¢? Lendo aqui, sozi-
nha?

BETTY — Vocé acha?

BiLL — Bem, claro. Quero dizer, o
que uma mulher bonita como vocé estd
fazendo sozinha numa noite de sibado?

BetTY — Tentando me manter lon-
ge de frases deste tipo.

BiL — Nio, escute... {Campai-
nha) Vocé niio estava esperando por
ninguém quando eu cheguei, estava?

BETTY — Nio, estava apenas lendo.

BiLL — Programa meio triste para
siibado 4 noite, niio €? Lendo aqui, sozi-
nha?

BerTy — Acho que sim, de certa
forma.
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BiLL - O que uma mulher bonita
como vocé estid fazendo sozinha numa
noite de sdbado? Sem querer ofender,
mas. ..

BerTY - E a primeira vez depois
de muito tempo que eu saio sozinha
numa noite de sibado.

BiLL = Ah.

BETTY — Vocé sabe, eu terminei
uma relagio hi pouco tempo.

BiLL — Ah.
Berry — De longo tempo.,

BiLL - Eu sinto muito. (Pegquena
pawsa) Bem, escute, ji que ler sozinha
¢ uma ocupagiio meio triste para um
sibado 4 noite, vocé gostaria de ir a
algum lugar?

BETTY - Nio...
BiLL — Fazer alguma outra coisa?
BETTY — Nio, obrigada.

BiLL — Eu estava planejando ir ao
cinema daqui a pouco, de qualquer ma-
neira.

Berry — Acho que ndo.

BiLL — Boa oportunidade para dei-
xar o Faulkner respirar. Todas aquelas
frases longas fazem ele se sentir bastan-
te cansado.

BETTY — Obrigada, de qualquer
forma.

BiLL - Certo.

BETTY - Fiquei contente por ter
me convidado,

BiLL = Com certeza. { Campeainha)
Vocé nio estava esperando por nin-
guém quando en cheguei, estava?

BETTY — Nilo, estava apenas lendo.

BiL — Programa meio triste para
sdbado a noite, ndo ¢7 Lendo aqui, sozi-
nha?

BETTY — Acho que estava tentando
encarar isso como um existencialismo
romiintico. Vocé sabe: cappuccino, boa
literatura, noite chuvosa. ..

BiLL - Isso s6 funciona em Paris,
Nés podemos pegar o iiltimo vio para
Paris. Pegar o Concorde. Achar um
café...

BETTY - Estou meio dura para pas-
sagens adreas esta noite,

BiLL — Droga, eu também.

BerTy — Para dizer a verdade, en
estava planejando ir ao cinema depois
de terminar este capitulo. Vocé gostaria
de ir junto? Ji que ndo conseguimos
localizar um gargon?

BiLL — E um convite muito agra-
divel, mas...

BerTy = Uh-huh. Namorada?

BiLL — Duas, na verdade. Uma de-
las estd grivida, e Stephanie...(Campai-
nhea)

BETTY = Namorada?

BiLL = Nio, eu ndo tenho namora-
da. Niio se vocé esti se referindo aquela
vaca castradora que eu larguei na noite
passada. {Campainha)

BerTy — Namorada?
BiL. - Tipo de. Tipo de.

Berty — O que é tipo-de-namora-
da?

BiLL — Minha mie, {Campainha)
Eu acabo de sar de uma relacio, na
verdade.

BETTY — Ah.
BiLL — Bastante longa,
BETTY — Eu sinto muito,

BiLL - Esta € a primeira noite gue
saio sozinho depois de muito tempo. Eu
me sinto meio a deriva, para dizer a
verdade.

BETTY — Entdo vocé nio parou
para bater papo porque vocé é lunitico
ou tem qualquer tipo de filiagdo politi-
ca?

BiLL — Niao. Conservador convic-
to. (Campainha) Neoliberal convicto.
{Campainha) Posso lhe dizer algo so-
bre politica? {Campainha) Gosto de
pensar sobre mim mesmo como um ¢i-
dadio do universo. (Campainha) Niao
tenho nenhuma filiagio.

BETTY = [ss0 ¢ um alivio. Nem eu.

BiLL — Eu voto nas minhas crencas.




BerTy — Rétulos ndo sdo impor-
tantes.

BiLL - Exatamente, rétulos nido sio
importantes. Eu, por exemplo. Quero di-
Zer, 0 que importa se eu tive grau cinco
na... (Campainha) grau sete na... (Cam-
painha) grau dez na faculdade? Ou se
eu venho de Campinas? {Campainha)
Pelotas... (Campainha) Petrépolis?

BEeTTY — Claro.

BiLL — Acredito que um homem é
o0 que €. (Campainha) Uma pessoa é o
que €. (Campainha) Uma pessoa é...0
que eles sio.

BeTTY = Também acho.

BiLL - E que importa se eu admirar
Trotsky? { Campainha) E se eu fiz uma
lipoaspiragio total no corpo? (Campai-
nha) E se eu nio tiver pénis? {Campai-
nha) E se eu tiver passado um ano na
Corporagiio de Paz? Eu estava agindo de
acordo com minhas convicgdes.

BETTY — Claro.

BiLL — Vocé nio pode simples-
mente pendurar uma placa numa pes-
504,

BerTy — Absolutamente. Aposto
que vocé é de escorpiao. (Muitas cam-
painhas tocam) Escute, eu estava plane-
jando ir ao cinema, depois de terminar
este capitulo. Vocé gostaria de ircomigo?

BiLL - Parece divertido. O que estd
passando?

BETTY — Alguns dos primeiros fil-
mes de Woody Allen.

BiLL — Ah.

BeTTY - Vocé niio gosta de Woody
Allen?

BiLL = Claro. Gosto de Woody
Allen.

BETTY — Mas vocé nio € louco por
Woody Allen.

BiLL - E que esses primeiros filmes
MEXEM UM POUco COMm Meus Nervos.

BetTy — Uh-huh. (Campainha)
BiLL - Sabe, eu estava planejando

BETTY (A0 mesmo tempo) - Eu
estava pensando em...

BiLL - Desculpa.
BETTY = Nilo, continua,

BiLL - Eu ia dizer que eu estava
planejando ir ao cinema daqui a pouco
e...

BETTY — Eu também.
BiLL — O Festival Woody Allen?
BETTY — Bem aqui na rua.

BiLL — Vocé gosta dos primeiros
filmes?

BETTY = Acho que qualquer pes-
soa que ndo gosie deveria ser atirado
para fora do planeta.

BiLL - Quantas vezes vocé jd as-
sistiu Bananas?

BETTY - Qito vezes.

Bl - Doze vezes. Entio vocé
ainda estd interessada? (Longa pausa)

BeTTY = Vocé gosta de sushi?

B — Na noite passada eu sai de
casa is duas da madrugada para comer
um. Vocé teve um patinete quando cri-
anga?

BETTY- Sim! E vocé gosta de qui-
abo ?

BiLL — Nao, acho nojento!
BETTY — £ nojento.

BILL = Vocé ainda acredita em ca-
samento apesar de todo o atual senti-
mento contra?

BETTY - Sim.
BiLL - E filhos?
BETTY — Trés.

BiLL - Duas meninas e um menino.
Berty - UFRJ, PUC e UERI.
BiL - E vocé me ama?

BETTY — Sim.

BiLL — E vai me amar sempre?
BeTTY —- Sim.

BiLL — Vocé ainda quer ir ao cine-
ma?

BETTY — Com cernteza.
BiLL e BETTY (Junios) = Gargom!

Blackout.
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